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ЗБІРКА І.ФРАНКА “ІЗ ДНІВ ЖУРБИ”: CHERCHEZ LA FEMME
Лариса Бондар* 

Львівський національний університет імені Івана Франка,

 філологічний факультет

вул. Університетська, 1, 79005 Львів, Україна
Збірка Івана Франка “Із днів журби”: Cherchez la femme. Стаття присвячена найменш дослідженій поетичній книжці І.Франка “Із днів журби”. Здійснено порівняльний аналіз усіх трьох циклів збірки. Простежується основна любовна лінія “щоденника Франкової душі”. Основна увага приділяється особливостям художньої інтерпретації образу ліричної героїні. На основі зіставлення поетичних текстів з фактами біографії письменника робиться припущення, що надихнути Франка на створення ще однієї ліричної love story могла Ольга Рошкевич.
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Ми вже пробували шукати її, жінку [1], і знайшли: прекрасну, ексцентричну, загадкову француженку, втілення невичерпної енергії (“живе срібло”) й непогамовного альтруїзму (беззастережно кидається на захист скривджених жінок), химерну істоту, що навально, стрімко, раптово, як спалах блискавки, полонила Франкове серце. Поет мав намір розповісти нам у циклі “Спомини” про свої “радощі шаленого кохання”, про те, “чим бува любов, святеє диво” для всіх і чим була одного разу в житті для нього, та не скінчив своєї сповіді, несподівано обірвавши її в найцікавішому місці, і то на самому початку, на моменті зустрічі з “французькою поманою”. А що було далі, ми можемо тільки здогадуватися, про це не пишеться в жодній, найретельнішій Франковій біографії. Либонь, ніколи не буде названо ім’я ліричної героїні циклу, де кожна строфа дихає любов’ю і таємницею. Але що цікаво: тут же, у цьому циклі, серцевинному у збірці “Із днів журби”, міститься ключ до ще однієї Франкової любовної історії. У VIII вірші, що починається рядком “Найбільше я людей боявсь тоді” знаходимо фразу: “О я боявся їх, немов докору, мов зрадженої любки тихих сліз”, і вона, ця фраза, є знаменною. Це справді ключ, яким можна спробувати відімкнути ще одну (а може, і єдину, чи, принаймні, найважливішу) таємницю Франкового серця. Отже, повторимо ще раз, дещо модифікуючи: “Боявся… докору… зрадженої любки тихих сліз”. Можна помітити, що фраза розпадається на три компоненти: 1) боявся; 2) докору, тихих сліз; 3) зрадженої любки. Це могло б мати вигляд такої формули:
Боявся (чого?) → докору, тихих сліз (чиїх?) → зрадженої любки.
Насамперед слід зазначити, що ця формула не має ніякого відношення до ліричної героїні “Споминів”. Бо, хоч і обірвав раптово поет пісню свого таємничого кохання, хоч у заключній поезії циклу каже про “чуття важке та млисте”, про “пестощі короткі, й довгий жаль, надії і зневіри колихання”, усе ж виразно вияскравлений ліричний портрет героїні-француженки, такої собі метеликоподібної істоти, екзотичної пташки, що невідомо як залетіла в нагуєвицький двір, аж ніяк не сполучається з докорами, тихими сльозами, зрадою. І ніяк не в’яжеться з ліричною преамбулою love story, що виглядає так:

У біднім прозаїчнім тім житті
се був момент казочний і кипучий,
се був неначе той брильянт блискучий,
що хтось знайшов загублений в смітті [5; т.3; с.20].

Отож, як бачимо, тут тональність зовсім інша. Рядок про страх перед тихими сльозами зрадженої любки зовсім з іншої “опери”, він є відлунням першого циклу, що й дав назву збірці – “Із днів журби”. Весь той цикл – то справді журба*, самі рефлексії – особисті, філософські, громадські, всілякі, хоч їх ніби завзято відкидається, але вони є. Нікуди від них не подінешся, як від олов’яних сірих хмар, що “небозвід весь залягли”:

Дарма втомленеє серце
б’ється, мов у клітці рись:
“Нам тут добре, відпочинем!
А ти плач собі й журись [5; т.3; с.7].

…Дванадцять віршів суцільних рефлексій. І з них рівно половина – на тему трагедії серця. Це вірші II, IV, V, VI, VII, XII. Однак влада “кохання без тями” настільки сильна, що оживає воно легеньким натяком у наступному циклі “Спомини” і розпросторюється в двох великих сюжетних віршах (VIII, XI) заключного циклу “В плен-ері”. Хоча сюжетними є, либонь, усі любовні вірші збірки, чи точніше було б сказати, що тут чітко простежуються дві любовні сюжетні лінії, пов’язані з двома жінками. Про один із сюжетів уже йшлося вище, а тепер про другий. Його б можна було зобразити в вигляді своєрідних тез: 1. Розшукую твій слід; 2. Твої пекучі сльози мені стукочуть по душі; 3. Тінь покійної любові; 4. Не гоїться рана; 5. Боюся твого ока, твоїх уст, твого лиця; 6. І досі в серці гомонить одно маленьке словечко: Слухай!; 7. Тихе, нездобуте щастя вбогеє моє! Вбите! Втоплене!; 8. Мигнув сей чудовий образ і щезає, і зника…
Це тільки схема, але ж чи тільки схема? Ні, це кардіограма поетової душі. Спробуймо її розшифрувати. Отже, Він (якось не випадає називати його ліричним суб’єктом) згадує Її (“В парку є одна стежина”). Він іде стежкою парку, де колись зустрічався з коханою, де, як йому здається, можна ще “в піску сріблястім” завважити Її слід, де стоїть лавка, на якій прощалися востаннє. “Парк – стежка – лавка” – отака собі “тріада”, що складається з позірно буденних понять, однак вони є своєрідними емоційними сигналами поетової туги і болю, причім розташовано їх по лінії наростання: лавка є тим образним пуантом, що втілює невтішний розпач душі – “се Кальварія моя”. Тобто ота лавка ніщо інше, як парафраз каяття, сповіді, мук сумління. Таким є настрій цього заспіву центральної любовної лінії збірки “Із днів журби”, яку М.Мочульський назвав “щоденником Франкової душі”.
Підемо далі сторінками цього щоденника. Мотив провини наростає (“Коли часом в важкій задумі”). Серед ночі “легенький стук в вікно чи двері потоки мрій перерива”. Маємо тут справу з однією з Франкових галюцинацій, які можна знайти не лише в його поезії, а й у прозі, згадаймо “Перехресні стежки” чи “Великий шум”, про що так яскраво писав той же Мочульський. Легенький стукіт асоціюється із загибеллю друга в далекім краю, із плачем рідного брата над прадідівською скибою, але ж потім виринає в уяві образ чарівного кохання, голубки, що “тихо плаче у тиші”, і саме її “пекучі сльози стукочуть до душі” поета. Отже, знову комплекс провини, каяття. І звідси галюцинації.
Та галюцинації навідуються не щоночі, гірше коли за Ним постійно ходить “тінь покійної любови” (“Де не піду, що не почну”). Цей постійний супровід “кождий сміх, момент утіх тьмить хмарою сумною”. Виникає протест: “Чого від мене хочещ?” Але він марний: кохана так тужить за Ним, що Її тінь постійно вкрива Його “все хмарою сумною”. І від тієї туги й болю немає порятунку, хоч і спричиняє їх усього лише тінь.
І саме тому “не гоїться рана” (“Не можу забути!). Тут уже сам-один пронизливий зойк – над усім панує біль і розпач, яких не гоїть ніщо, “хоч сонечко гріє і зірка рум’яна цілує”. Тричі повторене “не гоїться рана” нагнітає до краю любовні почуття, які не ослабли, а стократ посилилися після довгої розлуки: “хоч стратив давно вже, щодня тебе трачу”. Проекція в минуле (давноминуле!) воскрешає незабутній образ “дівчини коханої” і жагучого “кохання без тями”. Не існує опозиції “минуле – сучасне”. Ці часові категорії ніби змішуються, вони співіснують як тотожні величини, що плавно переходять в іншу – віртуальну реальність (“Вже три роки я збираюсь”).
Він прагне побачити Її ось уже три роки і не може відважитися на цю зустріч: “Я боюся твого ока, твоїх уст, твого лиця”. Біль, розпач (емоційно передані так гостро, що відчуваються майже фізично) ніби відступають на задній план, продовжуючи залишатися загальним тлом для всеосяжного почуття провини перед далекою (у часі та просторі) коханою. Відбувається уявний двобій супротивних уявлень про долю найдорожчої колись і тепер істоти. Перший варіант щасливий: пишна врода коханої “в незів’ялім повнім блиску”, усміх на її устах, веселий сміх, розмова – це все прикмети “гордощів тривкого щастя”. Але цей варіант поступається іншому – нещасливому: “вписалися турботи й сум у тебе на виду”, “приглух твій срібний голос”, “надламаний твій хід”, “на лиці твоїм побачу частих сліз гарячий слід”. Якби здійснився отой перший варіант, Він чувся б щасливим: “Твоїм щастям, наче сонцем, я би серце грів слабе… і забув би так тебе”. Однак забуття Йому не суджено, стверджується нещасливий віртуальний варіант “Ти сумуєш, плачеш у кутку”. Не може Він слухати невисловлених жалів і докорів, бо чується винним у нещасті коханої жінки. Зустріч відкладається надовго. Назавжди.
Щоб завжди озиватися тугою й болем у розшарпаному поетовому серці. А розшарпувало його не тільки “кохання без тями”. Ми солідаризуємося з Л.Луцівим у тому, що в циклі “Із днів журби” переважають любовні мотиви [3; с.184]. Але не можна відкидати й думок тих дослідників (Ю.Кобилецький, П.Колесник, О.Дей), які акцентують на інших мотивах, зокрема соціальних (щоправда, це стосується не стільки циклу, як усієї збірки), занадто вже педалюючи на них. Відтак любовна драма плавно переходить у філософське русло (“І знов рефлексії”). Чотири філософські вірші-рефлексії (VII, IX, X, XI) підсумовує песимістична строфа:

Мені не жаль життя, бо що ж воно давало?
Куди не глянь, усюди браки й діри.
Робив без віддиху, а зроблено так мало,
і інших зігрівав, аж на кінці не стало
у власнім серці запалу, ні віри [5; т.3; с.16].

Запалу і віри пробує шукати поет у спогаді про давнє юне чисте почуття. В уяві вимальовується ідеальний образ коханої (“З усіх солодких любих слів”). Знов уявна картина, та цього разу із реального життя, із любого серцю далекого минулого. Це спомин “юних днів, днів весни”, спомин про відбірне гроно щирих друзів, “широкий і шумний гурток”, і серед нього Вона, кохана, юна, чиста, зі своїм улюбленим словечком “слухай”. Але ідилії не вийшло. Вона переходить знову ж таки у видіння. Це єдине слово “слухай”, що асоціюється зі срібним дзвіночком, дає поштовх до створення моторошної картини блукань у глибині пралісу змученого мандрівця, якому причувається срібний звук дзвоника, і він, хоч і знає, що “се дзвонить власний страх його, а він, проте, біжить, біжить!” Найдорожче в житті виявилося оманою.

…Перегорнено останню картку любові з циклу “Із днів журби”. А далі інший цикл. Інша назва (“Спомини”), інша любов, інша жінка, кардинально протилежна гордій, сумній, мовчазній героїні попереднього циклу. Це “живе срібло”:

Якесь таке, ні птах, ні риба, ні жона,
ні панна, та й говорить не по-нашому,
мов та синиця цвенькає, пищить, вищить,
в долоні плеще, всюди скаче, бігає,
всьому дивується, раз плаче, раз смієсь.
Мале таке та утле – взяв би, бачиться,
в долоню й другою долонею прикрив,
а всюди того повно… [5; т.3; с.29].

Одним словом, “помана, ще й французькая”. Але, як уже зазначалося, саме перед зустріччю з цією екстравагантною незнайомкою герой думав не про неї, а про свій страх перед докорами й тихими сльозами зрадженої любки. І навіть після несподівано обірваної в найцікавішому місці (зав’язка роману!) другої любовної сюжетної лінії перша любовна лінія не вичерпана й не забута.
Вона озивається в зовсім не любовному, а радше філософському циклі “В плен-ері”. Озивається всього двома віршами, але надзвичайно вагомими. І справа тут не в розмірі, хоча вони (“Над великою рікою” і особливо “Ніч. Довкола тихо, мертво”) значно довші від інтимних поезій першого циклу. І та, і друга поезії мають форму візії, сну чи галюцинації (не забудьмо, що в циклі “Із днів журби” вже була одна). У розвідці “Одно видіння Івана Франка” М.Мочульський, зіставляючи “Над великою рікою” з відповідним місцем із “Перехресних стежок”, прийшов до висновку, що це Франкове видіння – “скорше сон, ніж галюцинація”, хоча, думаємо, що підстав для такого твердження мало (можливо, це справедливо для роману). Усе ж попри все “Над великою рікою” – це не що інше, як поєднання двох галюцинаторних видінь. На березі великої ріки (Сян?) Франкові (бо це ж таки не хто інший, як він сам) привиджується спочатку заквітчана дараба, де “гуляють Радощі, Любов, Краса”. І пропливає ця дараба повз нього: “На весільную дарабу я ніколи не попав”. А далі – за контрастом – інше видіння, і воно жахливе: хвилі приносять труп утопленої любки:

Се ж вона, вона, чий образ

тузі втихнуть не дає!
Се те тихе нездобуте
щастя вбогеє моє!
Вбите! Втоплене! І в воду,
мов скажений, кинувсь я,
щоб ловити щастя-трупа…
Мрія приснула моя [5; т.3; с.43].

Отже, це не сон, а мрія, марево, видиво. Як і в заключній поезії “Ніч. Довкола тихо, мертво”, що завершує цю любовну лінію: “Вона, ця неоціненна перлина людського генія, збудована на галюцинаційнім елементі, в ній записано мистецькою рукою спосіб, яким повстає поетова галюцинація” [4; с.56]. Справді, поет якось відсторонено, ніби збоку, постійно придивляється до своїх відчуттів, акуратно їх занотовуючи, розкладаючи їх одне за одним, як пасьянс, перед очима читача. Спочатку постає образ нічного міста (Львів?), потім поетового мешкання, де “у тиші при лампі звільна розгортає крила дух” і “стає щораз ясніше в концентрованій душі”. Отже, перед виникненням галюцинації душа “концентрується”, відтак постає “недовідома гармонія” – “мов у гаї свисти дроздів гілка гілці подає”. “В розколисаній уяві” виникає детальний образ незнаного містечка серед гір: у фіолетовій долині, на березі срібної стрічки річки, з жоржинами й айстрами в садках біля низеньких будиночків, серед яких один з дерев’яним ґанком, повитим диким виноградом. Саме тут раптом “виринає з рам зелених у вікні тихеє лице жіноче, так знайомеє мені”. Усе це поет вичарував, “виколисав” у своїй уяві, тобто свою галюцинацію він сам же й створив. До того ж галюцинація має напрочуд гармонійний характер, у поезії вдруге з’являється слово “гармонія”:

Все те не очима бачу,
а в душі воно живе,
все на крилах із гармоній
світла й запаху пливе [5; т.3; с.46].

Як дивовижно поєднується в одному образі звукова (“гармонія”), зорова (“світло”), нюхова (“запах”) асоціації! І яке тут усе яскраве, чисте, приємне! Поет розкошує, усім єством насолоджується своїм видінням*. І водночас (галюцинація все ж!) є тут і сумніви, суперечності, роздвоєння, такі притаманні Франкові. Так, він “мистецькою рукою” показує нам “спосіб, яким повстала поетова галюцинація”: “недовідома гармонія” народжується в “сконцентрованій душі”, галюцинація є бажаною і необхідною, тому вона несе з собою приємні емоції, і навіть роздвоєність, яка при цьому виникає, не є дисонансною, а навпаки, знову ж таки дивно гармонійною: “Чую, що се власний твір мій”, “я… ніби разом хвиля і плавець”. Непоєднуване поєднується, роздвоєння (відчуття себе водночас і хвилею, і плавцем) не завдає болю, а збагачує поетову душу, ще більше концентрує її.
Дисгармонія настає саме тоді (і в цьому парадокс!), коли бажана вифантазувана галюцинація вичерпується. “Мигнув сей чудовий образ, і щезає, і зника”. Авторське “я” безнадійно змагається, прагнучи утримати кохане обличчя, будиночок, вулицю, містечко, де живе давня любов, та марне: “Воно пропало! Глянь: побитий градом лан… Повінь…” І далі болісний зойк: “Що се? Над своєю я уявою не пан?” І заклинання: “Воскресни, мій тихий раю, моя туга молода”. Та нічого не виходить: “Не воскресне те, що вклалось спочивать!” Промінь надії щезає, як і чари, що ними прикликано було образ коханої. Такий сумний фінал цього Франкового любовного сюжету, що розгортається на сторінках збірки “Із днів журби”. Завісу спущено, скінчилася драма фатального “кохання без тями”. Згадаймо ще раз її нескладні перипетії: герой відшукує в парку лавку, де колись прощався з коханою, і тихо плаче, пригадуючи колишню любов; уночі йому причувається стукіт, який асоціюється зі сльозами коханої; за ним скрізь ходить тінь покійної любові; він не може забути коханої, рана не гоїться, хоч і дуже давня; він хоче відвідати кохану жінку, та боїться побачити її нещасливою і почути серцем її німі докори; відтак спогадом повертається в юність, щоб почути з вуст коханої незабутнє “слухай”; він боїться докорів зрадженої любки; йому привиджується кохана в образі утопленої; він сам зусиллями “сконцентрованої душі” вичаровує коханий образ, який, однак, щезає навіки. Щезає зі сторінок його поезії. Але не з життя. Бо жінкою, що навіяла цей реквієм трагічному “коханню без тями” була та, чий образ супроводжував Франка, починаючи з вісімнадцяти років і до кінця днів. Це Ольга Рошкевич.
На чім ґрунтуються наші здогади? У першу чергу на тім, що дія у драмі кохання, яку розгортає перед нашими очима поет, відбувається не сьогодні. І не вчора було її відіграно на сцені без глядачів, а в далекій юності. “Доказів треба? Докази будуть!”. Про те, що це не сучасні події, а “дела давно минувших дней” свідчать деякі натяки, розкидані там і сям в окремих віршах. У поезії “Не можу забути” лунає болісний зойк: “Хоч стратив давно [курсив наш.– Л.Б.] вже, щодня тебе трачу”. Отже, маємо пряме свідчення, що далека любка втрачена не один десяток літ тому. Ця гіпотеза підтверджується ще й звертанням, яке завершує вірш: “Дівчино кохана, – кохання без тями”. До кого міг звертатися Франко зі словами “дівчино кохана”? Прецінь, не до Юзефи Дзвонковської. Зрештою, це ще б можна було припустити, однак як і з цієї поезії (“хоч як ти далеко”), так і з усієї збірки випливає, що поетова кохана ще жива, хоч і віддалена від нього і в просторі, і в часі А тоді бідної Юзефи уже не було на світі. Ні тим паче до Целіни Журовської-Жиґмунтовської, яка на той час щасливо (принаймні так, як їй того хотілося) вийшла заміж. З такою ж, чи ще й з більшою експресією звертається Франко до вифантазованого образу коханої в поезії “Ніч. Довкола тихо, мертво”:

Воскресни, мій тихий раю,
моя туго молода [курсив наш.– Л.Б.],
моя муко незабутня,
моя радосте бліда!
Моя розкоше болюща,
моє щастя, аде мій,
де в розпуці я солодкість,
в дрожі – знаходив спокій! [5; т.3; с.47].

І тут серед оцих сплесків розпачу звертає на себе увагу рядок “моя туго молода” – молода, отже, мова йде про кохану із літ Франкової юності, коли не було й духу ніякої Юзефи, ніякої Целіни. Зате була Ольга. Оля – “любимая”, “дорога”, “кохана”, “люба”, “миленька”, “любка”, “любочка”, “серденько”. Що це так, маємо ще одне аж надто конкретне свідчення про “широкий і шумний гурток”, що засідав круг стола, де “розмова йшла веселая”. І це було так давно:

Минуло много-много літ,
минулись муки й радощі;
і тих, що весело тоді
коло стола балакали,
розвіяв вихор життьовий
по світі, наче пил марний [5; т.3; с.17].

Чи не перегукується це з початком відомого сонета:

Колись в однім шановнім руськім домі

В дні юності, в дні щастя і любови
Читали ми “Что делать?”, і розмови
Йшли про часи будущі, невідомі [5; т.1; с.155].

Загальноприйнятою стала думка, що “шановний руський дім”, де відбувалося читання роману Чернишевського “Что делать?” – це не що інше, як оселя о.Рошкевича. Отож логічно припустити, що стіл, коло якого засідає “широкий і шумний гурток” молодих ентузіастів з вірша “З усіх солодких любих слів”, стояв саме в господі батька Ольги Рошкевич. А ось, полюбуйтеся, і вона сама:

нараз затихли всі, немов

по хаті ангел пролетів;

лиш ти до мене звернена,

серед загальної тиші

казала звільна, мов у сні:

Слухай!

І враз ти зупинилася,

злякалась голосу свого

серед загальної тиші,

і рум’янцем облялося

твоє лице… [5; т.3; с.17].

Наскільки виразний, пластичний портрет коханої! І що вражає в ньому найбільше, – так це гармонія зовнішньої і внутрішньої краси. Щодо самого способу портретування, то він цілком імресіоністичний: вихоплюється враз один момент, виокремлюються лише два акценти, що, як сказав би сам Франко, апелюють до “зорового змислу”: лице (рум’янець) і уста, а з тими “рожевими устами” асоціюється найважливіший нюанс – звуковий. Це голос:

І досі із рожевих уст

Я чую любе, привітне:

Слухай! [5; т.3; с.17].

І тут підключається отой “слух на кольори” [audition colorée], про який писав Мочульський: “голос коханої дзвенить, мов срібний дзвіночок”. Звичайно, можна сказати, що тут ідеться лише про мелодію шляхетного металу. Проте не можна цілком абстрагуватися і від його барви – тут (це, до речі, іде від фольклору з його незбагненною глибиною тропів) маємо дивовижну синестезію кольору і звуку. Коли ж спробуємо виокремити панівну кольорову тональність у портреті коханої, то вона виявляється сріблясто-рожевою*. Саме ця кольорова гама є домінантною в перших строфах ключової поезії “Зів’ялого листя” – “Тричі мені являлася любов”. Пригадаймо з’яву першого кохання:

З зітхання й мрій уткана, із обснов

Сріблястих, мов метелик, підлетіла [тут і далі курсив наш.– Л.Б.].

Купав її в рожевих блисках май [5; т.2; с.161].

Те саме “срібне”, те саме “рожеве”. Та сама Ольга Рошкевич – і в восьми рядках майже хрестоматійного (завдяки Р.Горакові) вірша, і в двох циклах збірки “Із днів журби”.

На користь саме такої ідентифікації послужить ще й той аргумент, що образ коханої подається з певною мірою інтимізованості. У поезії “Над великою рікою” при обсервації портретних рис утопленої любки йдеться про “білу грудь сніжну”, “рожеві (знову рожеві!) любі руки,.. шийку круглу… і лице” – такі образні деталі наштовхують на думку, що героїня любовної драми перебувала у близьких стосунках із поетом, чого не можна сказати ні про Ю.Дзвонковську, ні про Ц.Журовську, ні про О.Білинську. ні про Ю.Шнайдер, а тільки про О.Рошкевич. Автор ділиться з нами найсокровеннішою таємницею: “Ох, адже я знав, здається, цілував лице оце”. Це інтим, але той, який не знижує, а підносить образ коханої. Так, тут є “сніжно-білі груди”, “кругла шийка”, однак завершує все “лице оце”. “Лице оце”, “лице кохане”, “тихеє лице жіноче” лейтмотивом проходить через усю збірку (щоб через багато літ обізватися в назві Павличкової збірки “Таємниця твого обличчя”, сповненої прекрасної еротики, чого не скажеш про його “Золоте ябко”).

У “тихеє лице жіноче” вдивляється поет у своєму видінні (“Ніч. Довкола тихо, мертво”). Він помічає насамперед ясні “чудові очі, що в них грав весь чар життя”, далі його увагу привертають вже нам знайомі “уста рожеві, що в них кожде слово вмить процвітало, як фіалка, щоби серце звеселить”, потім бачить “бліденькі щоки, де легенький рум’янець ледве тлів, мов у глибокій шахті тліє каганець”, і, нарешті, остання портретна деталь – “чоло блискуче, де яснів широкий ум, сильна воля панувала над роями бажань, дум”. Отже: очі, уста, щоки, чоло – такі складові таємниці обличчя Франкової коханої. Починається вона з очей, що вважаються – і це вже стало банальністю – дзеркалом душі. Уста ж промовляють до серця (який вишуканий образ і, знову ж таки, яке неймовірне поєднання звуку, кольору та запаху: слово коханої процвітає, як фіалка!) – “щоби серце звеселить…” Наступний троп (і знову порівняння... Чи є ще в кого з поетів такі якісь несподівано “модерні” зіставлення, як у Франка?) натякає на глибинну невичерпність внутрішнього світу коханої жінки: “легенький рум’янець ледве тлів, мов у глибокій шахті тліє каганець”. Звернімо увагу на контроверсійність зіставлення: щоки дівчини і раптом шахта?! Однак Франко, як і Тичина, хоч і любить серцем, та розумом звіря, – тому завершує портрет “чоло блискуче, де яснів широкий ум, сильна воля панувала над роями бажань, дум”.

Справді, це “чудовий образ”. І може він бути тільки образом Ольги Рошкевич. Чи ж могла бути в той час біля Франка інша жінка, яка б разом із зовнішньою красою (а щодо цього, знаємо, Франкові догодити було важко: Юлія Шнайдер не мала блискучих очей, Климентина Попович була занадто тендітною і т.ін.) відзначалась би й душевною щедрістю, розумом, освіченістю, волею, умінням врешті-решт переступити через умовності й забобони? Ні, крім Ольги Рошкевич такої жінки тоді в Галичині більше не було. Франко сам писав у листі до Ольги, віддаючи її В.Озаркевичу: “Ти… можеш вибирати межи мужчинами чесними, розумними, а таких тепер уже досить… Але мені нема вибору… Стративши тебе, я стратив надію на любов чесної і розумної женщини, а при тім такої, котра б могла зв’язати свою долю з моєю” [5; т.48; с.192].

Він це сказав, і по його слову все й сталося. Такої жінки, як Ольга Рошкевич, Франко більше не зустрів. Прийшла розлука, яка такою тугою обізвалася через двадцять літ у збірці “Із днів журби”.

Отже, не тільки на підставі “терміну давності”, а й за сукупністю зовнішніх і внутрішніх портретних рис героїні можна зробити висновок, що натхненницею “днів журби” була Франкова перша любов. Це також підтверджують всі драматичні перипетії відтвореної в збірці love story: спочатку було юне, чисте, прекрасне почуття, потім прийшла розлука, “гадюка погана”. Герої, розділені часом і простором, страждають. Страждають обоє. Страждання супроводжує біль (“Не можу забути! Не гоїться рана!”) і сльози. У пролозі до любовної драми (“В парку є одна стежина”) герой “тихо плаче” на тій лавці, де “прощалися востаннє”, не в змозі забути милої; він щодень “миє сльозами” незагоєну рану. Сльози – постійна домінанта образу Її, коханої. Серед ночі герой прокидається від того, що далека мила “тихо плаче у тиші” і Її “пекучі сльози йому стукочуть до душі”. Він боїться “зрадженої любки тихих сліз”, боїться зустрічатися з нею, щоб не бачити “частих сліз гарячий слід” на улюбленому обличчі і не чути, як вона “плаче у кутку”. І навіть у безхмарному минулому йому пригадуються “перлини сліз” на тому ж обличчі незабутої милої. Сльози, сльози, “сльози-перли”. Неодмінний атрибут страждання і болю.

А через що найбільше страждає Він? Найбільше через відчуття своєї провини в тому, що сталося з нею, коханою. Почуття провини виникає як реакція на її докори: “Далеко десь з німим докором [тут і далі курсив наш.– Л.Б.] тихо плачеш у тиші”, “чути жаль твій і докори, чути серцем, бо уста, знаю, й слова не промовлять”, “боявсь докору, зрадженої любки тихих сліз”. Отже, жіночі докори, яких найбільше в світі бояться чоловіки і яких так не люблять, так гаряче проти них протестують. Проте тут цілком інакше: герой покірно сприймає ці докори, хоч і дуже боїться їх, а ще дужче боїться побачити кохану в невимовному горі, з зів’ялою від пережитих мук вродою (“приглух твій срібний голос, надламаний твій хід”, “вписалися турбота й сум у тебе на виду”). Саме тому він так боїться зустрічі з нею (“Вже три роки я збираюсь”); приходить Вона до нього у кошмарі-видінні як потопельниця, як образ “тихого, нездобутого, вбитого” щастя. Він відчуває себе злочинцем, убивцею свого кохання, хоч і не признається в цьому. Та почуття провини супроводжує його все життя. Злочинця тягне на місце злочину: Він забрідає до парку, повільно пересувається тією стежкою, де, як признається, “в піску сріблястім можна ще твій слід знайти” (наскільки це все-таки вишукано літературно – “пісок сріблястий” і водночас фольклорно – “візьму листочок і накрию милого слідочок”!), далі знаходить лавку, де “прощалися востаннє”, де йому Її “промінь згас”. І що залишається йому робити? Згадувати, сповідатися, каятися і плакати:

І гляджу на лавку з жахом,

чи не мигне тінь твоя?

І сідаю й тихо плачу.

Се Кальварія моя [5; т.3; с.8].

Звернімо увагу на те, що дія в любовній драмі відбувається дуже тихо. Звичайно ж, тихо, щоб ніхто не почув, мусить плакати герой, як то належиться мужчині. Та й Вона, тендітна істота, асоціюється з “тихим лицем жіночим”, є втіленням “тихого [тут і далі курсив наш.– Л.Б.], нездобутого, вбогого щастя”, “тихого раю” і муки свої переносить стійко і мовчки: “Знаю й слова не промовиш”, “уста, знаю, й слова не промовлять”, “далеко десь з німим докором… ти тихо плачеш у тиші”. Пригляньмося до останнього образу: “тихо плачеш у тиші” – це не просто тиша, а тиша, піднесена до квадрата, тихішої вже, здається, не може бути. І тим сильніше враження від цієї безмовної трагедії серця.

Герої не лише тихо страждають, але й страждають на тлі повного безгоміння: “Ніч. Довкола тихо. Мертво”, “У тиші при лампі звільна розгортає крила дух”, “лиш ти, до мене звернена, серед загальної тиші, казала”. І нарешті, як апофеоз тиші: “Щось, мов тихий дзвін, лунає у нутрі серед тиші” – знову подвоєна тиша, та ще й підсилена незвичним оксюмороном “тихий дзвін” – що може бути парадоксальніше? Тиша – це зі сфери звуків, отже, апелюється до “слухового змислу”, а коли мислиться як “зоровий”, то асоціюється з тінню – що може бути тихіше? Кохана вельми часто ввижається героєві в образі тіні: “Чи не мигне тінь твоя?”, “се тінь покійної любови”, “та тінь мовчить, звичайно, тінь, ні мови, ні розмови”. Тінь, привид, примара зневаженої любові мучили Франка понад два десятки літ. Це була таємниця, яку він закодував у збірці “Із днів журби”, щоб ми вічно мучилися над її розгадкою.

Кохання, розлука, страждання, провина, таємниця – ось ті п’ять мотивів, що з них виникає мелодія Франкової пристрасті до прекрасної незнайомки. Та уважно вслухавшись у цю ніжно-сумну мелодію, ми вгадаємо ім’я дівчини Франкової мрії – Ольга Рошкевич. Так, це ж йому в “дні весни” усміхнулася щедро доля: прийшло кохання, зустрів прекрасну, розумну, вольову, освічену жінку, яка лишень одна в цілій Галичині могла бути йому до пари і яка відповіла йому взаємністю! Зустрів, щоб невдовзі втратити. Настала розлука. Вони самі свідомо вибрали її, “погану гадюку”. Бо ж були такі молоді. Такі недосвідчені і не знали, яке страждання принесе обом вона. І хто був винний? Провина, що її нащадки так легко склали на тендітні плечі Ольги Рошкевич, весь час тяжіла над самим Франком. Це безсумнівно вияскравлюється в любовних віршах “Із днів журби”. Провина мусила бути дуже великою і аж такою непрощенною, що Ольга навіть в останні дні Франкового життя не змогла переступити через образу й не відвідала його перед смертю. І тут криється головна таємниця їхнього кохання, прекрасного й трагічного. Вони страждали обоє. Тільки вона мовчки (“знаю, що уста й слова не промовлять”), а він, за улюбленим гайнівським висловом Лесі Українки, зробив з того драму, у якій виповів (хоч і не до кінця!) таємницю свого “кохання без тями”.

…У парку Франка, у горішній його частині, за кілька десятків кроків до його колишнього мешкання по вул. Каменярів, на найвищій стежині, паралельній до вул. Матейка, стоїть одна-єдина в своєму роді, дуже “проста лавка” і дуже-дуже стара – таких тепер не роблять… Це, звичайно, малоймовірно, проте якщо раптом? А коли це саме та лавка, на якій вони “прощалися востаннє”? Вони – Ольга Рошкевич та Іван Франко…
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I.FRANKO’S COLLECTION “FROM THE DAYS OF ANGUISH”: CHERCHEZ LA FEMME
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The article is dedicated to the least investigated poetic book by I. Franko “From the days of anguish”. Provides comparative analysis of all three cycles of the collection. Traces the key love line of the “diary of Franko’s soul”. Main attention is given to the peculiarities of artistic interpretation of the character of the lyrical heroine. Proceeding from the comparison of poetic texts with the facts of biography of the writer the assumption is made, that Olha Roshkevych could have had inspired Franko to create one more lyrical love story. 
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ІНТЕР’ЄР У ПРОЗІ І.ФРАНКА
(МІКРОПОЕТИКА ОПИСУ)
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У статті розглянуто поетику інтер’єрних описів у прозі І.Франка. Дослідження відбувається у двох аспектах: типологічному (найбільш вживані типи інтер’єрів) та функціональному (в ракурсі естетичного призначення того чи іншого інтер’єрного опису).
Ключові слова: інтер’єр, поетика, опис, типологія, проза.
У парадигмі прийомів і засобів художнього зображення прози І.Франка важливе місце займає інтер’єр*. Наше дослідження  –  це спроба аналізу мікропоетики інтер’єрних описів І.Франка в двох основних аспектах:  типологічному та функціональному. Щодо першого, то детальні студії художніх творів письменника дають підстави виділити декілька найчастіше вживаних типів інтер’єрів.
Інтер’єр селянської хати Франко описує переважно в темних або сірих тонах, намагаючись таким чином підсилити дискомфортне враження від споглядання безпросвітних злиднів, нужди і занепаду, у яких селянин, по суті, не живе, а заживо хоронить себе, як у могилі : “А в хаті Максима в тім часі сумно, понуро, мов у гробі” [7; т.15; с.41] (“Патріотичні пориви”).
Порівняння хати з могилою зустрічаємо й у Франковій “Місії”: “Глиняна піч без комина займала чверть хати; чорні від диму стіни понуро, як могила, гляділи на нього; дощана постіль і безногий, топором тесаний стіл, – отсе, крім грубої верстви пилу і сміття, був ввесь спряток в тій нужденній хаті” [7; т.16; с.289].
Очевидно, певним стереотипом у творчій свідомості І.Франка був образ “хати-пустки”, який так часто зустрічається в художніх творах письменника, зокрема у “Петріях і Довбущуках”:
“…Уже пізня пора, в Довбущуківці всі, здається, полягали спати, тільки в одинокій престарій пустині мигтить блідий каганець і непевним блиском обливає предмети в тій безлюдній і мертвій оселі. […]
Каганець світився блідо, і через шпари полупаних дверей падало його непевне світло до сіней, котрих непобілені стіни були порохняві і погризені хробаками. В хаті самій не було нічого, кромі старої дерев’яної лави і товстої ялової колоди на середині, котра, здавалося, була ще забутком тих времен, коли на подібних колодах під топорами ляхів падали руськії голови”[7; т.14; с.75–76].
Образ “хати-пустки” Франко використовує для створення цілої гами почуттів у реципієнта – дискомфорту, суму, здивування, жалю, відрази, страху і навіть відчаю:
“Коли ввійшли до сіней, Андрієві первий раз стало чогось страшно, як побачив тую пустку, тії відлюднії, самотнії стіни, як побачив тую колоду серед хати, а на ній шнур, грубе поліно, на обох кінцях затесане і закарбоване, і сокиру” [7; т.14; с.82]. 
Артефакт пустки, незаповненого жодними предметами простору, несе важливе смислове навантаження в архітектоніці інтер’єрних описів І.Франка, подібне до того, що має пауза в музичному творі:
“Мендель сів на лаві і розглядався по хаті. В хаті було пусто і сумно: голі стіни, голі полиці, піч давно не топлена, а в ній кілька щербатих черепів. Пахло пусткою” [7; т.16; с.343] (“Яць Зелепуга”). 
Часом зі скрупульозністю лихваря Франко складає список речей …відсутніх у інтер’єрі:
“Щоправда, хата була обширна і, очевидно, за добрих часів порядно збудована, але дуже занедбана і опущена. Ані приладів господарських під шопою, ані сусіків із збіжжям в обширних сінях, ані скринь з полотнами та шматтям у відчиненій коморі, ані кожухів на жердці, ані подушок на постелі – нічого не було” [7; т.14; с.347] (“Яць Зелепуга”). 
Творчий метод І.Франка формувався під впливом М.Драгоманова, європейських філософів-позитивістів (О.Конта, Г.Спенсера, Ч.Дарвіна, І.Тена), то ж не дивно, що письменник оволодів феноменалістською методологією мислення з її опорою на факт. Фактографічно точного відтворення явищ реальної дійсності, “шматків життя” вимагала від І.Франка й ідейно-естетична доктрина натуралізму, з якою письменник познайомився за посередництвом творчості Е.Золя та інших європейських письменників-натуралістів. Тому деякі описи інтер’єрів у Франка сповнені так званих “неестетичних”, відразливих, часом навіть драстичних деталей, які проте дозволяють правдиво й життєвідповідно відтворити реалії побуту певної соціальної верстви:
“Андрій здивованим а заразом жалібним оком поглядав на тую нужденную оселю, на той образ убожества в найстрашнішім, відражаючім виді. Його очі падали то на нещасливу женщину, що, мов тінь підземна, стояла коло печі, то на внутр помешкання. Все було обдерте, занедбане, немите, нечищене і грязне, все наповняло якимсь обридженням, якоюсь непреодолимою відразою. Олекса в подертій, чорній, як сажа, сорочці лежав на голих досках, служачих замість постелі, а під його головою лежав напівзогнилий і здрухнілий приколоток соломи, накритий подертою, грязною і чорною вереткою. Горішню часть хати наповняв дим, – як звичайно буває в курних хатах. Андрій, відколи жив, не бачив такого нужденного обиталища і не міг собі представити, як тут можуть жити… люди!” [7; т.14; с.80–81] (“Петрії і Довбущуки”).
Але не кожен опис селянської хати сповнений у Франка драстичних картин. Ось як змальовує письменник оселю отця Чимчикевича:
“Світличка невеличка, чиста і попросту обставлена дерев’яними меблями; дерев’яне ліжко в куті, прикрите старосвітським ліжником сільської, але дуже красної роботи, збоку столик, завалений метрикальними книгами в міцній шкіряній оправі, на котрій, насупір загальному сільському звичаєві, не було видно ані одної порошинки; в другім куті невеличка за склом шафка з книжками, а на стіні під старосвітським образом св. Миколая висів круглий і великий, як возове колесо, вівсяний вінець, переплетений гілками червоної калини. Посеред світлиці стояв великий, чотиригранний дубовий стіл, накритий мережаною скатертю, а на ньому в дерев’яній мисці лежали тільки що вирізані золотисто-бурштинові крижки меду і заповнювали всю світлицю сильним медовим запахом” [7; т.16; с.317–318] (“Чума”).
Змалювання потворних, неестетичних деталей в інтер’єрних описах Франка – не самоціль, бо, на відміну від того ж “мономана” Золя, Франко вміє бачити й світлі хвилини в житті українського селянина, особливо ж, якщо намагається дивитися на світ очима своїх героїв – обдарованих багатою уявою та фантазією дітей (“У кузні”, “Під оборогом”, “Малий Мирон”). Дивовижний внутрішній світ малого Мирона переноситься на оточуючі предмети і таким чином персоніфікує, “оживляє” їх:
“А коли літом усі старші з хати підуть у поле, Мирон лишається сам, але не в хаті. В хаті він боїться. Боїться “дідів у кутах”, т[о] є[сть] тіней, боїться череватого комина, чорного внутрі від сажі, боїться грубої дерев’яної клюки, вбитої в віконце, що в повалі для пропускання диму від скіпок, якими світять зимою” [7; т.15; с.68] (“Малий Мирон”). 
Так само в автобіографічній новелі “У кузні” Франко згадує, як у дитинстві в батьковій кузні лякала його дика баба, котра нібито жила в ковальському місі й “надувала свій шкіряний живіт майже аж до стелі” [7; т.21; с.160]. 
Протилежну тенденцію, до “опредмечування” людей, спостерігаємо в деяких Франкових описах житла заробітчан. Письменник показує, як нелюдські умови життя робітників позбавляють їх власне людських рис, роблять їх бездушними елементами інтер’єру:
“Вже пізно вночі. Тісна, брудна і душна цюпка наповнена робітницями. Стіни голі, ледве побілені вапном по дошках, на одній наліплено якийсь образок і кавалок дзеркала, в однім куті тапчан, збитий з трьох дощок і прикритий сінником та плахтою, а край вікна маленький столичок на трьох високих ногах – бо вікно високо. Ось і все, що можна було добачити в хаті. Ані печі, ані кухонної посуди, ані постелі, ані скрині. На тапчані не було нікого, та зате на помості набито, мов оселедців у бочці, якихось людських істот, що голосно, важко дихають, але в сутінку, який стоїть у хаті, подібні до одної простеленої по долівці верстви брудного шмаття, свиток, хусток та чобіт. Се нічліг робітниць” [7; т.21; с.28] (“Ріпник”). 
Загалом селянські й заробітчанські помешкання у Франка настільки схожі, що це дає підставу відносити їх до одного й того самого типу інтер’єру. Зрештою в цьому немає нічого дивного, адже на зламі ХІХ–ХХ століть пролетаріат у Галичині тільки зароджувався і формування його відбувалося якраз на базі збіднілого селянства. Тому-то особливості життя та побуту селян й заробітчан схожі. До того ж спільним знаменником для нижчих верств населення були  безпросвітні злидні, які заживо ховали у хатах-гробах своїх мешканців:
“В хаті, до котрої заглянув Герман крізь вікно, все свідчило о страшній нужді і занедбанні. Тісна хатина з голими, давно не біленими, закоптілими стінами подобала радше на гріб, ніж на людське помешкання. Більшу половину вільного місця в ній забирала глиняна піч з припічком, до котрого припирав дощаний тапчан, застелений соломою і накритий грубою веретою. От і тілько всієї постелі! Ні стола, ні стільця не було. На жердці над тапчаном, висіло кілька лахів жіночих, а над тапчаном на трьох шнурах, дощана, грубо збита колиска. Тілько всієї посуди побачив Герман всередині” [7; т.14; с.437] (“Boa constrictor”).
Наступним типом інтер’єрів у творчості І.Франка виступає помешкання міщанина.
Як правдивий позитивіст Франко дотримується тези про так званий “всезагальний детермінізм”, конституюючими  домінантами якого є поняття “раси”, “середовища” і “моменту”. Досліджуючи причинно-наслідкові зв’язки між умовами соціального середовища та мотиваційно-поведінковою сферою людської життєдіяльності, письменник описує інтер’єри міських помешкань представників різних суспільних верств: від найбідніших – до найбагатших, від неосвічених – до інтелігентних. У цьому аспекті певні, навіть незначні на перший погляд, деталі інтер’єру можуть виконувати важливу соціально-ідентифікуючу функцію. Скажімо, помешкання Лімбаха в новелі “Гірчичне зерно” за своєю вбогістю нагадує житло селянина чи заробітчанина. Присутність великої кількості книг – це та деталь, яка дозволяє ідентифікувати Лімбаха як збіднілого освіченого міщанина. У цьому випадку знаходимо підтвердження тези про те, що “оселя – продовження людини” [6;с.238].
“Хатина, де жили Лімбахи, була вбога передміщанська ліп’янка, під соломою, брудна та обшарпана. Малесенькі темні сіни, з яких ішли маленькі чорні дверцята направо й наліво; праворуч, у нужденній цюпці з одним вікном, жили Лімбахи…
В цюпі, де жили Лімбахи, було темно, брудно й непривітно. Голісінькі стіни, два нужденні ліжка, накриті якимись брудними не то веретками, не то коцами, холодна і давно не білена піч і кривоногий столик, завалений шкільними книжками та зошитами молодшого Лімбаха. На підсліпуватім віконці стояла невеличка лампа, а в темнім куті, над ліжком – біднішим і бруднішим з-поміж обох, очевидно, батьковим – була прибита до стіни поличка, на якій видно було також книжки, накидані досить безладно купками або поставлені хребтами назверх” [7; т.21; с.323–324].
Франкова проза була співзвучна тенденціям розвитку європейського літературного процесу. Теми і проблеми, що цікавили західноєвропейських письменників, порушував у своїх творах і український письменник. Однією з них була тема жіночої емансипації. Контрастом до занедбаного помешкання Лімбаха є прибрана і доглянута кімната емансипованої панни Целі у творі “Маніпулянтка”. Світло й чистота в помешканні Целі асоціюються з душевною чистотою самої емансипантки, а також виявляють симпатію та співчуття автора до своєї героїні: “Лагідним рожевим поблиском просвічувало сонце крізь спущену ролету до покоїка молодої дівчини, наповнюючи його теплом і запахом весни, що мішався з запахом колонської води, яка стояла в флакончику на туалетці, і резеди, що цвіла в великім вазоні на вікні. […]
На столику лежала до половини прочитана книжка, перед тижнем узята з випозичальні” [7; т.18; с.34–35].
Ми вже згадували про натуралістичний фактографізм, з яким Франко описує деталі того чи іншого інтер’єру, однак висунутий в літературно-критичних статтях письменника постулат “наукового реалізму”, на думку відомого франкознавця І.Денисюка, “...передбачає поруч із соціологічними, постановку важливих психологічних проблем людинознавства” [3; с.59]. Завдяки синтезуючій здатності власного творчого методу І.Франко поєднує в деяких інтер’єрних описах риси екстравертного (зображення внутрішнього стану героя через реалії зовнішнього світу) та інтравертного (розкриття внутрішнього стану героя через його ж таки внутрішній монолог, роздуми, плинність свідомості) психологічних аналізів. Письменник вдається до такого прийому через те, що “...слово героя про світ навколо та про себе самого стає не менш компетентним й необхідним, аніж будь-яке слово автора”[2; с.7].
“Ось тут, у тім затишнім кабінеті, обставленім хоч і не багато, та по моїй уподобі, я сам свій пан. Тут світ і поезія мого життя. Тут я можу бути раз дитиною, другий раз героєм, а все самим собою. Зо стін глядять на мене артистично виконані портрети великих майстрів у штуці життя: Гете, Емерсона, Рескіна. На поличках стоять мої улюблені книги в гарних оправах. На постаменті в кутику мармурова подобизна старинної статуї хлопчика, що витягає собі терен із ноги, а скрізь по столиках цвіти – хризантеми, мої улюблені хризантеми різних кольорів і різних відмін. А на бюрку розложена тека з моїм дневником. А обік бюрка столик, застелений, уквітчаний – їй-богу, сьогодні не лише листки барвінку, але й сині його квітки! Штукар мій Івась, се він таку несподіванку придумав для мене. Знає, що я в тім пункті забобонний, вірю, що цвіт барвінку на Новий рік приносить щастя” [7; т.22; с.55–56] (“Сойчине крило”).
Наведений опис інтер’єру своєю вишуканістю свідчить про витончений смак його творця. Менш витонченим, хоч і дорожче обставленим, є помешкання міського жителя іншого соціального прошарку – нового галицького буржуа – Германа Гольдкремера:
“Його очі живо оббігли кімнату – чистеньку, веселу світличку. Гладка воскована підлога, мальовані стіни, круглий столик з оріхового дерева, комод і писемне бюрко – ось що передусім насувалося оку. Все блищало, ясніло до сходячого сонця, що саме кидало перше проміння крізь вікна до кімнати і золотисто-кровавими переливами грало на гладких, блискучих предметах. Але очі Германа відвернулися від них, – він не міг знести сильного світла. На боковій стіні, супроти дверей, у півтіні висів великий образ у золочених рамах, – на нім спочили Германові очі. Була се дость гарна і вірно змальована картина тропічної індійської околиці” [7; т.22; с.110] (“Boa constrictor”).
Нові соціально-економічні відносини, що утвердилися в Галичині у другій половині ХІХ ст. сприяли утворенню нового типу галицького буржуа, капітали якого зростали обернено-пропорційно до духовного, а відтак естетичного розвитку. То ж не дивно, що витісняючи зі старовинних родинних гнізд польських дворян, новоявлені філістери поступово приводили до зенепаду їхні маєтки:
“Замість старого польського дідича настав новий пан в тих мурах – Герман. […]
Впрочім, Германа мало займало внутрішнє уладження дому…
…В самім домі Герман мало які поробив зміни. Старосвітські меблі оббито новим репсом, замість старопольських великих печей муровано нові, кахлеві, між вікнами повішано великі дзеркала, та й годі. На стінах, побіч деяких нових штрихів, висіли почорнілі від старості портрети давніх польських магнатів, з густими бровами, грізними вусами і оголеними лобами. Дивно виглядала тота суміш старосвіччини з невмілими і немов случайними пробами новини, але Германа се мало обходило, він і так занятий був іншими, важнішими ділами, його завдання було – громадити, а не уживати, і він громадив, збирав, множив, докладав з якимось гарячковим поспіхом, не дбаючи, хто буде користуватись його надбанням” [7; т.15; с.276–277] (“Борислав сміється”).

Помешкання Германа з часом чимраз менше нагадує тип поміщицької садиби, про яку старі польські магнати могли б сказати устами воєводи Шепетинського з повісті “Петрії і Довбущуки”: “My house is my castle!” Ще менше спільного воно має з типом давнішої хати-фортеці руського боярина, як її собі уявляв І.Франко:
“Дім боярина збудований був із грубих, у чотири гранки гладко обтесаних і гиблем на споєннях вигладжених ялиць, будованих в угла, так, як тепер ще будують наші сільські хати. Покритий був грубими драницями, обмазаними зверху грубою верствою червоної, у воді нерозмокаючої глини. Вікна, як і у всіх хатах, обернені були на полудне; замість шибок понапинані були на рами волові міхури, що пропускали слабе жовтаве світло досередини. Входові двері спереду і ззаду вели до просторих сіней, яких стіни обвішані були всіляким оружжям, оленевими та зубровими рогами, шкірами з диків, вовків і медведів. З сіней на оба боки вели двері до кімнат, просторих, високих, з глиняними печами без коминів і з дерев’яними, гарно вирізуваними полицями на всяку посуду. Одна світлиця бояринова, а друга, по другім боці сіней, – його доньки. Ззаду були дві широкі комори: в одній кухня, а в другій – служебна. В світлиці боярина стіни були обвішані шкірами медведів, тільки над постіллю висів дорогий заморський килим, здобутий боярином у якімсь поході. Там же висіли його луки, мечі й інша підручна зброя. Світлиця ж Мирослави була, крім м’яких шкір по стінах і помості, пристроєна в цвіти, а на стіні, напроти вікон, над її ліжком, висіло дороге металеве дзеркало і обік нього дерев’яний, сріблом окований, чотириструнний теорбан, любий повірник Мирославиних мрій і дівочих дум” [7; т.16; с.83–84] (“Захар Беркут”).
Наведений уривок – чудова ілюстрація думки М.Бахтіна про те, що “Замок прийшов із минулих віків і повернений у минуле. Сліди часу в ньому мають дещо музейно-антикварний характер” [1; с.394].
І поміщицькі садиби, й житла міщан у творах Франка набувають часом вигляду фешенебельних салонів:
“Була се невеличка комнатка, чисто вибілена, на воскованім помості. На стінах висіло кілька олійних образів в старих золочених рамах і одне доволі велике дзеркало, а також група фотографій. В однім куті стояв фортеп’ян з купою нот, в другім круглий столик, під вікнами софка, а попід стіни і коло столика кілька крісел, вибиваних темно-червоним оксамитом. До салоника вели тільки одні двері…” [7; т.18; с.434–435] (“Не спитавши броду”).
Інтер’єр і призначення салону давали багатий інформаційний матеріал про спосіб життя його мешканців:
“Зо спальні пані Олімпії виходилося в вузькі і темні сіни; світло до них падало тільки крізь мале подовгасте віконце над дверима. Колись в тім віконці були шиби з грубого матового скла, але вони давно були повибивані, так що пополудні сонце світило прямо в сіни, але ранком у сінях було досить темно. З противного боку до тих сіней притикав “салон” – обширна кімната, прибрана сяк-так по-панськи, та звичайно замкнена. Її відчиняли тільки для “гостей”: приїде часом у село комісар, або лікар, або навіть пан  староста, чемність велить заїхати у двір, і от пані Олімпія, хоч в душі клене нахабників, все-таки, рада-не-рада, відчиняє “салон”, провітрює і отоплює його і приймає гостей. В останніх часах син її трохи частіше заставляв її відчиняти салон. Гуляючи часто у Львові, він приводив інколи з собою молодих товаришів і знайомих – трохи мішане, та зате голосне і веселе товариство” [7; т.19; с.158–159] (“Основи суспільності”).
Деякі інтер’єрні описи свідчать про те, що Франко – хлопоман, селянський син, який так добре знав реалії селянського життя, що перевагою власного творчого методу вважав уміння описувати те життя не збоку, а зсередини. Так само добре орієнтувався і в модних на той час (а деколи не без снобізму) тенденціях щодо облаштування фешенебельних салонів:
“В простім, а проте дорогім і елегантнім домовім убранні вона дуже живо занята тим, що “робить порядок” у салонику: знімає полотняні футерали з м’яких коштовних меблів і з золочених рам дзеркал та образів, уставлює симетрично статуетки та оздобну посуду на комоді, придивлюється і примірює, де би найкраще стояти букетам з живих цвітів, що, настромлені в делікатні вазоники з золоченого скла, розливають сильні пахощі на ввесь салоник. Упоравшись з сим, підбігла до невеличкого, перламутром викладеного столика і накрутила старосвітський металевий годинник, що довгий час без діла дрімав під хрусталевим клошем. Одним словом, молода пані “виганяє пустку” з сього салоника, котрий, очевидно, чимало часу стояв пустий, запертий” [7; т.19; с.7] (“Для домашнього огнища”).
Як зазначає М.Бахтін, “ в романах Стендаля і Бальзака з’являється суттєво нова локальність здійснення подій роману – “вітальня-салон”… Звичайно, не в них вперше вона з’являється, але тільки у них вона набирає свого значення як місце перетину просторових і часових рядів роману”. На думку науковця, тут відбувається “поєднання історичного і суспільно-публічного з приватним і навіть суто особистим, […] поєднання приватно-життєвої інтриги з політичною і фінансовою, історичного ряду з побутовим і біографічним” [1; с.394].
В українській літературі саме у Франка знаходимо подібний за призначенням тип інтер’єру “вітальні-салону”.
Окремі описи у Франка наводять на думку про неабиякий дизайнерський талант  письменника:
“Світлиця була обширна і ярко освічена. Великі дзеркала, порозвішувані по стінах, ще побільшували яркість освітлення. Воскована підлога, хороші меблі  –  все те купалося в тій заливі штучного світла, і чулося тут немов у себе дома. Важкі фотелі стояли твердо і гордо на своїх грубих коротеньких лабах; софи під дзеркалами немов зітхали глибоко час від часу, запрошуючи до супочивку в своїх м’яких обняттях. Перед ними маленькі столики та плетені крісла попримощувались знехотя, мов веселі построєні діти, слухаючи ніжного балакання товстих добродушних бабусь” [7; т.15; с.164] (“На вершку”).
І вкотре описи деяких салонів автор використовує як елемент психологічної  характеристики їхніх мешканців:
“Батько наняв для них у одного латинського каноніка дві комнатки, осібну для кождого, – і ті комнатки швидко прийняли фізіономії, зовсім не подібні до себе, а характеризуючі вповні різницю духовних фізіономій обох братів. Едмундова комнатка, чистенька і елегантна, мов салоник, з великим дзеркалом на стіні і з гарними меблями, випозиченими у хазяїна за невеличкою місячною доплатою; в головах над ліжком висіла мисливська трубка, гарно роблений ріжок до пороху, а понад тим розіп’ята на дощечці і засушена красоворонка, застрілена самим молодим властивцем. Праворуч над ліжком на стіні висіла стрільба – маленький, а коштовний револьвер і райтпайч. На стінах пишались фотографії батька й матері і самого Едмунда, – фотографії цілого класу своїх товаришів він не хотів туди вішати і навіть купити не хотів. Зато Тоньова комнатка убрана була зовсім простенько, хоч і вигідно. Крім ліжка, шафи з книжками і другої з одінням, не було в ній нічого, лиш великий дубовий стіл на середині з поставленими довкола нього восьми чи десяти простими кріслами. Тоньо з своєї комнати зробив читальню для своїх товаришів, куди в вільні години сходилася купка учеників, чи то користати з Тоньової бібліотечки, чи так-таки вчитися спільно” [7; т.18; с.327–328] (“Не спитавши броду”).
Вочевидь важко було Франкові “зсередини” описати інтер’єр корчми. Мабуть, не дуже добре обізнаний був письменник з її типовим внутрішнім облаштуванням, якщо малює його переважно одним-двома штрихами:
“У Шаміловій коршмі блимає дві нафтівки, освічуючи блідим промінням цілу громаду людей. […]
Круг головного стола засіла друга громада людей. […]
А там за шинквасом сидить довженний рудобородий Шміло” [7; т.14; с.339] (“Навернений грішник”).
Так само блідий, невиразний опис шинку знаходимо в іншому творі Франка – “Муляр”:
“В шинку не було нікого; брудна, вогка світлиця була слабо освічена одною лампою, що сумовито гойдалася на стелі, а за шинквасом дрімала стара товста жидівка” [7; т.15; с.62]. 
Зате дуже добре міг описати Франко “зсередини” арештантську камеру, оскільки з деталями її інтер’єру мав нещасливу нагоду познайомитися під час чотирьох арештів:

І розвели нас у апартаменти
Державні. Злишні тут всі компліменти !
Салон, їдальня, спальня й с… – все вкупі [7; т.1; с.152].
(“Тюремні сонети”) 
Описи арештантських камер знаходимо в цілому ряді прозових творів Франка, таких як “Панталаха”, “Івась Новітній”, “Лель і Полель”. Найчастіше такі інтер’єри є “детальним тлом, на якому виписано постаті” [4; с.94] героїв. Але найбільш натуралістичним, а відтак найдетальнішим, є опис інтер’єру “казні” в новелі “На дні”:
“Се була цюпка не більша шести кроків вздовж, а чотирьох вшир, з одним маленьким закратованим вікном. Теє вікно було прорубане високо вгорі, трохи не під самою стелею і виходило на ганок, та так, що через нього видно було тільки сірі від старості гонти та лати піддашка, звисаючого над ганком. Сонце не заглядало сюди ніколи. Стіни тої цюпки були брудні та нечисті понад усякий опис, а долом покриті трохи не краплистою вогкістю. Асфальтова підлога була вся мокра від поналиваної води, понаношеного не знати від якого ще часу болота та від харкотиння. Двері зсередини не були такі жовті та невинні, як знадвору, – противно, вони були чорні від вогкості і перековані нахрест двома залізними грубими штабами, а навіть мала квадратова дірка, вирізана в них для продуху, була заткана дерев’яною дошкою і забита скоблем. Насеред казні стояло вузьке залізне ліжко з сінником, вогким і брудним, як усе, напханим давно невідмінюваною, перегнилою соломою. В куті під стіною стояло друге таке саме ліжко. Ні простирадла, ні верети ніякої, ні звичайної арештантської подушки солом’яної не було. […] А в куті близ дверей стояла звичайна арештантська посуда “катерина”, приткана про славу якоюсь щербатою, непристаючою накривкою, і від неї розходився вбиваючий сморід, наповняв казню і пронімав собою все, окружав усі предмети в тій пекольній катівні, немов обдавав їх якоюсь атмосферою огидства та прокляття. А близ тої посуди стояла друга – великий, угорі широкий, нічим не прикритий скопець з водою – до пиття!” [7; т.15; с.113].
Мало чим відрізняється від арештантської камери тюремний шпиталь:
“Шпитальнії келії трохи більші від звичайних арештантських, кожда з двома вікнами. […]
Тюремний шпиталь – се лише тінь, карикатура звичайного шпиталю. Се та ж тюрма, з дверима, замиканими день і ніч, з закратованими тісними вікнами, з голими стінами і неминучою “катериною” в куті” [7; т.21; с.150] (“В тюремнім шпиталі”). 

Окремим типом в прозових творах Франка є описи інтер’єрів різних адміністративних приміщень, як-от :

1) канцелярії:

“У канцелярії було тихо; вся вона мала вигляд великого сімейного гробу, а чорні дерев’яні бюрка, поставлені в два ряди попри головні стіни з невеличкими відступами, нагадували два ряди старих, струпішілих домовин” [7; т.21; с.333] (“Герой поневолі”);

2) суду:

“З сіней направо й наліво йшли сходи на перший поверх, де находилися канцелярії і зала розправ; і сходи, і стіни, і коридор на першім поверсі, і зала – все було брудне, запорошене, заболочене, занедбане. Дерев’яна підлога на коридорі була попротирана ногами так, що в многих місцях крізь дошки видно було голу цеглу; поруччя на сходах було слизьке від бруду; повітря всюди було сперте, затхле і нездорове, хоч у одинокім вікні, що з коридора визирало на якийсь поганий заулок, були вибиті дві чи три шиби” [7; т.20; с.306] (“Перехресні стежки”);

3) каси:
“Була то не обширна, попросту уладжена і майже зовсім не пристроєна світлиця. Насередині стояв сильний дубовий стіл, попри стіни лавки, коло стола пара крісел, а в куті залізна, вертгеймівська каса” [7; т.14; с.420] (“Boa constrictor”). 
Таким чином, найчастіше вживаними у прозових творах І.Франка типами інтер’єрів є житло селянина або заробітчанина, помешкання міщанина, дім-фортеця, фешенебельний салон, корчма, арештантська камера, адміністративне приміщення.
Щодо функціонального призначення Франкових інтер’єрних описів, то образ хати-пустки, хати-гробу письменник використовує, щоб підсилити дискомфортне враження від споглядання злиденного життя та побуту селян. Деякі інтер’єрні описи допомагають Франкові створити певну настроєвість, викликати цілу гаму почуттів у реципієнта. Фактографічно точні описи житла демократичних низів, натуралістичне зображення “суспільного дна” виконує важливу інформаційну функцію, оскільки розповідає про реалії життя й побуту в найнижчих верствах населення. До того ж письменник намагається привернути увагу читачів до злободенних соціальних проблем. У творах на дитячу тематику деталі інтер’єру допомагають Франкові розкрити багатий внутрішній світ дитини. Інтер’єр у Франка дуже часто є одним із засобів екстравертного психологічного аналізу, а також може виконувати соціально ідентифікуючу функцію, оскільки однаковою мірою дає характеристику як психологічного складу персонажа, так і його соціального становища. Майже щоразу інтер’єрні описи у Франка є тлом, на якому виписано постаті героїв.
Описуючи інтер’єри різних помешкань, Іван Франко виявляє спостережливість і майстерність не тільки як літератор, а й як художник, архітектор, добре обізнаний з особливостями різного типу сільських будівель, етнограф, а іноді навіть як дизайнер з витонченим естетичним смаком.
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The article deals with the poetics of description of interiors in the prose of I.Franko. The study is conducted in two aspects: typological (most often used types of interiors) and functional (from the angle of purpose of one or another description of the interior).
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У статті розглянута поетика новели І.Франка “Мій злочин”. Дослідник аналізує новелістичні ознаки твору в ракурсах сюжетного розвитку, викладових форм тощо. Також простежується майстерність І.Франка у відтворенні психічних станів дитини.
Ключові слова: новела, жанр, сюжет, дитяча психологія, художня деталь.
“Ми є часткою землі, і Земля є часткою нас.
Запашні квіти – наші сестри,
олень, кінь, великий орел – наші брати.
Баранці на водах рік, сік диких квіток,
піт поні і чоловік, а – все це одного роду, нашого роду”
Із промови вождя Сієтая, 1855 рік
Названа новела вперше надрукована в “Літературно-науковому вістнику” у 1898 році (т.І, кн.3). Цього ж року в автоперекладі німецькою мовою оприлюднена в журналі “Die Wage” (ч.34), під заголовком “Mein Verbrechen”. Була вміщена в альманаху “Дубове листя. Альманах на згадку про П.О.Куліша” (Київ, 1903). 1905 р. передрукована у збірці “На лоні природи” і інші оповідання” (Львів).
Підкреслю, що цей останній прижиттєвий передрук  новели саме в цій збірці не випадковий. Людина і природа, рідне довкілля і його художнє зображення, густота локального колориту, постійне повертання письменника “до днів своїх початку”, до, так би мовити, малої Ітаки – все це фокусувалося в проблемі “На лоні природи”.
“Мій злочин” за жанром – новела спомину. Вражає нас у ній глибина морально-етичної проблематики, поєднаної з проникливим психологізмом і  явищами екзистенційного характеру.
Мистецьке структурування особистих споминів – вельми характерне і постійне явище у світі І.Франка. “На дні моїх спогадів!..” Або ще: “Неначе ві  сні, виринають перед моєю душею забуті тіні  давньої минувшини,  рисуються виразними силуетами на тлі крайобразу мойого рідного села і промовляють до мене давно нечутими, простими тихими словами. І ворушать моє серце, і витискають сльози на очі. Чи маю вас ловити, тіні, сіттю слова” [2; т.22; с.318].
Від постійного спогаду про одну подію в далекому дитинстві “ворушилося” сумління письменника. Цей спогад промовляв не “тихими” словами. Задум  новели виношувався, коли творилися перлини “Ізмарагду”, коли наступали “дні журби”. Глибокі внутрішні процеси, особливі стани душі викликали спогад на поверхню особистого творчого життя письменника.
Новела зображує “одну незвичайну подію, що вже відбулась” (Ґете). Звернемо увагу на такий психологічний феномен. Явища дитячої жорстокості далеко не рідкісні. Атавістичні інстинкти в дітей,  ще не сформованих у морально-етичному сенсі, проявляються часто. Але буває, що такий випадок набирає категоріального виміру і стає відчутним у всій життєвій драмі людини.  І.Франко виразно зазначив уже в заголовку новели, що йдеться не про епізод, а саме про екзистенційного характеру подію.
Ще Тома Аквінський говорив, що жорстокість, яка проявляється у ставленні до тварин, може бути спрямована і на людину. У промові вождя індіанських племен сукваліш та дуаліш (вони заселяли територію  штату Вашингтон), адресованої губернаторові Стівенсонові, згадується “великий орел”. У новелі  І.Франка йдеться про маленького “болотяного пташка”.
Новела починається промовистою риторичною фігурою. Заголовок і перший абзац новели створюють відповідний “обрій очікувань” і налаштовують читача на драматичне сприйняття подальшого тексту: “Ні, не видержу! Не можу довше видержати! Мушу прилюдно признатися до гріха, хоч знаю наперед, що на душі мені не буде легше від того. Адже ж відплата тут неможлива, бо яка ж відплата може винагородити невинно пролиту кров, надолужити замордоване життя?
Так, у мене на сумлінні забійство” [2; т.20; с.62].
Оповідь, як бачимо, ведеться від першої особи – новела набирає ознаки сповідальності. Це такий тип художньої структури, коли “...критерієм відбору і концентрації  матеріалу виступає гуманістичне “становище особистості, її духовна біографія!” [1; с.40]. Вдумливий дослідник способів нарації у малій прозі автора новели “Мій злочин” Микола Легкий зазначає, що названий твір будується за принципом  “позірного ототожнення автора і суб’єкта викладу”. Тут ужито термін Є.Нахліка – “автобіографічний паралелізм” (як писав А.Войтюк, ідеться про “психологічну однотипність” героя і автора). Водночас цей же автор вказує на елемент “нової” естетики, насамперед, сильну хвилю ліричну, яка “руйнує епічну викладову систему” [1; с.146]. Підкреслимо також особливе внутрішнє напруження психологічного процесу, зображеного в новелі.
“На сумлінні” – вбивство. Після цього визнання йдуть характерні роздуми-узагальнення про поведінку людини на Землі, про найістотніші прикмети її буття. Можемо тут говорити вже не лише про  антропологію, а й про онтологію тексту. У структуру новели вводиться медитативний компонент. Людина – “великий, систематичний” і головне – “рафінований” убивця. Усе живе, що його убиває людина, це “наші брати”, яких “ми мордуємо без гризоти сумління” і навіть не спостерігаємо цього.
Оповідач (вирішальною мірою від автора) визнає: “Як чоловік, що замолоду вибирав пташачі гнізда, ловив мотилів, збирав комах, [...] я маю на сумлінні, певно, немало тисяч таких убійств”. Усе це забулося, однак “...се одно не вмирає, не вигасає, і оживає все наново, болить тим гірше в моїм нутрі, чим більше силкуюся забути про нього, затерти його [2; т.20; с.62]. Отже, зображується феномен, психологічне явище – переживання, яке вперто не піддається “витісненню” у підсвідомість. “Нещасна подія”  щоразу постає у пам’яті з усіма подробицями, хоча вже минуло “більше як тридцять” років: “Я був тоді невеличкий сільський хлопчина і бігав, граючись, по лісах і полях мойого рідного села” [2; т.20; с.63].
Опис ранньої весни відзначається багатством колоритних, вельми характерних деталей.
Звернемо увагу на колоративи: земля ще “сіра”, але вже помітно на  ній “свіжу зелень”, якою є “сквапливі острі листки тростини, ще позвивані в острі шила листки хріну”. Вже “забілілося від дикого часнику”. Забіліли і засиніли “підліщики”. Гострий зір і дитини, і письменника (образи персонажа і автора взаємовідображаються – аж до ототожнення), який зупинився на таких подробицях предметного і водночас ліризованого пейзажу, дивує теперішнього читача своєю спостережливістю і залюбленістю в свою “малу Ітаку”.
У пейзажну картину вводиться образ художньо амбівалентний. Він  до деякої міри є антиципацією, сигналізуючи немовби подальше драматичне напруження внутрішнього сюжету новели. На “вершках Карпат” ще видно снігові шапки, що здавалися іскристими діамантовими коронами. Це вранці. Але пізніше річка вже “клекотіла гнівно в своїх тісних берегах і притискалася вниз своїми жовтаво-брудними водами: се були якраз оті блискучі діаманти, розтоплені весняним сонцем”. І так, ще один колоратив. Діалектика буття взагалі. Та діти радіють весні, бавляться біля могутнього дуба (“Микитичів дуб”). З’являється знайомий нам з новели “Мавка” образ берези. “Тихі криниці” в гущавині лісу, куди приходили пити (як це спостерігали діти) лиси, борсуки, дикі кабани. Щупаки у глибоких чистих млинівках. Червоноокі плотиці.
Діти “дуже докладно” обстежували своє маленьке весняне довкілля. І ось громадка хлопчиків побачила в кущі  маленьку пташину. Оповідач – маленький ще тоді персонаж зловив її. Полілог хлопчиків: “Всі хлопці позбігалися, аби побачити малого бранця.
– Ах, який гарний!
– Такого пташка я ще не бачив ніколи
– Гляньте лише на його очі (курсив наш. – З.Г.)
– А його пір’ячко!” [2; т.20; с.64].
Момент новелістичної “незвичайності” згущується, а водночас уводиться в нараційний плин одна з найвагоміших деталей – підкреслена незахищеність пташка.
Рідкісний у підгірській околиці “болотяний пташок”  не полетів, не побіг від переслідувачів – “він сидів тихо, затулений у моїй долоні” (перед цими словами автор подав докладний опис “болотяного пташка”. Подробиці такого “портрета” ще раз підкреслюють, з одного боку, його красу, з іншого – власне беззахисність: “дзьобок тоненький” і “такі ж самі довгі, тонесенькі ноги” (курсив наш. – З.Г.). Діалог “здобичника” й  іншого хлопчика подає нам деталі психологічного характеру: “Будеш його пекти? – Або я знаю”. [2; т.20; с.65].
У клітці пташина поводиться вкрай печально й тихо – “сумно і зрезигновано”. І тут уводиться своєрідна фігура психологічного паралелізму: “Мені самому зробилося сумно”, – визнає оповідач – головний персонаж. Пташина нічого не їсть. У душі хлопчика йде напружена боротьба між прагненням залишити пташину в клітці (“...він такий гарненький! І я ж зловив його!”) і – випустити її на волю.
Минає перший день. “Коли вечором я повернув додому, – розповідає хлопчик, – і зазирнув до свойого пташка, то побачив, що він ані не доторкнувся до поживи, тільки сидів у кутику, високо вгору простягнув тоненьку шийку і, не змигаючи оком, глядів крізь вікно надвір, де серед пурпурової пожежі заходило сонце за снігову шапку Хребти-гори, і від часу до часу потакував головкою так умовито і безнадійно, що я не міг довше дивитися на нього” [2; т.20; с.65].
Наведений уривок тексту новели має декілька пластів, що органічно  взаємовідображаються. Йде розвиток  новелістичного сюжету за вельми скупими зовнішніми подіями. Психологічна напруженість згущується. Нарація позначається інтонацією від автора (“пурпурова пожежа” – так не міг би висловитись сільський хлопчик). І нарешті, промовиста деталь до характеристики місця дії з її чітким  тональним колоритом (“Хребта-гора”).
“Може, се нічна пташина”, – подумав хлопчик у виразному намаганні заспокоїти сумління. Може, він їстиме вночі. Однак настав ранок: “Пташок усе ще сидів на тім самім місці [...], усе ще простягав шийку високо догори і все ще, не змигаючи оком, глядів крізь вікно на широкий, вольний світ [...] і від часу до часу потакував головкою” (курсив наш. – З.Г.) [2; т.20; с.67]. Ми підкреслили деталі, що повторюються. Знову маємо тут інтонацію від автора, деталь антиципаційного, як побачимо далі, характеру (“широкий, далекий світ”). Образ пташини ледь помітно персоніфікується (“потакував головкою”) і набирає майже знакових прикмет, стаючи символом беззахисності в екзистенційному вимірі.
Душа маленького хлопчика кричить: “Пусти його! Пусти його! – Пощо тобі мучити (курсив наш. – З.Г.) його”. Та злий первень людського нутра перемагає, шукаючи проте якогось виправдання (“Я мушу видіти, чим він годується!”). Хлопчик намагається знайти відповідну їжу (“слимачків”, “хробачків”, “жаборини”), але пташок не звертає уваги “на  ті ласощі”. І знову пасаж від автора: “Здавалося, що тілько сонце, і тепло, і весна там, на широкім вольнім світі, займали всю його увагу” [2; т.20; с.66].
Минув ще один день. Увечері хлопчик подумав (звільнення пташка відтягається, психологічно обґрунтовується), що вночі пташина може стати здобиччю кота. “Ліпше буде, коли ще сьогодні він переночує у мене. А завтра ранісінько я занесу його на те саме місце, де його зловив і пущу на волю” [2; т.20; с.66].
Образ душевної боротьби, змагання полярних первнів аж до проблеми двійництва у творчості І.Франка постійний – Білий і Чорний ангели у повісті, що творилася в добу мистецького, філософського і художнього синтезу.
Третій ранок у новелістичному часі є немовби повторенням попереднього. Однак тут спостерігаємо нові деталі, що згущують психологізм твору. У попередніх описах ми читали: “не змигаючи оком”... А третього ранку: “Він усе ще не брався до ніякої поживи і сидів, ослаблений і втомлений, у куточку, очима все ще зазираючи крізь вікно на волю. Він спокійно дав себе взяти і поглянув на мене тими самими невимовно сумовитими оченятами, якими дивився крізь шиби на сонце та на яблуневі гілки” (курсив наш. – З.Г.) [2; т.20; с.66]. Авторська інтонація розвивається далі.
Хлопчик відчуває у руці “...його (пташка – З.Г.) м’яке пір’ячко і його тепле тіло (курсив наш. – З.Г.)”. І тут вступає в гру атавістичний інстинкт: “А смачне мусить бути його м’ясо”, – стрілила мені нараз думка...” [2; т.20; с.67]. Пригадаймо млосний запах м’яса в новелі М.Коцюбинського “Що записано в книгу життя”. А в душі хлопчика боротьба триває. “У найглибшій глибині” озивається голос добрий. Він навіть розтулив долоню, але пташка не полетіла. І тут стається щось алогічне, ірраціональне:
“– Ет, що там! – скрикнула дитяча впертість, і в  найближчій хвилині я відкрутив головку малому гарному пташкові (курсив наш. – З.Г.)” [2; т.20; с.67]. Пригадаймо, як пташок “потакував головкою, немов стверджуючи світ зла. І далі: “Він затріпав раз чи два своїми тоненькими ніжками, з шийки виплели дві чи три крапельки крові, і малого, гарного пташка не стало. В моїй долоні лежав холодний бездушний труп (курсив наш. – З.Г.)” [2; т.20; с.67]. Ми пам’ятаємо “тепле тіло” пташки. Опозиція “холодний труп” указує ще на одну особливість моменту. Автор не говорить, що хлопчик  довго тримав маленьке тільце, аж воно захололо. Названа опозиція радше підкреслює емоційну атмосферу моменту. З нього органічно випливає подальший психологічний одномоментний (скільки важать у життєвій драмі людини такі знакові миттєвості!) процес: “І нараз зломилася, розвіялася вся моя впертість, моя завзятість, моє самолюбство (курсив наш. – З.Г.)”. Отож, джерелом “людського безголов’я” (див. вірш “Якби я знав” із останнього циклу збірки “Semper tiro”) є оця тріада. Це, звичайно, серед інших амбівалентних рис людської психології. І оповідач продовжує (звернемо увагу на домінантні, наскрізні образи великого Божого світу сонця): “Адже ж я знівечив зовсім безцільно таке гарне, невинне життя! Ось тут, на вольнім божім світі, перед лицем сього ясного, теплого, весняного сонця я видав і сповнив жорстокий,  нічим не мотивований засуд на  смерть” [2; т.20; с.67].
Безцільність, невмотивованість жорстокості... Та “Білий янгол” (ще раз вдаюся до образу з повісті “Як Юра Шикманюк брів Черемош”) перемагає. Хлопчик відчув гостре сум’яття душі, з якої вже ніколи  не міг усунути спомину про вбивство “гарного пташка”, з його “невимовно сумними оченятами”. Мабуть, уперше в світовій літературі так послідовно підкреслюється такий образ-лейтмотив. Безмовний трагічний “діалог” людини-вбивці і маленького пташка. Людини, позбавленої емпатії.
Є ще один лейтмотив в оповіданні. Це образ резигнації і своєрідного ствердження екзистенційного негативу. У душі наратора живе той пташок завжди і “...глядить з тихою резигнацією, потакує головкою (курсив наш. – З.Г.)” [2; т.20; с.68].
Однак наратор повертається до образу хлопчика: “У м’якому,  вразливому дитячому серці не довго тривали ті турботи”. Який своєрідний оксюморон, що ним підкреслюється вічна парадоксальність буття. Але спомин ожив. Минуло двадцять років. Оповідач-автор опинився в тюрмі, де “...без милосердя толочено, розтоптувано, без цілі і без ума (курсив наш. – З.Г.) нівечено та руйновано” всі його найкращі надії і пориви. І йому пригадалися невимовлені “несамовито страшні” слова пташини:  “Ах, моя весна пропала! Я в неволі! Знаю вже, знаю, чим-то воно скінчиться!”. Лейтмотивний  образ очей пташки розвивається градаційно. Оповідач фіксує такий психологічний момент:  “...шпигонули мене в саме серце його сумні, повні тихої резигнації оченята” [2; т.20; с.68].
Фіксується також процес кристалізації спомину, “у хвилях тривоги і розпуки”, коли так гостро відчувається дія “якоїсь упертої, завзятої і нерозумної сили”. Ми натрапили на знакове слово, яке пояснює і психологію і поетику твору. Це слово “кристалізація”. Кристалізувався спомин, і процес творення дав у висліді відповідно сконденсовану новелістичну структуру. І ось такий поворот теми, пуант: ця сила показує невловимі привиди свободи і щастя, щоб у найближчій хвилі без причини і без цілі скрутити голову. Отак завершується дуже своєрідний психологічний паралелізм.
Людина схильна перенести своє позитивне ставлення  на все, з ким ідентифікує себе. Однак у творі І.Франка маємо гостре екзистенційне почуття вини, гріховності й покути. Автор зобразив феномен генералізації одного випадку на весь екзистанс людини. Генетично людина задана все ж таки на добро.
Є ще один аспект буття, порушений в оповіданні: світ дитини без світу дорослих. “Самодостатніми” у цьому сенсі є Малий Мирон і Ґандзя (її світ виступає в опозиції до світу матері). Це світ дитини, здатної відчути красу світу Божого загалом і маленької істоти зокрема (у новелі весь час підкреслюється, що пташок був гарний, навіть незвичний у своїй красі).
“Випадок” став “незвичайною подією”. “Лютий біль” ламає силу волі, але й приносить очищення. Імплікаційний катарсис завершує новелу.
Попри всю суб’єктивність новели, що особливо виявилася у відтворенні власного психічного стану, коли І.Франко зазнав життєвого краху (тюрма, ставлення до нього рутенського середовища), автор виявив яснозорість у сфері “найтемніших глибин” людської душі, кажучи його ж словами (стаття “Принципи і безпринципність”). Маємо три виміри антропології тексту: злочин, що веде до покути, до етики майбутнього (екологія природи і екологія душі), уміння заглянути в “найтемніші глибини” і суб’єктивний світ автора, що зливається з наратором. Велике у малому...
__________________________
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Дослідник аналізує повість-новелу І.Франка “Сойчине крило” в ракурсі розгортання складного сюжету твору. Основну увагу звернено на внутрішню еволюцію (психічний катарсис) головного героя. Побічно розглядаються елементи поетики твору.
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Франкові новелістичні збірки, що виходили на початку ХХ ст., зокрема ті, що складалися з новонаписаних творів, як-от “На лоні природи і інші оповідання” (Львів, 1905), “Батьківщина і інші оповідання” (Київ, 1911), знаходили відгомін у пресі. На збірку “На лоні природи і інші оповідання” з’явилися рецензії в чернівецькій “Буковині” (1905.– Ч.43), у “Літературно-науковому вістнику” (1905.– Т.30.– Кн.4, 1906.– Т.34.– Кн.5); збірку “Батьківщина та інші оповідання” у київській “Раді” (1911.– Ч.158) вітав М.Вороний, а в “Літературно-науковому вістнику” (1911.– Т.55) – Ю.Кміт.
Зауважено також чи не найкращий твір Франкової малої прози – “Сойчине крило”. Зокрема, в огляді “Новини нашої літератури” А.Крушельницький відзначив, що “Сойчине крило” у збірці “На лоні природи”, – “найбільш інтересне оповідання” [2; с.272] і що “д.Франко підносить у сім оповіданню любов на незвичайно високий п’єдестал – обтрясає її, що так скажу, із земських пут...” [2; с.274].
У “Передньому слові” до збірки “Батьківщина”, датованому 9 листопада 1910 року, І.Франко засвідчує‚ що “Сойчине крило” “написане спеціально для сього (тобто для збірки “На лоні природи й інші оповідання”. – М.Г.) видання” [4; т.38; с.486]. Оскільки збірка “На лоні природи” оприлюднена в 1905 р., то датою написання “Сойчиного крила” слід вважати перші місяці цього року. Щодо часу створення цієї повісті-новели, то знаходимо цікаву деталь у самому творі, де йдеться з-посеред іншого й про російсько-японську війну.
“Сойчине крило” належить до тих мистецьких творінь, у яких кристалізується поетика прози ХХ ст. Вона передусім виявляється у хронотопі (фабульний час повісті-новели триває декілька годин новорічного вечора, а сюжетний, по суті, охоплює все життя центрального персонажа; фабульна дія розгортається у кімнаті головного героя твору). Проблематика тексту має екзистенційний характер, антропологія “Сойчиного крила” полягає у зображенні основних проблем буття взагалі і буття інтеліґента зокрема.
“Із записок відлюдька” – підзаголовок “Сойчиного крила”. Аналізуючи скомпліковану жанрову структуру “Сойчиного крила”, І.Денисюк робить висновок, що у цьому гібриді схрещені всі три літературні роди, а також викладові форми листа й щоденника [1; с.99]. “Записки” починаються визнанням: “Завтра Новий рік і заразом сорокові роковини моїх уродин” [4; т.22; c.53]. У думках “відлюдько” (імені цього героя ми ще не знаємо) бачить святкування новорічного вечора у багатьох “шумних” товариствах. Звична картина завершується знаменним: “Діти! Діти!”... “Відлюдьок” теж колись отак “шумно” зустрічав ту “приману, що зветься Новим роком”. “І я вірив, мріяв, любив. Тонув душею в рожевім тумані, будував золоті замки на вітрі (пригадаймо біблійне: “Марнота марнот і гоніння за вітром”. – М.Г.), вважав окрасою життя те, що було лише конвенціональною брехнею...” [4; т.22; с.53].
Герой гадає, що він переступає якусь екзистенційну межу. “В путі життя посередині саме” (Данте) він, як йому здається, здобуває новий світогляд. Відганяє “всяку меланхолію” разом з “оптимізмом” (останній – “се признак дитячої наївності”). Та йому не властивий і песимізм (“се признак хворобливої малодушності, се tistimonium paupertatis (свідоцтво вбожества), яке сам собі виставляє чоловік”). Як бачимо, даються вельми цікаві визначення основних типів світогляду. “Без зайвої байдужості і без зайвого ентузіазму” – такий внутрішній стан героя твору. Йому на думку приходить Горацієве “Aequam servare mentem” (зберегти рівновагу духу). І це стає “нормою” його теперішнього “нового світогляду”.
“Відлюдьок” уявляє, що нарешті став “артистом життя”. І тут читачеві зразу пригадуються Емерсон (про нього мова йтиме далі) й Оскар Уайльд, зокрема книжка про останнього Яна Парандовського “Король життя”. Якою була драма цього “короля” чи “артиста життя”, ми знаємо. Забігаючи дещо вперед, відзначимо теж крах “нового світогляду” нашого героя. “Жити для себе самого, з самим собою, самому в собі”. Без “кайданів” суспільної праці, у тріумфі одиниці – без ворогів – “Се моє щоденне життя, але піднесене до другого ступня, осяяне подвійним сонцем, наповнене красою й гармонією” [4; т.22; с.55]. Подвійне сонце... Одне – у вимушеному побуті серед інших, інше – сонце його душі, у його кабінеті, де він “сам свій пан”. Уперше в українській літературі так широко представлений інтер’єр кімнати, в якій живе людина культурних переживань. Характерні й виразні атрибути культури fin de si(cle відбиті саме в інтер’єрі. Але згадується й інше: улюблена музична композиція і героя, і самого Франка – увертюра до опери Россіні “Вільгельм Телль”. У кімнаті стоять осінні квіти (хризантеми, геліотропи та туберози), лежить свіже число часопису “Neue deutsche Rundschau”, у якому є Уайльдова стаття про Христа.
Звернімо увагу на дві деталі. І.Франко протягом всього свого творчого життя звертався до образу Ісуса Христа (пригадаймо поезію “Христос і хрест”) і на ту пору остаточно ствердив універсальну сутність Христової науки. Тому його герой цікавиться статтею про Христа. З іншого боку, “новочасну” тенденцію fin de si(cle – хворобливий декаданс – відкидає і автор, і герой.
Серед інших семантично вагомих деталей інтер’єру необхідно відзначити високомистецькі портрети “великих майстрів у штуці життя” – Ґете, Емерсона, Рескіна. “На поличках стоять мої улюблені книги у гарних оправах. На постаменті в кутку мармурова подобизна старинної статуї хлопчика, що витягає собі терен із ноги...“ [4; т.22; с.56]. Здавалося б, герой справді осягнув високий спокій духу, в його бутті немає “подвійної бухгалтерії”. Але образ “подвійного сонця” немовби провіщає майбутній екзистенційний злам, адже існування “подвійного” сонця в реальності неможливе. Тема “цілого чоловіка” в “Сойчиному крилі” продовжується і синтезується, як це ми побачимо згодом, у дусі християнського вчення.
Так чи інакше, з ретроспективи усього твору читач зрозуміє, що “подвійне сонце”, під яким прагне жити герой, – це значною мірою виплід його автосугестії та самовдоволення. Світ Массіно – це щось вторинне, неорганічне, ілюзорне. І тому органічним є його психологічний та світоглядний крах. Автор переконливо зображує процес самоповчання, яке в остаточному висліді є самооблудою. Спроба самоалієнації не могла бути вдалою.
Точно зазначається час дії: сьома година. Отже, до основної події твору залишається п’ять годин. Герой планує оглянути ілюстрації з часописів “Jugend” (далеко не випадково йдеться про “юність”, екзистенційний момент ностальгії тут помітити неважко) і “Liberum veto” (герой “не дозволяє” середовищу вриватися у його світ). Далі послухати фонограф: Леонору Дузе у ролі Джіоконди у драмі д’Аннунціо, голос самого письменника, а також голоси Жореса та Клео де Мерод. Отаким має бути “не шумне” товариство “відлюдька” в новорічний вечір та в його сорокаліття.
І раптом – дзвінок. Поштар приніс листа. У поетиці твору є дві наскрізні лейтмотивні деталі, якими позначаються межові ситуації: 1) “дзвінок”; 2) сукня героїні – “червона з білими цятками”. Ці деталі виступають у кардинальних поворотах сюжету.
Уперше в українській прозі в новелу вводиться розлогий лист, який є і повістевим жанровим компонентом твору, і розлогою ретроспекцією – розповіддю про взаємини Массіно і Манюсі (з її листа ми дізнаємося й про інші імена).
Таким чином, маємо своєрідну структуралістську опозицію: “записки відлюдька”, який заплющив очі на “суспільність, державу, народ”, і “лист” молодої жінки, яка пройшла всі кола пекла у реальному житті. Та її пекельний шлях не порушив глибин душі, що залишилася чистою і, головне, люблячою. Це ми побачимо у фіналі новели. У творі протиставляється живе, бурхливе життя Манюсі “паперовому” існуванню Массіно. Душа героїні залишилась без змін, незважаючи на жорстокі випробування долі, яку героїня сама “прикликала” і якої прагнула.
Прагнення жити, а не лише існувати; “статися”, а не просто “бути” – це прагнення й штовхнуло Манюсю на той жорстокий шлях, визначило її долю.
Довго вагається Хома – відкривати пакет чи ні: “Моя рука тремтить! Якесь холодне чуття пробігає по всьому тілі”. “Чуття”, що лист містить щось фатальне, не ошукало його. Психічний процес зображено в динаміці, страх перед фатальним недовідомим герой намагається подолати сміхом, автосугестією: “Ха, ха, ха! Але я таки порядний боягуз! Чую себе таким певним у своїй твердині за заборолами своєї філософії, серед башт своєї самоти – і боюся отсього паперового гостя” [4; т.22; с.59].
Вважаємо, що з антропологічного погляду це дуже важливий момент. Так чи інакше ми повертаємося до Христового “Не бійтеся!” Подолати страх як константу буття персонаж попри всю свою “філософію” не може. Лист розкриває рука Хоми “якимось механічним рухом”. Амбівалентність ситуації тут дуже виразна. Герой здобувається на визнання, з допомогою якого прагне зберегти почуття власної гідності. Звертаючись до долі, він каже: “Поборемося!” Загалом самонавіювання від початку становить приховану домінанту його психічних станів. Як побачимо далі, це самозаспокоєння легко розвіється.
Із першого ж моменту відкриття конверту ми дізнаємося, що лист надіслала “Сойка”. Лаконічні рядки закривають події “з перед трьох літ”: несподіване зникнення “Сойки” “ввігнало в гріб її батька”, а Хому “випхнуло з кипучої течії громадської праці” [4; т.22; с.60]. Намічається сюжетна лінія образу фатальної жінки. Епістола стає своєрідним композиційним центром-ретроспекцією; вона виявляє історію кохання Хоми і Мані, відтворює її життєві пригоди після зникнення.
Сміх – це перше, що подає автор у характеристиці героїні. Образ сміху відтворює її ставлення до життя (“начебто лице пустотливе”). Однак і з самого початку читач зверне увагу на деякі вагомі деталі іншого плану. Манюся відчуває поезію лісу (слід сказати, що лісові пейзажі завжди позначені авторською інтонацією; вони характеризують і персонажа, і образ автора), ототожнює своє буття з лісовим: “Тямиш той ліс, мій рідний ліс... Се не був ліс, се я була” [4; т.22; с.61]. Перша зустріч у лісі. Народження чарів кохання: “Я ж сконцентрувала всю силу своєї волі, весь огонь своєї пристрасті, всі чари своєї душі (курсив наш. – М.Г.) й тіла, щоб навіки, незатертими буквами вписатися в твою тямку” [4; т.22; с.62]. Таке визнання з вуст закоханої дівчини ми чуємо вперше в українській прозі. Наведений момент представляє поетику прози XX ст. Образ фатальної жінки набирає чітких новаторських рис. Враження, яке вона хотіла справити на Хому, мало бути “високоартистичне”, пейзажі стали “штафажем”, однак у ньому героїня – найвагоміший елемент.
“Сонце й ліс, пурпури сходу, чари полудня і меланхолійного вечора” – все це мусило становити “декорації” для її дівочих чарів. Але чи бачили ми щось подібне раніше? Образна роль Манюсі полягала в досягненні такого ефекту, “де ілюзія ані на волосок не різнилася від найпоетичнішої дійсності!”
Марія (за її логікою) не втекла від Хоми. Це він не вмів її втримати біля себе. “Задзвонив дзвоник”, і вона поїхала з іншим чоловіком. Потрапила у ватагу злодіїв. А її батько до смерті вважав її злодійкою (Генрись обікрав старого лісничого), її – тоді ще “горду, чисту, чесну і непорочну”. Так почалася її пекельна життєва мандрівка. “Те, що я тут оповідаю тобі, се лиш ескіз, нарис, скелет моїх пригод” [4;т.22; с.81], – пише вона Хомі. Іван Франко виявився тонким майстром такої “ескізності”. Річ у тім, що читачеві неважко відчути, як “скелет” оповіді в його уяві “обростає м’ясом” живого життя. Лаконічні штрихи мають відчутну образну перспективу, глибину психологічного змісту.
Важливим компонентом у структурі повісті-новели є опис “сну”. Всі “пригоди” Манюсі були лише жахливим сном. Цей до деякої міри бароковий момент підкреслює основну новелістичну ідею – ідею повернення. Повернення до своєї сутності, до душевної чистоти, до рідного краю. Усі жахливі перипетії, подвійна спроба самогубства не вбили в Манюсі віри в себе, в людину загалом. Однак усе це далеко не однозначно. “Віриш у бачення там? Я вірю. Здається, що якби на хвилю перестала вірити, здуріла б, руку наложила б на себе. А може, ся сама віра – симптом божевілля?” [4, т.22; с.91].
Ескізно й водночас глибинно зображені силуети чоловіків у житті Мані. Їх сприйняття зазнає змін; героїня розчаровується в них, доходить аж до ненависті. Генрись – “незлий з природи”, але вкрай зіпсований морально. Зигмунт, що спочатку мав якусь фатальну, демонічну, магічну силу над Манюсею, згодом під її впливом “усе м’як та м’як,.. тратив свою волю і силу”. А раніше він імпонував їй саме своєю силою та енергією. З часом в душі Манюсі постають “погорда, обридження”, а далі – лише смертельна ненависть. Така метаморфоза звична для глибокої і вразливої жіночої душі. “Ніч нас звела, ніч розвела, і для мене він залишився страшним випадком ночі”. Ночі, додамо ми, із страшними сновидіннями.
Залізничний інженер Володимир Семенович – це людина з делікатними манерами, “вирозуміла”, сумирна. “Я дивувалася не раз, відки в Росії беруться такі мужчини” [4; т.22; с.86], – пише Маня. Та дуже швидко героїня побачила, як “вони глибоко падають” морально. Саме Володя програв її в карти багатому купцеві Ніканорові Ферапонтовичу Свєтлову. Вельми характерний його лаконічний портрет: “...велетень у медвежім футрі, з широкою рудою бородою, з товстим червоним лицем і плескатим носом” [4; т.22; с.87]. Так само лаконічно характеризується російський менталітет. Свєтлов говорить “солодким тоном” до Манюсі: “Милості просимо, Маріє Карлівно,.. не сердитися і не супротивлятися. І не забувати, що ви в Сибірі, а не в вашій єретицькій Німеччині. Ми ще тут, богу дякувати, живемо в страсі Божім і в послусі і маємо способи уговкувати непокірних” [4; т.22; с.88]. Це той Свєтлов, який має на своїх численних заводах цілі гареми. “Грубість натури, неотесаність” багатія-золотопромисловця відштовхували Манюсю, не зважаючи на те, що він був для неї “дуже добрий”.
Ватажок розбійників “жид” Сашка, капітан Серебряков, що бив, “не розбираючи”, і свою дружину, і Манюсю: “Подумай, як то було нам жити обом?..” [4; т.22, с.90].
Звернімо увагу на “зовнішній”, так би мовити, вияв сили того душевного стрижня, який залишався незламаним: “А я жию і, як кажуть мої аматори, виглядаю нічого собі”. Героїня повторює знову: “А я все те витерпіла, Массіно. І навіть... мої адоратори кажуть, що й досі виглядаю непогано” [4; т.22; с.81]. Як багато суто жіночого в цій деталі!
Та Манюся під кінець своїх злигоднів, сидячи біля ліжка смертельно пораненого Миколи Федоровича, думає про Хому: “Я ні про що не думаю, лише про тебе”... Глибина цього моменту очевидна. Це той психологізм, який треба читачеві відчути, уявити, пережити разом з героїнею.
Мимохіть порушує автор у листі Марії ще одну вагому проблему. Йде  російсько-японська  війна. “Сьогодні тихо. Штурм відбито. Обі сторони ховають убитих та перев’язують ранених. Якби ти бачив, що криється в сих худеньких, невидних словах!..” [4; т.22; с.91]. Такими “невидними” словами писала свою сповідь Манюся, але тема сповіді в її листі порушена виразно. Що “криється” за ними, ми і намагалися “побачити”.
Слід відзначити розлогу географію невеликого за обсягом твору. Галичина, містечко Городок, міста Львів, Краків, Варшава, Одеса, Іркутськ, Красноярськ, Порт-Артур, озеро Байкал.

І нарешті дзвоник у “передпокої”. У фіналі новели присутні два “повернення”. Жінки в “легкій червоній сукні з білими цятками” і Хоми – повернення знову до людей: “Що таке чоловік для чоловіка! І кат, і бог! З ним живеш – мучишся, а без нього ще гірше! Жорстока, безвихідна загадка”, – каже  Массіно [4; т.22; с.92]. Та “загадка” поки тимчасова. Її “розгадування” ще на тому етапі, який абсолютизували пізніші екзистенціалісти (“Пекло – це інші”, “пекло – це ми самі”). Масіно вже знає, що його, “слимакове, паперове та негідне існування”, закінчиться. “Може й я прокинуся (зі “сну” іншого, ніж у Манюсі, характеру. – М.Г.), і стрясу з себе ті пута, і рвануся до нового життя!”... Додамо: у вірі, надії та любові. До такого антропософістського синтезу Массіно дійде, як уже дійшла до нього Манюся.
“Де мої сподівані радощі? Де мої естетичні принципи? Де моє тихе задоволення? Пропало, пропало все! Ось де життя! Ось де страждання! Ось де боротьба, і розчарування, і безмежні муки, і крихітки радощів, задля яких і безмежні муки не муки! “ [4; т.22; с.92].
Це вислів самого сенсу буття, буття до “виповнення часу”, доки не погаснуть “нове небо і нова земля”.
Хома намагався створити, сказати б по-сучасному, віртуальну дійсність. Він до деякої міри предок тієї “комп’ютерної людини”, яка прагне споживати позитивні емоції штучним способом, відірвано від реального життя, позбувшись страждань, співчуття до інших, позбувшись любові. Але це – лише ілюзія щастя, маска, гра. Як і Рафалович, Хома-Массіно має досить сил та волі, аби вибратися із запліснявілої заводі штучного життя у бурхливу течію справжнього буття.
_________________________
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У статті проаналізовано художню функцію інкрустацій в український текст оповідання сімнадцяти цитат латинською, французькою, німецькою та російською мовами. 
Ключові слова: інтертекстуальність, інтертекстуалізми, інтелектуальний диспут, елітарне мистецтво, високий стиль, просторіччя, трагічний фінал.
Інтертекстуальність (фр. intertextualité, англ. intertextuality) –постмодерністичний напрям у компаративістиці, достатньо ще не обґрунтований теоретично і не вивірений аналізом текстів, особливо української літератури. Наскільки мені відомо, цей напрям не застосовувався при інтерпретації творів Івана Франка. Не будучи прихильником космополітичної ідеології постмодернізму, замаскованої нібито опозицією будь-якій ідеології, не поділяючи космополітизму, який лежить в основі інтертекстуалізму як літературознавчого методу аналізу художнього тексту, намагатимуся у цій статті використати те раціональне зерно, яке існує у кожному новому явищі. До того ж, відштовхуючись від цього раціонального зерна, дослідник може підкоряти інтертекстуальність своїм завданням: “конкретний зміст терміна суттєво видозмінюється у залежності від теоретичних і філософських передумов, якими користується у своїх дослідженнях кожен учений. Загальним для всіх служить постулат, що кожний текст є “реакцією” на попередні тексти” [1; с.207].
Відомо, у яку безвихідь зайшла так звана “впливологія”. Її прихильники, одержимі тенденцію вивищення культури панівного народу над культурою підкореного, доходили до абсурду, не рахуючись з фактами. Інтертекстуальністи, якщо можна їх так назвати, насамперед рахуються з реальністю діалогу текстів, показником якої є цілком очевидна інкрустація частинки інотексту у тканину даного, автохтонного твору. До крайнощів інтертекстуальної доктрини належить погляд, що існує якийсь єдиний космополітичний мегатекст і що роль автора зводиться до ролі інтертекстуальної режисури. При такому погляді творче значення індивідуальності письменника й національної специфіки літератури нівелюється. Саме проти такої імперсональності літератури та її інтернаціоналізації – без одночасної націоналізації – виступав І.Франко.
Та він не міг не бачити, що у кожній літературі є елементи автохтонні й “привозні”, запозичені, і що в художньому письменстві перші превалюють над другими, а ті другі трансформуються на національному ґрунті. Отже, Іван Франко як теоретик підводить нас до розуміння ролі, скажемо конкретніше, цитати в автохтонному тексті, епіграфа, іншомовного заголовка твору, ремінісценцій чужого слова, їхньої семантичної мімікрії у новому контексті.
Можна розрізнити три типи “вщеплень” вакцини інотекстів в організм твору української літератури:
1) інкрустації фольклорних текстів (зазвичай рідної словесності);
2) цитати з письменників рідної літератури, листи та інші документальні тексти тощо;
3) цитати з чужих літератур мовою оригіналу або в перекладі.

У кінці XIX – на початку XX ст. в українській літературі відчутна тенденція до інтелектуалізації, причому під інтелектуалізмом умовно прийнято вважати знайомство з творами іноземної наукової й художньої літератури, знання іноземних мов і т.ін. “Народна мудрість” національного фольклору зазнає певної зневаги, хіба що визнається філософічність міфу. Такий погляд з усією очевидністю хибний. Скажімо, однаковою мірою “інтелектуалістичними” є “Блакитна троянда” Лесі Українки з “цитатним мисленням” її героїв (роль шекспірівської епіталами у цій драмі була предметом мого спеціального дослідження), “Лісова пісня” з її фольклоризмом та філософські драми античності, де герої просто мудрі, не вживаючи цитат.

Роль інтертекстуальних інкрустацій у літературі XX ст. збільшується у зв’язку з еволюцією наративу: усе частіше організатором структури твору виступає оповідач-автор, який не маскує свого інтелігентського обличчя; учасниками не просто розмови, а інтелектуального диспуту виступають інтелігенти, що залюбки користуються “латиною” у якнайширшому значенні цього слова.
Уже фольклор підійшов до розуміння функції “чужого слова”: “чужим словом як міхом”. “Латиною” сміливіше, ніж рідною мовою, можна висловити деякі поняття. “Варваризми” створюють враження високого стилю, який стає в опозицію до просторіччя.
У поліфонізмі стилю Франкової прози беруть участь фольклоризми, жаргонізми, варваризми (ці останні в кириличній азбучній оболонці, а також слова, фразеологізми й цитати з різних мов в одежі латиноалфавітній).
У цій статті я дозволю собі обмежити завдання спостереженнями над вкрапленнями інтертекстуалізмів у тексті Франкового оповідання “Odi profanum vulgus”.
Твір “Odi profanum vulgus” можна назвати оповіданням долі. У ньому зображено гірку долю позашлюбної дитини, позбавленої материнських і батьківських тепла й ласки та належної опіки. Одинадцятирічний Петрусь стає злочинцем і гине страшною смертю з причин жорстокої байдужості до нього батька.
Оповідання написане двома різко контрастними стилями й двома відмінними манерами викладу. Кілька розділів твору, оформлених епічною нарацією і, так би мовити, демократичним стилем, висвітлюють (з точки зору всезнаючого наратора) історію появи на світ Петруся, його перебування “в людях” і в злодійській банді. Вистежування цієї історії набуває ознак детективного сюжету з його тайнами і несподіваними відкриттями. Другий із восьми розділів оповідання має вигляд вставного драматичного етюда, хронотопом якого є редакція одного часопису. Працівники редакції виголошують репліки, рясно насичені інтертекстуалізмами, – фрагментами текстів різними мовами. Ці мовні партії “аристократичного” стилю контрастують до мовних партій плебсу і працюють на ідею заголовку: “Odi profanum vulgus” – “ненавиджу низьку юрбу”. Контраст стилів відчувається вже на початку твору – між латиномовним заголовком і першою фразою оповідання: “Почалося від того, що у старої Василихи здохла корова” [2; т.21; с.77]. Лексика нарації у зображенні життя соціальних низів підкреслено знижена до побутово-натуралістичної: корову “обдерли зо шкіри”, у баби Василихи “нема ні поля, ні ріллі, нема збіжжя, ані бульби”. Ключовими словами стають – “пастух”, “наймит”, “попихач”, “злодій”, “лямпарт”, “трупи”, “батяри”. Вражають натуралістичні деталі: “були самі ноги, решта тіла згоріла на вугель”. Щоправда, наратор-автор спроможний переходити на регістр високого стилю, змальовуючи середовище інтелектуалів-журналістів. Варваризми у латинській транскрипції у стильовому струмені мови наратора рідкісні. Реферуючи Петрусеве свідоцтво про народження, він зберігає латинізм illegitimi thori (народжений поза шлюбом, тобто байстрюк), а також вживає такі звичайні в мові інтелігентів слова, як латинське а posteriori (після, потім), і французькі роstе restante (до запитання). Один раз (у контексті зображення страху спролетаризованої баби Василихи перед зимою) вжито фольклорний інтертекстуалізм: “Нужда не тітка, а зима не мати”. У фабульну частину тексту інкрустовано два документи не як цитати, а у формі їхнього резюме. Крім згаданої метрики, у сюжетній акції бере участь другий документальний інтертекстуалізм – довідка, що її видала Петрусеві вчителька про закінчення трьох класів і його блискучі успіхи у навчанні. Повторюючись тричі, ця переказана цитата набуває ролі лейтмотивної деталі. Спочатку баба Василиха, ведучи свого вихованця до Львова, поклала за пазуху документ хлопця; потім прагнула привернути батька до сина прекрасним шкільним свідоцтвом, але той не хотів навіть поглянути на нього. При пограбуванні рідного батька Петрусь губить свідоцтво, і воно виконує функцію corpus delicti в ідентифікації злочинця, який проявляє “блискучі успіхи” у злодійському ремеслі.
Усього в оповіданні аж 17 цитат п’ятьма мовами: латинською (4), німецькою (4), французькою (5), польською (3), російською (1).
Іншомовні цитати можна поділити на дві групи:
1) фразеологізми загального типу, вживані в поточному мовленні української галицької інтелігенції, джерела яких не можна встановити;
2) цитати з конкретних авторів і творів, деякі з яких навіть докладно паспортизовані (рідкість у художньому творі).
До першої групи належать здебільшого вислови, прикметні своєю влучністю, яких нелегко замінити відповідником у рідній мові, або такі, що уточнюють нюанс вже висловленої думки. Вони виконують функцію “крилатих слів”, афоризмів. Так, думку Критика, що кожен демократ “пише дурниці на власну руку”, Репортер продовжує, увиразнюючи відтінок іронії: “Er ist ein Narr auf seine eigne Hand” (“Він дурень на свою власну руку”). Лайливе слово, що його вжив Професор, – “Kreuzbombenelement” (“Хрест-бомби-елемент”) могло б поповнити колекцію “страховищ німецької мови”, що їх зібрав гуморист Марк Твен, яскраво нісенітницьким характером. Професор з-посеред зображеної компанії диспутантів найдобродушніший, тому й незлобна німецька лайка типу західноукраїнської “най тебе качка копне” відповідає його вдачі.
Комічне враження справляють формули застарілого польсько-шляхетського етикету в устах Артиста, підкреслюючи солодкаве лицемірство цього персонажа: “Ścielę się do stópek jaśnie wielmożnego pana” (“Стелюся до ніжок ясновельможного пана”), “Całuję rączki, uniżony sługa wielmożnego pana dobrodzieja” (“Цілую ручки, принижений слуга вельможного пана добродія”).
На цьому тлі мудрий французький афоризм в устах Професора, єдиного позитивного учасника полілогу, не справляє карикатурно-іронічного враження, будучи своєрідним резюме просторішої його сентенції: “Дійсна вищість почуває себе до обов’язків супроти нижчих. Noblesse oblige” (“Шляхетство зобов’язує”).
Якщо попередні фраземи-варваризми вносять відтінок модальності у часткові клітинки тексту, то українсько-французький афоризм Професора є виразником ідеї твору, антиподом якої є латиномовний заголовок, що у контексті сюжету прочитується як сатиричний. Його проголошує у дещо розпоширеному вигляді поет-модерніст Вікентій, він же у редакції часопису Заграничний політик: “Odi profanum vulgus et acro!” (“Ненавиджу низьку юрбу й погорджую нею”), що становить початковий рядок оди Горація “До хору дівчат і хлопчиків”. Спочатку ця фраза звучить як декорація у контексті постулатів мистецтва для мистецтва, але у ході сюжету розкривається її справжній конкретний сенс: Вікентій ненавидить свого позашлюбного сина, який народився від випадкових зносин зі служницею, сина, якого він одинадцять років не хотів бачити, а десь улаштувати після смерті його матері забував, що й привело до трагічного фіналу.
Ця латиномовна фраза виринає у заголовку твору та самому тексті й пояснюється вона усім ходом сюжету. Фраза належить, за моїм поділом, до другої групи інтертекстуалізмів в оповіданні, – тих, що мають конкретного автора. Цитати з Ніцше і Верлена Франко навмисне паспортизує, посилаючись на найновіші видання цих письменників (1898-го року; саме оповідання друкувалось наступного року), неначе іронізуючи з наспіх нахапаної цитатами із щойно надрукованих книжок ерудиції інтелектуалів. Цікаво, що в контексті оповідання уривки з творів Ніцше і Верлена (до цих авторів Франко в інших своїх працях ставився досить скептично) засвічуються глибокозмістовними гранями. Цитати беруть активну участь в інтелектуалістичній дискусії та в психологічній характеристиці персонажів, стаючи художнім прийомом їх автохарактеристики.
Дискусія в редакції “одного поступового і демократичного львівського дневника” спалахує навколо проблем мистецьких, зокрема проблеми художніх напрямів – натуралізму і модернізму.

Професор обстоює постулат зрозумілості поезії, виступає проти концепції елітарності мистецтва: “...Не люблю тої вашої нової штуки, що нібито обертається до вибранців з тонким смаком, а направду дурить сама себе і хоче дурити нас або вимагає від нас якихось інших нервів, ніж ті, якими наділила нас природа” [2; т.21; с.80]. Артист не любить усього плебейського, зокрема “цибулі”. У цьому його підтримує Заграничний політик, який ідентифікує “цибулю” з національними традиціями та святощами. Заграничний політик – він же автор недрукованих, бо незрозумілих віршів – найпалкіший речник мистецтва для мистецтва (як і Артист). На противагу Професорові, Заграничний політик обстоює постулат незрозумілості, туманності поезії. “Ясність є один із окликів пережитого натуралізму...” [2; т.21; с.82] – також опонує Професорові Артист. Він прагне використати цитату з Ніцше, спрямовану нібито проти натуралізму,.. і перекручує її зміст. У цитаті мовою оригіналу висловлена глибока думка Ніцше про неможливість усієї безконечності світу виразити в образі. Ця думка, очевидно, імпонує Франкові, який у “Гірчичному зерні” висловив ідею безконечності пізнання, невичерпності пізнання об’єкта.
“Unendlich ist das kleinste Stück der Welt” [2; т.21; с.82] – проголошує Ніцше, але Артист це тлумачить як непотрібність пізнання натури, непотрібність ясності (зрозумілості), як невіру в об’єктивну правду, а віру у свою суб’єктивність – нерви й фантазію. Поет, на думку зарозумілого Заграничного політика, не зобов’язаний до вдячності суспільству, котре не треба підносити до високого рівня, а слід ненавидіти.
В оповіданні є дві цитати з Верлена. Обидві вони служать іронічною характеристикою поета (мається на увазі Заграничний політик з його пихою, фальшем і блягерством):

O poète, faux pauvre et faux riche, homme vrai,
Jusqu’en l’exterieur riche et pauvre, pas vrai,
(Dès lors, comment veux-tu, qu’on soit sûr de ton coeur?)
Tour â tour souple drôle et monsieur somptueux,
Du vert clair plein d’“espéré” au noir componctueux,
Ton habit a toujours quelque détail blaguer [2; т.21; с.87].
Характерно, що Франко у виносці дає свій підрядковий переклад цієї поезії Верлена: “О поете, фальшивий бідахо і фальшивий багачу, правдивий чоловіче, аж до зверхнього вигляду не направду багатий і не направду бідний (і супроти того як же ти хочеш, щоб хтось був певний твойого серця?); раз ти щедрий до смішності і пишний пан, перескакуєш від ясної зелені, повної надії, до скорботної пітьми: твоя поведінка все має в собі дещо з благера” (Р.Varlaine, Сhоіх de роésies, Раris, 1898, стор. 399). (П. Верлен, Вибрані поезії, Париж, 1898, стор. 399) [2; т.21; с.87–88].
Цей іронічний образ поета, що його накреслив Верлен, з усією очевидністю імпонував Франкові з його вимогою щирості поезії, адекватності душі автора і його поезії, – постулатові, що його висловив Франко хоча би в романі “Не спитавши броду”. Функція вщеплених в організм твору рясних інтертекстуальних фрагментів багатогранна. З одного боку показано високий інтелектуальний рівень журналістів, котрі працюють на відносно чорній і невдячній роботі, що дає їм лише мізерний мінімальний заробіток. З іншого – надмірний уявний і фальшивий аристократизм деяких із них; погорду до народу; абстрактність сфери ідей, у якій вони перебувають, відірвані від дійсності. Крім того, усім перебігом інтелектуальної дискусії і трагічним фіналом сюжету, позицією наратора-автора Франко висловлює своє неприйняття ідеї незаангажованості літератури.
Заграничний політик, він же модерністичний поет, всіляко тікає від дискомфортної дійсності – своїх обов’язків батька. Тікає у сферу забуття. Але ця дискомфортна дійсність ловить його, так би мовити, за поли, примушує подивитись правді в вічі.
Поет Вікентій не хотів поглянути в обличчя своєї рідної дитини – щирої, гарної, мудрої, незіпсованої, – але судилося йому оглядати її обвугленого трупа. Психічний стрес батька близький до божевілля. У п’яному, напівбожевільному його белькоті – фрагмент верленівського шедевру:
Les sanglots longs

Des violоns
De l’automne
Blessent mon cœur
D’une langueur
Monotone [2; т.21; с.97].
Франко у статті “Із секретів поетичної творчості” перекладає цей уривок так: “Довгі хлипання скрипки восени ранять моє серце монотонною втомою” [2; т.31; с.96]. Пропоную свій переклад цього фрагменту: 

Скрипок безнастанні
ридання
У дні осінні
моє серце ранять
Сумним
монотоном.
Звукопис цього вірша неперекладний, його настрій не можна передати жодною іншою мовою, і це одна з причин цитації поезії в оригіналі. Але у контексті катарсису Франкового оповідання сприймається не зовнішня звукова оболонка вірша, а його внутрішня форма – образ пораненого серця, співзвучний з ножем у серці батька, який нарешті відчув, що він – убивця своєї дитини, кат, що спалив її своєю байдужістю і відчуженістю. Франко двічі цитує цей вірш Верлена, і кожен раз, залежно від контексту, інтертекстуалізм сприймається інакше. Перший раз – в естетичному трактаті “Із секретів поетичної творчості” (1898) уривок служить прикладом, як надмірна увага до звукопису твору відвертає увагу від його змісту і як нелегко звукові ефекти сприймаються поза етноестетикою мови. А через рік Франко робить спробу акцентування змісту верленівського вірша, поставивши його у сферу справжніх людських трагічних переживань, далеких від гри в ці переживання. Хоча герой Франкового оповідання нагнітанням дискомфортних ситуацій дістає чергові покари по заслузі, але у фінальному катарсисі, коли верленівська мелодія звучить як реквієм по убієнному, читачеві стає жаль не тільки малого злочинця, а й жаль великого злочинця – його батька. Увиразнюється образ сердечної рани, болі якої ми не “почули”, заслухавшись у музику поезії – її зовнішню оболонку – у вірші Верлена. Художня доцільність інтертекстуалізмів у тканині Франкових творів розкриває ще одну грань майстерності письменника.
_______________________
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У статті розглянуто модифікації жанру віршованих присвят у поезії І.Франка. Семантичний розгляд жанру свідчить про його приналежність до громадянської лірики або про його виразну дидактичну моральну спрямованість. Організуючим елементом присвяти, як правило, служить метафора.
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Кінець ХVIII – початок XIX ст. для українського народу – епоха великого культурного перелому, одним із її наслідків було виникнення нової української літератури. Відрізняючись за змістом, вона успадкувала естетичні досягнення літератури попередніх епох, насамперед її жанровий склад як один з універ​сальних засобів художнього відтворення світу.

Жанри, що функціонували в давній українській літературі, мали прикладний характер, тобто виникали у зв’язку з життєвою необхідністю і як засіб вираження ідеологічних засад християнства. Загальногуманістичний їх зміст був спрямований на утвердження ідеалів добра, неперехідних суспільних цінностей, віри в Бога і високе призна​чення людини.

Саме прикладні жанри швидко стали надбанням нової української літератури. До них належить, насамперед, жанр присвяти. Він озвався вже у творчості І.Котляревського (“Пісня на новий 1805 год пану нашому і батьку князю Олексію Борисовичу Куракіну”), поетів-романтиків, пізніше Т.Шевченка, П.Куліша, Ю.Федьковича, М.Старицького та ін. В основі цього жанру лежить метафора присвяти, що може поєднуватися з метафорами звернення, заклику, возвеличення, захоплення кимось, повчання, викриття.

Поетичне висловлювання пов’язане із вчинком, поняттям, судженням. У ньому наявний механізм, в основі дії якого лежить логічний чи емоційний елемент вираження, тобто сюжет. Він має певну стадію свого зародження. Б.Сарнов, пишучи про розуміння Г.Поспєловим сюжету, зазначає, що письменник “спочатку усвідомлює ситуацію майбутнього твору (тобто співвідношення соціально-історичних характерів). На цьому робота письменника над змістом твору, власне кажучи, закінчується. Розпочинається друга стадія – робота над формою. Для усвідомлення ситуації письменник добирає, вишукує найбільш прийнятний сюжетний варіант” [4; с.95]. Такою першою стадією є, скажімо, метафора присвяти й адресат, до якого звернена мова автора. Вони створюють пасіонарну конструкцію, тобто зародок поетичного висловлювання. Частка всесвітнього духу переходить у душевну енергію індивіда і матеріалізується з допомогою мови у віршових рядках.

Сюжет будь-якого твору виражає його смисл. Як вважає Є.Добін: “У самому способі побудови сюжету, в його принципі зв’язку, в його “формулі” може знайти втілення думка твору” [2; с.319]. Сюжет може бути мандрівним чи його може скомпонувати автор.

Жанр присвяти виражає складну гаму людських стосунків і відзначається різноманіттям своїх модифікацій. Вони виникають внаслідок дифузії жанрів або їх пристосування до життєвих умов іншої епохи у процесі освоєння нових тем та зміни естетичних орієнтирів. Немає чіткої межі між жанрами, тим більше між їх модифікаціями. Об’єднуючим для них є один естетичний принцип, який може вступати в комбінаторні зв’язки з іншими виражальними засобами і творити нову змістову єдність. Відбувається видозміна, перетворення жанру, внаслідок якого він набуває нових ознак. Як пише В.Марко: “Жанр – форма синтетична. У ній акумулюється дія багатьох чинників і завершуються пошуки моделі світу, найбільш адекватні пошукові письменника” [3; с.6]. У віршах-присвятах первісна метафора поєднується з іншими утвореннями, що й викликає появу різновидів, які можуть набувати й самостійного жанрового значення.

Первісна метафора присвяти, сюжет, сам жанр та його модифікації – стійкі літературні одиниці – семи. Вони складають певну знакову систему лірики і виступають засобами вираження змісту віршів.

Провідною темою циклу І.Франка “Знайомим і незнайомим” є боротьба за щастя свого народу. З нею пов’язаний такий різновид жанру як присвята-заклик. Твори ці спрямовані до адресата (конкретної людини, групи чи загалу), у них наявна якась провідна політична ідея, вимога свого часу або поставлене завдання у формі відозви чи гасла. Вони містять у собі первісну метафору присвяти-заклику, яка розвивається в ліричні сюжети розмови з другом і заохочення його йти разом у бій проти неправди (“Корженкові”, 1882); в прохання дівчини до матері відпустити її в поле, щоб прополоти пшеницю, тобто працювати заради кращої долі свого народу (“Анні П.”, 1880); у звертання до студентки Львівського універистету з метою моральної підтримки кращих її рис (“Зоні Юзичинській”, 1916).

Спорідненим із присвятою-закликом є вірш-звернення. У ньому повідомлення, розпорядження або гасло спрямовані до конкретного адресата. Такою є присвята-звернення І.Франка “Олі” (1886). Метафора присвяти конкретизується визначеністю адресата – дружини автора. Сюжет його розгортається на основі логічного паралелізму. Побачені вдови із сиротами викликають у ліричного героя думку про можливість власної смерті, і тоді може хтось змилується й над його дружиною та дітьми. Автор у творі стверджує загальнолюдські принципи милосердя.

Окремим різновидом виступає вірш-присвята видатному письменникові. Тут розкриваються його заслуги перед сучасним і грядущим поколіннями. Таким є вірш І.Франка “Котляревський” (1873). Метафора присвяти-прославлення людини знаходить вираження у сюжеті про орла, що, злітаючи з вершини, підбив груду снігу, яка перетворилася в лавину. Іван Котляревський у вірші прирівнюється до орла.

Однією із найдавніших форм присвят є вірш-звернення до читача. Ця форма з’явилась ще у давній українській літературі. Досить поширеним був цей жанр у новій українській літературі. До нього належить вірш І.Франка “Моєму читачеві” (1905). Сюжет твору пов’язаний із авторськими настановами читачеві, аби той доніс до свого скону “чисте серце” і щиру душу, щоб не зазнав “сирітства духовного”, такого, як сам автор, тобто не був самотнім у своїх устремліннях. “Але, – як пише В.Яременко, – це благословення читач дістане за умови, якщо із поетичних рядків йому відкриється історія всього народу, народні болі і страждання окремої людини, що змусять живіше битися серце, викличуть грім у душі і сльозу в очах, бажання активної праці” [6, с. 25]. У вірші поєдналися одночасно повчання і побажання.

Поряд із віршем-зверненням до читача стоїть вірш-звернення до Музи. В І.Франка наявні два таких твори: “До Музи” (1906) із циклу “Вольні вірші” і “До Музи” (1908). Перший є зверненням-проханням. На основі цього й розгортається його сюжет. Звертаючись до Музи, ліричний герой просить обдарувати його своїм божественним натхненням. Іронія, що виникає у вірші, спрямована проти принципів естетського підходу до життя.

Другий вірш “До Музи” – це звернення-присвята Музі. Сюжет твору будується як поклик Музи. За нею ліричний герой іде всюди – “у світ краси й гидоти”. Він погоджується скуштувати всіх тих “утіх земних”, коли ж утомиться, то засне навіки.

Два вірші І.Франка “Тетяна Ребенщукова” (1880) та “Гриць Турчин” (1880) належать до оригінальних жанрових зразків – присвят героям літературних творів. У першому випадку – героїні оповідання М.Павлика “Ребенщукова Тетяна”, а в другому – героєві вірша про життя рекрутів селянину Романові Гудзману. Метафора присвяти у вірші “Тетя​на Ребенщукова” поєднується з сюжетом відстоювання героїнею непідсолодженої правди. 

У вірші “Гриць Турчин” метафора присвяти доповнюється сюжетною настановою оволодівати військовою справою, щоб у будь-який момент стати до бою проти неволі і захистити справедливість.

Вірш-повчання також може виступати різновидом жанру присвяти. До цього ґатунку належить поезія І.Франка “Епілог” (1893) з циклу “Тюремні сонети”. У ній автор порушує естетичні проблеми, а також дає художнє визначення сонету. Присвячений “русько-українським сонетярам”, вірш має іронічно-повчальний тон. Сюжет твору пов’язаний з доріканням маломайстерним поетам та рекомендаціями, як написати справжній сонет.

Вірші-повчання І.Франка “Послухай, синку, що премудрість каже...” (1881) із циклу “Оси” розкриває суть моралі сильних світу цього. Первісна метафора повчання знаходить вираження в сонеті про батьківські поради синові, як добитися успіху в житті.

Філософські роздуми віршів-присвят, як правило, стосуються смислу життя. Його розуміння відмінне у різні епохи та в різних категоріях людей. В українській літературі другої половини XIX – початку XX ст. актуалізується питання пізнання правди життя. Це знаходить відображення й у вірші-присвяті І.Франка “Молодому другові” (1883). Конструюючи сюжет, автор кличе друга і, звичайно, читачів на цей шлях неспокою, пізнання життя у всіх його проявах.

До філософських віршів-присвят слід зарахувати й поезію І.Франка “Честь творцеві тварі! (Уривок)” (1908). У ній розгортається матеріалістичне розуміння виникнення світу. Сюжет розбудовується як опис цього складного процесу.

Вірші-присвяти І.Франка на любовну тему групуються за змістом: перша група – це твори, у яких поєднується оспівування любові з ідеями боротьби за волю свого народу; друга – твори, що зображують високі пориви людської душі, породжені почуттям любові. Зокрема, вірш “N.N.” (1883) написаний як звертання-прощання із милою. У ньому використаний сюжет про різні життєві дороги закоханих.

“К.П.” (1883) – вірш-звертання до дівчини, але разом із тим відповідь їй та наставляння. Метафора патріотизму як неперехідної цінності людського життя виражається в сюжеті-роздумі про дівочу красу. Гарну дівчину кожен полюбить. Та автор стверджує, що мало мати красу, треба ще бути патріоткою:

Сли для очей і для пісні твоєї

Кине він все – боротьбу за ідеї,

Працю для тих, що їх тиснуть окови, –

Вір мені, серце, не варт він любови [5; т.1; с.95].

В іншому вірші-присвяті “Моїй дружині” (1887) І.Франко висловлює вдячність своєму “сонечкові” за щире слово й підтримку в його боротьбі. І.Франко використовує сюжет про друзів, які відвернулися від ліричного героя.

Сюжет про роздуми в безсонну ніч поет розробляє у вірші “В альбом пані О.М.” (1902); у формі докорів ліричного героя милій побудований сюжет твору І.Франка “Неназваній Марії” (1908). Любов і боротьба у цих віршах сплелися в єдиному душевному пориві, що осяває шлях щастя у житті кожної людини.

У другій групі віршів-присвят сюжети про особисті переживання, думки, вчинки ліричного героя пройняті високим почуттям любові (“На день 11 юлія 1875” (1875); “Михайлині Р.” (1882); “Моїй не моїй”(1896); “Ф.Р.” (1904). У віршах-присвятах І.Франка возвеличується не тільки почуття любові, але й суспільні та етичні ідеали самого автора.

Різновиди жанру присвята-викриття та сатирична присвята-викриття мають загострену контрадикційну сутність. По один бік протистояння знаходиться автор, по другий – адресат. Неприйнятна для автора позиція адресата пов’язується з сюжетом її аргументованого заперечення. До таких творів І.Франка належать “О.О.” (1881), “N.N.” (1883), “Новому проломові” в альбом” (1884), “Пісня бурсака” (1884), “Шумка о.Павликова” (1884), “Славословіє храброму рица​рю Юліанові Черкавському...” (1885).

Вірші-присвяти І.Франка, що несуть у собі пафос викриття, пов’я​зані з проблемами тодішнього галицького життя. Насамперед вони гостро реагують на політичні утиски щодо українського народу з боку керівних кіл Австро-Угорщини. І.Франко піднімається у своїх присвятах до осуду, а також осміяння провідників такої політики – різної масті реакціонерів і лжепатріотів. Загалом він мав величезний вплив на національне відродження не лише в Західній Україні. Я.Грицак визначає дійову силу його поглядів і в зв’язку з цим пише: “Франко позбавив традиційну політику галицьких українців її “рутенської” рутини, провінційної заскорузлості та культурницької обмеженості, догматизму і доктринерства, вивів її на широке коло загальноукраїнських і загальноєвропейських проблем” [1; с.163]. Присвяти-викриття І.Франка є вираженням його позитивної програми боротьби за усвідомлення українським народом свого місця серед інших народів Європи.

Художня семантика віршових присвят І.Франка визначається складовими їх жанрової специфіки. Насамперед це первісна метафора, яка є узагальненим вираженням життєвої потреби звернутися до певної особи або предмета з якоюсь метою. Вона відображає складні стосунки між автором, який може виступати в ролі ліричного героя, та адресатом. Первісна метафора передає почуттєве сприйняття автором адресата, і в зв’язку з цим маємо славослів’я на його честь, захоплення ним, заклик до нього, повчання його. Або навпаки, – критику, негативне ставлення, висміювання. Первісна метафора є висхідною точкою поетичного висловлювання, що відображає певну смислову й емоційну заданість, але яке є вільним у способі свого просторово-часового існу​вання, тому не позбавлене варіантності.

Сюжети ліричних творів як семантичні одиниці жанру присвяти І.Франка виражають їх зміст. Самі вірші-присвяти І.Франка мають цілком визначену побудову. У них міститься, насамперед, звертання до особи, часто поєднане із закликом, повчанням, доріканням чи осміянням. Така почуттєва комбінаторність спрямована на виховання у читачів якихось ідейних, етичних чи естетичних принципів. Сюжети присвят І.Франка в переважній більшості випадків пов’язані із конкретними особами (адресатами) і суспільними та моральними проблемами, що потребують розв’язання. Інколи поет вдається до сюжетів, запозичених з античної словесності, при цьому виражаючи з їхньою допомогою актуальний зміст. Як сталі форми передачі конкретної думки, вони зазнають трансформації, пов’язаної зі світоглядним спрямуванням і поетичними здібностями І.Франка.

Модифікації жанру присвяти як засоби семантичної різнорідності виступають наслідком різноманітного змістового значення віршів І.Франка. У переважній більшості вони належать до громадянської лірики або підносять моральні проблеми. Модифікації жанру присвяти виникають саме тому, що автор виходить за межі стосунків між ним і адресатом. Це надає творові суспільного значення. Те, про що говорить автор, стосується не лише його й адресата, але й всього українського народу. Вірші І.Франка відтворюють комплекс авторських відчуттів, і формуються вони залежно від того, яким є адресат у його сприйнятті, які піднімаються у зв’язку з цим питання, який вибирається основний спосіб поетичного висловлювання. Тому виникають такі жанрові модифікації: присвяти-заклики, присвяти-звернення, вірші-присвяти видатним письменникам, присвяти-звернення до читача, присвяти-звернення до Музи, присвяти героям літературних творів, присвяти-повчання, присвяти – філософські роздуми про сенс життя, любовні присвяти, присвяти-викриття, сатиричні присвяти-викриття. Таким чином, присвяти становлять певну семантичну групу лірики І.Франка.

Вірші-присвяти І.Франка містять у собі повчання і не обмежуються стосунками “автор – адресат”, а спрямовані до читача, тому провідною в них є функція виховання. Суть її зводиться до утвердження в свідо​мості кожного почуття обов’язку перед своїм народом; така деонтологічність випливає з традицій української літератури і переконань І.Франка. У його віршах-присвятах багато уваги звернено на моральність, суть якої зводиться до утвердження в оцінці стану народу й окремої особистості гуманних приписів, загальнолюдських у своїй основі і національних за змістом.

________________________
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У статті аналізуються поезії циклу “Із книги Кааф”, що завершував збірку “Semper tiro” І.Франка. Автор намагається розгадати таємниці чудодійної “ростини”, осмислити уроки у “школі поета”, розкрити гедоністичне розуміння “любові-гріха”, збагнути трагічні колізії “дневника”, відчути трансцендентність художнього слова.
Ключові слова: цикл, поет, ліричний герой, сновидіння, галюцинація, еротика.
Цикл “Із книги Кааф” завершував останню оригінальну збірку Івана Франка “Semper tiro” (1906). Непомітний, як і вся поетична книга, в часи тотального захоплення каменярською ідеологією, він лише недавно став об’єктом окремих літературознавчих студій, викликавши низку нетрадиційних інтерпретацій. Зокрема, З.Гузар робить цікаву і небезуспішну спробу “прочитати його крізь призму євангельського вчення” [див.: 3; с.390–392]. Р.Мних вважає цикл опозицією до “старих тем” як синтезу Старого завіту та язичництва. Розглядаючи нову концептуальну парадигму в контексті україноюдаїки, він виокремлює в ній “проблему чистоти віри і проблему пошуків втраченої віри” [10; с.119]. Але разом з тим інтуїція підказує йому, що в легенді про чарівну рослину кааф маємо “досить характерний для Поета тип метафори-символу, коли квіткою названо власне слово, книга” [10; с.119]. П.Ляшкевич, відштовхуючись від символічної аналогії назви циклу із збіркою морально-дидактичних діалогів релігійного змісту, також припускає, що “з одухотвореним благодатним впливом Божого слова на душу людини Франко порівнював властивість поетичного слова” [8; с.216]. М.Ткачук значно ширше тлумачить образ дивної квітки, що, на його думку, “символізує глибоко людяне мистецтво, долю митця, який служить своїм словом народові, віддаючи повністю себе йому” [14; с.27]. Подібне пояснення зустрічається у Л.Голомб, яка вважає, що тут “поет художньо матеріалізує ідею мистецтва та його суспільної функції” [1; с.123]. З усіх цих концептів, що не суперечать один одному, найпереконливіше виглядає ідентифікація “ростини” з книгою – Словом, яке в естетичній свідомості поета набувало містичної чудотворної сили (“Книги – морська глибина…”, “Лісова ідилія”, “Було се три дні перед моїм шлюбом…” та ін.). Ця версія випливає із “замаскованої” у сновидну візію ліричної алегорії “У сні зайшов я в дивную долину…” – своєрідного прологу до циклу. 
Загалом засоби сну та сонні сугестії з їх необмеженими образними асоціаціями характерні для Франкової поезії (“Каменярі”, “Мій раю зелений…”, “Святовечірня казка”, “Криваві сни”, “Надходить ніч. Боюсь я тої ночі!..”, “Похорон”, “По коверці пурпуровім…”, “Над великою рікою…”, “Ніч. Довкола тихо, мертво…”, “Опівніч. Глухо. Зимно. Вітер виє…” тощо). У відомому трактаті “Із секретів поетичної творчості” письменник задекларував виняткову тотожність між сонною і поетичною фантазією. “В обох разах, – писав він, – наша душа дізнає ілюзії, що витворений несвідомою діяльністю мозку світ образів є щось реальне, зверхнє, лежить поза нашим “я”. В обох разах результат дуже подібний – наглядні, пластичні образи” [16;т.31; с.73]. 
У вірші “У сні зайшов я в дивную долину…” фантасмагоричне видіння І.Франка, очевидно, виходить за рамки звичайних художніх умовностей чи специфічних композиційних прийомів. Радше, йдеться про “свідоме настроювання уяви митця на хвилю сонної фантазії, наслідування її “зразків” [9; с.30]. Звідси те відчуття незвичайної легкості, з якою ліричний герой лине чудесним простором “дивної долини”, що нагадувала мальовничі краєвиди рідного хутора поета [див.: 4; с.67]. Навколо буяє райська природа, бринить невидима пташина симфонія, хвилюється срібними переливами лан жита, шумить верхами правічний ліс, а з таємничого лугу вітер несе розкішні пахощі, від яких ширшають груди і виростає в тілі дух. З рідкісним “змислом” запаху, що домінує в першій частині поезії, злютовані смакові та слухові враження солодкого співу, який виходив ніжними й м’якими пасмами з барвистих квіток небачених химерних форм. За словами З.Гузара, “пахощі і квіти, їх тони – це той ініціальний образ, від якого починається творення загальної тональності всього циклу” [4; с.68].
Далі в уяві автора виникає ланцюжок дівчат у білому, “в вінках і скиндячках”, які пестять кожну квітку і бережно зривають із неї по листку. “Змисл” зору вихоплює з пишної, але монохромної фантастичної реальності лише білий колір, який в кореляції з “не білим” означає сакральність, чистоту, невинність, плодючість, світло тощо. Білі одежі часто носять духи, міфологічні персонажі (Білобог, Білун, Лада, Чугайстер та ін.). Однак транспонований у видиво образ дівчини у білому може символізувати також невтілену в життя мрію. І все ж найдраматичніше тлумачення знаходимо у західнобілоруських віруваннях – побачена уві сні жінка чи дівчина в білому віщувала хворобу [12; т.1; с.153]. Художнє, а може, реальне марення виявилося для поета пророчим! 
Сік з листків екзотичної рослини кааф дуже нагадує краплю чудового меду з “Притчі про життя”. Ці ключові образи виконують адекватні ідейно-естетичні функції – переміни замшілої людської сутності, сотворіння нового ідеалу, знаходження нової мети і віри:
	А хто до уст листок сей занесе,
І розгризе, і сок його скуштує,
У того серце розкішшю стрясе;
У того смілість душу напростує,
У того радість очі прояснить,
Турботи всі розвіє й пошматує.
Твій сум, твою зневіру хоч на мить
Прогонить він; ти станеш, мов 
дитина,
Всю суть свою ти мусиш відмінить.
Всім любий ти, хоч круглий 
сиротина,
І любиш всіх, щасливий в тій любві.
(“У сні зайшов я в дивную долину”) 
[16; т.3; с.164]
	Та одно лиш нам
Лишилось те, чого ніяка сила,
Ніяка нам пригода взять не може:
Се чиста розкіш братньої любові,
Се той чудовий мід, якого крапля
Розширює життя людське в безмір,
Підносить душу понад всю тривогу,
Над всю турботу із-за діл минущих –
В простори, повні світла і свободи.
Хапайте сквапно краплі ті, брати!
(“Притча про життя”) [16; т.2; с.209]


Колись ще у вірші “Місяцю-князю!..” (1883) молодий І.Франко, намагаючись добути лік на безсонне людське горе, “в пітьмі будущого” шукав цілюще “зілля, що лиш цвіте з-за райських меж”:
Ох, і коли ж ти те 

Зілля найдеш?.. [16; т.1; с.50] 
Минули роки, і давня алегорія матеріалізувалася в пучок дивовижних листків, який поет відносить “своїй верстві”, щоб переродити душі одноплемінників, знищити в них лютість, зневагу, погорду і їдь. Та разом з тим він відчуває дистанцію між собою і навколишнім світом – “маскарадом життя”, “торжищем цинізмів і наруг”, а тому у другому вірші “Книги Кааф” продовжує свої безжально прагматичні уроки у “школі поета”:

Поете, тям, на шляху життьовому

Тобі перлини-щастя не знайти, 

Ні захисту від бурі, злив і грому.

Поете, тям, зазнати маєш ти

Всіх мук буття, всіх болів і унижень,

Заким дійдеш до світлої мети [16; т.3; с.164–165].

“Поет – значить, вродився хорим на чуже і власне горе”, – писав І.Франко у “Посвяті Миколі Вороному” – прелюдії до “Лісової ідилії”. Тепер він зриває завісу майбутнього, безапеляційно прирікаючи свого героя на страдницький уділ біблійного Йова, не залишаючи йому жодних надій, жодної полегші. І той незайманий художній світ – всього лиш “сфера мрій, привиджень, ілюзій і оман”. Навіть геній поета, що вирізняє його з натовпу, насправді позірна “міць сугестій, зближень”. Справжнім єством народного співця є “пророцький дар”, трагічна мойсеївська місія – вказувати іншим дорогу в обіцяний край, щоб самому ніколи не вступити “у житло святе”. Його чуле серце і тепле слово несуть кожному “пільгу” в день лиха і скорботи. Проте нікого не цікавить власне горе митця, ніхто не прийде йому на допомогу у важку хвилину, не простягне руку, не отре його кривавих сліз. І тільки у “творчій силі” знайде він запоруку щастя, зазнає невиданих розкошів, у своїй душі відкриє “найвищу правду і найбільшу власть”. Щоб зберегти “вінок незв’ялий чистоти, і ласки, і простоти, мов квіти польові”, поет мусить відсторонитися від усього темного й непутящого, підлого, самолюбного і пропащого, позбутися облудного блиску і хвилевих тріумфів. Але разом з тим він повинен очистити цю некультивовану “темну масу”, стати для неї одночасно і дзеркалом, й обновою. З.Гузар наводить напрочуд точну формулу буття Франкового героя: “Зректися світу і бути присутнім у ньому” (Франциск Ассизький) [див.: 3; с.390]. Тому дантівське закінчення твору “Подивись і йди далі” можна зрозуміти і як продовження пошуків кращого, довершенішого макрокосму, у якому б реалізувалася ідеальна людська сутність. 

З кожним зірваним листком казкової рослини ускладнюються поетичні шаради, затемнюється смисл окремих тропів. Зокрема, у вірші “Гуманний будь, і хай твоя гуманність…” певне різноголосся викликає образ богословів, “що надприродним ліктем довг свій мірять”. Колись Ю.Кобилецький писав, що автор виступає тут “проти християнської братолюбності, проти дармоїдства, облесливості угодовців” [6;с.229]. Сучасні дослідники делікатно зазначають, що І.Франко “протиставляє свій гуманізм активної дії псевдолюбові деяких богословів, які задля жадоби (“ласо зуби шкірять”) спотворюють християнські заповіді любові” [14; с.30]. Р.Мних справедливо вважає таке читання поверхновим, адже “цей твір побудований на ідейній парадигмі знаменитої сцени з Євангелій, де Ісус виступає проти фарисеїв, причому Франком збережене біблійне слово у його первооснові (“Та цідять муху, щоб ковтнуть верблюда” – точна цитата з Біблії – “Проводирі ви сліпі, що відціджуєте комара, а верблюда ковтаєте” – Мт. 23, 24). У світлі слів Ісуса (“Горе вам, книжники та фарисеї, лицеміри, що перед людьми зачиняєте Царство Небесне” і т.д., див. Мт. 23, 8-36) кристалізується символічний сенс поезій Франка” [10; с.120–121]. Як і в “Моєму Ізмарагді”, його гуманність “відмінна від тої катехитичної, догматичної” і фальшивої філантропії, спотвореної “покликаними та непокликаними оборонцями релігії”, а випливає з біблійного першоджерела – “криниці чистої любові”, з гуманності “великих учителів людськості”. Тільки тепер “поодинокі камінчики”, розкидані по різних строфах у “Паренетіконі” і “Притчах”, зібрані докупи і сконцентровані в декаедрі Франкових заповідей: “Не те, щоб всіх любив, – се вже надміру” – “Не слід усякого любити без розбору” (“Паренетікон”, ІІ); “А не бажай нікому зла та худа” – “Хто тому шкодить, що йому Зла не зробив, Невинному, котрий його не оскорбив, На сього власне зло його Впаде – без слова” (“Паренетікон”, ХVІІІ); “Всіх бляг і брехень не бери на віру” – “Бо несуразним Повірив ти словам, Що в мні є перла, більша Удвоє, ніж я сам” (“Притча про нерозум”); “На фальш і зраду май порядний дрюк” – “А хто правду лама, з тим ти сміло борись!” (“Паренетікон”, ХІV); “І не давай з братів лупити шкіру” – “Глянь, онде слуги твої, твоїх волів пасучи, Потратували всю ниву убогого твого сусіда, Що через кривди твої мусить по жебрах іти!” (“Багач”, 2); “Лише не сердься” – “Хоч від хліба здержусь, А лютую, серджусь, То яка ж моя віра?” (“Паренетікон”, ХІ); “Не заламуй рук” – “Мужню силу хоч похилить горе, Та не зломить, в підлість не поверне” (“Строфи”, 2); “Котячу флегму май усе в запасі” – “Так будь і ти все спокійний – В щасті і горі” (“Строфи”, 1); “Не вір облесним” – “До Йосифа в Єгипті так Сказав облесливий дворак: “Ах, пане, страх тебе люблю За добрість, за красу твою!” (“Притча про любов”); “Стережися злюк” – “Та злюка не втихне Ні вдень, ні вночи, Хоч кров їй із серця Свойого точи” (“Паренетікон”,ХV). 

Свої поради автор роздає і в четвертому звитку “Кааф” – вірші “Як трапиться тобі в громадськім ділі…”. Проте цього разу його причинки зачерпнуті не з “морських глибин” книжної мудрості, а пережиті ним самим, покарбовані власним скорботним досвідом. Проблема людської невдячності, що виразно і боляче проявилася після першого ув’язнення (“Каменярі”), з роками лише загострилася, набрала нових філософських відтінків, трансформувалася в мегаобраз невизнаного пророка. У “Скорбних піснях” (“Нехай і так, що згину я…”, “Відцуралися люди мене!..”) і “Думах пролетарія” (“Товаришам”, “Не люди наші вороги”, “Не довго жив я в світі ще…”, “Ви плакали фальшивими сльозами”), у “Поклонах” (“Рефлексія”) і “Споминах” (“П’ятнадцять літ минуло. По важкій…”) поет не раз побував у ролі “фатального гінця”, котрий запізно приносив добру вістку, і слова його, наче у євангельській притчі про сіяча, падали на “чорний ґрунт, пустий і голий”. І той “розвидняющийся день”, який сам бачив ясно, для інших здавався темним хаосом, а всі заслуги, що встиг здобути у творчім і громадськім ділі, розвіялися вмент після “дрібної провини” – злощасної сповіді “Дещо про себе самого”. Відчував уже в собі силу духу і обов’язку Мойсея, але готував нового Єгошуа “народ вести, снувати плани смілі”. Врахував свої помилки, коли проґавив “щасливую годину”, бо психіка хлібороба брала тоді верх над психікою козака [див.: 5; с.76]. Зрозумів тепер, що “путь до свободи веде не через буденну працю, а через жорстоку боротьбу; що треба самому бути сильнішим за хижака, шляхетним і зубатим псом сторожовим” [5; с.80]. А тому, може, незвично, якось не по-франківськи звучить житейська настанова уявному співрозмовникові чи запізнілий імператив самому собі – “інших взять під ноги”, інакше “тебе самого безпощадно в глину затопчуть, як камінчик в брук дороги”. 

У п’ятій поезії “Ти йдеш у вишукано-скромнім строї…” І.Франко несподівано сходить з дороги суспільної на інтимно-дидактичну стезю і малює тонкий психологічний портрет двадцятивосьмилітньої дівчини, яка “весну молодості вже найкращу пустила мимо”. Це справді “віршовий етюд з натури” (М.Ткачук), однак симпатії автора все-таки не на боці синьої панчохи, чесної і згірдливої, а на боці її антипода – пропащої сестри, яка вже пізнала розкіш еротичної пристрасті, радість “вільної любові”. Поет ставить під сумнів пуританство ліричної героїні, делікатно осуджуючи її безцільну цноту. Він відчуває, як зріє, виповнюється в нутрі зарозумілої незайманки “затятий конфлікт між лібідозним поривом і сексуальним згніченням, між чуттєвою і аскетичною тенденціями” [17; с.438]:

Ти гордо йдеш, та вже ціпкії звої

Жаль простяга, та вже тобі турботно,

Вже щось гірке під серце підступає,

Сумне, як день, що йде понуро-сльотно.

Чи то не зависть по душі щипає?

Минаєш ту пропащу, мов не бачиш,

А скоса зиркнеш – щось в устах злипає…

Мабуть, вночі до подушки заплачеш! [16; т.3; с.167] 

І.Франко поруч з З.Фройдом описав мовою поезії метод ефективної терапії патогенної поведінки панни “у вишукано-скромнім строї” – напитися з “криниці втіхи життьової”, тобто, кажучи словами австрійського психолога, “переступити ті бар’єри і знайти задоволення та зцілення коштом відмови від дотримання ідеалів, котрі суспільство так високо підносить і все ж часто відступається від них” [17;с.438].

Такою розкутою велелюбною жінкою постає Єгиптянка Марія – асоціативний праобраз невідомої адресатки вірша-присвяти “Ф.Р.”, що разом з попереднім твором складає своєрідний еротичний дистих. М.Мочульський небезпідставно порівнював єгипетську блудницю з “Нечесною” І.Манжури і “Грішницею” В.Самійленка, зазначаючи, що обидва автори шукають причини передусім у “лихім ладі громадянства”, а “Франко бачить це джерело в фізіольогічнім устрою даної людини, в тім вогні, що “горить” у крові і через який та людина “рада всіх прийняти в свої обійми” [11; с.205–206]. Г.Костельник знайшов тут спільну “фіртку” з В.Винниченком – “вільну любов”, пригадавши побіжно “Товаришам із тюрми” і “Тетяну Ребенщукову”, молодечі “гріхи” поета: “Се ж зовсім послідовно слідує із “віри” атеїстів: нема другого життя, ну то треба стреміти до владження “раю на землі”, а без “вільної любові” сей “рай” не обійдеться” [7; с.74]. Цілком протилежну позицію займав Ю.Кобилецький. Заплутавшись у суспільних формаціях та обманувши тогочасну моральну цензуру, він писав, що у вірші “Ф.Р.” І.Франко “виступає як обвинувач буржуазного (!) святенництва, оспівуючи біблійну (!) блудницю єгиптянку (!) Марію, що мала чисту, незайману душу, даючи розраду і втіху, хвилеве забуття людині у млистій безодні горя” [6; с.229]. Такі полярні крайнощі зумовлені, звичайно, світоглядними й ідеологічними розходженнями їхніх авторів, бо поет, який у молоді літа обмежився лише скромною “карткою любові”, тепер обізвався відвертими модерними еротиками, прославляючи культ жіночого тіла, феєричну силу любовного шаленства. Він благословляє новочасну вакханку, її нерозтрачений “багатий скарб чуття й любові”, змарнований в оковах людської огуди. Для добропорядної громади вона – “пропаща”, “нечесна”, “грішниця”, а для нього – несподіваний дарунок долі, останній спалах життєвої снаги. Навіть виклятий ним самим лад, що впхнув у безодню, затоптав у болото, вкрив тванню цей дорогоцінний камінь, нетлінний блиск ефемерного кохання, визріває в його свідомості як закономірна необхідність, як передумова загадкової романтичної пригоди: “З усею поганню він був потрібний, Щоб розвалить міцну стіну між нами, І дав нам здибатись, і полюбиться, І розійтись розбіжними стежками” [16; т.3; с.169]. Колись І.Франко розглядав свої взаємини з коханою жінкою крізь призму “спільного ділання”, “спільної віри” (“Сльозами личенько ти не вмивай!..”). У зеніті років, стомившись від безкінечної війни з відчуженим, збайдужілим поспільством, від безупинного повсякденного конвеєра гризот і прикрощів, поет востаннє виснив собі недосяжний рай вогненної пристрасті – тріумфальний образ неприборканої плоті:

    …уста твої червоні

І очі ті безсоромно огнисті – 

Дві зорі на рум’янім небосклоні! 

І груди ті прегрішні і пречисті,

І стан гнучкий, і сміх – серпанок срібний… [16; т.3; с.168] 

Своє гедоністичне розуміння “любові-гріха” він намагається прищепити молодій жінці – осяйному видінню його журливо-містичних ночей. Сіяти радощі і плекати любовні мрії, гонити безхосенні жалі і не думати, що тебе чекає, адже попереду “всім одна дорога” – невблаганна смерть. Така нова, сенсаційна філософія чуттєвої насолоди, неждана навіть від автора “Зів’ялого листя”, обіцяла неминуче близьке входження письменника в модерністський дискурс, адже недарма вірш “Ф.Р.” знайшов своє місце в чернівецькому альманасі О.Луцького “За красою” (1905) поруч з творами елітарної молодої генерації. 

Сьома і восьма поезії циклу складають своєрідний диптих, що був надрукований в одинадцятій книжці “Літературно-наукового вістника” за 1902 р. “Як візія на картинках Гойї” назвала ці моторошні твори Катря Гриневичева [2; с.153]. “І ті візії, – визнавав М.Мочульський, – то не німі тіні, в них тріпочеться живе й гаряче серце, що кривавиться, б’є голосно й відгукується в нашому серці” [11; с.207–208]. Аналогічні враження вони викликали також і у Лесі Українки, яка писала І.Франкові з далекого Сан-Ремо: “…Далеко не кожний Ваш вірш одізвався так мені десь аж в глибині серця, як оці картки “Із дневника”. Я не знаю, що воно було з Вами в ту страшну дату, якою позначені вірші, тільки тямлю, бо чую виразно, що вона була страшна” [15; т.12; с.13]. Cправді, письменник, який щойно пережив “дні журби”, приголомшив сучасників своїми новими сповідями – реквіємом над “невродженими дітьми”, “невиспіваними співами” (“Опівніч. Глухо. Зимно. Вітер виє…”) та інтертекстуальною медитацією (“Як голова болить! Пожовклі карти…”). Перша з цих поезій з’явилася 20 листопада 1901 р., а друга – через два тижні, 2 грудня. Що ж це за “страшні дати”, які сублімувалися в нелюдський стогін автора “дневника”, його непозбутню тугу, безвиглядний настрій? З-поміж численних “важких пригод”, що випали в ту пору на долю І.Франка [див.: 13; т.1; с.320], особливо вирізняються його драматичні взаємини з дружиною. Листи до Є.Трегубова свідчать про кризову атмосферу в родині поета, перед яким гостро постала нерозв’язна трилема: “або самому здуріти, або смерть собі заподіяти, або тікати геть” [16; т.50; с.174]. Епістолярій тих днів – своєрідне емоційно-трагічне тло до обох “карток”, бо джерело їх спільне: нестерпні умови особистого життя письменника, спричинені “нещасною будовою” і психічною хворобою Ольги: “15 літ життя з такою жінкою зламали мою мужественність і енергію; чуюся слабим, мов під обухом”, “кожного дня, кожної години мушу лякатися якогось нового вибуху її фантазії, або її гумору” [16; т.50; с.176], “вона перед дітьми і слугами окричала мене злодієм, кинулась на мене з кулаками, а потім заявила, що не хоче жити зо мною” [16; т.50; с.189], “у мене тепер голова, мов чужа, на в’язах, чую, що туманію, сидів би годинами без діла і без думки, як колода, пам’ять стратив” [16; т.50; с.190–191], “Боже мій! Якби Ви знали, скільки я перетерпів сими днями і після якої муки я показав їй Ваш лист, то, може б, простили мені” [16; т.50; с.193–194] і т.п. 
Коли М.Мочульський заявив І.Франкові, що йому дуже подобається його вірш “Опівніч. Глухо”, то автор сумно відповів критикові: “Не дай Бог прожити те, що я прожив, складаючи сю поезію”. Відмовився він пояснити і суть іншого, ще більш загадкового твору “Як голова болить…”: “Дайте прочитати собі її якому доброму декляматорові і зміст поезії буде вам ясний” [11; с.103–104]. Якщо ж згадати, що тієї гіркої зими (22 січня 1902 р.) поет приречено підписав свій смертний вирок – “Ти знов літаєш надо мною, галко…”, то можна зрозуміти його зацьковану душу, в якій загніздилися чорні думки про близький неминучий кінець. Нічні галюцинації продовжували терзати виснаженого за день письменника і набували тепер щораз нових небезпечніших конфігурацій. Йому ввижався “гнилий ставок в гущавині” з непорушною темною водою та болотним дном, звідки простягали до нього “опухлії, зеленуваті руки” утопленики. З пожовклих сторінок старого рукопису сходили людожери, що замикали його в темницю, вибирали очі, поїли отруйним зіллям. А над головою колували галки, полохаючи тишу загрозливим криком, снував свої сіті павук, злітали у пітьмі сині, білі, пурпурові ракети, вертівся огняний млинок, і в тому фантасмагоричному бенгальському світлі проступали якісь дикі прояви. З “дневникових” карток постає образ незмірного болю, що пронизує кожен орган, кожен нерв, усе тіло поета. До звичного вже метафоричного відтворення непосильних страждань (“уста мої заціпило морозом”, “серце в мене вижерла гадюка”) приєдналися нові, несмілі і жалібні скарги на важкий фізичний стан (“я змерз”, “холодні пальці”, “стомлений мозок”, “стомленії очі”, “як голова болить”, “в голові грижа” і т.п.), на просторову депресію і неволю (“я сам оце лежу у темній ямі”, “я темний у тюрмі ридаю”). То був не виплід буйної поетичної фантазії, а неконтрольоване пережиття незрозумілого психічного світу, що поглинав свідомість і відкривав незвідані комбінації сюрреалістичних вражень. І.Франко закодовував у вірші те, що ясно бачив і справді відчував!
Закінчувала “семпертірівський” цикл “Нагорна проповідь” І.Франка “Якби ти знав, як много важить слово…”, що була опублікована в альманасі “Багаття” (1905), який видав в Одесі І.Липа. Це – справжній гімн Слову, його Божественній сутності, всемогутній, універсальній, матеріалізованій у звуках людського мовлення духовній енергії. І найвищим проявленням тієї первісної субстанції (“Споконвіку було Слово”, Ін., 1:1) є “одно сердечне, теплеє слівце”, що чудово вигоює найскладніші врази – “глибокі рани серця”. Тому істинне призначення поета – творити добро, сіяти “слова потіхи і принуки, Мов теплий дощ на спраглі ниви й луки”. Проте слово має ще й темну силу, адже “одно сердите, згірднеє слівце” викривить, споганить чисті душі, затруїть світ, який, натягнувши на себе маску “радості, байдужості і тьми”, пливе в морі гірких незримих сліз. Весь жах цього абсурдного світу – “в людському безголов’ї”, в ненависті і злості, в духовній порожнечі. Та гіркість кривд і горя, як і в поезії “Vivere memento!”, змивається лише кров’ю, власною самопожертвою: “Серця свого кров’ю рад Ваше горе змити” [16; т.1; с.36] – “Їх гіркість власною змивав би кров’ю” [16; т.3; с.173]. “Знання предавнє” про трансцендентність слова не можна осягнути розумом, воно підвладне тільки вірі, його “відчути треба, серцем зрозуміть”. Таким чином, серце стає центром Абсолюту, Істини (“Що темне для ума, для серця ясне й явне…”), “дзеркалом й обновою” світу (“І іншим би тобі вказався світ”). Збагнувши велику таїну Слова, “ти б серцем ріс”, щоб “сповнитися всією повнотою Божою” (Єф. 3:19), відкрити для себе й інших пряму дорогу до Всевишнього: “Була б несхитна, ясна путь твоя”. І не треба, виявляється, пробивати скалу в “безмірній, та пустій і дикій площині”, або продиратися разом з Рубачем крізь темну пущу, чи блукати в утлому човні серед буремних морських хвиль. Тепер біблійні алюзії розсіюються, і ліричний герой уподібнюється до Христа, “що в бурю йшов по гривах хвиль розлогих”. Як Ісус говорив своїм здивованим і переляканим учням: “Це Я, не бійтесь!” (Ін., 6:19-20), так і Поет звертається “до всіх плачучих, скорбних, вбогих: Не бійтеся! Се я!” [див.: 4; с.71]. У своїй “Книзі Кааф” він прийшов до людей в іпостасі Месії розважливим, спокійним і лагідним, прийшов з любов’ю і щирим, ясним словом. 

_________________________
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У статті інтерпретуються символічні та алегоричні образи Франкової поеми “Похорон”, досліджується контекстуальне та інтертекстуальне поле їх функціонування, розглядаються деякі проблеми творчої психології автора.
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У короткій “Передмові” до поеми І.Франко зазначав, що в сюжет твору він кладе дещо змодернізовану стару легенду, “лишаючи, зрештою, її основу незмінену з усіма її алегоріями і символами. Може, стріне мене закид, – продовжував поет, – що все тут занадто темне і невмотивоване. Що ж, такий закид буде потроху і оправданий…” [9;т.5; с.54]. М.Возняк, А.Каспрук, І.Саєнко, Т.Гундорова, Г.Грабович та інші дослідники по-різному інтерпретували текст цього твору, дошукувалися джерел його написання.

Спокуса й собі зануритися в тайнопис поеми таки переважила – тож подаю свою візію побаченого.

Для точнішого дешифрування езотеризму “Похорону” вдаємося до контекстуального прочитання – враховуємо Франків доробок останніх десятиліть ХІХ ст., який і допомагає пролити світло на “занадто темні й невмотивовані” місця поеми.

Давно помічено, що сюжет твору легко розпадається на три частини, які умовно назвемо так: “Бенкет” (І – Х), “Похорон” (ХІ – ХІІ) та “Епілог”. Кожну з них можна потрактувати як самодостатній, завершений твір із специфічними проблематикою, архітектонікою, хронотопом, жанровими ознаками. Це – тема окремої розмови. Дві перші частини різняться між собою і рецепторними (сприймальними) характеристиками. Перші рядки “Бенкету” вражають сліпучими зоровими образами: “Велика зала світлом (курсив наш.– М.Л.) вся залита. / Горять лампи й ряснії жирандолі, / І повінь іскор, наче стежка бита, / У дзеркалах великих ллється долі” [9;т.5; с.55]. Тема світла поступово нагнітається: “стіл довжезний сяє”, “блиск туалет аж сліпить око кволе”, “горять алмази”, “блиск очей красунь аж серце коле”.

Зорова терапія читача поєднана із слуховою інтенсивністю: “Музика грає, / Гримить, то плаче, мов дитина в полі” [9; т.5; с.55]. Рефреном звучать слова “музики грім”, що йдуть після кожного виголошеного тосту. “Музичні” образи доповнюються іншими, більш різнорідними:

Розмова ллється, клекотить чудове

Гудіння, де сотки шумних привітань,

Солодкі шепти, срібний усміх, перлове

Признання, град уриваних запитань [9; т.5; с.55].

Врешті – “Шумно!” Так за допомогою інтенсифікації зорових та слухових образів створюється картина безтурботного застілля, при якому “втишається душа, щеза сумління, / Все одиничне тає, пропадає, / Живе лиш тлум, гуртове сотворіння” [9; т.5; с.55]. Наратор вияснює нам, що причина бенкету – славетна перемога над грізним ворогом. 

Але другий розділ – уже контрапунктивний. Змінюється ракурс бачення. Деміургічна позиція наратора-Мирона поступається місцем “внутрішньому” погляду. Суб’єктивується “я” наратора, яке водночас опиняється у внутрішній опозиції до учасників бенкету:

Мов Юда той серед синедріону, 

Котрому він Христа продав на муки,

Так я сидів на бенкеті отсьому [9; т.5; с.57].

Настрій у Мирона пригнічений, майже депресивний, і передається через слухові образи. Музика у його сприйнятті – “чортівський регіт”, вона “реве і душу всю термосить”, скрипка “плаче і голосить”, бас “реве і помсти просить”. І, врешті, найвища точка градації, коли Мирон подумки промовляє: “Музико, цить! бо в мене серце трісне!” [9; т.5; с.60].

Що ж було причиною такого внутрішнього стану? Спонтанний спогад, ураз із яким до мозку персонажа вривається цілий рій синестезованих експресивних образів, які витворюють справжню какофонію та зорову дисгармонію: “І рій якийсь ввірвавсь кровавий, лютий, / І крик піднявся, плач і зубний скрегіт”, яка врешті оформлюється у чіткі логічні судження: 
Ти зрадник! Зрадник! Зрадив люд закутий [9; т.5; с.58].
Позначений на початку образом Юди, у поемі гучнішає мотив зради. Перед внутрішнім зором Мирона миготять картини минулої ночі. Він – провідник грізної армії, яка піднялася “за права людей, за волю” і яка ось-ось переможе ворога, завдасть йому останнього нищівного удару. Однак у момент найвищої напруги дії кульмінація епізоду перемикається на іншу реалію, а саме – зраду. Г.Грабович у своїй студії твердить, що Франко затемнює сам механізм зради [3; с.122]. Погодимося з дослідником, але лише у тому, що автор не передає дій Мирона, пов’язаних із зрадою. Врешті, не це, на нашу думку, цікавило його насамперед. У поемі відслонюється інший аспект – мотиваційний; аспект, що тягне за собою цілий ряд взаємопов’язаних, символічних образів. До зради Мирона спонукує князь, який

...за старця перебраний, тихцем

Прийшов до мене і почав шептати…

Він, сатана, аж плакав, щоб налляти

Мені крізь вухо в саму душу трути (курсив наш.– М.Л.),
Щоб свій язик гадючий підіпхати

Мені під серце! [9; т.5; с.60].

“Отрута крізь вухо” одразу наштовхує асоціацію з “Гамлетом” Шекспіра, зокрема із ситуацією зради. Клавдій убиває свого брата, Гамлетового батька, вливаючи йому отруту у вушну мушлю. Цікаво, що 1899 року “Гамлет” виходить друком в українському перекладі, який здійснив П.Куліш, а передмову і коментарі до тексту спорудив І.Франко. У Кулішевому перекладі привид батька промовляє до Гамлета такими словами:

Я спав у себе в сáді

(Сей звичай був після обід у мене),

А дядько твій підкравсь до мене спевна

З проклятим соком блекоти в пуделку

І влив отруту в двері мого вуха (курсив наш.– М.Л.) [11; c.34].

Шекспірівський образ, мабуть, допоміг Франкові унаочнити момент зради, водночас посиливши його символістичну сутність. Миронова зрада пов’язується з отрутою, але впущеною до свідомості у вигляді слова. Дещо раніше, у статті “Поет зради” І.Франко закидає Міцкевичу, що той годує польську суспільність “затроєними (курсив наш.– М.Л.) плодами” [10; с.80]. Повернувшись до “Похорону”, ствердимо, що в естетичній свідомості Франка макрообраз “зрада” пов’язується з мікрообразами “слово”, “отрута” і в такому вигляді набуває сталої, константної сутності.

В одному з незакінчених прозових уривків “Похорону” князь має ім’я Адам. М.Возняк стверджує, що прототипом цього персонажа є Адам Сапєга, “голова польського крайового виборчого комітету для всієї Галичини” [1; с.216]. А чи не випрозорюється тут інший прототип, навмисно затемнюваний у поемі, – Міцкевич, оте, на думку Франка, джерело отрути, жертвою якої він спершу вважав і себе самого? Адже ж і князь у поемі – “ангел”, “отець” і воднораз “сатана”, “змій лютий”, який знайшов дупло в душі Мирона і спокусив його до зради. (Неоднозначним, до речі, було і ставлення Франка до Міцкевича [див.: 6, с.511–516]). Антиномічність образу князя посилюється, коли він проголошує тости на бенкеті. Перший із них завершується словами “Хай живе чорт!”, другий – “Vivat наш Бог!”

Властиво, у наступних розділах “Бенкету” виклад драматизується, причому набуває ознак драми ідей. Має рацію А.Каспрук, коли говорить про “переважання драматичного моменту над ліричним” [5; с.122]. Кожен із промовців висловлює свій погляд на методи розбудови суспільства. До краю напружує опозицію між бенкетуючими і Мироном генерал, заявивши, що зрада відчужила останнього і від них: “Ми визискали вас, та нині маєм / Для вас лишень обридження й погорду”; “Для нас ви ворог, зрадник і простак” [9; т.5; с.76].

Своєрідним містком між частинами поеми є десятий розділ “Бенкету”. Його рецептивна природа змінюється докорінно. Провідним виявляється яскравий звуковий образ бамкання дзвонів. Оте “Бам!” у невеликому уривку повторюється п’ятнадцять разів. Уважний та вразливий читач дістає справжній слуховий шок. До того ж, бамкання поступово наростає; дзвони “ревуть”, гримлять погрозою, прокльоном, розпукою. А ще кожен тон “душу прошиба, мов ніж”. У результаті перед очима читача з’являються містичні образи розритої могили і смерті з косою.

Мабуть, така ампліфікація звукових чи слухових образів є наслідком візійного, а може, й галюцинаторного стану психіки. На користь такого вислову може промовляти й той факт, що усі галюцинаторні чи близькі до них епізоди у Франковій творчості надзвичайно схожі за образністю, колористикою, “механізмом” перебігу тощо. Як би там не було, М.Мочульський, ведучи мову про І.Франка, зазначає: “У людей з перечуленими нервами трапляється цікаве психічне явище, відоме під назвою audition colorée – вони відчувають деякі звукові тони як зорові враження певних фарб, чи інакше, вони чують фарби і бачать тони” [7; с.58]. Кульмінаційним моментом можна визнати гротескну картину дисперсії світла. Перелив барв у цьому епізоді справді сатанинської гри майже точно відтворює світловий спектр – від пурпурного до фіолетового, який, втім, змінюється, зеленим: “Зразу поплила / Пурпура, мов кровавая криниця; / Вона пожовкла… / Ось блиск посинів… / А світла блиск зробивсь фіолетовий, / А там зелений” [9; т.5; с.82].

Веселий і безтурботний бенкет перетворюється на справжнє царство тіней: “Всі пани й пані / Були, мов тіні, мов екран газовий: / Крізь них було все видно на стіні” [9; т.5; с.82]. У своєму реальному вимірі залишається лише князь, цинічний усміх і блиск очей якого наводять на Мирона невимовний жах. Підтверджується ще один екзистенційний вимір постаті князя: він – Люцифер, носій світла і володар темряви водночас. Згадана вище дисперсія (розклад світла на цілий спектр кольорів), що відбувається не без участі князя, – лише посилює цю думку. Подвійного навантаження набуває й часопростір Мирона: бенкетна зала і, також, пекельний закапелок. Тому закономірною виглядає рефлексія персонажа: “Де я? В яку нору запхався?”, а відтак незбориме прагнення видобутися звідти – куди б ви думали? – “На світ! Уся душа моя / Кричить: на світ!” [9; т.5; с.82].

Друга частина поеми нарешті співвідноситься з її назвою: центральний епізод ХІ і ХІІ розділів – похорон. Але погляньмо, за яких обставин він відбувається. Знову впадає у вічі синестезія зорових та слухових образів. В ХІ розділі поеми домінує тиша (“тихо скрізь”, “не чути ані згука”, “тіні не плили б тихіш”), яка злегка порушується далеким відгомоном дзвонів (“дзвони стогнуть”, “дзвони все голосять”). Із нею поєднується (знову!) кольористичний образ, у якому домінує чорна барва (ніч, хоч і місячна; четвірка чорних коней із домовиною в каравані; “таємниця мов німа”. Останню, власне, й розгадуватиме Мирон). До слова, четвірку чорних коней також можна вважати константним для Франкової естетичної свідомості образом, який мав би означати щось езотеричне, потаємне, жахливе, ба й містичне. Згадаймо відповідні епізоди у “Зів’ялому листі”, “Перехресних стежках”, “Великому шумі”. Похоронна процесія вночі, у майже цілковитій тиші, набуває містичного сенсу і надреальної сутності. Між обома частинами поеми вибудовуються деякі опозиції: світло / темрява, звукова насиченість / тиша, хоч їх дещо згладжує Х розділ твору. Та цілий ряд образів, намічених у “Бенкеті”, логічно продовжуються в “Похороні”. Це, насамперед, сам розгорнутий мікрообраз похорону, який у першій частині подається лише натяком (“Я викопав вам гріб”, – каже Мирон). По-друге, символічним виглядає напис, що його прочитує Мирон на воротах кладовища: “Хто сюди ввійде, надію хай навіки попроща”. Отже, ми знову у пеклі. Зайве підтвердження цьому – очі Мирона, в яких “блищить ще земне (курсив наш.– М.Л.) зло”. По-третє, і тут розгортається проблема зради. Покійник, якого оце ховають, “впав, як зжатий острим серпом сніп, / З рук зрадника, що й нам накоїв лиха” [9, т.5, с.85]. Механізм убивства, по-четверте, – той самий:
І не кинжалом вбитий, не мечем,

А словом, що пихою злою диха (курсив наш.– М.Л.) [9; т.5; с.85].

Знову маємо константний символічний макрообраз “зрада – слово – отрута”. Обидві частини поеми, як бачимо, поєднуються між собою внутрішньою логікою. Наявність спільного у них, з одного боку, і полярна опозиція між ними, з іншого, сама собою формує наративно-ціннісну настанову. Наратор ніби звертається до читача: ну ж, поглянь на те саме явище з іншого, протилежного, боку.

Тому до другої частини твору вводиться колізія двійництва. Покійником виявляється якийсь Мирон, “войовник”, “проводир”, “будівник будущини” народу. Стає зрозумілим, що “живий” Мирон опиняється тепер у центрі ще однієї опозиції: “чужі” (там, на бенкеті) / “свої” (тут, на похороні). Саме тепер настав час розгадати таємницю: у труні виявляється Мирон-двійник, труп якого починає сходити кров’ю при наближенні Мирона “дійсного”. М.Возняк, студіюючи джерела “Похорону”, вказує тут на Шекспірівську алюзію [1; с.215]. Схоже повір’я віднаходимо і в “Пригодах Тома Сойєра” Марка Твена. Ця ситуація, у свою чергу, атрибутує Мирона як убивцю (читай: самогубця). “Самосмерть” героя надибуємо й у третьому жмутку “Зів’ялого листя”, причому цей мотив ліричної драми суголосний із епізодом “Похорону”. Гучне бамкання дзвонів є тлом, на якому відбувається самострата:

Вона умерла! Слухай! Бам! Бам-бам!

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

Вона умерла! – Ні, се я умер [9; т.2; с.155].

А наступний вірш жмутку характеризується рефреном “Я умер”.

У “Похороні” убивці одразу ж оголошують вирок:
...з трупом враз в могилу,

Та так: на вбійці вбитий щоб лежав [9; т.5; с.87].

Так, “коли доходить до похорону, то землею треба засипати одразу двох “миронів”. Одного – з громадським сумом, у почесній домовині; другого – з почуттям громадської сатисфакції, поклавши під домовину” [8; с.41].

Як і в першій частині, зрада і вбивство ставлять Мирона у ситуацію опозиції до громади.

Слід зауважити, що колізія двійництва характеризує й інші Франкові твори: “Поєдинок” (віршований і прозовий варіанти), “Лель і Полель”, “Перехресні стежки”. Семантика кожного з них виявляє твердження Франка про неможливість співіснування двох “я” у людському єстві. Одне або мусить поступитися місцем іншому (“Перехресні стежки”), або загинути (“Поєдинок”, “Лель і Полель”). У “Похороні” роздвоєння особистості завершується особливо драматичним фіналом: гинуть обидві частки цього “я”. Останній рядок другої частини твору – остання рефлексія Мирона:
Мене пожерло озеро студене [9; т.5; с.87].
Розшифрувати зміст цього образу знову допомагає контекстуальне прочитання. Терцина як панівна поетична форма “Похорону”, пекло як основне місце дії – все це асоціюється із “Божественною комедією” Данте. Його пекло, як відомо, складається з дев’яти кіл, однак під ними, на самому дні, міститься крижане озеро. Цікаво, що свою працю над перекладом “Божественної комедії” І.Франко розпочав саме наприкінці 90-х років (перші опубліковані переклади датуються 1900 роком) і в час праці над “Похороном” перебував у силовому полі цього твору. Дещо пізніше, у розлогій праці “Данте Алігієрі. Характеристика середніх віків. Життя поета і вибір із його поезій” Франко сам пояснить суть цього символу: “Доходячи до остатнього пекельного круга, Данте під проводом Вергілія переходить величезне льодове поле, в якому в прорубах стоять заморожені душі грішників – зрадників, клеветників і братовбивць (курсив наш.– М.Л.)”. В одному з них Данте впізнає “Бокку деллі Абаті, який у кривавій битві під Монтаперте стояв ніби по стороні флорентійців, але був у порозумінні з ворогами і в рішучій хвилі відрубав руку флорентійському хорунжому так, що стяг упав додолу і серед флорентійського війська повстало замішання, що довело їх до повного погрому” [9; т.12; с.173–174]. Коментатори Данте це озеро звуть ще зоною Юди (Джудеккою) [4; с.508]. Пригадаймо, що образ Юди з’являвся на самому початку твору.

Із “студеним озером”, а відтак із найнижчим пекельним колом, пов’язується морально-етичний аспект зради – наскрізного, як бачимо, символу “Похорону”. Недаремно й обидві іпостасі Мирона таки виявилися похованими на дні студеного озера. Зрада неприйнятна навіть для досягнення найблагороднішої і найсвятішої мети. Зрада нищить у людині соціальне (“своїх” зрадив, для “чужих” своїм не став) та індивідуальне “я” особистості. У поемі “Поєдинок” один Мирон докоряв іншому: “Ти смієш Мирона ім’я поганить?” А ім’я “Мирон”, як твердять етимологи, походить від грецького “мірро”, а відтак – “мир” [2; с.155]. Мир втрачено, отже і загибель обох іпостасей “я”, і їхній похорон є за таких обставин цілком логічними. 

Чому саме так вчинив із своїм героєм автор? Сміємо припустити, що “символи й алегорії” “Похорону” – не лише “чари місячної ночі”, а й наслідок комплексу вини поета, набутого після різкого й категоричного тону “Поета зради”. Характерно, що саме 1899 року відбувається Франкове повернення до польської культури. У “Літературно-науковому вістнику”, щоправда, без підпису автора, з’являються його переклади поезій Міцкевича, Гомуліцького, Асника, а згодом цикл “Із польських поетів”. У цьому контексті сприймаємо і “Похорон”.
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Автор досліджує філософську основу та ідейну спрямованість Франкової поеми “Мойсей”. У цьому багатоплановому творі поруч із ідеалістичними настановами діалектично співіснують матеріалістичні аксіоми. Це призводить до об’єктивного образного відтворення процесів навколишнього світу.
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Серед багатьох спеціальних наукових розвідок і принагідних аналізів знаменитої поеми І.Франка “Мойсей” варто виділити ґрунтовну підсумкову студію Ю.Шереха (Шевельова) “Другий “заповіт” української літератури”. Стисло переглянувши попередні інтерпретації видатного твору, Ю.Шерех висловив слушне твердження: “Висновок простий: твір Франка наскрізь оригінальний. Ключів до нього слід шукати у Франкові і в самій поемі, а не поза ними” [2, с.546.]. Ю.Шерех пере​конливо спростував неодноразові необґрунтовані посилання радянських дослідників на події революції 1905 р., які буцімто спонукали І.Франка написати поему “Мойсей”. Український вчений, який після Другої світової війни жив і працював у США, мав необмежену можливість по-своєму осмислювати й оцінювати великий поетичний твір Франка. Він зробив вагомі спостереження над політичним, глибоко патріотичним змістом твору, а також над його стилем і естетичним колоритом. Досвідченнй філолог Ю.Шерех прагнув збагнути філософську природу Франкового твору, з’ясувати філософські ідеї та лаконічні сентенції-філософеми, проголошені поетом-мислителем. До появи у друку студії Ю.Шереха дослідники творів І.Франка знаходили його філософські погляди лише в науково-публіцистичних статтях, в полемічних виступах, у приватних листах, але не в художніх творах. А тепер, скориставшись настановою Ю.Шереха, ми маємо з’ясувати філософську концепцію поеми “Мойсей” на основі аналізу не різних далеких або й близьких джерел, а шляхом наукового тлумачення художньої тканини твору.

Мусимо відразу рішуче сказати, що філософську базу поеми “Мойсей” становлять ідеалістичні судження поета-мислителя про духовне життя народу і про фактори суспільного прогресу. Відомі радянські франкознавці (Ю.Кобилецький, А.Каспрук, Л.Скоць) свого часу декларативно називали видатний твір І.Франка філософською поемою, але про ідеалістичні постулати твору не сміли й згадувати. А тим часом головна філософська теза (філософема) поеми “Мойсей”, яка чітко висловлена у вступному монолозі  “Народе мій...” , має цілком ідеалістичну суть: “Вірю в силу духа...” Філософські міркування про істотну роль духовних начал у народному житті І.Франко далі розвинув і утвердив в основних розділах поеми. Образним втіленням, головним носієм духовних сил Ізраїлю зримо виступає постать пророка Мойсея. На початку твору, у першому і другому розділах, пророк перебуває у пустелі, мов серед зневірених, безпорадних кочівників-ізраїльтян. Він самотній, позабутий всіма, юрба не розуміє його, проте це сильна духом, велична особистість. Образ Мойсея має виразні риси легендарного, романтичного героя, мудрого і мужнього проводиря. У сумних обставинах щоденного побуту ізраїльтян він “на крилах думок” лине в майбуття. Пророк не забуває про своє високе покликання – вивести свій народ із єгипетської неволі, здобути йому обіцяну Богом священну землю, забезпечити йому достойне життя:

Все, що мав у житті, він віддав
Для одної ідеї,
І горів, і яснів, і страждав,
І трудився для неї [1; т.5; с.216].

У передостанньому (XIX-у) розділі поеми під час нічної грози, змучений сумнівами і боротьбою з самим собою, Мойсей почув заповітну мову Єгови. Пророк серцем відчув і розумом збагнув силу священної мови – то були справедливі докори і поради Господні. Дорікаючи Мойсеєві за маловірство і вагання, Всевишній навчав пророка, дбаючи про матеріальні скарби землі, не втрачати вищих цінностей людського існування – духовних скарбів. Слугами і помічниками собі творець світу вибирає не хлібодавців, а “духу кормильців’’. Єгова заповідає:

Хто вас хлібом накормить, той враз 
З хлібом піде до гною;
Та хто духа накормить у вас, 
Той зіллється зо мною [1; т.5; с.261].

Завершуючи поему, Іван Франко ще раз наголосив на ролі духов​них сил в історичному розвитку суспільства. По смерті пророка Мойсея на чолі ізраїльтян став його послідовник, молодий, енергійний “князь конюхів” Єгошуа. За його покликом нові покоління ізраїльтян рушили за ним, щоб завершити свою велику історичну місію – здобути обіцяну Богом священну землю. Вони підуть у похід – “Простувать в ході духові шлях І вмирати на шляху”.
Варто при цьому нагадати, що філософсько-поетичні судження Івана Франка про категорію духу в поемі ” Мойсей” появилися не перший раз у його творчості. Вперше цю корінну ідейно-естетичну настанову своєї поезії Іван Франко виголосив із могутнім пафосом у рядках урочистого гімну “Вічний революцйонер”. У цій натхненній політичній пісні поет сказав знаменні слова про могутню перетворюючу силу революційних ідей, того духу, що “тіло рве до бою, рве за поступ, щастя й волю...”. Це той незламний дух, який не вмирає, бо він – “ вічний революцйонер”. Революційний дух має могутню силу, тому що він “Міліони зве з собою, – Міліони радо йдуть. Бо се голос духа чуть”. Голос революційного духу чути і по селах, – “по курних хатах мужицьких”, і в містах, – “по верстатах ремісницьких”. Всюди він заповідає: “Не ридать, а здобувать. Хоч синам, як не собі, Кращу долю в боротьбі”. Гімн “Вічний революцйонер” – безпосередній філософсько-політичний попередник великого філософського і політичного віршованого твору – поеми “Мойсей”. Зрозуміло, що значна за обсягом поема має ширший філософський і політичний діапазон, аніж лірична пісня – гімн “ Вічний революцйонер” .
Філософську систему поеми “Мойсей” не можна втиснути в рамки постулатів ідеалістичної філософії. Філософську основу цього багатопланового твору разом із ідеалістичними сентенціями становлять безперечні матеріалістичні аксіоми. Із матеріалістичних позицій у поемі показані реалістичні побутові картини, описи бідувань і нестатків ізраїльтян під час сорока літ блукання в пустелі. Буденні, стихійні матеріалістичні судження знеможених кочівників-скотарів призводять до бунтівних вчинків: вони відмовляються йти за пророком у похід в обіцяний край. На пророцькі обіцянки і заклики кочівники-скотарі резонно відповідають: “Наші кози голодні!”, “Наші коні не куті”. Для них слова про обіцяний край – се казка, – “М’ясо стад їх, і масло і сир – Се найвищая ласка”. Така простодушна суть вульгарного матеріалізму. Матеріалістичні постулати художньо втілені й у вставних сюжетних епізодах: у казці про обрання терену на короля серед дерев та в легенді про сліпого велетня Оріона (розділи V–VІ та ХVІ).
Поєднання принципів ідеалізму та матеріалізму в поемі “Мойсей” не слід спрощено й механічно пов’язувати з дуалістичним напрямом у класичних філософських вченнях Декарта або Канта. Так само не треба штучно підтягати ідеалізм і матеріалізм Івана Франка до основ марксистсько-ленінської діалектичної логіки. Співіснування і взаємодія категорій ідеалізму і матеріалізму в поемі “Мойсей” та інших творах Івана Франка – це образне відтворення закономірностей навколишнього світу, діалектики буття. Іван Франко не вигадував, не домислював апріорі (поза досвідом) ідеальних, духовних і тілесних, матеріальних компонентів дійсності. Його художні, образні поняття і уявлення про духовну й матеріальну сферу людського існування виникали у процесі життєвого досвіду та творчої практики.
Водночас, аналізуючи філософські ідеї та міркування, висловлені в поемі “Мойсей” (як і в будь-якому іншому художньому творі) слід зважати на те, кому належать ті філософські судження. Не можна всі висловлювання філософського сенсу приписувати авторові твору.
У поемі “Мойсей”  вагомі філософські міркування висловлює не лише сам Іван Франко і не тільки головний герой твору – пророк і мислитель Мойсей. Матеріалістичне розуміння життя, поряд із позитивними персонажами Мойсеєм і Єгошуа, виявляють і їхні супротивники – бунтівники Авірон і Датан та демон Азазель. Але це різні концепції матеріалізму, різне тлумачення і застосування матеріалістичних принципів у життєвій практиці. Матеріалізм Авірона, Датана та Азазеля вульгарний (спрощений і спотворений).
Авірон і Датан не сприймають високих прагнень і намагань Мойсея, його бачення обітованої землі (майбутнього Ізраїлю). Їхній світогляд надто вузький, безперспективний: вони вимагають лише негайного задоволення щоденних потреб і примітивного добробуту. З позицій такого світогляду Авірон закликає юрбу не зважати на обітниці й далекосяжні плани Мойсея, не йти за ним.
Більш рішучий і завзятий бунтар, нігіліст Датан нахабно звину​вачує Мойсея в тому, що він став слугою Фараону і зрадив Ізраїлю. Свавільний верховодець пропонує навіть побити пророка камінням. “Тільки диво, ні одна рука Не сягнула по камінь”. Двічі Мойсей ставав на великий заповітний камінний престол, з якого за звичаєм промовляють до народу. У повчальних промовах пророк спростував фальшиві виступи Авірона й Датана й захистив свої оптимістичні пророкування.
Значно складнішу концепцію вульгарного матеріалізму, аніж та, якої дотримувались Авірон і Датан, проповідував демон пустині Азазель. Темний демон, природно, мав підлу душу, філософія його була підступна. Азазель досить спритно обдурив Мойсея, який, знеможений, уночі упав на землю і лежав зомлілий, безтямний. Таким підступним способом Азазель на деякий час заволодів свідомістю змученого проводиря ізраїльських кочівників. Від імені матері, удаючи не тільки її голос, але й материнські почуття і турботи, демон намагається викликати в душі пророка недовіру до самого Єгови. Він переконує Мойсея, що в природі є такі дивні явища, яких і Єгова не може пояснити: “Я тверджу: і Єгова не зна!”. Єгова, як наполегливо твердить демон, не всесильний; він не може змінити закономірностей руху й внутрішніх сил природної стихії. Не все на світі йому підвладне. На підтвердження своєї філософії скептицизму (філософії сумніву і недовіри) Азазель розповів Мойсеєві стародавню легенду про сліпого велетня Оріона. Щоб здобути зір, Оріон вирішив піти до сонця. За провідника він посадив собі на плечі зрячого хлопця. Та цей провідник виявився ненадійним, навіть зрадливим; він завів Оріона в оману. Щоб здавалось сліпцеві, що вони простують до сонця, хлопець-провідник вранці вів його на схід, у полудень – на південь, а в кінці дня – до заходу. Оріон все йшов та йшов, прагнучи здобути собі зір. Він не знав того, “що на плечах його Хлопчик з нього жартує”. Мудрий і лукавий ошуканець – демон Азазель – дав своє раціоналістичне тлумачення легенди про сліпця Оріона:

Сей Оріон – то людськість уся,
Повна віри і сили... [1; т.5; с.252]
Азазель бачить непоправні людські хиби, які полягають у тому, що люди люблять недосяжне і вірять у незнане, недовідоме.
Глибокі філософські судження в поемі “Мойсей” подані в діалогах, у протиставленні поглядів і переконань головних персонажів твору – пророка, послідовника заповітів Єгови Мойсея, і підступного демона, скептика Азазеля (розділи XII–ХVІІІ). Поширеною хибою у трактуванні образів пророка і демона є нечітке розмежування, а, часом, навіть сплутування поглядів цих дійових осіб. Дослідники Франкової поеми нерідко не зважали на те, що сумніви і вагання навіював і намагався прищепити Мойсеєві темний демон одчаю Азазель.

У сюжеті поеми ці епізоди виглядають ось як. На самоті у пустелі Мойсей роздумує про своє прагнення повести свій народ “до світлих висот, до свободи і честі” . Щоб упевнитись у тому, що його вихід із Єгипту і похід через пустиню відповідає волі й заповіту Єгови, Мойсей просить Всевишнього озватись і розвіяти його сумнів. Та Єгова мовчить... Самотність Мойсея виявиляється оманливою:

Аж почувся притишений сміх 
Край саміського боку, 
Наче хтось біля нього ішов, 
Хоч не чуть було кроку [1; т.5; с.243].
То був таємний голос демона. Тричі Азазель намагався підступно запевнити Мойсея, що він задумав сумнівне реформаторське діло й сорок років вів свою громаду хибно, наосліп, хоча і сміло. Демон доводить Мойсеєві, що Єгова не всесильний, що його обіцянка дарувати обраному народові Ізраїлю священну землю – нереальна. А коли під впливом цих доказів Азазеля Мойсей у відчаї упав лицем до землі і промовив безпорадні слова: “Одурив нас Єгова!”, – то почув злорадісний демонський сміх. Очевидно, Мойсей не відразу розпізнав чужу облудну суть розмов таємного супутника, зрадливого наставника. Однак на дні серця свого він завжди зберігав непохитну віру у велич Єгови. Нарешті він таки почув голос Єгови й докір собі за необачні слова. Єгова вимагав від Мойсея і від усіх ізраїльтян здобувати передовсім не скарби землі, а плекати і берегти скарби духу народного. Промова Єгови була докладна та повчальна і закінчилась наказом:

А що ти усумнивсь на момент
Щодо волі моєї,
То, побачивши сю вітчину,
Сам не вступиш до неї [1; т.5; с.262].

Мойсей пішов у гори і не вернувсь. У гебрейському таборі з жа​лем відчули, що його нема: “Чули всі: щезло те, без чого Жить ніхто з них не годний”. Він був для них необхідним провідником. У Мойсеєві вони вбачали вираз свого ідеалістичного оптимізму. Яскравим виразником віри у майбутнє народу, носієм його високих політичних ідеалів сприймаємо цю постать і ми, читачі Франкового твору.
Образ демона Азазеля з філософського погляду не менш багатозначний і різносторонній, аніж постать пророка Мойсея. Азазель послідовно і наполегливо проповідує принципи скептицизму, недовіри до заповітів Всевишнього. Одночасно він утверджує цілком слушні раціональні істини. Він зауважує, що для досягнення високої мети не досить тільки твердої віри і прагнень здійснити свої заповітні плани, – необхідно зважати й на логіку фактів. Саме в цьому сенс легенди про сліпця Оріона, яку Азазель розповів Мойсеєві, удаючи голос його матері [див.: 1; т.5; с.252–253].
Та найвагомішою частиною філософсько-політичних ідей Азазеля була його історіософія – філософська теорія історичної долі Ізраїлю. Оглядаючи Палестину і показуючи Мойсею ряд типових картин, передбачливий демон говорив не лише про те, що було перед його очима, але й про те, “що статися мусить”, – про майбутнє Палестини. Азазель бачив, як у майбутньому протягом століть йтиме боротьба “за той шмат Палестини”, як сусідні народи нестимуть Ізраїлю руїни і тяжку взаємну ненависть. Все це приведе до жахливого винищення ізраїльського племені:

Ось глянь:
За тиранським велінням
Ідуть сили, щоб плем’я твоє
Ще раз вирвать з корінням [1; т.5; с.257].
Нам, свідкам подій XX століття, ці передбачення демона-філософа дають право згадати “тиранські веління” і жорстокі намагання гітлерівців цілком винищити єврейське плем’я. Звичайно, історіософію демона Азазеля не слід ототожнювати з історичними поглядами автора поеми І.Франка. Проте немає сумніву, що створюючи образ демона-скептика, Франко прагнув викрити і заперечити ідеологію людиноненависництва. Він виявив небувалу філософсько-політичну далекоглядність, – адже поему “Мойсей” Франко написав до того, як у країнах Європи появився і здобув владу фашизм.

Викладений у нашій студії стислий огляд філософського змісту поеми  “Мойсей” дає підстави сказати, що видатний твір І.Франка становить собою досконалий зразок філософсько-політичної поеми. У художній структурі поеми за законами діалектики поєднані і взаємодіють принципи та категорії ідеалізму й матеріалізму. Головною філософською категорією, яку Франко утверджував у художній структурі поеми, служила категорія духу. Духовні начала в житті людей, духовну діяльність народу письменник вважав могутнім фактором суспільного розвитку. Але категорія духу поширена в різних течіях ідеалізму і в матеріалістичній філософії, вона може мати різні версії, окремі персонажі тлумачать її по-своєму, надають їй окремого значення. Це стосується і всіх інших, у тому числі й матеріалістичних категорій. Мова про тлумачення філософських категорій заходить у процесі наукового філософського розгляду змісту і функцій образів – персонажів твору. Однак доводиться зауважити, що філософський аналіз дійових осіб поеми “Мойсей” рідко трапляється й здобуває форму лише примітивного переказу твору. Дослідники Франкової філософсько-політичної поеми зосереджували свою увагу, переважно, на романтичній постаті пророка Мойсея, а складний образ скептика-реаліста демона Азазеля залишався нез’ясованим. Тим часом без глибокого філософського аналізу образу Азазеля неможливо правдиво зрозуміти та по-науковому оцінити і образ Мойсея, і саму поему “Мойсей” у цілості.
___________________________
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У статті розглядається спосіб рецепції і характер трансформації святомиколаївського корпусу текстів у леґендах І.Франка, зокрема порівнюються “Два чуда св.Николая” поета з текстами-протографами – «×óäîìú w íhêîeìú ähòèùè‚ óòîïøåìú âú Äíhïðh» і «×óäîìú w êîâðh». 
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Чудес святого Миколая в Івана Франка, як відомо, три: одне прозове – “Чудо з половчином”, уперше оприлюднене у збірці “Староруські оповідання” (1900), і два поетичні – “Чудо з ковром” і “Чудо з утопленим хлопцем ”, перша публікація у збірці “Давнє і нове” (1910). Усі три “чуда” належать до тієї доволі значної у творчому доробку письменника  групи текстів, що мали “метою популяризацію багатого скарбу поезії та життєвої мудрості, що міститься в нашім старім письменстві” [16;т.3; с.185–186].
Обіч цієї своєрідної учительної мети, звернення І.Франка до святомиколаївської парості давньої української літератури могло бути інспіроване також і його науковими зацікавленнями. Якийсь час, навесні 1902 р., І.Франко носився з гадкою написати просторе компаративістичне дослідження про св.Миколая в легенді і обряді. Через низку причин (великий обсяг легендової літератури про св.Миколая, брак у Львові найпотрібніших для цієї теми книжок, початок роботи над іншої огромною науковою темою, що віддавна “муляла” його – над студією  про св.Климента Римського) дослідник відклав розвідку про св.Миколая на пізніше. Як пам’ятка чи, можливо, і як докір, про незреалізований помисел (“пізніше”, на жаль, не наступило) в І.Франка залишилася велика добірка текстів про чудотворця Мирлікійського (“крім наших людових оповідань та вірувань, деякі нові рукописні тексти церковнослов’янські та старі легенди західноєвропейські”) [16; т.50; с.209].
Корпус творів про преподобного Миколая (житіє й нерозривно пов’язані з текстом житія “чуда” святого) був знаний в Україні ще на самому початку її християнізації. Уже наприкінці ХІ – на початку ХІІ ст. із грецької було перекладено так зване “иное житіе” св.Миколая (у літературі його ще називають апокрифічним [2;с.3], [14; с.22], на відміну від житія св.Миколая Симеона Метафраста, відомого в списках, починаючи з ХV ст.), “а швидко жива побожність у руській суспільності плодить і свіжі, свої питомі легенди” [16; т.34; с.307] про святого угодника, котрий “з початком ХІІІ ст. робиться як би національним руським святим і поволі усуває більш давній культ Климента Римського” [16; т.41; с.106]. До речі, вельми промовистим свідченням культу святого Миколая в давній Україні є початок “ ” з його широкою географічною панорамою , включенням у цей пансакральний простір київським агіографом своєї землі: 
“[…].     ” [1; арк.167]
Автором питомих українських легенд про св.Миколая, у тому числі текстів, які переповів-перевіршував І.Франко (“       ”,“”та “  ”), багато дослідників уважало ченця Києво-Печерського монастиря, згодом єпископа Переяславського (з титулом митрополита) преподобного Єфрема. “Письменник, що скрив своє ім’я з почуття смирення, є не хто інший, як св.Єфрем, чернець Києво-Печерського монастиря, один із перших постриженців преподобного Антонія”, – писав відомий російський дослідник духовної літератури арх.Леонід (Кавелін) [14; с.ІІІ–ІV]. Натомість наш Михайло Грушевський твердив, що іменувати преп.Єфрема творцем місцевого легендарію про св.Миколая немає достатніх підстав: “Ся цікава фігура взагалі мало відома, і авторство його лишається гіпотетичним” [4; с.91].
Одначе незалежно від того, хто саме з давніх українських книжників, “”(“”) [7; с.60], оспівав  (проблема атрибуції авторства оригінальних легенд про св.Миколая в медієвістиці не розв’язана й досі), безперечно одне. Був се, кажучи словами Василя Щурата, “майстер слова”, “талановитий писатель”[18; с.7–8]. Успадкувавши традицію візантійської леґенди в осмисленні преблаженного Миколая як “ ”, а також успішно засвоївши риторичні засоби агіографічної літератури, цей незнаний нам ближче “перший на Руси почитатель св.Миколая” “вложив у писання своє тепло любови для св.Чудотворця, яке носив у своїм серци, бо з його писання те тепло переноситься в душу читача” [18; с.7–8].
Прикметно, що манера письма творця київських легенд про великого чудотворця Мирлікійського особливо увиразнюється при зіставленні його текстів із парафразами І.Франка. 
Перше, що одразу впадає у вічі при накладанні Франкових чудес на  давні тексти, – це різниця в суто зовнішних, аксіоматичних вимірах, пов’язаних із фізичним обсягом текстів. Цифрове співвідношення явно не “на користь” І.Франка, особливо у віршових переробках. Приміром, у “Чуді з утопленим хлопцем” приблизно 1: 2,7. 
Зоставивши майже незміненою фактографічну частину “автентичних” чудес, лаконізму свого письма І.Франко досягнув “коштом” значного скорочення, а то й цілковитого опущення багатьох сеґментів прототексту, зокрема просторих рамок давніх чудес із притаманними їм loci communes (зверненнями до читача, фігурами топосу скромності, славослів’ями святих, молитвами), а також різноманітних релігійних, моралізаційних рефлексій автора всередині тексту, – тих неодмінних елементів структурно-семантичної організації житійних текстів, які потрактовуються (подекуди незаслужено з негативними конотаціями) як агіографічні кліше, матриці, сталі формули, що без будь-яких перепон мандрують просторами типологічно споріднених текстів. При тім десь на узбіччі дослідницького рефлексування може полишитися “той дивовижний факт, що перед нами величезна література про незвичайних людей, просвітлених вірою, котрі обрали собі як взірець для наслідування життя Христа, про їхній життєвий подвиг, про їхню святість, про той ідеальний світ, якому вони навчали і який існував і для укладачів житій і для їхніх слухачів, а отже, і про духовні устремління самих цих людей” [15; с.12].
Але повернімося до розмови про особливості Франкової естетичної рецепції чудес св. Миколая. Згаданий вище спосіб “поводження” письменника з текстом попередника проілюструймо, поставивши en regard (поряд) початок “” київського агіографа і початок Франкового однойменного твору, опустивши своєю чергою в першому тексті (задля економії місця) окремі фраґменти, почасти процитовані раніше. 

	“” Псевдо-Єфрема 

“     ” (тут і далі курсив наш.– Я.М.)                        []            й                                             “   ”     .[7; с.59–60].
	“Чудо з ковром”
І. Франка

В славнім місті Цареграді сталася пригода: / Проявив бог славне чудо для всього народа. / На далекім передмісті там хатина вбога, / В ній робітник жив старенький і жінка небога. /Працювали, заробляли, весь вік з горем бились, / Та бідніших рятували і Богу молились. / Та ще здавна звичай мали: лепта хоч малая / Йшла від них рік в рік для бідних в празник Николая 
[16; т.3; с.219].



Як бачимо, у І.Франка, на відміну від тексту-оригіналу, майже ex abrupto (одразу) подано експлікацію чуда. Окрім того, навіть та розмірно незначна частина Франкового твору, що кореспондує з ориґінальним текстом, значно різниться від нього лексикою, фразеологією і стилістикою, не кажучи вже про акцентуацію поета на темі порятунку “бідніших”.
Позаяк ми вже зачепили стильові стосунки І.Франка з його попередником, то, либонь, доречно буде відзначити, що парафрази поета не віддзеркалюють ще однієї посутньої прикмети першоджерела – його інтертекстуальних параметрів: наскрізної пронизаності текстами Святого Письма (цитатами, напівцитатами, ремінісценціями, образами, алюзіями, парафразами). Уявлення про густоту біблійного і євангельського слова в художній структурі “”, про їх семантичне наповнення в синтагматиці і в парадигматиці тексту можна скласти навіть із наведеного вище фрагмента “” (прямі цитати в тексті виділено, тут лишень їх “паспортизуємо”: перша цитата – рядки із Пс.41:2, друга – Пр. 3:9). Ще кілька зразків прямої цитації. Із цього ж таки “”: “         ” [7; с.62] (Лк.9:62); “       ” [7; с.63] (Як.2:10). Із “”: “  ” [7; с.107] (Пс.67: 36); “  ” [7; с.108] (Мт.7:7); “    ” [7; с.108] (Йо.13:15). І насамкінець, із тексту “ ”: “       ” [1; арк.167] (Мт.17:20).
До слова, в останньому чуді, одному з найпопулярніших чудес святомиколаївського циклу назагал (рукописні списки налічують близько 40 чудес святого), є дуже цікавий епізод – “лямент” батька “ ”, – котрий І.Франко, репродукуючи се апокрифічне диво, вирішив розгорнути по-своєму. 
Одначе перш аніж перейти до споглядання згаданого епізоду на обидвох полотнах – на картині-оригіналі й на Франковій репродукції, варто, мабуть, на підході до цієї теми бодай побіжно згадати морську парість легендарію св.Миколая (“ ” родом саме звідси) з експлікованою там семантикою образу святого як протектора і спасителя на водах. Чудотворець, “”, “ ”, “” [8; с.1], – лейтмотивний образ цілої групи як книжних(“”“”“”“”“”), так і фольклорних структур. Концепція образу св.Миколая, “плавающим посереді пучин доброго кормчого” [3; с.568], яскраво втілена, зокрема, у двох легендах, записаних у різних регіонах України: у подільській з промовистою назвою “Св.Николай спасає чоловіка на воді” [6; с.243] і в легенді, зафіксованій на півдні України (остання теж починається вельми проречисто: “Шумить, бушує море…”[5; с.74], а також у пісні, уміщеній у “Трудах…” П.Чубинського: “Аще былъ потопалъ на морі, / Прибуде Миколай во-скорі, / Токмо рцы: “Святой Миколай, Ратуй мя!”/ зараз свої руци дає – вам на помощъ” [17; с.168]. Для подальшої розмови про “ ” наведені щойно рядки духовної пісні, які окреслюють мотивацію звершення чудес, дуже характерні. Тому звернімо на них особливу увагу. 
Тим часом ставлення батька втопленого в Дніпрі отрочати до св. Миколая надто скомпліковане. У його плачі-зверненні до Божого угодника поєдналися найрізноманітніші почуття: тут і розпука, і докір святому (він-бо, мовляв, так шанував його пам’ять, а той не вберіг його єдиного чада “ ”), і ультиматимум:(“     ”), і урешті-решт, упокорення і смирення (“     …”) [1, арк.168]
Інтерпретуючи наведений монолог “чтителя неложного св.Николая”, О.Калужняцький, видавець списку чуда “” з бібліотеки Львівського університету, захоплено говорив про особливий психологізм давнього автора, про майстерне віддзеркалення в його тексті ментальності руської людини: “Ми не знаємо іншого прикладу, і у всій нашій літературі навряд чи знайдеться твір, у якому б так прозірливо були передані деякі народно-психологічні риси руської людини, настільки проникливо й настільки зримо були представлені самолюбиві інстинкти руської людини, поєднані з безмежною відданістю і довір’ям, чи притаманні руській природі скептичні начала, що йдуть пліч-о-пліч із найпростодушнішою готовністю жертвувати всім, як це зроблено в цих характеристичних, неначе вилитих з душі народної, словах і помислах, за допомогою яких невідомий нам по імені автор-психолог змальовує гірку печаль киянина, що тужить за втратою єдиного дитяти… ” [9, с.228–229].
Розсипаючи щедрою рукою компліменти на адресу автора “” за безпрецедентний у давньому письменстві психологізм, відомий філолог дещо “передав куті меду”. Не таким уже й оригінальним є згаданий мотив “”, хоча, погодимося з критиками (у поцінуванні “плачу” з О.Калужняцьким солідаризувався й арх.Леонід), – доволі майстерний. Твір із точнісінько такою сценою, як у “”, у нашій літературі “знайдеться”. Це “Чудо з хлопцем на дні моря” св.Климента Римського.
Власне, генезу чуда “” І.Франко виводив саме зі згаданого чуда св.Климента, сього miraculum miraculorum (чуда із чудес), авторство якого згідно з традицією приписується св.Єфремові, єпископові Корсуня ІV ст. (На думку І.Франка, який присвятив “Чудові св.Климента з хлопцем” окремий розділ своєї студії “Святий Климент у Корсуні. Причинок до історії старохристиянської легенди”, укладачем “Чуда з хлопцем” був якийсь невідомий візантійський ритор, котрий своєю чергою скористався легендовою версією Григорія Турського; хронологію твору критик також піддав ревізії – пересунув її на кілька століть пізніше, на VІІІ або на ІХ ст. [16; т.34; с.189–205]).
Обидва чуда з хлопцями, справді, мають чимало точок дотику, як на поетикальному, так і на змістовому рівнях. І в одному, і в другому діти (через необачність батьків) полишаються під водою: корсунський хлопець у підводнім храмі св.Климентія, київський – у Дніпрі. І тут, і там дітей спасають святі:  корсунським хлопцем цілий рік опікувався св. Климентій (через рік, коли вода навколо храму розступилася, родичі побачили своє дитя на дні моря “живе і веселе і зайняте забавою”) [16; т.34; с.194], київське “” виніс із води св. Миколай (батьки виявляють наступного ранку своє чадо перед образом св. Миколая в Софії Київській, причому дитина, а також образ святого були мокрими). І нарешті, в обидвох текстах родичі “” дітей докоряють святим угодникам “дуже подібними словами” (І.Франко). Для унаочнення тотожності цих двох “чудесних” плачів – декілька витягів із корсунського чуда: “Отака-то, святий, твоя відплата! Отакі твої відмови тим, що з щирістю прибігають до тебе! […] На кого тепер глядітиму очима, за кого буду молитися? Хто буде підпорою моєї старості?  […] Чи такі ж то дари тим, що з щирістю приходять до мучеників? Та справді не ти, а бурі наших гріхів укинули дитину в море” [16; т.34; с.193–194].
Імовірно, саме “плагіат” київського книжника спонукав І.Франка переписати сцену ляменту по-своєму. Щоправда, під час цього переписування втратилися експресивність і психологізм (нехай навіть і “позичені”) “автентичного” чуда. В І.Франка сцена плачу вийшла значно блідішою і значно правовірнішою, аніж у його попередників: “Наче грім, прошибла батька нагла втрата сина./ Сам за ним би в воду скочив, та плавать не вміє; /Сам би згиб, щоб тільки син жив, та ніщо не вдіє./ Мчиться човен, кожда хвиля батька серце крає, /А ще дужче бідна мати плаче та ридає./ Далі мовить батько: “Годі! Більше не журімся!/ До святого Николая щиро помолімся. / Як на теє божа воля,/ він на нас погляне, /Він дитині нашій бідній сам за батька стане”./ І молились довго, щиро, з рясними сльозами / В своїм домі опустілім перед образами” [16; т.3; с. 222–223]. 
Так само програє порівняно з оригіналом і наступний епізод Франкового твору. Замість драматичної сцени впізнання батьками свого ”” у Франка розгорнено доволі традиційний мотив віщого сну: “А ті бідні батько й мати, що в сльозах поснули, /В сні узріли Николая  й ті слова почули: /“Ви не плачте, добрі люди, не тратьте надії,/ А спішіть чимборше в церкву святої Софії!” [16; т.3; с.223].
Невикористання виграшних із психологічного боку місць оригіналу, зокрема останнього епізоду, як і “невибагливу віршову форму”, в яку поет зодягнув свої “чуда св.Николая”, Д.Козій  пояснював хворобою поета (“легенди ті походять із часу духовного занепаду поета” [10; с.480]). Можна, звісно, погодитися з таким судженням, особливо, якщо пригадати низку блискучих переспівів поета, здійснених у щасливіші миті його життя, хоча б граціозну співомовку “Як там у небі?” (збірка “Semper tiro”) чи дві віршовані “східні повісті”, які І.Франкові “трафилося” “найти по дорозі” при його наукових студіях [16; т.50; с.365] – “Указ проти голоду” і “Ідилія” (перша публікація в “Зорі”, 1892, №№ 23–24). Між іншим, остання з цих “східних повістей” зворушила навіть такого вельми суворого судію І.Франка-поета, яким був Гавриїл Костельник. “Поетична дисципліна, пластика і сила тут просто взірцеві. Не думаю, щоб Франко в тому роді написав щось кращого”, – відзначав Г.Костельник у своїх відомих “Плюсах і мінусах в поезії Івана Франка” [12; с.62].
Проте невибагливу віршову форму, як і назагал стильові розходження між І.Франком і його літературним попередником у царині рецепції чудес св.Миколая, зокрема неувагу поета до пишних “цвітів риторики” первовзору, про що вже зазначалося вище, либонь, однією причиною не пояснити. Приміром, невибагливістю форми “Чуда св.Николая” анітрохи не випадають із контексту творчості І.Франка. І не тільки пізнього. Згадаймо бодай “полон простих і невибагливих форм”, у який, як пише Б.Криса, віддав поет свій вірш у збірці “Мій Ізмарагд” [13; с.295]. А певна, скажімо так, обезводненість Франкових легенд порівняно з давніми художніми структурами, – чи не криється вона значною мірою в установці поета на популярний тон своїх переробок, зрештою – у генериці текстів художника. Та й, вочевидь, не варто скидати з шальки терезів і стильові уподобання епохи, зрештою, і самого І.Франка.
Але як би там не було з аксіологією Франкових “Чудес св. Николая”, не можна не визнати, що задекларованої в передмові до збірки “Давнє і нове” мети – “популяризації багатого скарбу поезії та життєвої мудрости, що міститься в нашім старім письменстві” [16; т.3; с.185–186], легендами про св. Миколая поет досягнув уповні. 
Окрім того, без урахування цієї “чудесної” парості не буде повноти уявлення про образ естетичної свідомості І.Франка, бракуватиме ще одного кільця в довгому ланцюгу текстів, котрі проречисто свідчать про владу традиції над поетом: “Поет-борець, поет-прометеїст, що попалив чимало мостів за собою з одчайдушною відвагою оспіваних ним “конкістадорів”, не зірвав, проте, зв’язків із традицією; навпаки, він будував нові мости, що нерозривно сполучують сучасне з минулим” [11;с.265]. 
__________________________
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Стаття є частиною більшої праці, в якій досліджено автологічне слово у ліриці І.Франка. Тут під кутом зору автологізму розглянуто цикл “Паранетікон”, котрий є концентрованим виразом морально-етичної філософії І.Франка, побудованої на християнських засадах.
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Передмова до збірки “Мій Ізмарагд”, власне, стосується найбільше циклів “Паренетікон”, “Строфи”, “Притчі” і “Легенди”. Це документ, який за своїм змістом виходить за межі передмови. Тут Франко висловлює свої погляди на мистецтво (“правдива поезія мусить бути завсігди моральною”), на християнську мораль “великих учителів людськості”, які шукають “царствія Божія і правди єго”; “…Я бажав зробити, – пише автор, – свою збірку наскрізь моральною”. Таким чином, збірка “Мій Ізмарагд” у цілому є теж суб’єктивно-риторичною, однак у зовсім іншому сенсі. У ній (за винятком першого і останнього циклів) не порушуються соціальні та суспільно-політичні питання. Морально-етична філософія І.Франка, його ставлення до релігійних догм, його спосіб творення свого “Ізмарагду” – усе це у стислій формі знайшло відображення в передмові. Автор зазначає, що матеріал до збірки він збирав упродовж п’ятнадцяти років (отож морально-етична проблематика хвилювала його завжди). “На чужу основу я накладав свої власні узори”, – пише Франко. Є в передмові проблема, яку в сучасному літературознавстві окреслюють як присутність у тексті поетики читача. Іншими словами, текст творився з певною настановою – викликати в читача відповідний психологічно-інтелектуальний стан. “А тобі, любий брате чи люба сестро, що читатимеш оті рядки “не мудрствуя лукаво”, бажаю того душевного супокою, того м’якого, ніжного, щирого настрою, який знаходив я...” [1; т.2; с.180]. Автор прагне, щоб у душу його читача упала хоч крапля “доброти, лагідности, толеранції не тільки для відмінних поглядів і вірувань, але навіть для людських блудів, і похибок, і прогріхів”. Йдеться про розуміння людської природи і сутності людини. Вельми цікавою є вказівка на назву збірки: “Староруський автор (XIV ст. – Г.П.) не без розмислу назвав свою збірку “Ізмарагдом”. Він, очевидно, вірив в те, що кажеться про сей камінь у звіснім апокрифічнім сказанію: “Измарагдъ свhтель єсть, яко и лице человhче видhти въ немъ яко въ зерцалh” [1; т.2; с.181].

Найвищим прагненням автора є те, щоб його слово було ясним і щоб у ньому, “як в дзеркалі, виднілося людське, щиролюдське (курсив наш.– Г.П.) лице” [1; т.2; с.181].

Ізмарагдне слово І.Франка, як він підкреслює, об’єднане “спільним діапазоном морального чуття і темпераменту” самого автора.

Є ще одна дуже важлива проблема. Релігійність (її морально-етична основа і фундаментальні засади) як спосіб буття і проблема “катехитичної, догматичної моралі”; моральність Франка не така, як “коліноприклонна, поклонобийна та черствосердна моральність багатьох стовпів церкви, покликаних та непокликаних обранців релігії”. Ще на світанку своєї поетичної творчості І.Франко писав про “Божеське в людськім тілі”, і це він вважав основним у релігійності людини.

“Значна часть поміщених тут віршів – то правдиві Schmerzenskinder”, – пише Франко. Діти болю. І далі: “Може, сей мій фізичний і духовний стан відбився й на фізіономії сеї книжки. В хоробі чоловік потребує, щоби з ним обходились м’яко, лагідно, та й сам робиться м’яким, та лагідним, та толерантним. Його обхапує глибоке, ніжне чуття, бажання любити, дякувати когось, тулитися до когось з довір’ям, як дитина до батька. Не знаю, наскільки ясно відбилося те чуття в отсій книжці, та знаю, що я бажав зробити її книжкою наскрізь моральною” [1; т.2; с.180].

Отже, моральна ідея пронизує всі двадцять чотири поезії “Паренетікону”. Як і подальші поезії, вони майже суспіль автологічні, що, однак, не заважає їм звучати афористично. Афористичність органічно пов’язана з ідейним завданням збірки – оригінально, по-новаторськи переказати моральні науки предків (проте не забудьмо про “власні узори” автора). Вірші “Паренетікону” будуються за принципом паралелізму й своєрідної тріади: два компоненти паралелізму і моральна сентенція. Підкреслимо також, що в цій збірці відбилася глибока релігійність Івана Франка, його органічне сприйняття Євангельського Слова.

І вірш. Йдеться про “багача”, який зготував “славний обід” – “наїдки найдобірні і напитки” – та запросив на цей обід самого царя:

А солі не додав до страв, –

Які ж із них пожитки? [1; т.2; с.189]
Образ “солі”. Згадаймо Євангельське, Христове: “Ви сіль землі”, як і Франкове із “Святовечірньої казки”: “Ви сіль сеї землі. Як звітріє вона, то хто посолить хліб із нового зерна?”. 

Далі йде образ людини, що наклала “печать на серце” і живе лише для себе. Така людина “не приблизиться на п’ядь До бога без любови”. Все марне без любові. Тут доречно згадати відомі слова апостола Павла з його “Першого послання” до коринтян (13:1-8). Чеснота, труд, молитва, піст, жертва, тривога – усе марне без любові до ближнього.

Одна любов з них зробить скарб цінний

Перед престолом Бога [1; т.2; с.189].

Тема любові продовжується. Автор подає своє глибоке розуміння Євангельської заповіді: “Любіте ворогів своїх”. ІІ вірш теж має компонент паралелізму (“Як добрі щепи садівник плекає”), але в цілому поетична структура ІІ вірша позначена автологічністю. “Не слід усякого любити без розбору”, – така “зав’язка” ідеї вірша. Немає заслуги в любові “до брата, друга”. Це сама по собі органічна потреба людини. Але Господь сказав: “А ви любіте своїх ворогів”. І глибший висновок, у якому відобразилася сама суть Франкового сприйняття Євангелія. Господь:

Не мовив: “Моїх ворогів любіте!”

Оце, брати, ви добре розумійте,

Що ворог божий, ворог правди й волі

Не варт любові вашої ніколи [1; т.2; с. 190].

“Правда і воля”, – так розуміє Франко сутнісні ознаки справедливого суспільства, прикмети праведності кожної одиниці.

За паралелізмом структурується також ІІІ вірш циклу. І тут маємо суцільну автологію. Піст, молитва без добрих вчинків, без діл – річ марна. Основна ідея вірша висловлена у рядку: “А без добрих вчинків духом умирати”. Звернемо увагу на анафористичні запитання у кількох дистихах (“І який пожиток…” чи “І яка заслуга...”), чим підкреслюється афористичність вірша і категоричність моральної науки.

У ІV вірші стверджується ідея, яку ми теж знаємо із релігійного вчення: “Голос Народу – голос Божий”. “Приймай потіху і науки З простих уст”, – вчить Франко. За винятком паралелізму, що надає віршеві деяких ознак метафористичності (тріада: народ – вороже військо – гордий мудрець, що нехтує слово народу), структура поетичного мовлення тут автологічна.

Вірш V має назву “Багач” і складається з двох частин. Ідея вірша – осуд фарисейства. Багач поставив свічку у церкві, але скривдив убогого – “свічка погасла”. Багач дав милостиню, та його слуги, пасучи волів, стоптали ниву убогого сусіда. Знаходимо таке звернення до багача:

Глупий! Ти бога здурити гадаєш

сим датком мізерним, –

Кривда ж твоя наче грім

супроти тебе гримить! [1; т.2; с.191]
Лише останні рядки в цій поезії побудовані метафорично. Все інше – автологія.

Своєрідним “підступом” до поеми “Мойсей” є VІ вірш. Автологія і метафоричність тут становлять органічний сплав. Йдеться про суть справжньої молитви. Молитва від серця і духа, молитва без слів. Саме так молився Мойсей, і саме таку молитву чув Господь:

“Хоч ти заціпив уста

так, що й слова вони не говорять,

Але я чую аж тут,

як твоє серце кричить” [1; т.2; с.192].

У Святій Літургії є молитва, щоб Господь уберігав нас від гніву. Цей мотив становить ідейно-моральну основу наступного вірша. Він теж будується за паралелізмом (гнів – се огонь, чим більше докладаєш дров, тим цей огонь сильніший; моряки під час бурі все скидають з корабля, а потім гірко тужать за втраченим). І моральний висновок:

Так і гнівний у лютому розпалі

Не тямить, що здорове, що боляче;

А гнів мине, – згадавши, що накоїв,

Запізно плаче [1; т.2; с.192].

Похвала мудрості – так можна б назвати VІІІ вірш циклу. Афористично звучить вже перший (автологічний) рядок: “Немає друга понад мудрість” [1, т.2, с.192]. Останній катрен (теж, по суті, автологічний) остаточно стверджує – у паралельному ряді – основну ідею:

Без неї (мудрості. – Г.І.) все життя пустиня

Так, як пустий без друга шлях,

І як твій дім пустий без сина,

І як пустий дурного страх [1; т.2; с.193].
Як бачимо, тут порушується ще одна екзистенційна проблема. Проблема страху людини “без мудрості”, без віри і синтезу.

ІХ вірш закликає до самовладання – “Сам над собою запануй, то запануєш над людьми”. Однак не до влади над людьми закликає поет. Бути самодостатнім, знати мету власного життя – така його світоглядна засада. Автологічне звернення до читача завершується наступною наукою:

Не кидай власної мети,

Щоб за чужою десь іти,

А власну ясно ціль пізнай,

До неї просто поспішай [1; т.2; с.193].

Ідея цього вірша перегукується з ученням Г.Сковороди про “споріднену працю”, про самопізнання і самоповагу. “Вернися до дому свого” – учив Ісус Христос. Пізнати “дім” свого серця, духу, інтелекту і йти до призначеної Божим Провидінням мети. Саме таке ідейно-моральне й екзистенційне спрямування вірша.

Анафора (однаково починаються всі п’ять строф-катренів) Х вірша антитетично підкреслює його ідею. Краще один день прожити “у чесноті, в думках святих, у розумі, у праці, в чеснім змаганні”, ніж сто літ “безчесно, непоздержливо, без розуму блукаючи, ліниво, без енергії, премудрості не знаючи”. В автологічних рядках вірша висловлюється заклик пізнати “праведний закон”, думати і дбати про завершеність земного шляху. Життя за “праведним законом” – це життя цілеспрямоване, виповнене праведним трудом, життя духовне, свідоме свого призначення.
Наступний (ХІ вірш) не містить тропів. У ньому стверджується ідея людяності. Людина не повинна віддаватися почуттям лютості, гніву, злоби. Вірш  автологічний, однак компонент паралелізму в ньому теж присутній. Зіставляється людина і звір (худоба):

Хоч від хліба (далі – від вина. – Г.П.) здержусь,

А лютую, серджусь,

То яка ж моя віра?

Чим я ліпший від звіра? [1; т.2; с.194]
У ХІІ вірші порушується жіноча тема: зовнішня краса жінки та її духовна краса. Так, “як сережки золотії В ніздрях бурої свині” (знову своєрідний паралелізм), “так краса не йде в пожиток Зле вихóваній жоні”. Ідея вірша у ствердженні жіночої щирості, високості душі жінки.

Суцільно автологічно структурується ХІІІ вірш, який є поетичною обробкою відомого сюжету про жінку, що втопилася, але у свідомості свого чоловіка через власну упертість попливла проти течії ріки.

Автологічний заклик “В світі праведно жить” – це зміст ХІV вірша. “Страшніша гадюки / Людина лиха!” – така ідея ХV вірша.

Осуд пустослів’я маємо в наступній поезії. Є цвіт без запаху і є слова “пусті”, після яких не йдуть добрі вчинки. Є цвіт “барвистий і запашний” (тут маємо певний відступ від автології) і є слова “гарні та плідні”, за якими йде сповнення сказаного. Через паралелізми-порівняння (не метафоричні в цілому) викристалізовується висновок ХVІІ вірша:

Як юність минула,

То пощо з дівками жартуєш? [1; т.2; с.197]
Не чинити “невинному” зла, бо воно впаде на зловмисника – такий висновок ХVІІІ поезії. Автологічне ствердження: “Ворог батько, ворог мати, що не вчили сина” становить зміст наступного вірша. Ідея ХХ вірша позначена суперечністю. Мудреця Франко порівнює з бджолою, яка висисає “сік солодкий” з квітів, не позбавляючи їх барв і запаху. А мудрець

Що хто зробить чи не зробить,

Зле чи добре, він не дбає,

Лиш про власні діла дбає,

Злий чи добрий їх кінець [1; т.2; с.197].

Як бачимо, ця ідея якоюсь мірою протистоїть загальному морально-етичному спрямуванню “Ізмарагду”. Однак таке екзистенційне явище існує, подібний тип “мудреця”, наближений до аскета, серед людей трапляється.

Хто надто багато уваги приділяв “земному” з його “квітками”, той піде з життя, “не осягнувши, що бажав” (ХХІ поезія). Іван Франко, як знаємо, написав поему “Іван Вишенський”, у якій показав перемогу патріотичного почуття над аскетичним.

У ХХІ вірші “Паренетікону” маємо осуд аскетизму, викликаного чи зумовленого прагненням відійти від світу, шукаючи

Не праці, але сну,

Не посту, а страв много,

Не служби божої,

А служби тіла свого [1; т.2; с.198].

Зовнішня, отже, лицемірна віра такого ченця. Його “аскетизм” наскрізь фальшивий:

Волів би віри він 

Зректись, се менший гріх,

Ніж віру сю весь вік

Отак давать на сміх [1; т.2; с.198].

Такий “чернечий” стан – явище відоме, і ця тема не раз виникала в світовій літературі. Згадаймо хоча б “Декамерон” Дж.Боккаччо чи повість І.Нечуя-Левицького “Афонський пройдисвіт”. Тема чернецтва продовжується в наступному вірші, але вже в іншому, можна сказати, протилежному ракурсі.

Вірш ХХІІІ будується у звичному – паралельно-порівняльному – плані. Проте автологічно будується висновок: чернець, що

Виломлюєсь із власті,

Не тіло, але душу вморить [1; т.2; с.199].

Чернець, який покине монастир, подібний до риби, викиненої на сушу або до “запортка” (!), “потвореного” із яйця, коли із свого місця пішла квочка.

І нарешті, останній вірш перед “строфами”. Він не позначений жодним тропом. У першій частині життя слід здобувати знання, в другій – достаток. Та життя мусить відзначатися чесністю:

А в третій чвертині життя

Хто чесним не був,

Той скаже в четвертій: “Бодай

Я в світі не був!” [1; т.2; с.199]
У ХХІІ вірші ініціальний рядок: “Багатство злом не є, Коли на добре вжито”. В останньому вірші тема багатства (“майна”) продовжена: і “знання”, і “майно” мають бути підґрунтям чесного, праведного буття людини на Землі.

__________________________

1. Франко І. Зібр. тв.: У 50 т.– К., 1976–1986.
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У статті розглянуто жанрово-композиційну специфіку циклу “Веснянки” І.Франка. Засвідчено різноаспектність авторського висвітлення теми у поетичному творі, що призводить до синтезу в одному вірші прикмет двох-трьох жанрів. Простежено також тематичне новаторство І.Франка у соціальних, філософських, психологічних тощо питаннях. На конкретному поетичному матеріалі піднято проблему автор – ліричний суб’єкт.
Ключові слова: цикл, жанр, композиція, новаторство, автор, ліричний суб’єкт.
Українські романтики першої половини ХІХ ст., збагачуючи нову літературу народнопісенними жанрами, запозичили й жанр веснянки, зберігаючи й назву його. Так, у М.Шашкевича є вірш ”Веснівка”, в Афанасьєва-Чужбинського “Весна”. Спільне в літературних поезіях з народною піснею – мажорна картина природи, фольклорні засоби образності й силабічний вірш. Але формувалися й відмінності. Літературна веснянка базувалася на антитезі: етюд природи подавався в контрастному зіставленні зі сумними деталями соціального буття народу. Ця ознака, як типова структурна спільність, утвердилася у віршах поетів другої половини ХІХ століття: у Л.Глібова (“Моя веснянка”), в І.Манжури (“Весна” і “Веснянка”), у М.Вербицького (“Веснянка”).

П.Грабовський та І.Франко написали цілі цикли під назвою “Веснянки”, але не всі їхні твори відповідають усталеним на той час прикметам жанру. В поезіях авторів масштабного таланту дуже чітко виявляється, як формотворчий чинник, особистість митця. Особливо це стосується І. Франка. Сам він, пізніше досліджуючи історико-літературний процес, зокрема творчість Т.Шевченка, помітив, що серед факторів, які зумовлюють зміни існуючих жанрів й народження нових, важлива роль належить “індивідуальності і вдачі” поета, своєрідності його світосприймання, оригінальності й потужності таланту.

Вже на початку творчого шляху І.Франка геніальні творчі можливості вирізьблювалися в органічному зв’язку з високою національною свідомістю, глибоким вболіванням за долю народу, готовністю на самопожертву в ім’я відродження незалежної України. Всі ці  прикмети патріота найперше в усій повноті знайшли відображення у вірші “Не пора, не пора...”, написаному водночас з деякими веснянками 1880 р. Характерні риси авторської особистості та його хисту не могли не позначитися на жанрових формах збірки “З вершин і низин”.

Перший вірш циклу ”Веснянки” “Дивувалась зима” вражає передусім незвичайністю ліричного персонажа. Ним є персоніфікована пора року. Крім того, цей герой сповнений негативних для загалу людей прагнень та почуттів, джерело яких у весняному пробудженні природи. Естетична форма розкриття внутрішньої сутності ліричного персонажа – медитація з питальними інтонаціями, які сприяють формуванню образу ще впевненої у своїх силах зими: “Як посміли над сніг / Проклюнутись квітки / Запахущі, дрібні?” [1; т.1; с.25]. Після цієї репліки роздуми зими змінюються коротким повістуванням, в якому носієм ліричного настрою стає об’єктивний свідок поведінки зими і процесів у природі – розповідач. Цілісність всієї поезії досягається тим, що повторюваний на початку перших чотирьох строф вислів “Дивувалась зима” звучить і в кінцівці твору як завершення емоційно-мислительної рефлексії ліричного  персонажа, який визнав свою поразку у герці з весною:

І найдужче над тим

Дивувалась зима,

Що на цвіт той дрібний (курсив наш. – Ф.П.)

В неї сили нема [1; т.1; с.26].

Вірш “Дивувалась зима”, крім того, що поєднує в собі два естетичні способи відображення дійсності (медитацію та ліричне повістування), має ще одну жанрову особливість. Це поезія-алегорія. Наскрізний образ зими сприймається як втілення реакційних сил суспільства, що активно протидіють прогресивним віянням. А незнищенні вісники весни - “квітки запахущі, дрібні” втілюють ідею невідворотності оновлення суспільства. У творах попередників і сучасників І.Франка весна – це просто малюнок природи, у поезії “Дивувалась зима” – оригінальний образ, який відбиває світобачення автора.

Тема весняного пробудження розробляється й у вірші “Гримить”. Структурна новизна його в тому, що картини природи й суспільства не зіставляються за принципом антитези, а уподібнюються за допомогою паралелізму. Дві п’ятирядкові строфи з обрамленням, епіфорою ключового образу – слова “гримить”, яке утворює шостий рядок, – цементуються в органічну єдність мажорним настроєм. Провідна тональність поезії значною мірою підсилюється інтонаційно-синтаксичним та ритмічним ладом, який утворюється градаціями, інверсіями, чотирьохстопним амфібрахієм та окситонним римуванням п’ятого і шостого рядків: летить - гримить, обновить - гримить.

 У цьому короткому вірші теж поєдналися два засоби естетичного зображення дійсності. В першій строфі – ліричне розмірковування над процесами в природі навесні, а в другій звучить політичне пророцтво:

Мабуть, благодатная хвиля надходить...

Мільйони чекають щасливої зміни,

Ті хмари – плідної будущини тіни,

Що людськість, мов красна весна, обновить...

Гримить! [1; т.1; с.26]
На змісті цієї частини твору позначилися світоглядні переконання І.Франка 80-х рр. Слуховий образ “Гримить” у другій строфі набирає мастштабного значення як символ очікуваних корінних змін у всій Європі.

На поезію “Гримить” схожий за структурою шостий вірш “Розвивайся, лозо, борзо”. Він теж побудований на паралелізмі. Але за проблематикою ці твори відрізняються: у першому – ліричний герой, наближений до автора, осмислює історичний розвиток усього людства; а в другому гучно проголошується палке прагнення поета сприяти цивілізаційному прогресу рідного краю. Задум І.Франка виливається у форму ліричного заклику, адресованого українській ниві, батьківщині:

Підоймися, колосися,

Достигай щасливо!

І щоб всяке добре сім’я

Ти повік плекала,

І щоб світу добра служба

З твого плоду стала! [1; т.1; с.28]

Метафоричне зображення процесу відродження незалежної України за допомогою хліборобської лексики є органічним. Це дало можливість поетові створити два дуже містких узагальнюючих образи: добре сім’я і плід. Вони є символами майбутнього всебічного розквіту національної держави, її внеску в розвиток людства.

Складаючи свій цикл “Веснянки”, І.Франко не відривався від гіркої сучасності, у деяких творах він береться за художнє освоєння нагальної й болючої проблеми: чиїми  зусиллями і в який спосіб можна наблизити чи й досягти жаданої мети. Поет виступає в ролі пропагандиста свого естетичного ідеалу, вихователя свідомих громадських діячів. Таким є ліричний герой поезії “Гріє сонечко”. Цей вірш складається з трьох різних за розміром частин, кожна з яких має свій предмет зображення і може існувати як самостійний твір. В єдине ціле їх об’єднує один ліричний герой, задум автора, його бачення світу та образ весни, який в останній частині набирає переносного значення. Перші п’ять рядків поезії – це ліричний пейзаж, зорово-слухова картина весняного, осяяного сонцем неба – “кришталевого океану”. Мажорний малюнок стає прологом до наступного звернення ліричного героя: “Встань, / Встань, орачу!” Заклик до хлібороба сіяти “в щасливий час золоте зерно” супроводжується характеристикою землі в теплу весняну пору: “грудь землі диха-двигаєсь / Силов дивною, оживущою”. Посіяне орачем зерно дасть урожай, бо

З трепетом любві мати щирая

Обійме його,

Кров’ю теплою накормить його,

Обережливо виростить його [1; т.1; с.27].

Образ землі-матері в цьому вірші стає втіленням шанобливого ставлення ліричного героя до хлібороба, до його праці як запоруки життя і розвитку суспільства. Третя частина твору – заклик до інтелігенції, яка своєю громадською діяльністю повинна наблизити весну в суспільстві: “добро, щастя й волю всіх!” Це не є елементом паралелізму по відношенню до попередньої частини поезії, бо сіячі-народолюбці (“В кого серце чистеє. / Руки сильнії, думка чесная”) мають сформуватись як верства того ж суспільства, в якому живуть орачі. Ліричний герой закликає:

Сійте в головах думи вольнії,

В серцях жадобу братолюбія,

В грудях сміливість до великого (курсив наш. – Ф.П.)

Бою... [1; т.1; с.27].

Виступаючи в ролі наставника, організатора, ліричний герой запевняє своїх однодумців: “Сійте! На пухку, на живу ріллю / Впадуть сімена думки вашої!” “Рілля” – це свідомість селянства, народу.

Хоча слово “сіяти” в другій частині твору зберігає своє пряме значення, а в третій набирає переносного (сіяти – поширювати вільнолюбні ідеї, виховувати громадянську активність) – в обох компонентах зміст виливається в одну естетичну форму – ліричний заклик. І тільки пролог – зображальна картина. Емоційна тональність поезії життєрадісна, вона закладена в системі мікрообразів, якими характеризується весняне небо, весняне поле, праця хлібороба та народолюбців, і підсилюється риторичними фігурами в сукупності з білим віршем.

В один день (26 березня 1880 р.) І.Франко написав сповнений оптимізму вірш “Гріє сонечко” і невелику надзвичайно мінорну поезію “Вже сонечно знов по лугах”. Три катрени цього твору, як і веснянки попередників, побудовані на антитезі: мажорний етюд весни і трагічні факти селянського життя. І ще одна істотна особливість композиції: у першій строфі  гіперболою дається загальна образна характеристика економічного і соціального становища селяства (“І знов по широких полях / Полились ріки людського поту”), а у двох наступних воно конкретизується різноплановими фактами. Перший: “По голій, тісній толоці / Знов худоба худа шкандибає”. Другий: “Дорогою тягнеться віз – / Секвестратор в село за податки”. Це – описова лірика, в самих названих фактах відчувається вболівання розповідача за селян та осуд влади в особі збирача податків, яка призводить до повного зубожіння трудівників. І хоча картини весняної природи безхмарні, домінуючий настрій у цьому творі – глибокий смуток.

У десятій поезії циклу “Весно, ох, довго ж на тебе чекати” теж йдеться про долю селянства, становище якого ускладнила пізня та ще й холодна весна. Трагічна інтонація твору нагнітається від першого до останнього рядка різними засобами. Перші дві строфи – це драматизована за допомогою апострофи медитація ліричного героя, який з докорами звертається до весни: “Чом замість себе до вбогої хати / Голод і холод, руїну і страти / В гості ти шлеш?”, “О маю, / Чом же мерцем ти приходиш  на світ?” Далі нанизуються лаконічні картини сільського буття, які ввібрала в себе соціальна свідомість ліричного суб’єкта:

Стогін іде по селищах убогих,
Діти гуртами на задавку мруть,

Сіна нема й стебельця в оборогах,

Гине худібка, по долах розлогих

Води ревуть [1; т.1; с.31–32].

Хід авторського асоціативного мислення такий же, як і в попередньо розглянутій поезії: узагальнення, створене метафорою-метонімією (“Стогін іде по селищах убогих”), переходить в ланцюг конкретних фактів, заряджених розпукою. Але й це ще не кульмінація. Суб’єкт мовлення прагне передати психологічний стан самих страдників: в останній строфі звучить думка селян з приводу лиха:

“Згинем, – люд шепче. – Таж горе не сáме

Звикло ходить. Або пошесть прийде,

Або – не дай Боже – Польща настане” [1; т.1; с.32].

Прямою мовою досягається вражаюча естетична дійовість: самі постраждалі усвідомлюють свою приреченість. Але суб’єкт мовлення не обмежується лишень констатацією безвихіддя, він додає свою емоційну репліку: “От як сей рік зустрічають селяни, / Весно, тебе”.

Ця заключна фраза виконує композиційно інтегральну роль, нею досягається структурна завершеність поезії, оскільки вона й починається зверненням до весни.

Ліричний герой Франкових веснянок емоційно реагує й на щоденні біди селян, як, наприкад, у дев’ятому вірші “Ще щебече у садочку соловей”. Це зразок повістувальної лірики. Особливістю композиції є те, що розповідач подає життя сільських дівчат у двох часових вимірах: як було і як є тепер. перше й друге конкретизується. В минулому весною “співом все село гуло”, а “На вишеньці висвистує соловій”. А нині дівчата:

... з роботи перемучені спішать,

Руки й ноги, мов відрубані, болять,

Не до жартів їм, сердешним, та пісень,

Лиш спочити б, наробившися весь день! [1; т.1; с.32]
Лірична свідомість розчиняється в самому об’єкті зображення. Неприродність, негуманність соціальних обставин, у яких живуть дівчата, оцінюється ще й з погляду солов’я:

Важко якось соловію щебетать,

Важко весну, хоч як красну, зустрічать,

Голосить природи радість на весь мір,

Наче людському нещастю на докір.

А ще жаль йому й супірниць, що їх спів

По селу враз з його свистом гомонів [1; т.1; с.32].

І розповідач і соловей – це різні естетичні форми вираження авторського вболівання за долю тих, хто є окрасою народу, його майбуття. Ця стурбованість підсилюється у фіналі ще одним фактом:

Що то жде їх?.. Шлюб з нелюбом, рій дітий,

Та в’їдливая свекруха й муж лихий [1; т.1; с.31].

Несподіваний перехід від соціального до побутового аспекту зображення життя й особливо зміна повістування на діалогічну форму створюють враження емоційного вибуху проти всього нелюдського, що вбиває природний потяг жінки до краси, до гармонії, перетворює її в жертву суцільного насильства.

Крім колективного образу інтелігентів-сіячів, І.Франко у циклі “Веснянки” малює духовні, моральні портрети окремих учасників “великого бою”, у різних життєвих обставинах. У п’ятій поезії накреслюється ідеальний образ народолюбця, до рівня якого хоче піднятися сам автор. За формою втілення задуму вірш “Земле моя, всеплодющая мати” – це діалогізована медитація, апострофа тут – це не лише засіб викладу емоційних думок високої напруги. Уявний співрозмовник – земля – стає образом-символом батьківщини, народу, що інтерпретується автором як головне джерело снаги і відповідальності для свідомого патріота. Висхідна градація, що лежить в основі всього вірша, карбований ритм, утворюваний чотирьохстопним дактилем в трьох рядках та усіченим четвертим рядком з риторичним вигуком, – передають надзвичайно високу інтенсивність інтелектуально-духовного життя ліричного героя. Він – максималіст. І хоча образи ворогів народу, а, значить, і його самого, виписані абстрактно – “неправда”, “пута”, “кривда”, – ліричний герой постає яскравою особистістю. Він хоче бути непохитним і нездоланним у бою, високогуманним, сповненим “чистої любові” до людей. Як митець, суб’єкт мовлення прагне володіти вогненним словом, щоб ним “душі стрясать”, “правді служити”, “неправду палити”, а своїм світлим ідеалом “в серце кривди влучать”. 

Пуантом твору є остання просьба ліричного героя до землі-матері:

Дай працювать, працювать, працювати,

В праці сконать! [1; т.1; с.28].

Кінцівка збагачує твір філософським мотивом, концентруючи увагу на сенсі людського життя. Завдяки обраній композиції, яскравому образному слову автор уник голої публіцистичності, декларативності в зображенні свого ідеалу громадянина. 

У вірші “Земле, моя всеплодющая мати” немає образу весни ні з прямим, ні з переносним значенням, але твір органічно вписується в цикл, оскільки його герой – це один із тих сіячів-народолюбців, що наближають весну в суспільстві. А народ тут – не лише рілля, терен діяльності патріотів, а й джерело сил, духовної снаги. 

Про високу мораль і духовність інтелігента І. Франко веде мову й у вірші-посланні “Не забудь, не забудь”. Композиційно твір складається з двох частин, кожна з яких має свою будову, що відповідає плину емоційних думок адресанта. Першу частину послання утворюють три катрени і після них семирядкова строфа. Зміст зводиться до поради молодим сучасникам зберегти на все життя “чисті пориви” юності, щоб на подальших життєвих шляхах, “в самоті і глуші” уникнути мозолів, які ймовірно “наростуть на руках і душі”. Ця доля, як розмірковує автор послання, обмине  цільну людину. В семирядковій строфі накреслюється її образ: 

Лиш хто любить, терпить,
В кім кров живо кипить,

В кім надія  ще лік,

Кого бій ще манить,

Людське горе смутить,

А добро веселить, –

Той цілий чоловік [1; т.1; с.29]. 

Цим духовним портретом могла б закінчитися поезія. Але адресант хоче розширити коло співрозмовників, на яких можна вплинути. Друга частина твору починається з інтонаційного спаду. Адресант звертається до тих, кому не під силу все життя бути “чоловіком цілим”, – та радить: “Будь хоч хвилечку ним”, хоча б у юності. І пояснює, яке це може мати значення для людини, що “з великих доріг / Любві, бою за всіх” зійде на манівці або в неї “Зсушить серце жура, / Сколять ноги терни”. Після цього інтонація послання набирає нових емоційних відтінків, піднесення:

О, тоді май життя

Вдячно ти спом’яни!

О, тоді ясні сни

Оживлять твою путь... [1; т.1; с.29–30]

Сонячний ідеал юності може знову надати глибшого сенсу людському життю, – переконує поет. Послання має обрамлення, воно закінчується тією ж настановою,  якою починалося: “Юних днів, днів весни / Не забудь, не забудь!”

Образ весни, “юних днів”, у цьому творі набирає нового змісту; це не лише молодість, а й символ повноцінного життя з громадянськими обов’язками і плідною працею.

Психологічний портрет конкретного “цілого чоловіка” зображено й у восьмій поезії “Лице небесне прояснилось”. Ліричний герой твору – сам автор. Це підказують дата написання (29 березня 1880 року) і ситуація: суб’єкт мовлення – в’язень. І, як не дивно, збудником ліричного настрою стає зовнішній предметний світ, шматочок неба, який видно через вікно камери. В’язень милується небесним краєвидом, олюднює побачене, помічає зміни, емоційно реагує на них. Чисте від хмар небо, освітлене сонцем, – “блиском розкоші займилось”, тому і породжує надію. В ліричного героя, як зізнається він, “в тюрмі аж серце мліє”. Коли ж на “безмірному просторі” з’явилась “маленька хмарка”, настрій змінюється, бо

Щось в ній мутиться і трепече,

Немов у серце молодече

Ввірветься думка сумовита,

Тривоги хмаркою вповита [1; т.1; с.30]. 

Це, звичайно, смуток самого ліричного героя. Далі мінор переходить у світліший стан, коли “промінь сонця гнеть зцілує / З лиця небес хмаринку тую”. Але радість нетривка, пильне око в’язня помічає:

Лиш на рісницях золотистих

Дві-три краплиночки зависли [1; т.1; с.30].

Така мінливість настроїв, небурхливий прояв їх дає право віднести поезію до жанру елегії. Але кінцівка твору випадає з цієї тональності. Асоціативне мислення спостерігача переводить побачене в соціальний аспект:

О небо, кришталеве море,

Що защеміло в серці твоїм

В тій хвилі? Чи землі дрібної

Велике непроглядне горе?.. [1; т.1; с.30].

Елегійний плин думок несподівано змінився на гостро-драматичну інтонацію, викликану соціальним змістом тої проблеми, що її постійно тримає в собі свідомість і почуттєва сфера в’язня. Таке поетове порушення “чистоти” жанру органічне, воно дозволяє висвітлити глибинну сутність ліричного героя, який завжди залишається самим собою, страдником за знедоленими.

У такий же спосіб розгортається ліричний сюжет в одинадцятій автобіографічній поезії. Внутрішнє життя суб’єкта мовлення постає як процес самообсервації. Досягається це за допомогою апострофи та висхідної градації. У двох катренах повністю і двох рядках третьої (останньої) строфи ліричний герой веде перелік своїх бажань: “Радісним співом вітати” весну, втонути в її красі, “забути себе”, перетворитися в яструба, щоб “плавать в блакиті”, в траву ніжну, у хвилю і навіть в музику, щоб “гратись в вечірнім теплі”. І після цих нібито радісних чи просто примхливих прагнень несподіваний намір:

Вмерти, з життя розплистися на волю,

В рідній землиці спочити від сліз... [1; т.1; с.32]
В останніх двох рядках, які надають завершеності самоаналізу, вихлюпується  з душі ліричного героя зізнання про причину такого трагічного стану:

Щоб не чуть в серці пекучого болю,

Людської муки не бачити скрізь! [1; т.1; с.32]
Форма інтроспекції, градація підводять читача до сприйняття вражаючого зойку зболілої від народних страждань душі. Образом весни, як втіленням краси й гармонії в природі, пристрасно увиразнюється думка про негуманність, потворність людського суспільства.

Глибоким сумом пройняті всі твори, у яких розкривається сприйняття ліричного героя соціальних бід народного життя. Але цей настрій не є домінуючим у циклі. Крім образів народолюбців, І.Франко продовжує художньо освоювати проблему незалежності України. У дванадцятій поезії осмислюється питання шляху українського народу до своєї держави. 

Складається твір із трьох частин, хоча графічно автор виділив дві. Перші п’ять рядків становлять собою діалог неозначено-особових персонажів. Засіб характерний для народних пісень:

Ой, що в полі за димове?

Чи то вірли крильми б’ються?

Ні, то Доля грядки копле,

Красу садить, розум сіє,

Примовляє, приспівує... [1; т.1; с.32]
Розповідне речення, у якому міститься відповідь на поставлені запитання, – це експозиція і зав’язка. Безсполучниковий перелік усіх діянь Долі надає викладу енергійності, переконує у високій результативності її праці. У структурі всього твору стає зрозумілим, що образ Долі за своєю сюжетно-композиційною функцією є алегоричним втіленням історичної, трудової і духовної діяльності народу, нації. Краса, яку садить Доля, – це мистецькі таланти народу, його культура, духовність. Розум – інтелект нації.

Вся наступна частина твору – монолог Долі. Спочатку вона звертається до Краси та до Розуму, визначаючи їхні життєві завдання, поведінку. Краса при цьому характеризується як феномен, що для свого процвітання, служіння людям потребує свободи; їй наказано йти “поміж люди”, до кожного зокрема, не дати себе “в пута вкути”, а в неволі засохнути “без розплоду”. А Розумові випадає вирішальна історична роль, бо він повинен іти громадами, охоплювати все суспільство. Накази, які Доля віддає Розуму, виливаються у завершену одинадцятирядкову строфу, побудовану на висхідній градації. Масштабними метафорами соціально-історичного змісту І.Франко накреслює шлях української нації до здобуття своєї держави. Наказова, водночас піднесена інтонація забезпечує стрімке розгортання емоційних думок. Називаються просвітницькі завдання для розуму. Перше з них – “Порви пута віковії, / Що скували думку людську!” – означає повернути народові відчуття своєї національної ідентичності. Друге: 

Двигни з пітьми люд робучий,
Двигни з пітьми – та до мене!

Розхитай в нім ясні думи,

Розрости бажання волі [1; т.1; с.33].

“Ясні думи”, “бажання волі” – ознаки свідомої своїх прав нації. Найвищого рівня пафос наказів розуму сягає у фіналі:

Виплекай братерську згоду,

Поєднай велику силу,

Щоби разом, дружно стала,

Щастя, волі добувала! [1; т.1; с.33]
Національну злагоду, згуртованість усіх українців, розмежованих кордонами, І.Франко підносить як обов’язкову умову для досягнення мети. Накази втілилися в образний ланцюг дієслів (порви, двигни, розхитай, розрости, виплекай, поєднай), на які падають логічні наголоси і які відбивають сам реальний процес впливу розуму на суспільство. У такий спосіб створюється враження невідворотності ходи національної історії, розвитку її на шляху прогресу. Бадьора настроєвість підсилюється окличними інтонаціями і темпоритмом, сформованим чотирьохстопним хореєм, жіночими клаузулами і білим віршем.

Явного образу весни в цьому творі немає. Але він присутній у підтексті з переносним значенням. Адже Доля виконує весняні види робіт (копле, садить, сіє) і закликає до весняної, тобто корінної, перебудови суспільства, до відродження української нації.

Жанр поезії “Ой, що в полі за димове?” з погляду на її зміст не можна визначити лише як ліричний заклик, хоча образ Долі – це форма вираження авторських поглядів і діянь. Поняття алегорія не вміщує в себе всю своєрідність жанру цієї поезії. У цьому творі І.Франко вилив у художню форму програму дій для своєї нації.

Останні три вірші циклу “Веснянки” автобіографічні. У тринадцятому і чотирнадцятому поет осмислює суспільне покликання власної творчості. Це інтроспекції, які набирають нових жанрових ознак, але за композиційною структурою вони між собою не схожі.

Тринадцята поезія “Веснянії пісні” на початку будується на апострофі, але вона не витримується до кінця. Ліричний герой, звертаючись до своїх творів, тобто до себе самого, нанизує вервечку гірких запитань: чому вони “так безутішні”, чому для них “не сяє сонце в небесах” і “весела квітка не цвіте”, чому їх зміст “вбогі села, людський біль”. Наступні три строфи мають форму традиційної літературної веснянки: на лоні красивої природи люди живуть без любові в душі, “бідний гине мужик”, “тільки тьма й неволя п’є народну кров”.

А завершується цей авторський вилив співчуття народові виявом своїх мистецьких переконань. Для митця існує альтернатива: задля моди краще співати “Про красу природи, / Ніж про людський плач”. Проте він твердо заявляє про свій свідомий патріотичний вибір:

Але не для моди

Се співаю я,

То й сумна виходить

Пісенька моя [1; т.1; с.34].

Кінцівка звучить як естетична декларація поета.

У написаній у в’язниці чотирнадцятій поезії “Думи, діти мої”, І.Франко розвиває тему попереднього твору. Він оцінює, чим є для нього самого власна творчість і чим мусить бути для людей. На переконання автора-в’язня, його думи-діти, хоча й народжені “в тій понурій тюрмі”, – життєрадісні, бо “з усміхнутим лицем” і тішать, підтримують “скорбне серце” творця. Проте головним завданням для себе І.Франко вважає, щоб його поетичне слово стало впливовим фактором суспільного життя: бути серед тих, хто знесилюється духом, втомлюється у “важкій боротьбі”, піддається сумнівам; а також там, де “думка нова загорається ще”. У формі наказу думам І.Франко декларує свій поетичний маніфест:

Там ви, думи, летіть

Слабосилих кріпіть,

В горя й сумніву змрік,

Лийте радісний світ! [1; т.1; с.35]
Це проголошено не для самого себе, а для всіх людей.

Найбільш яскраво й повно власну програму життя І.Франко полум’яно виголошує в останній, п’ятнадцятій, поезії циклу, котра була написана пізніше від всіх інших, восени 1883 р. Цей твір засвідчує, що у світобаченні поета – порівняно з віршами 1880 р. – дещо змінилося, а його ліричний герой набув нового психологічного й духовного потенціалу. Вірш складається з трьох дванадцятирядкових строф, побудованих, як і більшість попередніх поезій, на апострофі. Але коло тих, до кого звертається суб’єкт мовлення, велике. Можливо, вся нація. Ліричний герой – це той же “цілий чоловік”, який відчув, що кінчилось його тління “в горя домовині”, що він побачив світло “нової зорі”, що зник його “смуток і застій”. Та головне – він відчув красу життя, красу природи і сповнився безмежної життєлюбності, взявши своїм дороговказом крилатий вислів “Vivere memento!” Ліричний герой щасливий, відчуваючи гармонію з природою. Ця тема розвивається поступово: від першого звернення “Весно, що за чудо ти / Твориш в моїй груди?” і до останнього, де почуття радості сягає апогея:

Всюди чую любий жах,

Клик життя могучий...

Весно, вітре, люблю вас,

Гори, ріки, тучі! [1; т.1; с.35]
Це ліричний автопортрет, унікальне жанрове утворення. На цій окличній інтонації могла б закінчуватися поезія, і вона не здавалася б незавершеною. Але річ у тім, що в такому разі не відбилася б духовна сутність особистості автора, якою вона стала за роки інтенсивного громадського життя, успіхів, невдач і страждань. Після освідчення в любові до життя, до природи пристрасна думка поета раптово міняє свій вектор:

Люди, люди! Я ваш брат,

Я для вас рад жити,

Серця свого кров’ю рад

Ваше горе змити [1; т.1; с.36].

Естетичний ефект приголомшливий, після вибуху жагучого життєлюбства – ідея самопожертви вражає. Кульмінаційний вияв цієї риси відбувається у двох останніх рядках. Один з них епіфора “Vivere memento!”, вона не тільки об’єднує твір в єдине ціле, а й розширює естетичне поле самопізнання ліричного героя. А в останній строфі  разом із крилатою фразою “Лиш боротись значить жить!..” епіфора збагачує ідейно-емоційний зміст поезії, надає їй філософського смислу, підкреслює художню досконалість вірша.

Як бачимо, цикл “Веснянки” відзначається жанровою багатоманітністю, що забезпечило об’ємну характеристику ліричного героя, розповідача та інших образів, які стали носіями авторського внутрішнього світу, його соціальної та художньої свідомості. З усіх творів складається образ самого автора; видно його світоглядні переконання та естетичний ідеал. Це загартований у громадському житті борець і ватажок, наставник і митець, людина з чутливим до народного лиха серцем, пророк і філософ.

Щоб зрозуміти ще одну рису ліричного героя “Веснянок”, доцільно нагадати Франкову оцінку образу Марії у скороченому варіанті праці “Тарас Шевченко”, надрукованій у віденській газеті 1914 р. “Жертвування власної людської індивідуальності, – писав дослідник, – на справу милосердя, нехтування власними стражданнями, забуття власного безправ’я і посвята всіх сил на службу єдиній високій і благородній ідеї, добра загалу і всієї людськості – ось ідеал жінки, який залишив нам Шевченко як свою найдорожчу спадщину” [1; т.39; с.254]. Таким постає і герой “Веснянок”, з тією тільки різницею, що Марія – витвір поетичної уяви поета, а І.Франко значною мірою творив на автобіографічній основі, сам був прототипом свого позитивного героя.

Наскрізним у циклі є образ весни, він багатовимірний, із різними естетичними функціями та змістом.

Хоча І.Франко назвав цикл “Веснянками”, проте в кожному творі своя особлива композиція і форми вираження авторської свідомості. У більшості поезій обрана автором тема набирає різноаспектного висвітлення, а це позначається на композиції і приводить до синтезу в одному вірші прикмет двох, а то й трьох жанрів. Світовідчуття поета втілюється через ліричного суб’єкта за допомогою апострофи, яка посилює емоційність творів шляхом порівнянь і протиставлення картин, вражень, рефлексій та емоційних думок, а також за допомогою градацій, наскрізних повторів в сукупності із засобами версифікації. Композиція в багатьох творах сприяє динамічному розкриттю внутрішнього світу героя, стану його душі. Новаторство І.Франка – в проблематиці; своєрідний художній талант, його могутня духовно-інтелектуальна сутність зумовили появу нових різновидів ліричних жанрів, які поет об’єднав на основі спільного образу в цикл “Веснянки”.

_________________________
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Автор як автентичний творець виступає в художньому творі в об(єктно-суб(єктних співвідношеннях і трактується в літературознавстві у різних аспектах: суспільно-політичному, філософському, морально-етичному тощо, але насамперед в естетичному. Обережний підхід до проблеми автора (на підставі неґативного досвіду окремих дослідників) скеровує увагу в комплексне бачення постаті автора і в багатоаспектність її аналізу. У статті розглядаються взаємозв(язані, але не тотожні поняття: автор – ліричний герой – автентичність події – художній твір як “елементи”, без яких немислима цілість художньої структури.
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Автор – поняття автентичності того, хто написав твір, має, крім того, кілька значень: юридичне, історичне (суспільно-політичне, отже й соціальне), філософське, морально-етичне, ідеологічне, естетичне та ін. У літературознавстві, певна річ, найбільшу увагу з названих аспектів поняття “автор” привертає естетичний, хоча інші теж не залишаються зовсім поза увагою дослідників. У найновіших літературознавчих довідниках, наприклад, у “Літературознавчому словнику-довіднику” так визначено категорію “автор”: “Митець, котрий реалізувався у літературному чи будь-якому іншому художньому творі” [8; c.14]. Ідентичним є вияснення терміну в “Азбуковнику” Б.Романенчука: “Людина, що створила щось чи написала якийсь твір”, і, як приклади, називаються “Гайдамаки” Т.Шевченка, “Зів’яле листя” І.Франка, “Історія України-Руси” М.Грушевського [1; c.27–28]. УЛЕ подає тлумачення латинського слова “[au(c)tor – засновник, творець, письменник] – особа, що написала даний твір” [9; c.22]. Найширше обговорюється цей термін у КЛЭ; в перекладі названого латинського слова вказано: “(виновник, учредитель, основатель, податель мнения или совета, сочинитель), авторство – термины, выражающие специфические отношения к письменному тексту как “собственному, лично сотворенному” самим творцом” [7; c.28]. Таким чином, автор ( творець тексту ( за цими визначеннями є автентичним. Це значить, що на підставі визначення терміна можна беззастережно переносити авторське “я” в літературознавчій інтерпретації художнього тексту в площину тих об’єктно-суб’єктних співвідношень, які виникають під час читання і сприймання. До речі, складники цієї пари як умови функціонування художнього твору не тотожні: адже можна читати твір і, як не парадоксально, не сприймати його. Сприймання – це розуміння і – не тільки, бо концепції автора, тенденції твору можна не поділяти.
На основі різночитання, як засвідчує практика інтерпретації художнього тексту, трапляються довільні перенесення, тобто ототожнення особи автора або з протагоністом (героєм – антигероєм, ліричним героєм чи т. зв. “ліричним Я”), або з певними ситуаціями, “історіями”, проблемами, темами твору на всю його “тональність”, художню тенденцію тощо. У таких випадках, з відповідним теоретичним маніпулюванням, виникає натяк на те, що, скажімо, тема насильства у творах Т.Шевченка має якийсь не зафіксований біографами поета факт насильства чи то в дитинстві, чи в інший період його життя [див.: 5; с.33–37]. Г.Грабович, наприклад, аналізуючи проблему сексуального інцесту у творчості Т.Шевченка, як висновок стверджує, що “жертвою тепер виступає не одна з багатьох спокушених (чи зґвалтованих) і покинутих жінок у Шевченка, а автобіографічно (хай і символічно) зображена особа самого поета (курсив наш. – Л.С.)” [5; c.37]. Застереження дослідника про символічність щодо особи поета вже нічого не дає, оскільки тема зґвалтування переноситься на особу автора. 
Довільність інтерпретації Г.Грабовича, нехай і обставлена відповідними теоретичними положеннями, грішить тенденційністю, що випливає з теоретичних, наперед заданих схем. Щось подібне бачимо в інтерпретації С.Павличко стосунків Лесі Українки та Ольги Кобилянської, з натяками про нетрадиційні відносини жінок*, хоча листування між письменницями, аналіз творчих і особистих контактів могли привести до подібних висновків хіба що на підставі викривленого їх сприймання.
Отож проблема інтерпретації автора (творця), тобто того, хто є, як його називає Г.-Ґ.Ґадамер, “первопричиною твору” [6; c.110], вимагає, як видно з наведеного неґативного досвіду, великої обережності, аби не впасти в розставлені пастки, з одного боку, як це не парадоксально, самою ж теорією, а з іншого – тим же автором, творцем тексту, тлумачення якого, на думку одного з теоретиків герменевтики Ф.Шляйєрмахера, полягає передовсім в уникненні непорозуміння, що й дало підставу Г.-Ґ.Ґадамеру назвати це відкриттям, бо “відтепер труднощі розуміння й непорозуміння розцінювалися не як несподівані, а вже як інтегральні моменти, що автоматично треба виключити” [6; c.175], і тепер “розумінню підлягає вже не тільки дослівний текст з його об’єктивним змістом, але також індивідуальність того, хто промовляє або пише” [6; c.176]. Отже, крім філології, в процес інтерпретації включається психологія (у цьому випадку розуміння автора, його особистості). З повною підставою Г.-Ґ.Ґадамер пише, що “це насамперед психологічна інтерпретація. Вона постає [...] як самозаглиблення в цілісну конституцію автора, коли треба осягнути “внутрішнє поставання” структури даного твору, це відновлення творчого акту” [6; c.177]. Рація в тому, що заглиблення у творчий процес, справді, неможливе без психології, тобто пізнання внутрішнього світу самого автора. Але М.Бахтін теж має рацію, коли відзначає, що все те, що поза текстом, може бути матеріалом лише для здогадів дослідника [3; c.9], хоча це твердження не позбавлене також релятивізму. Адже все, що стосується творчого процесу (отже, й “хід” задуму автора і його, сказати б, співпереживання разом з його тою чи іншою мірою дистанційованим героєм), поза всяким сумнівом, становить для дослідника відповідну цікавість.
Таким чином, маємо кілька взаємозв’язаних аспектів інтерпретації: розуміння (як логічно-мислений процес) цілості тексту і його фрагментів (останнє важливе, оскільки в художньому творі фрагмент є органічною часткою цілості), що виводить дослідника на теорію літератури (філологія) і, нарешті, психологія, що стосується як автора, так і його твору (психологізм як явище, “тенденція”, напрям групи творів або всієї літератури певного історичного періоду тощо, а також психологія творчості, психологічний аспект виникнення задуму і його реалізації, тобто творчий процес). Однак визначаючи ці аспекти інтерпретації, ніяк не можна оминути ще одного ( рецептивного, без якого немислимий, з одного боку, тлумачний процес, а з іншого – творчий, що, як відомо, є відкритою системою “предмет (дійсність) – автор – художній твір – читач (реципієнт)”. Таким чином, в інтерпретацію включаються певні постулати рецептивної естетики. 
Отже, в комплексному баченні інтерпретації захована й багатоаспектність аналізу, але це, певна річ, не значить, що всі аспекти рівнозначні для даної інтерпретації, оскільки її конкретна мета може стосуватися тільки якогось одного або кількох аспектів. 
У цій статті розглядаються поняття взаємозв’язані, хоч і не тотожні: автор – ліричний герой – автентичність події – художній твір. Складники цієї системи вимагають погляду на них як не на окремі, може, й розрізнені компоненти творчого процесу, а як на “елемент”, без якого немислима цілість. 

Отож особа автора. Любовна драма, яку пережив автор, достатньо висвітлена в науковій та науково-популярній літературі*. Документальну основу багатьох віршів “Зв’ялого листя” розкриває М.Мороз, зокрема тих, що присвячені Целіні Зиґмунтовській**. Опублікований недавно знайдений “Щоденник” Супруна як прототипу “Зів’ялого листя”, хоча взагалі є слабким твором, наводить на думку, що він послужив авторові своєрідною “підказкою” композиції ліричної драми, її “сюжету”, певних мотивів віршів і т.ін., на що вказують автори публікації І.Денисюк і В.Корнійчук***. І все ж, не слід переоцінювати цього “документалізму”, бо, по-перше, ліричний герой драми, поза всяким сумнівом, і психологічно, і мисленням глибший і ширший від “героя” щоденника, і, по-друге, над усім цим “матеріалом” панує автор, воля якого творити той чи інший хід почуття і думки свого героя. І щоденник, і власні любовні почуття автора були “матеріалом” для художнього твору, який, звісно не повторив нікого і нічого.
У науковій літературі, на жаль, майже не інтерпретується внутрішня, психологічна основа цієї драми. Та й не в тім річ, що вона не привернула уваги дослідників, а в тім, що власне психологічні аспекти пережитого автором, здається, дають добру основу для розгляду саме психології ліричного “я” (ліричного героя), від імені якого ведеться розповідь або, точніше, який у ліричній драмі виступає її головним феноменом. Саме він, а не та, до якої звернені всі його передані в надзвичайно емоційній напрузі помисли і почуття; ліричний герой, власне, “рухає” усе, умовно кажучи, драматичне дійство. Це й зрозуміло: драма відбувається в серці героя, душа переповнена драматичними колізіями, які він переживає; образ коханої постає з вираження його почуттів, роздумів, “переживання”. 

У контексті розмови про психологічну “фактуру” художнього твору, очевидно, не слід скидати з рахунку думку З.Фройда (у стислому викладі Л.Виготського) про те, що “художній твір для самого поета є прямим засобом задовольнити незадоволені і нездійснені бажання, які в дійсному житті не були зреалізовані” [4; c.72]. На цій основі якісь нові висновки щодо аналізованого твору, очевидно, не поглибили б його розуміння, хоч, можливо, увиразнили б психологію автора і його героя в момент внутрішньої драми.
Важливість зрозуміння не тільки взаємозв’язку авторського переживання і його художнього вираження, а й того, що поза засягом “публіки”, що відбувалося в душі автора, – наводить на думку сама ж літературознавча діяльність І.Франка. Так, у статті про Лесю Українку він, нехай мимохідь, але зауважив, як відомо, про “слабосилість” дівчини. Тут особа автора стала поштовхом і особливим “ґрунтом” до розуміння поетичного дару авторки, змісту її поезій. 

Подібні поєднання особи автора, особливостей його внутрішнього, духовного стану з творчістю стали цікавим предметом дослідження у статтях Франка про І.Вишенського, Гр.Сковороду та ін.; з цього погляду особливо цікаві його статті, присвячені Т.Шевченкові. Вершиною майстерного проникнення у творчий процес є знаменитий трактат І.Франка “Із секретів поетичної творчості”. 

М.Бахтін, розглядаючи співвідношення автора і героя, говорить про “творчо принципове бачення героя” [3; c.8]. Це бачення, зокрема, автора “Зів’ялого листя” навіть не затемнене його містифікацією у передмові до другого видання книжки (власне, книжки, а не збірки). Отже, особа автора відсторонена від героя, і дистанція між ними приблизно така ж, як між любовними переживаннями поета і драмою ліричного героя. Співвідношення автор – герой тут, по-перше, не говорить про їх тотожність і, по-друге, лише натякає про подібність. Звичайно, всі ці обставини не мають ніякого значення в естетичному сенсі поезій книжки, яку читач сприймає як “літературу”, отже, вигадку. Рецептивна естетика з цієї вихідної точки говоритиме про вплив ліричної драми на реципієнта, про те враження, яке вона викликає в читача. Зрештою, і не тільки про це, але то вже поза проблемою статті. 
Однак співвідношення автор – герой, опускаючи автобіографізм, скеровує до таланту автора, який ( важко знайти адекватний термін ( не є його “двійником”, не вкладається в параметри (просторово-часові й психологічні) власне “літературної” особи і водночас є його, автора, духовною часткою. Бо в ній, у цій “літературній” особі, ( вічний вогонь таланту. Якщо існує в цих антитезах суперечність, то вона лише зовнішня, формально-логічна, але не за суттю.

Ліричний герой. Досі йшла мова в напрямі автор – герой. По-іншому, здається, виглядає співвідношення герой – автор. Здавалося б, дещо штучна “постановка питання”, проте, має сенс інтерпретація героя принаймні в двох аспектах: герой як естетичний феномен і герой ( твір художньої візії автора (творця). Іншими словами, герой скеровує нашу увагу на автора насамперед з метою зрозуміння таланту автора, його “секретів”. 
Сила ліричної експресії “Зів’ялого листя” привертала та привертатиме увагу не лише читачів, а й дослідників, і, здається, цей процес безперервний, як безконечним є пізнання: до відкритого додається щось нове, наприклад, нове прочитання, нове бачення естетики слова, нові знання про людину і, зокрема, про творчість як феномен людської діяльності і т.д. Естетична сила “Зів’ялого листя” в його постійно оновленому сприйнятті яскравого комплексу образної системи, що служить т.зв. “вічній” темі і здатна долати час з його “модними” перемінами.

Зробивши висновок про діалогічний характер естетичного феномена, М.Бахтін говорить про обов’язкову присутність двох діючих, скажемо від себе, “векторів”, незалежно від того, яких вони “напрямів”. Звідси й узагальнення: автор ( це широка свідомість або, як він каже, “свідомість свідомості, тобто охопна свідомість героя і його світу свідомості, які обіймають і завершають цю свідомість героя моментами, принципово трансградієнтними йому самому, які, будучи іманентними, зробили б фальшивою цю свідомість”*.
Це положення має пряме відношення до художніх творів, естетичний сенс яких ґрунтується на багатовекторних, нелінійних співвідношенях пари автор – герой.
Співідношення автора і його героя в “Зів’ялому листі” характеризується стильовою розмаїтістю, контрастною настроєвою тональністю, причому прихованість чи “відсутність” автора начебто є нормою цього співвідношення: від ліричного, майже “тотожного” авторові захоплення предметом кохання до скепсису й сарказму, від нього ( до пошуку забуття в цьому розбурханому океані почуттів, нарешті пошуку виходу в екзистенційній колізії ліричного героя, світ свідомості якого, певна річ, не тотожний авторові, інший від автора-деміурга. 

Думка про “самостійне літературне значення”, про яке пише І.Франко в “Передньому слові до другого видання” книжки “Зів’яле листя”, підкресливши ( “без автобіографічного ключа” [10; т.2; с.121], вказує на самодостатність тексту. У ньому, таким чином, повністю реалізована воля автора. Це говорить, по-перше, про ідентичність задуму, втіленого в текстах, і, по-друге, про те, що нічого додати або зняти зі сторінок ліричної драми після 4–5-річної тяглості часу (друге видання книжки з’явилося в Києві 1911 р.). Ця перевірка часом аж донині вказує на актуальність, скажемо так, естетичного освоєння душі. Саме такий аспект “вектора” ліричний герой – автор. Тема “вічної” любові розвинута в антитетичний спосіб: 
Не минай з погордою
І не смійсь, дитя!
Може, в тім осміянім 
Суть твого життя. [11; т.2; с.130].
Або:
Я не тебе люблю, о ні,
Моя хистка лілеє, 
Не оченька твої ясні,
Не личенько блідеє. [10; т.2; с.144].
Почуття, що його прагне зрозуміти герой, проходить різні стадії і завершується трагічним фіналом, є ствердженням-запереченням стану душі. Наприклад, цю ідею несуть усі вірші книжки: “Першого жмутка”, датованого 1886–1893 рр., “Другого жмутка”, який фіксує драму лише одного року ( 1895-го,“Третього жмутка” ( 1896 р. Отже, приблизно 9 років. Років драми. І свідомо тут уникаю додатку “автора”, оскільки в попередньому викладі намагався довести, попри автобіографічність головного моменту ( невдалого кохання поета – інший, естетичний зміст ліричної драми героя. Саме цей інший, естетичний зміст (і, певна річ, форма) дає життя творові, життя, яке не кінчається з автором і продовжується щоразу по-іншому, у відповідності до можливостей кожного реципієнта. 

Вітальність поетичного тексту мимоволі виводить на особливість усієї образної системи, а в ній ( на ключові “константи”. Ними є, наприклад, архетипи любові, “первісність” якої взагалі ґрунтується на цивілізаційному процесі людства. Отож образ-архетип, в якому, за К.Ґ.Юнґом, “психічна структура так само, як і аналогічна, мусить нести на собі відзнаки розвитку попередніх поколінь предків” (ст.“Психологія та поезія”) [2; c.101–102], має різні функції: зоря, калина, квітка, зерня, дубок, пшеничний колос, голубочка, листя (винесене в назву книжки), до того ще колір з цілою гамою відтінків і контрастів ( усе це з “первісного” світу живої і мертвої природи, тут завжди живої і трепетної від душевної динаміки ліричного “Я”, за своїм “обарвленням” сягає народнопоетичної традиції, сповнене символічним та психологічним навантаженням; біль, жаль, серце, горе, смерть ( символічний вираз стану душі героя; дзвони, тони (з епітетом “срібні”), море (“небесне”), доля, смерть, щастя, любов, що є наскрізним, композиційно-структурним і духовним “елементом” ураженої свідомості героя, та інші функціонують як ключові, центральні “відповідники” постійно змінного настрою героя, його динамічного мислення, коли немає ні миті спокою, екзистенційної “тиші”. В асоціативному мисленні автора вони не лише поліфункціональні символи, а й ще більшою мірою опора, на якій стоїть світ героя. 
Таким чином “вектор” герой – автор скерував увагу на перший складник цієї пари і дав переконливий матеріал для висновків про унікальний в українському письменстві і без аналогів у чужих літературах художній твір за філософсько-поетичною глибиною, психологічним наповненням і поетикою як мовою відкриття людської душі в її найнапруженіший період ( драми кохання, що естетично вилилась у ліричну драму. Деміург створив естетичний світ, віддавши йому, мабуть, усе найкраще своєї душі. Отже, в нашій пропозиції інтерпретації особи автора ця заключна думка певним чином є антитезою до спроб ототожнити особу автора з темами й героями його творів і таким чином зсунути його з вершин творчості. Проте це аж ніяк не значить, що образ ліричного героя “Зів’ялого листя”, попри критику на його адресу з боку автора, за способом “переживання” далекий чи, більше того, чужий поетові. Так не є, бо взаємодія характерів ( реального і літературного ( тут безсумнівна, так само, як і зв’язок документа (“Щоденник” Супруна) з ліричною драмою не залишився без сліду. Звичайно, взаємодія людських характерів ( поза текстом, так чи інакше уявна, оскільки відомо, що життєва, реальна основа лежить у підвалинах художнього твору, але багатство душі, здатної створити ( повторимо ( унікальний образ любові, залишається назавжди з нами, бо воно втілене в усій художній системі ліричної драми. 
__________________________
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ВІД “РУБАЧА” ДО “ІСТОРІЇ ОДНОЇ КОНФІСКАТИ”:
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У статті запропоновано докладний генологічний аналіз жанрової своєрідності творів збірки малої прози І.Франка “Сім казок”. Дослідження засвідчує композиційну єдність та логіку розгортання художньої концепції збірки як сатиричної казки-притчі, енциклопедії буття підавстрійської Галичини ХІХ ст. Жанрово-стильова тенденція скерована від умовно-алегоричних, казково-фантастичних форм до реалістичного відтворення соціальної дійсності.
Ключові слова: жанр, жанрова модифікація, казка, притча, сатира, фейлетон, оповідання.
Жанр як універсальна категорія морфології та історичної поетики словесного мистецтва відбиває основні закономірності його структури і водночас, завдяки відносно стійкій системності родовидових прикмет, забезпечує єдність та безперервність розвитку літератури. Становлення, занепад, відновлення й еволюція літературних жанрів тісно пов’язані з напрямами, ідеями, проблемами та потребами конкретного суспільно-історичного часу. Відтак генологічна структура літератури, незважаючи на відносну сталість художньо-композиційних жанрових особливостей, постійно зазнає змін: одні жанри відмирають, інші – відновлюються, трансформуються, зазнають модифікацій та оновлення.
Яскравим прикладом цих багатоманітних процесів (передусім, переосмислення і видозміни усталених та – як наслідок – народження нових жанрових форм) може служити сьома книга “новелістичного “Декамерона” Івана Франка (таке означення жанрової системи Франкової новелістики дав І.Денисюк) [7; с.260]. Письменник назвав її коротко й непретензійно, а воднораз – і дещо загадково: “Сім казок” (1900). Така назва не містить у собі навіть натяку на проблемно-тематичну своєрідність цієї книги малої прози; вона не “рекламує”, а приховує зміст. Титул лишень вказує на кількість творів, що увійшли до збірки. Жанрове ж окреслення “казки” не зовсім відповідає постулатам сучасної генологічної науки. Звичайно, у цьому контексті термін “казка” може позначати не літературний вид із набором певних формально-змістових ознак, а просто оповідний спосіб викладу, епічно-прозову “історію” (таке розуміння було притаманне західноукраїнській суспільній свідомості ХІХ ст. і збереглося, певною мірою, й дотепер), адже майже в усіх творах збірки є фігура наратора. Можливо також, що жанровизначальний заголовок повинен був, з одного боку, привабити до себе якомога більше читачів, а з іншого – відвернути увагу цензорів від сатиричних суспільно-політичних творів і запобігти (хоч на деякий час) їх конфіскації. Проте власне казкові видові риси (традиційні зачини та символіка чисел, народно-розмовні прийоми на позначення тривалості дії, персоніфікація предметів) окремих творів (“Казка про Добробит”, “Рубач”, “Звірячий бюджет”, “Історія кожуха”) свідчать про те, що заголовок збірки вказував і на жанр. Як справедливо зазначає проф. І.Денисюк, “авторський жанровизначальний підзаголовок – це своєрідний код порозуміння письменника з читачем. Він створює особливий стан зацікавленості, “жанрового очікування” [6, с.21]. Отже, реципієнт, настроєний відповідно на розважальний твір із фантастичним сюжетом, у якому добро неминуче перемагає зло, натомість відкриває для себе зовсім інший художній світ, насичений сатиричним пафосом, у якому діють певні соціальні типи і порушуються болючі суспільно-політичні проблеми тогочасної Галичини, а щасливі, оптимістичні казкові кінцівки зовсім відсутні. Під пером Івана Франка жанроформа казки набуває нового, нетрадиційного змісту; отримує дещо інакшу контамінацію структуротворчих елементів. Тож з’ясуємо жанрову специфіку творів цієї Франкової книги малої прози.

 Твори, що входять у збірку Івана Франка “Сім казок”, об’єднані деякими спільними рисами. Визначальним для них є викривальний, сатиричний пафос. У їх основі лежать реальні події, пов’язані з життям Галичини у всевладному монаршому домі Австро-Угорщини. Відтак провідною темою цих зразків малої прози письменника є тогочасна галицька дійсність з усією рясногранністю її проблем. Проте засоби і способи змалювання цієї дійсності, сюжетні колізії та образи персонажів у конкретних творах Франкової збірки різні. 

Збірку відкриває невеликий прозовий твір “Рубач” (1886) – своєрідний філософський заспів, який, на перший погляд, не зовсім вписується у загальний ідейно-художній контекст “Семи казок”, оскільки цілковито позбавлений сатиричного пафосу, домінантного в інших творах, та стилево зорієнтований на символіко-алегоричне, а не реалістичне мистецьке відтворення дійсності (та й чи дійсності лише?). 

Сюжет “Рубача” Іван Франко одночасно розробляв у прозовій і віршовій формах (1886 – поема і прозова мініатюра). Це дало привід О.Білецькому назвати перший твір збірки “Сім казок” “поемою в прозі”. “…Але проза, мабуть, вийшла образнішою і звучить сильніше, ніж вірші” [1; с.139]. Письменник майстерно відтворює найтонші порухи втомлено-напруженої душі головного героя-оповідача і водночас порушує вічноживі філософські проблеми мети, сенсу й цінності життя, самоусвідомлення та самоутвердження людини в суспільстві і навколишньому світі загалом. Ці проблеми Іван Франко втілює в алегоричних образах, що творяться за принципом метонімії і здебільшого тяжіють до символічності, надаючи творові притчевого характеру. Так, скажімо, О.Вертій уважає, що герой, який заблудився у лісі, “уособлює в собі народ, що не знаходить виходу із скрутного становища, степ – опустошіння душі, хащі – безпросвітні обставини, в яких він живе, чорна скеля, безодня – тимчасові перешкоди, які необхідно подолати” [2; с.164]. Подібно трактує символічні образи твору і Т.Михайлюк: герой твору – символ народу, рубач – “передові сили, які подолавши найрізноманітніші перепони, здатні були зрозуміти сенс життя і повести за собою інших” [12; с.84], ліс і лісова гущавина – життя з його ускладненнями, степ – спустошення душі, вішальники на шибениці – внутрішні перепони (біль невдач, втома, зневіра). Т.Гундорова дещо по-іншому інтерпретує цей твір. Дослідниця розглядає образ рубача як одну з частин душі головного героя “Поєдинку”, адже “ці твори не лише подібні жанрово, а й близькі внутрішнім настроєм відстороненого самопізнання, алегорично-притчевою формою” [4;с.96]. Відтак, за Т.Гундоровою, “рубач – це і народ, і прогрес, який відкриває перспективи соціально-визвольного руху. <…> Інтеліґент-боєць стає зрадником, коли розходиться з народом [у творі “Поєдинок” – Н.Т.], стає рубачем, коли з’єднується з ним [у творі “Рубач” – Н.Т.]” [4; с.96]. Розглянуті інтерпретації цікаві й слушні, хоч, безумовно, можливі й цілком інші трактування цих образів, що й передбачає поетика символу.

У творі письменник новелістично виображує “подібний до сну”, “тяжкий”, “болючий”, “безтямний”, зі “стривоженою уявою” та “смертельною тривогою” психологічний стан героя, який потрапляє у незвичайні життєві обставини. Співзвучні до внутрішніх переживань і пейзажні описи, що постають крізь призму схвильованої уяви персонажа-оповідача: “Величезні чорні гілляки грізно висіли надо мною, зловіще шелестячи листям. <…> Сухі ломаки тріщали під моїми стопами, а моїй стривоженій уяві здавалося, що се тріскають, ламаються і болюче шепочуть зів’ялі і зісохлі мрії моїх молодощів” [14; т.16; с.215]. Поглиблений психологізм, підкреслений і описовими художньо-композиційними елементами, засвідчує новелістичний жанровий первень “Рубача”. Це дало підставу Т.Гундоровій окреслити цей твір як “ориґінальну притчу-новелу”[5; с.71]. Загальне тло “Рубача” метафорично-фантастичне, а подекуди навіть демонічне. Перед героєм-оповідачем та рубачем з’являються, відповідно до фольклорного канону символіки чисел (як і в народних казках), три перепони – темний стовбур, стрімка скала і чорна безодня. Твір закінчується оптимістично: герой переборює злих духів, темних демонів, які заволоділи його душею, і відроджується до життя, до праці.

Такий характер цього твору дає підстави окреслити його жанрову специфіку терміном “філософсько-алегорична (чи й філософсько-символічна) казка-притча новелістичного характеру”. Жанрово близькими є невеликі за обсягом прозові твори “Звірячий бюджет” (1897) та “Казка про Добробит”.(1890) Вони відзначаються багатоепізодним сюжетом та гострим соціальним конфліктом: головний герой (чи герої) стикається з необмеженими у своїй владі сильними світу цього. Так, пожиточний, багатий Добробит (“Казка про Добробит”), що уособлює галицького селянина (а селянин займає, як відомо, одну з найнижчих сходинок у суспільній ієрархії), потрапляє під всемогутню руку австрійського урядовця (а, отже, і пана!) Гопмана. Нерівноправність свого соціального статусу зі статусом всесильного монарха царя Лева та його генералів-драпіжників усвідомлюють й болюче відчувають підпорядковані їм лісові звірі (“Звірячий бюджет”). Соціальна непаритетність персонажів відбиває суспільні протиріччя у Галичині кінця ХІХ – поч.. ХХ ст. В образах Добробита, нехижих лісових звірів Іван Франко втілює українське селянство з усім безправ’ям його становища у габсбургсько-цісарській монархії; а в постатях Гопмана і Лева – бездушних, дволиких та підступних урядових чиновників і законодавців імперського порядку. Тож не дивно, що композиція творів набуває форм діалогу, у якому виявляється протистояння і зіткнення протилежних ідей та характерів. Така архітектоніка покликана оживити в читача спогади про добро, істину, красу, які, одначе, не завжди є домінантними у фіналі твору. Реципієнт повинен задуматися як над власною долею, так і над долею соціуму в цілому. А суспільство письменник бачить не крізь рожеве скельце, тому й малює його зовсім не привабливими фарбами, створюючи жорстку, аж до гротеску, картину, де кожен мазок пензля вражає іронічно-трагічною правдивістю зображуваних реалій.

І дійсно, в основі аналізованих творів лежать не фантастичні, а реальні події. Як писав І.Франко у примітці до “Казки про Добробит”, “…зміст її не зовсім видуманий. Згадувані в ній конфіскати громадських шпихлірів, лісів грошей, т[ак] зв[аної] королівщини і церковного майна, відбирання землі від місцевого населення і передавання її німецьким колоністам <…> – усе це факти, що, на жаль, далеко не вичерпують історії галицького “добробуту” [14; т.18; с.471–472]. Відтак матеріалом для написання “Казки про Добробит” стало засилля німецьких колоністів на теренах Галичини, які в ім’я “фатерлянду” обдирали до нитки “дурних хлопів”. 
Темою для написання “Звірячого бюджету” була австро-угорська конституція 1867р., закони якої письменник іронічно висміяв: “…Необмеженої власті ніхто не мав, а кождий їв тільки того, кого міг уловити, задушити і обдерти зі шкіри. Перед царем усі були рівноправні; він найсильніший і мав право кождого зловити, задушити, обдерти і з’їсти. Під його рукою були поменші губернатори, як-от медведі, вовки, а із них кождий мав таке саме право над меншими від себе” [14; т.20; с.28]. Сатира на конституцію як на один з найголовніших атрибутів політичної влади Австрії розкриває її невідповідність своїй природі та призначенню. У підтексті звучать журливо-мінорні нотки, що вказують на трагедію галицького люду, яким керують лицемірні та облудно-янусоликі Леви.
Цю велику правду Іван Франко подає під художньою “лушпиною” казки. При цьому поетика народної казки майстерно доповнюється, а подекуди й набуває дещо інших обертонів, відповідно до жанрової специфіки літературної казки. Так, алегоричні образи Добробита, Лева та лісових звірів виображуються повніше, яскравіше завдяки розлогим портретно-психологічним характеристикам, індивідуалізації мовлення персонажів. Стилістичні прийоми фольклорної казки (традиційні зачини: “Був-то собі колись Добробит” [14; т.18, с.147]; “Не за горами, не за Бескидами, а таки в нашім краю був колись великий та могучий цар, що звався Лев, а на прозвище Ситий-їсти-не-хоче” [14;т.20; с.28]; народно-розмовні форми на позначення тривалості дії: “Чи довго, чи коротко жили звірі під такою конституцією, сього вам уже не скажу” [14; т.20; с.28]) поєднуються з жанротворчими елементами авторської казки – зосібна, не завжди щасливими кінцівками. Таке суперечливе поєднання покликане здивувати, ба більше, – шокувати читача, котрий опиняється не в запрограмованому “жанровим очікуванням” “казковому” художньому світі, а в епіцентрі трагічно-жорстоких колізій соціально-політичної дійсності Західної України другої половини ХІХ ст. Мову оповідача, який, як правило, співчуває персонажам, Франко насичує гірко-іронічними чи ядуче-саркастичними тембрами. Усі ці елементи казкової поетики у “Казці про Добробит” та “Звірячому бюджеті” спрямовані на витворення загального сатиричного пафосу, викриття негативних суспільно-політичних тенденцій. Розглянуті особливості цих творів дають право окреслити їх як соціально-політичні сатиричні казки – з погляду сучасної генологічної свідомості. 

Проте жанрова своєрідність “Звірячого бюджету” може бути додатково конкретизована за допомогою Франкового поняття байки, дещо відмінного від сьогоденного розуміння цього терміна. У літературній та літературно-критичній практиці письменника не завжди простежується чітка термінологічна диференціація казки і байки. Однак у передмові до “Галицьких народних казок”, які зібрав Осип Роздольський, Іван Франко розмежовує жанри байки та казки.

Байкою він називає “коротке оповіданя, звичайно морального або загалом дідактичного змісту, в якому героями являють ся звірі або иньші неодушевлені річи” [3;с.3]. Основними ознаками цього епічного жанру, за І.Франком, слід вважати невеликий обсяг; алегоричність; повчальний, соціально- чи морально-дидактичний зміст; зображення вигаданих, неправдивих (у тому сенсі, що стосуються алегоричних постатей), але правдоподібних подій. Як зазначає письменник, “...не тим цікава байка, що говорить неправду, а тим, що під лушпиною тої неправди криє звичайно велику правду. Говорячи ніби про звірів, вона одною бровою підморгує на людей…”[14; т.20; с.169]. Героями байок виступають здебільшого звірі. Усі ці ознаки повною мірою притаманні і творові “Звірячий бюджет”. Відтак, виходячи зі засад генологічної свідомості самого Івана Франка, жанрову специфіку “Звірячого бюджету” можна схарактеризувати терміном “соціально-політична сатирична байка”*, хоча, повторюємо, з точки зору теперішньої теорії літератури це, без сумніву, літературна казка (зрозуміло, сатирично-викривального спрямування).

“Сучасною байкою” називає Іван Франко і свою “Історію кожуха” у першому її виданні українською мовою (1892). Але, на нашу думку, для цього твору характерний жанровий синкретизм. Тут помітні риси казки та байки (якщо брати до уваги синонімічне вживання цих термінів у західноукраїнській побутовій традиції), а також новели й оповідання. 

Так, перша частина твору розпочинається типово казковим кліше: “Був собі кожух” [14; т.18; с.319]. Незвичайності, “чарівності” викладові надає внутрішній монолог кожуха. Адже “простий баранячий кожух, навіть не надто новий; правда, не латаний, та вже порядно проходжений, просяклий запахом людського поту, з поблеклими віддавна прикрасами, що колись надавали йому характер типового покутського кожуха” [14; т.18; с.319], навколо якого відбуваються події твору, – це не стільки повсякденна побутова річ, скільки персоніфікований образ. Він провадить бесіду сам із собою, міркує і навіть “чваниться”. У родині галицьких селян він, до того ж, сприймається як жива, найрідніша істота, справжній член сім’ї; тому не дивно, що коли “пресвітла власть громадська” забирає кожух у заставу, то в селянській хаті усі “...дізнали такого чуття, як коли би винесено трупа котрогось найдорожчого з родини” [14; т.18; с.323]. Розмірковування кожуха про користь, яку він приносить, про своє неабияке призначення у родині Івана, як зазначає О.Вертій, “створює яскравий психологічний контраст, що виражає не лише авторську позицію, а й узагальнену оцінку драматичного становища селянина, яка подається крізь призму гіркої казкової іронії”[2; с.156].

Як уже зазначалося, поруч з елементами казки, “Історія кожуха” містить і риси поетики інших малих прозових жанрів “неказкової” природи. Чванству і самовдоволеності кожуха протиставляються жахливі реалістичні картини злиденного селянського існування. Тут фантастичне, “казкове” тісно переплітається з реальним. Трагізм долі селянської родини набуває  ще більшого увиразнення у стислих, семантично прозорих, іноді інверсійних висловлюваннях автора, психологічно насичених діалогах персонажів. Загалом твір новелістично лаконічний і драматичний. Однак панівна реалістична епічна модель, гострий соціальний конфлікт і невелика кількість дійових осіб характеризують “Історію кожуха” як оповідання. Відтак жанровий різновид цього твору можна визначити як соціальне сатиричне оповідання-казку з трагікомічно-іронічним підтекстом. 

Споріднені за жанровими ознаками і твори “Свинська конституція” (1896), “Острий-преострий староста” (1897) та “Історія одної конфіскати” (1899). Вони відзначаються невеликим обсягом, стислістю викладу. Події зображаються нерозгорнено, всього у кількох епізодах. В основі однолінійного сюжету – соціальний конфлікт. У цих творах наявний не весь арсенал теоретично можливих композиційно-сюжетних елементів. Так, відсутні пролог та епілог, а в “Історії одної конфіскати” – ще й експозиція. Утім, композиційна стрункість цих творів не порушується.

Кількість персонажів невелика, і всі вони, наче живцем вихоплені з галицької дійсності, постають перед читачем уже сформованими особистостями; про те, що відбувалося з дійовими особами до і після зображуваних подій, не розповідається. У деяких творах присутній наратор, що є одночасно героєм і очевидцем подій, про які йдеться. Так, у “Свинській конституції” народний оповідач Антон Грицуняк, який був реальною особою, розкриває читачам і слухачам очі на реальну чинність законів австрійської конституції у галицькому повсякденні. 

Виклад наратора насичений вставними сценками, новелами та трагікомічними анекдотами, які відображають дію “живої” конституції, такої, “як вона виглядає по самій правді” [14; т.20; с.11]. Вставні епізоди виконують, поруч з ілюстративною, ще й своєрідну дидактичну функцію, яка посилюється гумористично-іронічними, часто з алегоричним або й символічним забарвленням, висловлюваннями та вчинками самого Антона Грицуняка. Ці риси надають творові притчевого характеру. Так, в образі картки незаписаного паперу, без якої неписьменний оповідач нібито не може говорити, і яку “читає” монотонним співучим голосом, письменник висміює промовців, які без записів не можуть виступати перед селянами, і натякає “на два види ораторства – народний та панський” [11; с.610]; податкова книжечка – “це фокус взаємовідносин селянина з конституційною державою, символ податкового, фінансового здирства, економічного закабалення” [9; с.110] (І.Денисюк); алегорія крамської хустки, що пускає фарбу і забруднює пальці, – оманливість конституційних законів; “новомодні буки” – грошові штрафи, які замість “одної часті тіла б’ють цілого чоловіка і ще й усю його сім’ю” [14;т.20; с.11]; постать сердитого паниська з блискучим ножем коло рогачкової будки, який задля наживи (20 крейцарів, за які хлопова жінка “певно, два дні гірко робила і з голоду намлілася, поки заробила їх” [14; т.20; с.12]) радше захистить “права та свободи” свині, аніж людей – алегоричний образ охоронця привілеїв конституції, яку Антон Грицуняк іменує “свинською”. 

У самому визначенні “свинська конституція”, як і “звірячий бюджет” (з однойменної казки, чи то пак – “байки”), художні означення з яскраво негативними конотаціями видаються, на перший погляд, недоречними. Назва об’єднує в собі два позірно несумісні поняття з абсолютно різних сфер – тваринного буття (“свинська”, “звірячий”) і буття власне людського, громадського, суспільного (конституція, бюджет). Ця суперечність, покликана заінтригувати читача, розв’язується у сюжетних колізіях збірки. Протилежні поняття об’єднуються, створюючи сатиричну художню концепцію, у якій людське опущене до рівня звірячого, “свинського” і навіть нижче від нього (як у “Свинській конституції”). Це гірка й убивча сатира на суспільно-політичний лад, у якому навіть свиня має більше прав на життя і свободу, ніж простий чоловік – “хлоп”. Одначе одна і та ж тема у подібних за назвами творах (прикметно, що первісна назва “Звірячого бюджету” – “Звіряча конституція”) розробляється різними художніми засобами. Тут і пролягає демаркаційна лінія жанрової диференціації: як уже зазначалося, “Звірячий бюджет” – соціально-політична сатирична казка (“байка”), тоді як “Свинська конституція” – соціально-політичне сатиричне оповідання, близьке до фейлетону, яке до того ж поєднує у собі, за тонким спостереженням І.Денисюка, “фактографічність нарису, алегоричність притчі, напругу й інтригуючий підтекст анекдота, несподіваний поворот новели” (курсив наш. – Н.Т.) [8; с.22]. Як політичне оповідання визначив жанр цього твору й сам Іван Франко у першому виданні (“Das Recht des Schweines. Feine politische Erzählung aus Galizien”). Вторинні, специфічні жанрові ознаки оповідання “Свинська конституція” та казки “Звірячий бюджет” збігаються; але первинна родовидова структура – принципово відмінна. Спільний сатирично-викривальний пафос та ідея, в основі якої лежить невідповідність соціальної практики суспільно-моральному належному, лише підкреслюються своєрідністю художньої інтерпретації єдиної теми.

Твір “Острий-преострий староста” розпочинається дещо казково (“Був собі раз у Галичині староста, та й острий-преострий!” [14; т.20; с.38]), проте зображені у ньому події далеко не фантастичні й, можливо, не виправдовують сподівань, пов’язаних із цим казковим зачином. Як відомо, Іван Франко писав твір під час підготовки до виборів 1897р., але в основу сюжету поклав події виборів 1895 року. Сатиричне вістря цього твору відхиляє завісу удаваної чесності по-індичому сердито-надутих і булькотливих дрібних урядовців Австро-Угорщини, і перед читачем (до речі, єдино завдяки наявності оповідача) постає підступна й брудна закулісна політична боротьба кандидатів у “руські посли” за місце у цісарському парламенті. Адже, як дружньо ділиться досвідом сам “острий-преострий староста” – пан Зам’ятальський – зі своїм шкільним товаришем-оповідачем, “такі річі не виходять у нас ніколи на світло. Ніщо не виходить у нас на світло. Та й пощо? Ми ж і без того знаємо, чия в тім була рука. Ти вже розумієш мене, а коли ні, ну, то тим ліпше. Решта – се урядова тайна” [14; т.20; с.56]. Ці слова характеризують внутрішнє єство галицького суспільства й політичний лад. Вони є неписаним законом, на дотримання пунктів якого і спрямована уся діяльність пана старости. Своїм “остро-преострим” “делікатним” зором він бачить проблеми навіть там, де їх нема; ще до самих порушень громадського порядку у канцелярському мізку старости вже існують докладні “реляції” про них; натомість справжні кричущо-пекучі проблеми цей державний службовець заминає, не добачаючи їхнього реального ґрунту. 

Образ старости художньо розкривається через яскравий паралелізм: як своєрідний аналог (чи й навіть alter ego) пихатого Зам’ятальського постає “надутий індик”, який “замітає землю крильми”. (Тут, очевидно, простежуємо і алегоричну семантику “промовляючого прізвища” пана старости: Зам’ятальський – від польського слова “zamiatać”, що значить “підмітати, замітати”). Фігура булькотливого індика двічі виринає у творі – на початку і в кінці І-ої частини, витворюючи, таким чином, мале композиційне кільце, яке, певною мірою, можна вважати параболічним. Образ індика, з одного боку, чуттєво конкретний, хоч і психологічно поглиблений; це справжній домашній птах, господар цілком реального подвір’я. Та з іншого боку, у контексті загальної художньої концепції твору, на тлі цілої системи образів індик – фігура глибоко символічна, яка, до певної міри, узагальнює ідейно-образну спрямованість твору. Зрештою, на це вказує сам автор устами персонажа-оповідача: “…надутий, вічно сердитий і булькотливий індик, бачилось, панував над усіми і виглядав мов символ сього цілого урядового місця” [14;т.20; с.39]. Більше того, надалі сфера індикового панування ілюзорно розширюється: “…Надутий індик не переставав булькотати дуже люто, замітав землю крильми, очевидно в тім незламнім переконанні, що він тут необмежений пан не тільки над цілим подвір’ям, але й над цілим містом і повітом, і що все тремтить перед його грізним булькотанням” (курсив наш – Н.Т.) [14; т.20; с.49]. Семантичні обшири символу доростають до граничних масштабів узагальнення; образ індика універсалізується, перетворюється у гротескно-пародійний знак самовпевненої і самозакоханої імперської влади. Та “грізне булькотання” – не більше ніж смішне; “необмежений пан” (абсолютний монарх? володар взагалі?) – це всього лише “надутий індик”, його лютість – нестрашна. Так сміх, художнє саркастичне викриття потворних і часом могутніх суспільних “болячок” звільняє свідомість реципієнта від страху і сліпої покори. Іронічно висміює Іван Франко старосту Зам’ятальського, а в його особі й усіх дрібних урядових прихвоснів і перевертнів суспільства, які всяко намагаються прислужитися пануючому ладові. Спосіб мислення, поведінка і вчинки “острого-преострого старости” були типовим явищем у середовищі не тільки дрібних, але й високопоставлених урядових чинів. Відтак злободеність фактичного матеріалу, сатиричний пафос, іронізм, гротесковість, одверте глузування надають цьому творові рис фейлетону.

“Історія одної конфіскати”, неначе продовження “Острого-преострого старости”, сферу в’їдливо-гострого сміху розширює на високі прошарки влади та пресу. У дев’яти невеликих епізодах Іван Франко відтворює усю систему тогочасної високої влади, починаючи від найшанованішої і найпочеснішої посади – “його ексцеленції” (намісника Галичини) – і закінчуючи судом, прокурором, поліцією. Сюжет твору базується на комічно-анекдотичній ситуації, у якій один співрозмовник неправильно розуміє висловлювання іншого. При чому, як слушно зауважує М.Легкий: “…йдеться навіть не про значення фрази, а про тон, з яким вона була промовлена. Якраз тональність вислову остаточно вплинула на його семантику” [10; с.106]. Адже “його ексцеленція” лише цікавився: “Чи сьогоднішній нумер “Сінника польського” сконфіскований?” [14; т.21; с.100]. Натомість директор поліції сприйняв цю фразу як наказ, що потребує негайного втілення у життя. Відтак газету було піддано “мікроскопно-уважному читанню” – усі чиновники невтомною сумлінністю шукали і мусили знайти крамольні думки, щоб сконфіскувати номер.

Персонажі твору – певною мірою постаті узагальнені, умовні, на що вказують самі їх “імена” (назви за родом занять, що заступають власні, індивідуальні) – його ексцеленція, прокурор, директор поліції, надвірний совітник, редактор, журналіст, пан з великою бородою. Особистість кожного з цих персонажів як така – неістотна; важливі тільки їхні соціальні іпостасі, рольові функції. Кожен з персонажів гне голову перед іншим, “вищестоящим”: прокурор і директор поліції люб’язно прислуговують панові ексцеленції, журналіст – надвірному совітникові і панові з великою бородою. Усі вони позірно одержимі світлою і святою метою – берегти порядок і спокій у державі. Але насправді весь патріотизм цих людей є великою імітацією і далі демагогії не йде, адже кожен з них думає і дбає найперше за себе самого і своє місце під сонцем.

Система соціальних ролей персонажів проектується на ієрархічну систему суспільства, яке й породжує ці характери. Нещадно висміює письменник бюрократію, псевдопатріотизм, підлабузництво, кар’єризм. Саркастичних тонів додають творові травестійовані назви тодішніх львівських газет: “Gazet’у Lwówsk’у” іменує Франко “Бабусею львівською”, очевидно, через застарілість ідей, які проголошувала, і схильність до пліткування; “Narodna czasopys” стає “Народним часопесиком”; “Gazeta narodowa” набуває якісно негативних конотативних відтінків у назві “Шмата народова”; “Dziennik Polski” парафразується у “Сінник польський” і таким чином характеризується як прислужлива, та, що догоджує суспільній системі Польщі, газета.

Загалом “Історія одної конфіскати”, як і “Острий-преострий староста”, звучить як гострозлободенний, сатиричний, не позбавлений проте і гумористично-анекдотичних моментів, твір. Напевно, саме ці риси мав на увазі проф. І.Денисюк, окреслюючи жанр твору “Історія одної конфіскати”, як “оповідання-фейлетон, що переростає у притчу про безглуздий страх охоронців існуючого ладу” [9; с.107]. Т.Гундорова уважає твір “Острий-преострий староста”, а також “Свинську конституцію” та “Доктор Бессервіссер”, класичними щодо місткості узагальнення притчами-сатирами [5; с.119]. Безперечно, ознаки притчі у цих творах є: широка система художніх узагальнень, умовність персонажів, символічно забарвлені порівняння та параболічне кільце (“Острий-преострий староста”), “віддаленість” оповіді від конкретного часопросторового виміру (“Історія одної конфіскати”)*. Однак, уважаємо, що у цьому випадку доцільніше говорити про притчевість (параболічність) як манеру, принцип письма, а не жанр [13;с.96]. 

Деякі дослідники, звертаючи увагу на заміщення авторського мовлення мовою персонажів (М.Легкий) [10; с.106], швидку зміну епізодів, велику кількість діалогів, характеристику персонажів через їхні дії та вчинки, вживання звуконаслідувальних слів та вигуків (А.Халімончук) [15; с.356–358] в оповіданні “Історія одної конфіскати”, слушно підкреслюють ще й сценічність цього твору.

Епізодна композиція, об’єднана спільним сюжетом (в основі якого історія конфіскованої газети (“Історія одної конфіскати”) чи вибори до парламенту (“Острий-преострий староста”), незначна кількість сатирично змальованих дійових осіб, порівняно невеликий обсяг дають право окреслити жанр цих творів як соціально-політичні оповідання-фейлетони з елементами притчевості. 

Як бачимо, “Сім казок” – це не просто сім оповідок про буденні події. Жанрова палітра збірки розмаїта, проте це різноманіття підпорядковане певним внутрішнім закономірностям розвитку художнього світу. Міра “казковості” творів від початку до кінця збірки поступово зменшується. Жанрово-стильова тенденція скерована від полюсу умовно-алегоричного, казково-фантастичного до полюсу реалістичного відтворення соціальної дійсності. Характер художніх узагальнень змінюється відповідно до цієї тенденції: казкові персонажі в оказковленому хронотопі поступово заступаються суспільними типами у конкретно-історичному часопросторі. Структура збірки демонструє саме таку трансформацію методу естетичного відображення реальності. Ось послідовність жанрових модифікацій: філософсько-алегорична (символічна) казка-притча новелістичного характеру (“Рубач”), соціально-політичні сатиричні казки (“Звірячий бюджет”, “Казка про Добробит”), соціальне сатиричне оповідання-казка (“Історія кожуха”), соціально-політичне сатиричне оповідання, близьке до фейлетону (“Свинська конституція”), соціально-політичні оповідання-фейлетони з елементами притчевості (“Острий-преострий староста”, “Історія одної конфіскати”). Отже, збірка – єдине, цілісне художнє полотно, яке поєднує умовно-казкові та реалістично-життєподібні жанрові форми.

Ця книга Франкової малої прози в цілому є сатиричною казкою-притчею про буття підавстрійської Галичини ХІХ ст. і своєрідною енциклопедією цього буття. Письменник показав усі соціальні прошарки населення – від українського селянина та інтелігента-“рубача” до політично заангажованих високих чинів. “Сім казок” вражають правдивістю, яка іноді завуальована фантастично-казковою чи алегорично-притчевою поетикою. Попри понурі, часом жахливі картини галицької дійсності, які, здавалося б, ще не швидко минуть, збірка все ж сприймається як оптимістична. Адже деградація Добробиту (“Казка про Добробит”), порушення конституції (“Звірячий бюджет”, “Свинська конституція”), незахищеність та безправ’я селянина (“Історія кожуха”), угодництво державних службовців, конфіскація газет (“Острий-преострий староста”, “Історія одної конфіскати”) – це лише “запори на шляху людськості, запори, покладені дикістю, темною і злою волею” [14; т.16; с.221–222], які герой-оповідач, як наступник свого проводиря-рубача, повинен подолати, простуючи стежками правди та волі до життя. Як відродився до правдивого життя герой твору “Рубач”, так повинно переродитися і галицьке суспільство.
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* Як зазначає А.Крушельницький: “Взагалі про ліричні вірші у збірці “Із днів журби” треба сказати, що се найбільш сумна поезія І.Франка” [2; с.209–210]. 


* На щастя, ані Соломії Павличко, ані Джорджеві Грабовичу не потрапив на очі “щоденник Франкової душі”, інакше мали б ще одне сенсаційне відкриття, на кшталт того, що Коцюбинський їв, а Шевченко без одягу мав такий самий вигляд, як і всі чоловіки. Хай уже Франко залишається, за постмодерними канонами, одіозним “народником” чи в ліпшому випадку ординарним “позитивістом”, аніж мав би постати досвідченим наркоманом. Аякже ж: сам викликає потрібні йому візії і відчуває від цього страшенну насолоду! То як же він досягає цього “кайфу”? А звісно ж, – за допомогою наркотиків… А якби ж то іще довідались про заповітну флящину з зіллям, за допомогою якої хотів звести рахунки з життям після одруження коханої дівчини з іншим? А ще ж оспівав таємничу “рослину Кааф”, скуштувавши соку якої “серце розкішшю стрясе”? А горда заява: “Я наркотиками не шинкую”? Дивна зацікавленість до забороненого овоча, чи ж не так? Як добре, що столична бузина не заглядає в наш провінційний город! Куди нам, грішним! Зрештою, аматори “развесистой клюквы” у тій же столиці мають постійних постачальників…


* Як не дивно, але найбільш уживаний у поезії Франка колір – рожевий. Не білий, не чорний, не сірий, як собі, напевно, уявляють феміністки-модерністки. За словником “Лексика поетичних творів Івана Франка”, “рожевий” зустрічається в нього 66 разів. На це вперше звернула увагу проф. О.Сербенська у виступі на ХV щорічній франківській науковій конференції.


** Інтер’єр (франц. іntérieur – внутрішній) у художньому творі – вид опису, змалювання внутрішніх приміщень (їх вигляду, предметів, які там знаходяться) у зв’язку з зображенням умов життя і побуту персонажів [5; c.323].
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* Див.: Павличко С. Дискурс модернізму в українській літературі. – Київ, 1997. – С.223 і далі.


* Див., наприклад, документальну повість-есе: Горак Р. Тричі мені являлася любов. – Київ, 1983, і його ж “літературний детектив”: Розвіяні вітром... – Львів, 1999. Біографізм інших творів див.: Возняк М. Іван Франко в автобіографічних висловлюваннях// М.Возняк. З життя і творчості І.Франка. – Київ, 1955. – С.5–32. До проблеми взаємин І.Франка з О.Рошкевич див.: Возняк М. Листування Івана Франка з Ольгою Рошкевич //Іван Франко. Статті і матеріали. – Львів, 1956. – Зб.5. – С.5–131.


** Див.: Мороз М. Автобіографічний елемент у ліричній драмі Івана Франка “Зів’яле листя” //ЗНТШ. – 1990. – Т.ССХХІ. – С.108–121.


*** Див.: Денисюк І., Корнійчук В. Невідомі матеріали до історії ліричної драми Івана Франка “Зів’яле листя” //ЗНТШ. – 1990. – Т.ССХХІ. – С.267; Супрун. Щоденник //Там само. – С.268–282.


* “То есть внеположн(ми к внутреннему составу мира героя моментами”. – Пояснення С.С.Аверінцева і С.Г.Бочарова //Бахтин М.М. (стетика словесного творчества. – Москва, 1979. – С.386.
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* Цікаво, що ще у 1883 р. Іван Франко спробував розробити подібний до “Звірячого бюджету” сюжет у віршовій формі у творі “Звірячий парламент”, підзаголовок якого “уривок політичної байки” вказував на схожий жанровий різновид. Твір “Звірячий парламент”, мабуть, залишився незакінченим, проте його сюжет через чотирнадцять років відродився вже у прозовій формі у казці “Звірячий бюджет” (перше видання вийшло під назвою “Звіряча конституція”).


* Події у творі “Історія однієї конфіскати” хронологічно не окреслені та не локалізовані: на час (кінець ХІХ – поч. ХХ ст.) і місце (Галичина) дії вказують лише перефразовані назви львівських газет (і то тільки тоді, коли їх правильно розгадати!).
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