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Слова подяки

Пропонована монографія постала як результат дисерта-
ційного дослідження над складною модерною поезією. Від-
так поради та підтримка наукового консультанта проф. Во-
лодимира Моренця мали для мене величезне значення, були 
необхідним і цінним стимулом до подальших пошуків. 

Поетичний досвід Київської школи та її оточення лишень 
нещодавно перейшов у сферу історії літератури, він ще не 
уповні представлений в українському культурному просторі. 
Тому велику допомогу я отримав від Василя Голобородька, 
Василя Рубана, Станіслава Вишенського, Михайла Григоріва, 
Миколи Воробйова, Тетяни Каунової, які надали мені части-
ну текстів, а також прояснили певні суспільні та культурні 
епізоди. Іншу частину текстів я отримав від Андрія Підпалого 
та Ігоря Котика.

Моє перебування на стипендії Фулбрайта уможливило 
доступ до окремих теоретичних праць, і в цьому випадку 
особливо хочу відзначити доброзичливість та підтримку до-
ктора Деніела Белґрада.

Робота над самим дисертаційним дослідженням стала 
можливою завдяки тривалому сприянню проф. Тараса Са-
лиги та доц. Ярослава Гарасима.

Постійна допомога та розуміння дружини Надії були для 
мене дуже важливими у процесі роботи над монографією.

Усім цим людям, а також тим, кого тут не згадано, але 
хто так чи так посприяв у появі цієї книжки, я висловлюю 
глибоку вдячність. 
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Передмова

Поети Київської школи та її оточення запропонували 
один з найцікавіших модерних проектів в українській 
літературі другої половини ХХ ст. Прагнення збагнути 
цей проект у його визначальних стильових рисах та пред-
ставити духовно-естетичні здобутки “киян”, які явили 
високе та зріле модерне слово, зумовило появу нашого 
дослідження. 

Мистецький феномен Київської школи та її оточення 
привертав увагу критиків та літературознавців як на почат-
ках формування самого угруповання (середина 1960-х рр.), 
так і в період оприявлення його поетичних звершень (дру-
га половина 1980-х та 1990-ті рр.). А помітне зростання 
дослідницької уваги до згаданого феномену у 2000-х рр. 
красномовно свідчить, з одного боку, про зацікавлення 
здобутками “школи” та її оточення, а з іншого – про ба-
жанням осмислити ці здобутки, прописати їх в контексті 
розвитку української поезії ХХ ст. І у такий спосіб не ли-
шень розширити – у просторі літературознавчої думки – 
комплекс національного модерного канону, а й (ще раз) 
представити його вагомість та оригінальність завдяки 
самобутнім поетичним “будівлям”. Варто сказати, що кри-
тики та літературознавці висловили чимало цікавих спос-
тережень, глибоких міркувань як щодо поетики учасників 
Київської школи та її оточення, так і щодо контексту, у 
якому згадане угруповання постало й творило. Однак 
комплексного дослідження, у якому б тексти “киян” були 
проаналізовані в їх найбільш значущих стильових з’явах, в 
українському літературознавстві ще немає. І це зумовлює 
актуальність нашої роботи, яка, як сподіваємось, стане 
черговим – і далеко не останнім – кроком в усвідомленні 
наскільки цікавого, настільки й складного поетичного 
феномена Київської школи та її оточення.

Структура роботи вибудована так, аби не лишень ві-
добразити згаданий феномен у його питомому стильо-
вому вимірі, а й показати ширший духовно-естетичний 
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дискурс постання “школи” та її оточення; виявити вагомі 
тенденції модерного мистецтва, які так чи так відобра-
зилися в текстах “киян”. Відтак у першій частині йдеться 
про дві важливі складові цього мистецтва, що стосуються 
проблем мімезису та традиції. Їхній розгляд призводить до 
висновку про неминучість зв’язку текстового світу із по-
затекстовою дійсністю, а також про глибинне й органічне 
укорінення модерних мистецьких форм у попередньому 
духовно-естетичному досвіді. Крім того, у роботі звернено 
окрему увагу на спільних особливостях поетики пред-
ставників Київської школи та її оточення у відповідному 
філософсько-естетичному й літературознавчому дискурсі 
доби. Загалом призначення усіх цих теоретичних частин 
полягає в окресленні більш точних перспектив візії аналі-
зованого поетичного доробку.

Угруповання Київська школа порівняно нещодавно 
стало об’єктом осмислення в царині українського літе-
ратурознавства. Тому не зайве в контексті нашого до-
слідження розглянути вже згадувані спільні прикмети 
поетики “киян”, а також простежити саме постання цього 
неформального об’єднання близьких за духом поетів. Іс-
торію існування “школи” ми намагаємося реконструювати 
з різноманітних джерел, але передусім – з безпосередніх 
свідчень самих учасників угруповання. Виникнення та 
занепад “школи” виявляє вельми характерне бажання 
модерних поетів сформувати автономний буттєво-куль-
турний простір, зберегти власну творчу незалежність та 
самобутність в умовах тоталітарного суспільства. А також 
прагнення цього суспільства встановити свій контроль над 
усіма осередками мистецького життя. Необхідною у роботі 
видається частина, у якій феномен Київської школи та її 
оточення введено в безпосередній культурний контекст 
його виникнення. Таким чином у загальних рисах можна 
простежити присутність попереднього духовно-естетич-
ного досвіду в текстах “киян”; побачити, що нового вони 
привнесли в розвиток української модерної поезії. 

Власне, з’ясування їхнього внеску на конкретному 
текстовому матеріалі стає предметом розгляду в трьох 
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частинах роботи. На нашу думку, саме міфологічна, сюр-
реалістична та герметична стильові течії найповніше ви-
являють модерні здобутки “школи” та її оточення. З ог-
ляду на виокремлення таких трьох домінант формується 
основний “сюжет” дослідження – брати до уваги лишень 
тих авторів, у поетичних просторах яких згадані стильові 
течії присутні виразно та широко. Таким чином модерна 
пропозиція “киян” постає у відповідній повноті стильових 
звершень. З іншого боку, створюються кращі умови для 
відстеження розвитку ідіостилю окремого автора, ком-
плексного дослідження характерних для кожного стилю 
тем, мотивів, елементів поетики. Таке дослідження ми 
намагаємося здійснити на таких рівнях організації тексту, 
як лексичний та синтаксичний. Окрему увагу приділяємо 
способу нарації, у якому також оприявлюється індивіду-
альний стиль того чи того поета. 

У текстових просторах кожного з розглянутих поетів 
можна побачити прояв універсальної стильової моделі. 
Вона охоплює як певні теми та мотиви, так і окремі скла-
дові поетики (творення тропів, синтаксичну організацію 
вірша тощо). Ми прагнемо не лишень виявити індиві-
дуальне стильове “обличчя” поета, а й якомога ширше 
представити реалізацію цієї моделі в усьому просторі його 
збірок (це й стало причиною збільшення обсягу самої ро-
боти). Адже саме ця реалізація є виразним свідченням 
вагомості того чи того стильового постання в поетичному 
світі кожного автора. Так само, як виявлення особливих 
стильових рис поета свідчить про його творчу індивіду-
альність і майстерність.

У цілому наше дослідження має на меті розкрити фе-
номен поетів Київської школи та її оточення у контексті 
розвитку модерних стильових течій в українській поезії 
другої половини ХХ ст. Це й зумовлює основні завдання 
та композицію цієї роботи. 

ТЕОРЕТИЧН� ПРОБЛЕМИ 

МОДЕРНОЇ МИСТЕЦЬКОЇ 

СВ�ДОМОСТ�

Частина 1
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1.1. Проблема мімезису в мистецтві

Мімезис – одне з найдавніших та найвагоміших по-
нять у науці про літературу. Як концепт, що передбачає 
загальний механізм наслідування (мімезис у широкому 
значенні), він є кардинальним явищем людського буття. 
Дослідник Тімо Маран зазначає, що мімезис був характер-
ним для людської діяльності уже в передісторичних часах. 
Він виявився у створенні “ритуальних об’єктів, що були 
схожі на різноманітні створіння та об’єкти світу, і в такій 
спосіб ці ритуальні об’єкти використовувалися для впливу 
на реальність, як це описав Джеймс-Джордж Фрезер під 
іменем гомеопатичної та імітаційної магії”1. Абсолютність 
міметичного світогляду, вважає Маран, проявляється в 
біблійній концепції творення людини: “І Бог на Свій образ 
людину створив, на образ Божий її Він створив”2. Тобто 
людина як така є продуктом міметичного процесу; навіть 
більше – у міметичності проступає божественне начало. 

Вже на початках свого побутування в давньогрецькій 
філософсько-естетичній думці слово мімезис отримало 
широке смислове навантаження*. У загальному сенсі воно 
виявляло наслідувальну роль мистецтва щодо навколиш-
ньої дійсності. Від часів Давньої Греції і дотепер семан-
тика поняття мімезису змінювалася, і часом навіть кар-
динально. Зокрема такі зміни зумовлювалися смисловими 
викривленннями під час перекладів цього терміна іншими 

1 Maran T. Mimesis as a phenomenon of semiotic communication 
[Electronic resourse]. – Mode of the access: URL: www.ut.ee/SOSE/sss/
maran311.pdf. – The title from the screen.

2 Там само.
* У словнику Вейсмана грецьку лексему μίμησις перекладають як 

‘наслідування’, ‘відтворення’, ‘зображення’ (див.: Вейсман А. Греческо-
Русский словарь. Репринт V издания 1899 г. /А.Д. Вейсман. – Москва: 
[без указат. изд-ва], 1991. – Кол. 818).
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мовами. Механізм цих викривлень проілюстрував Владис-
лав Татаркевич: “Наслідування називалося по-грецькому 
mimesis, а латиною imitatio: це один і той самий термін у 
різних мовах. Він зберігався, змінюючись лише остільки, 
оскільки переходив з мови до мови. Зате змінювалося 
поняття. У сьогоднішній мові термін “наслідування” більш-
менш рівнозначний повторенню; і ми схильні припускати, 
що з самого початку він означав те саме. Та це не так. У 
грецькій мові він мав кілька значень, а найдавніше було 
зовсім відмінне ― наслідування не означало повторен-
ня, а надто не означало повторення бачених речей”1. Од-
нак найвагомішим чинником трансформації семантики 
поняття стала переміна світоглядних уявлень людини. 
Змінювалося її усвідомлення навколишньої дійсності, її 
осягнення суті Всесвіту та власного місця в ньому – но-
вого значення набувало поняття мімезису. Окремо варто 
сказати про зміни в розумінні сутності самого мистецтва, 
його духовно-естетичної парадигми. Це також суттєво 
впливало на становлення поняття мімезису. 

Всі ці видозміни та історичні нашарування призве-
ли до термінологічного ускладнення поняття, що дало 
підстави Олексію Лосєву назвати термін мімезис “дуже 
складним та загадковим”. Відтак дехто прагнув переклас-
ти його описовою конструкцією (“наслідувальне відтво-
рення”, “поетичне перетворювання наявного матеріалу”)2. 
Історичні нашарування, а також новочасне модерне ро-
зуміння природи мистецтва спричинили те, що сам термін 
почав піддаватися критиці. Так, Генрік Кіреш називає мі-
мезис “поняттям-бумерангом”, яке або цілком не придатне 
для теорії мистецтва, або може бути застосоване лише у 
межах т. зв. мистецтва представлення. Однак, змушений 
визнати дослідник, це поняття уперто повертається в 

1 Татаркевич В. Історія шести понять: Мистецтво. Прекрасне. 
Форма. Творчість. Відтворництво. Естет. переживання / Владислав 
Татаркевич. – Київ: Юніверс, 2001. – С. 250.

2 Лосев А. Очерки античного символизма и мифологии / Алексей 
Федорович Лосев [общ. ред. А.А. Тахо-Годи, И.И. Маханькова]. – Мос-
ква: Мысль, 1993 – С. 712.
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диспутах про мистецтво, до того ж завжди з претензією 
на свою універсальність1. 

Справді, поняття мімезису часто виринає у спробах 
осмислювати специфіку мистецького творення. Так, Олек-
сандр Астаф’єв, апелюючи до тверджень Юрія Лотма-
на, говорить про “неміметичну образність”, яка властива 
творам із обмеженою референтністю2. Проте постулат 
не-міметичності – щодо творів певних стильових форм – 
виявляється епістемологічно не коректним. Адже він 
засадничо передбачає заперечення будь-якого зв’язку 
мистецького твору із позамистецькою дійсністю. А якщо 
образність є неміметичною, тоді виникає питання, якою 
ж вона є. Астаф’єв, зрештою, сам вказує на наявність 
такого зв’язку, коли говорить про обмежену референт-
ність у неміметичних творах. Власне закладена в цьому 
твердженні суперечливість спонукає осмислити мімезис 
на інших засадах, а не просто відсахнутися від самого 
поняття.

Розподіл стильових течій на міметичні та не-міме-
тичні*, з одного боку, виявляє вагомість самого поняття 
мімезису для з’ясування взаємин мистецького твору із 
позамистецькою дійсністю А з іншого – свідчить про кар-
динальні зрушення у таких взаєминах у певних стильових 
течіях Модерної доби. Поняття мімезису рано вважати за-
старілим; таким, що лише здатне передавати мистецький 
досвід давніх часів, – цю думку зокрема обстоює Ганс-
Ґеорґ Ґадамер. Засновник філософської герменевтики 

1 Kiereś H. Mimesis: pomiędzy fi lizofi ą a humanistyką / Henryk 
Kiereś // Mimesis w dyskursie literackim. – Toruń: Wyd-wo Uniwersytetu 
Mikołaja Kopernika, 1996. – S. 39.

2 Астаф’єв О. Лірика української еміграції: еволюція сти-
льових форм / Олександр Астаф’єв. – Київ: Смолоскип, 1998. – 
С. 27.

* Такого поділу зокрема дотримується і Пер Бйорнар Ґран-
де у статті “До порівняння Платонового розуміння мімезису із 
Жираровим” (див.: Grande P. Comparing Plato’s Understanding of 
Mimesis to Girard’s / Per Bjørnar Grande [Electronic resourse]. – 
Mode of the access: URL: www.preachingpeace.org/documents/Plato_
Girard.pdf. – The title from the screen).
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вважає, що дефініції мімезису таки бракує для розуміння 
модернізму1. Сьюзан Зонтаґ також залишає за поняттям 
мімезису епістемологічну актуальність. Хід її міркувань 
полягає у констатації того, що міметична теорія мистецтва 
у своїй основі все ж збереглася в новітніх часах2. Якщо ж 
загалом поглянути на судження про мімезис у мистецтві, 
то можна помітити дві тенденції. Прихильники однієї 
схильні сприймати це поняття вузько – як правдоподіб-
не наслідування чи імітацію навколишнього світу. Інші 
розуміють мімезис у широкому значенні. В останньому 
випадку мімезис стає одним з ключових понять сучас-
ного мистецтва. Саме через це поняття відображаються 
його провідні тенденції. До того ж, тут маємо справу не 
з довільним, суб’єктивним розширенням змісту терміна, 
а з видозмінами у його функціонуванні на різних філо-
софсько-естетичних етапах мистецької історії. Іншими 
словами, змінювалися об’єкти (те, що наслідувалося і в 
чому виявлялась певна суть) та засоби наслідування, але 
сам принцип наслідування – навіть за дуже складних 
випадків – залишався незмінним. Мистецтво могло копію-
вати, імітувати, виражати, репрезентувати навколиш-
ню дійсність. У певних випадках, будучи автономною 
знаковою даністю, воно покликалося чи натякало на цю 
дійсність. Але мистецтво завжди кореспондувало* – у той 
чи той спосіб – з позамистецьким світом. Це відбувалося 
з наміром чи мимоволі, свідомо або інтуїтивно. Тому, на-

1 Ґадамер Г.-Ґ. Герменевтика і поетика / Ганс-Ґеорґ Ґадамер. – 
Київ: Юніверс, 2001. – С. 18.

2 Sontag S. Against Interpretation and Other Essays / Susan Sontag. 
– New York: Anchor Books Edition, 1990. – P. 7.

* Іван Фізер щодо цього слушно зауважує: “Як лінгвістична даність, 
поетичний твір ідентифікується зі своєю формальною модальністю. 
Його не можна відділити, екстраполювати або абстрагувати від форми, 
бо її структура визначає його буття. Дійсність, з якою цей твір співвід-
носиться або на яку натякає, так само не може бути відділена від свого 
лінгвістичного відповідника, оскільки, користаючись вдалим виразом 
Гумбольдта, вона відкривається людині через почуттєву яскравість її 
мови” (див.: Фізер І. Психолінгвістична теорія Олександра Потебні / 
Іван Фізер. ― Київ: Вид. дім “КМ Academia”, 1993. – С. 18).
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приклад, проблема мімезису, як-от міметичного імпульсу 
та мистецьких конструкцій, посідає вагоме місце в теорії 
естетики ХХ ст., зокрема у теорії Теодора Адорно*. І справ-
ді, всі спроби відкинути поняття мімезису залишаються 
малопродуктивними. Воно знову і знову “бумерангом” 
повертається у міркування про природу мистецтва. Отож 
варто з’ясувати це поняття, осмисливши, що воно вияв-
ляє, яка його етимологічна основа і як воно змінювалося 
у часі. 

Етимологія слова мімезис подосі незрозуміла для мо-
вознавців. Татаркевич пише: “Воно запевне з’явилося ра-
зом з обрядами та містеріями діонісичного культу, де мало 
своє первісне (несхоже на теперішнє) значення. Mimesis-
наслідування було назвою культової діяльності жерця, 
себто танку, музики та співу; це засвідчують як Платон, 
так і Страбон; слово, що пізніше означало відтворення 
дійсності у скульптурах чи театральних мистецтвах, тоді 
прикладалось до танку, міміки та музики і тільки до них. 
[…] Наслідування було не відтворенням зовнішньої дійс-
ності, а виразом внутрішньої, було експресією, було схоже 
з функцією актора, а не копіювальника”1. Далі, як вважає 
дослідник, слово наслідування у V ст. до н. е. з культової 
мови перейшло до філософської і стало рівнозначним від-
творенню зовнішнього світу. Проте по-своєму розуміли 
мімезис Демокріт (як наслідування “способів дії природи”), 
Платон (як “пасивне і тонке її копіювання”) та Арістотель 
(як “вільне ставлення до дійсності, яку митець може по-

1 Татаркевич В. Історія шести понять… – С. 250–251.
* Адорно стверджує, що мистецький твір містить у собі дані ем-

піричної реальності, які він реконструює (одні елементи викривлює, 
інші усуває) згідно з власними законами художнього твору. І якби 
мистецтво зовсім позбавилось наочного елементу, воно злилося б з 
теорією (див.: Адорно Т. Теорія естетики / Теодор Адорно. – Київ: 
Вид-во Соломії Павличко “Основи”, 2002. – С. 133, 348). Польський 
культуролог та дослідник літератури Зиґмунт Лемпіцький зі свого боку 
ставить промовисте питання: “Чим же тоді є література, як не відбит-
тям життя чи реакцією на нього?” (див.: Łempicki Z. Wybór pism: W 2 t. / 
Zygmunt Łempicki – Warszawa: Państwowe wyd-wo naukowe, 1966. – 
T. II. – S. 216).
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казувати по-своєму”)1. Ці мислителі у своїх теоріях, фак-
тично, заклали теоретичну основу для поняття мімезису в 
мистецтві. Проте, на думку Ґадамера, “більш загальному 
та глибшому” розумінню цього поняття давньогрецька 
філософія завдячує Піфагорові, точніше піфагорійському 
вченню2. 

Піфагорійська школа являла собою містичний орден, 
заснований на культах Діоніса та Аполлона (між іншим, 
звернення до діонісійського начала стане вагомим чинни-
ком в європейській культурі Модерної доби). Піфагорові 
також приписують ідею метемпсихозу. Релігійно-містич-
не уявлення про переселення душ у своїй основі містило 
ідею єдності явищ навколишнього світу, які були про-
явами єдиного Сущого. Саме Піфагор заклав підвалини 
синестетичного світосприйняття, яке дозволяє об’єднати 
лінгвістику, музику та астрономію завдяки певній – гар-
монійній – ритмічній модуляції*. 

Вихідним науковим принципом школи було тверд-
ження: “Все є число”. Піфагорійців, на відміну від інших 
іонійських філософів, не цікавила матерія, виявом якої 
були стихії води, повітря, вогню та землі. Свою увагу вони 
звертали на оформлення цієї матерії, на встановлення в 
ній певних співвідношень, які виявлялися через число. 
Існування співвідношень, тобто упорядкування та міри, 
свідчило про божественну гармонію. Такі кореляції піфа-
горійці знайшли в музиці. Саме їм належить відкриття 
музичних інтервалів, тобто співвідношень у висоті зву-
ку (кварта, квінта, октава), завдяки яким було виявлено 
принципи гармонії в сфері музики. Музична гармонія, 
на переконання піфагорійців, панувала також у Всес-
віті. Планети, що розташовані у певних конфігураціях 
між собою, рухаються своїми орбітами зі встановленою 

1 Татаркевич В. Історія шести понять… – С. 251–252.
2 Ґадамер Г.-Ґ. Герменевтика і поетика… – С. 24.
* Детальніше про синестетичне світорозуміння в давній греко-

римській естетиці див.: Собуцький М. Історичні витоки синестетичного 
світосприймання / Михайло Собуцький // Маґістеріум. Літературоз-
навчі студії. – 1999. Вип. 2. – С. 31–35.
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швидкістю і приводять у коливання ефір, що породжує 
найпотужнішу з усіх наявних мелодію. До того ж філосо-
фи досить вигадливо пояснили, чому людина не чує цієї 
музики: вона попросту призвичаїлась до неї від народ-
ження. Тут, як бачимо, виявилася характерна властивість 
теоретичного розуму більше довіряти своїм умовиводам, 
аніж особистим відчуттям.

Музика як мистецтво була наслідуванням гармонії 
небесних сфер. Третьою сферою гармонії поставала люд-
ська душа. Божественна людина була наслідуванням 
(antimimon) космічної природи1. Співзвучність порухів 
душі піфагорійці порівнювали зі співзвучністю струн 
ліри. До того ж музика, що наслідувала та виявляла бо-
жественну мелодію, могла відповідно налаштувати душу. 
Покликання музиканта в тому й полягало, аби послати 
цю гармонію з небес на землю2. “І подібно до того, як 
логос Геракліта визначав і уособлював собою космічний 
лад, порядок і існування всього, так тепер у піфагореїзмі 
число стає принципом оформлення буття в єдиний все-
ленський організм – космос, що характеризується гар-
монією, мірою, порядком”3. У Давній Греції піфагорійці 
одними з перших запропонували вчення про світ як єдине 
ціле. Найважливіша теза піфагорійської школи поляга-
ла в тому, що космологія у них виражалася не Логосом, 
а знаком. Не слово, не мовленнєва конструкція почала 
виявляти таємницю та суть світу. Цю функцію перейняв 
на себе знак (число) як вираз певного співвідношення. 
Власне піфагорійське вчення з його концепцією знака 
лягає в основу нового мімезису окремих стильових течій 
модернізму. 

Ґадамер у статті “Мистецтво і наслідування” в розумін-
ні мімезису пропонує три основних поняття: “наслідуван-

1 Лосев А. История античной эстетики. Поздний эллинизм /
А.Ф. Лосев. – Москва: Искусство, 1980. – С. 32.

2 Гилберт К., Кун Г. История эстетики / К.Э. Гилберт, Г. Кун [под. 
ред. В.П. Сальникова]. – Санкт-Перетбург: Алатейа, 2000. – С. 24.

3 Кондзьолка В. Нарис історії античної філософії / В.В. Кондзьолка. – 
Львів: Вид-во Львівського університету ім. І. Франка, 1993. – С. 47.
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ня”, “вираження” та “знаку і мови знаків”1. Татаркевич 
підказує більш зручний спосіб класифікації міметичних 
практик, постулюючи три різні функції мистецтва – “від-
творювальну”, “виражальну” та “конструювальну”2. Домі-
нування якоїсь із цих функцій визначатиме відповідно 
тип мімезису: відтворювальний, виражальний та конс-
труювальний. Поняття знака з його широкими дескрип-
тивними можливостями найбільш адекватно передає ра-
дикальні тенденції третього типу. Варто зауважити, що 
конструювальність є загальною властивістю мистецтва. 
Ще Олександр Потебня говорив, що мистецтво зводить 
різноманітність явищ до відносно небагатьох символічних 
форм. На конструювальності як вихідному мистецькому 
принципі також наголошує Норторп Фрай у праці “Розви-
нена уява”*. Проте в конструювальному типі мімезису цей 
принцип реалізується найповніше. Мистецький твір постає 
як комбінування певних конструкцій, які є своєрідними 
ментально-експресивними “екстрактами” дійсності. Такий 
мімезис у найпослідовнішому втіленні передбачає “чисту” 
схему дійсності, передану завдяки системі знаків.

Вагомим підсумком піфагорійської школи також було 
те, що Універсум пізнавався лише через числові взає-
мовідношення. Без числа ніхто не міг би мати чіткого уяв-
лення про якусь річ чи подію. Піфагорійці пропонували 
шукати різноманітні співвідношення в глибинах явищ. 
Тому вони прийшли до складного та глибокого розуміння 
гармонії. Піфагорієць Філолай стверджував: “Насправді 
подібне і споріднене зовсім не потребує гармонії, неподіб-
не ж, неспоріднене і відмінне щодо кількості з необхідніс-
тю мусить мати таку гармонію, яка була б спроможною 
утримувати їх разом в космосі”3. Гармонія шукалася не 
на рівні візуально-відчутної схожості, а на глибинному 
рівні внутрішніх принципів. Власне пошуки гармонії в 

1 Ґадамер Г.-Ґ. Герменевтика і поетика... – С. 18–19.
2 Татаркевич В. Історія шести понять… – С. 271.
3 Кондзьолка В. Нарис історії античної філософії… – С. 46.
* Див.: Frye N. The Educated Imagination. – Toronto: CBC Publication, 

1976. – P. 6.
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піфагорійському сенсі формулюють світоглядні принципи 
мистецтва нового часу. 

Піфагорійську ідею наслідування перейняв Платон. 
Першим це зауважив його учень Арістотель, який у “Ме-
тафізиці” писав, що платонівська думка про причетність 
речей до ейдосів – це повторення піфагорійської тези про 
те, що речі наслідують числа1. Платонові погляди щодо суті 
мімезису є доволі складними. Ці погляди слід розглядати 
у зв’язку з його вченням про ейдоси. Слово ейдос, що 
перекладається з грецької як вид, образ, ідея, у філософії 
Платона набуває значення першообразу, начала, субстан-
ційної ідеї. Бог створив ідеї, які стали праобразами усіх 
наявних речей. Власне саме створення цих ідей було пер-
шим видом наслідування. Воно вважається правильним. 
Внаслідок втілення цих ідей постав реальний світ. Він є 
наслідуванням наслідування, яке вже не є досконалим, 
адже предмети та явища цього світу не бездоганно повто-
рюють свої праобрази*. І вже цей реальний світ наслідує 
митець, здійснюючи третій вид взорування. В останньому 
відбувається ще більше викривлення праобразу. У “Де-
ржаві” Платон демонструє цю схему на прикладі стола: 
1 етап – бог створив ідею стола; 2 етап – тесля змайстрував 
стіл, що більш-менш повторює першовзірець; 3 етап – 
митець відтворює реальний стіл у своєму творі. Те, що 
ідея стола не була досконало відтворена теслею, дає мож-
ливість існування багатьох столів. Митець лише повторює 
оці примарні відображення, ще далі відходячи від ідеї сто-
ла у своїй творчості. Платон висуває чотири підстави для 

1 Аристотель. Сочинения: В 4 т. / Аристотель. – Москва: Мысль, 
1976. – Т. 1 [редакт. В.Ф. Асмус]. – С. 79.

* Анатолій Тихолаз говорить про символічний характер платонізму, 
оскільки будь-яка річ, як певний чуттєвий вираз, символічно вказує 
на свій надчуттєвий першообраз. До того ж “мірою естетичної цін-
ності речі є ступінь втілення в ній ідеї. Річ є тим прекраснішою, чим 
більше в своїй чуттєвій індивідуальності вона вказує на втілений у ній 
абсолютний смисл, тобто чим більше вона є символічною” (див.: Тихо- 
лаз А. Дванадцять тез про естетичний платонізм // Філософська думка. – 
2000. – № 6. – С. 141).
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критики мистецтва. Перша – митець за своєю природою 
не розуміє сутності речі; почасти цю сутність усвідомлює 
майстер, який створив саму річ. Друга – мистецтво може 
зображувати погані вчинки, а це призводитиме до їх на-
слідування в реальному житті. 

Платонівська концепція мистецтва є етичною: воно 
повинне відтворювати лише хороші та гідні наслідуван-
ня вчинки. Пер Бйорнар Ґранде робить висновок, що 
парадокс ставати сильнішим чи кращим у протиборстві 
з негативними зразками (models) не є центральним мо-
тивом у дохристиянській Античності, незважаючи на те, 
що арістотелівське поняття катарсису передбачає такий 
парадокс1. Із другою підставою (критики мистецтва) Пла-
тон пов’язує третю – мистецтво може викликати бажання 
самої насолоди та штовхати до марного гайнування часу. 
Останню засаду він формулює так: мистецтво далеко від-
ходить від праобразу (а значить – істини), суб’єктивно 
тиражуючи велику кількість невідповідних копій. Попри 
все це, Платон не відкидав мистецтва загалом. Якщо воно 
пропонувало гідні наслідування зразки, то його він при-
ймав – як таке, що сприяє моральному вдосконаленню 
людини. 

Саме мистецтво Платон розумів у ширшому значен-
ні; так, як воно почало осмислюватися в подальші часи. 
Виникнення мистецтва він жартом пов’язував із міфом 
про Прометея: людина жила убого і нужденно, тому для 
неї Прометей украв з неба вогонь, а в Афіни та Гефеста – 
мистецтво виготовлювати тканини й кувати залізо. “Так 
грецький міф дає зрозуміти, що “мистецтво” прийшло у 
світ як майстерність і як засіб, за допомогою якого лю-
дина могла задовольняти свої власні потреби, коли однієї 
“природи” було мало”2. Слово technē у Платона означає не 
лише “мистецтво”, а й “ремесло” і навіть “науку”3. У такому 

1 Grande P. Comparing Plato’s Understanding of Mimesis to 
Girard’s…

2 Гилберт К., Кун Г. История эстетики…. – C. 33.
3 Лосев А. История античной эстетики. Высокая класика / 

А.Ф. Лосев. – Москва: Искусство, 1974. – С. 16.
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розумінні справжнім твором мистецтва є Всесвіт, а істин-
ним творцем – Бог. Лосєв підсумовує ідею суті мистецтва 
у Платона: “Мистецтво нічим істотним не відрізняється 
від природи – ось основна теза і платонічної і взагалі усієї 
античної естетики”1. 

Поняття мімезис Платон застосовував до багатьох 
видів та форм людської діяльності: наслідування природи 
за допомогою ремесла, наслідування у вихованні, наслі-
дування рухами у танці тощо. Це поняття філософ також 
вживає у концепції генезису мови. У діалозі “Кратил” він 
стверджує, що мова є наслідуванням сутності речей. Ім’я 
вказує на те, якою є річ. Відтак осягнення речей полягає 
в розумінні імен: “Хто збагне імена, той збагне і те, чому 
належать ці імена”2. Тут Платон виявляє евристичну цін-
ність мови. У модернізмі вона буде своєрідно переосмис-
лена й творчо використана.

Згідно зі своїм філософським вченням Платон здійснює 
масштабну критику мистецтва. Але заразом він пропонує 
концепцію натхненного та одержимого митця, чиє мистец-
тво має високу цінність (це насамперед стосується словесних 
форм мистецтва). Така цінність стає можливою не завдяки 
вмілості самих митців, не за допомогою їхніх розмислів та 
міркувань. Творчий процес відбувається несвідомо; божест-
венна сила породжує високе мистецтво: “…Бог, віднімаючи 
від них (поетів. – Т.П.) розсудок, послуговується ними як 
своїми слугами, віщунами та божественними провидцями, 
щоб ми, слухачі, знали, що не люди, які не в своєму розумі, 
говорять про такі важливі речі, а то промовляє сам Бог, че-
рез них звертаючись до нас”3. Платон пропонує концепцію 
несвідомого творчого процесу, що здійснюється через “на-
слання Муз”. Завдяки божественному насланню мистецтво 
привідкриває таємниці богів; воно виявляє ту чи ту вічну 
ідею, витворюючи у такий спосіб міф. 

1 Лосев А. История античной эстетики. Высокая класика... – 
С. 29.

2 Платон. Собрание сочинений: В 4 т. / Платон [общ. ред. 
А.Ф. Лосева и др.]. – Москва: Мысль, 1990. – Т. 1. – С. 675.

3 Платон. Діалоги / Платон. – Київ: Основи, 1995. – С. 73.
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Лосєв вказує на те, що в платонівській філософії кож-
на ідея має повну індивідуальність. Це означає, що річ 
мотивується не на підставі іншої речі, а та інша – ще 
іншої і так далі. За такого генетичного тлумачення річ 
неначе розшаровується на безкінечну низку моментів, для 
яких кожного разу шукають якесь специфічне пояснен-
ня. У Платона навпаки – індивідуальність речі може бути 
з’ясована лишень з неї самої. Тому “продукт найкращого 
наслідування є абсолютно індивідуальним і споглядається 
у своїй безпосередній даності, наче б його ніхто не створю-
вав і наче б він взагалі вилучений з сфери становлення”1. 
З цього огляду платонізм закладає основи феноменології 
ХХ ст. 

Арістотель піддав критиці теорію першообразів свого 
вчителя й наповнив новим змістом поняття мімезис. Якщо 
у Платона ідеї існували поза матерією, то в Арістотеля 
вони виводилися з самої матерії. Критика платонівської 
теорії зумовлювалася іншою, більш емпіричною, філо-
софською концепцією. Проблема зокрема полягала в тому, 
що “ідеї за своєю суттю є змінними і нерухомими, в той 
час коли всі речі об’єктивного світу перебувають в русі. 
Отже, через ідеї жодним чином не можна пояснити ні 
рух, ні зміну всього існуючого. Ідеї також не можуть бути 
причинами чи причиною буття речей, бо вони фактично 
не є причиною їх виникнення, як і зникнення”2. Арістотель 
говорить про Платонові ідеї як про відчужені загальники 
й дає власне розуміння ейдосу, коли той мислиться не сам 
собою, а у зв’язку з матерією; по суті виводиться з неї. 
Його теорія перших та других сутностей передбачає такі 
умовисновки: солодкість існує тільки тому, що існують 
солодкі страви; батьківство – бо існують батьки.

Відповідно до своїх філософських поглядів Арістотель 
модифікує розуміння мімезису в мистецтві. Оскільки ідеї 
перебувають у речах, то саме речі і треба наслідувати. По-
няття мімезису філософ розробляв на основі теорії драми 

1 Лосев А. История античной эстетики. Высокая классика… – С. 42.
2 Кондзьолка В. Нарис історії античної філософії... – С. 190–191.
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із залученням зокрема прикладів живопису, що, безпе-
речно, вплинуло на усвідомлення явища наслідування. Це 
поняття він розуміє не так буквально, як його вчитель, а 
значно ширше. За Арістотелем наслідування у мистецтві 
включає в себе не лише те, що сталося, а й те, що могло 
б статися; тобто можливе чи неминуче1. 

У “Поетиці” мімезис стає ключовим поняттям у ро-
зумінні мистецтва; визначальним критерієм у його поділі 
на різні види. У мімезисі автор виокремлює три важливі 
складові – чим, що і як наслідується. Перша стосується 
засобів наслідування (ритм, слово, мелодія тощо). Друга – 
особливостей наслідування людей, котрі є кращими, гір-
шими і такими, як сучасники. На відміну від Платона, 
Арістотель допускає в мистецтві зображення поганої 
(легковажної, нікчемної) людини. Характер та поведінка 
героя, власне, вказують на те, яким цей твір є (у сучасно-
му розумінні свідчить про жанр). Так, трагедія зображує 
людей кращими, комедія – гіршими. Третя складова пе-
редбачає форми викладу матеріалу: 1) безстороннє від-
творення без вияву авторської присутності; 2) суб’єктивне 
зображення із присутністю авторського Я. 

Арістотель вважає, що мімезис став поштовхом до 
виникнення мистецтва. Здатність наслідувати властива 
людям з дитинства, до того ж уміння робити це вираз-
но відрізняє їх від тварин. Завдяки наслідуванню люди 
здобувають перші знання і, що основне, отримують задо-
волення. Арістотель висновує дві причини, через які це 
стається. В одному випадку це пов’язано з міметичною 
подібністю, з упізнаванням. Зображення змушує замис-
литись над тим, що воно зображує; завдяки цьому лю-
дина набуває знань, що завжди пов’язано з приємністю. 
В іншому випадку, “якщо ж кому раніше не доводилось 
бачити зображених на ній речей, то задоволення людина 
відчуває вже не від їхньої подібності, а від майстерності 

1 Арістотель. Поетика / Арістотель. – Київ: Мистецтво, 1967. – 
С. 54.
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картини, від її кольору або від чогось іншого”1. Тут Аріс-
тотель порушує дві кардинальні проблеми мистецтва – 
упізнавання та естетичної насолоди. Арістотелівська ідея 
наслідування наштовхує на кілька моментів, які відзначає 
Ґадамер: 1) впізнавання передбачає не відрізнення зоб-
раженого від зображення, а їхню ідентифікацію; 2) воно 
базується на суттєвих, істотних рисах зображуваного; 
тобто те, що відкривається в наслідуванні, є справжньою 
суттю речі, а відтак наслідування природи не означає 
відставання від неї тільки через те, що це наслідування; 
3) упізнавання – це досвід людської щораз більшої близь-
кості зі світом, за якого людина не лише глибше пізнає 
навколишній світ, але й себе саму2. 

Арістотель допускає в мистецтві гру уяви та домисел. 
Домислювання має відбуватися не довільно, а за певни-
ми законами ймовірності, із врахуванням загальних тен-
денцій життя. Тому, за Арістотелем, поезія філософськи 
глибша та серйозніша за історію, яка відтворює окреме 
та одиничне. Урешті-решт автор “Поетики” доходить до 
формулювання ідеї естетичного враження: “…якщо воно 
(мистецтво. – Т.П.) зображає щось неможливе, то при-
пускається помилки, але вона виправдана, якщо досягає 
своєї мети. Адже ця мета досягається, якщо та чи інша 
частина твору більше нас хвилюватиме”3. Далі Арістотель 
зауважує, що бажано уникати таких помилок, якщо це 
можливо. Але потім знову повертається до попередньої 
думки, свідомо протиставляючи життєву вірогідність та 
естетичне враження: “Адже менш важливо, коли поет 
не знав, що в оленячої самиці немає рогів, аніж коли він 
опише її нехудожньо”4. Арістотель передбачає існування 
мистецьких законів, що можуть втручатися в міметичний 
процес та породжувати відмінність зображення від зобра-
жуваного. Головне, щоб зображення було художнім, щоб 

1 Арістотель. Поетика...  – С. 43.
2 Ґадамер Г.-Ґ. Герменевтика і поетика... – С. 22–23.
3 Арістотель. Поетика… – С. 86.
4 Там само.
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воно викликало в нас естетичне враження. Тут у завуальо-
ваній формі міститься ідея автономності мистецтва – та, 
що у ХХ ст. здобуде назву “автотелічність мистецького 
твору”. Серед мистецьких законів автор “Поетики” вио-
кремлює принцип єдності чи суцільності дії, послідовність 
характеротворення, прозорість викладу (занадто яскрава 
мова закриває собою характери та думки), співвідношен-
ня викладової форми із віршовим розміром (для діалогу 
найбільш властивий ямбічний розмір) тощо.

Загальна тенденція Арістотелевого розуміння мімезису 
полягає у відтворенні навколишнього світу з його реаль-
ними предметами та явищами (до уваги беруться основні, 
суттєві риси), у ході якого митцеві дозволено художній до-
мисел за певними життєвими та естетичними законами. 
В основі мімезису, за автором “Поетики”, лежить задово-
лення – чи то від упізнавання в зображенні головних при-
кмет зображуваного, чи то від суто технічної майстерності 
зображення. Другий варіант допускає ймовірність певної 
автономії зображення від зображуваного. Ця автономія 
була радикально розвинена в Модерну добу. 

У Середні віки* із зміною світогляду міметична кон-
цепція загалом переходить з візуально-образної на образ-
но-символічну. Іншими словами, з відтворювальної на 
виражальну. У Псевдо-Діонісія Ареопагіта “не насліду-
ваним наслідуванням” названий символічний образ, що 
виявляє певну ідею. Християнські містики не сприймали 
предмети та явища навколишнього світу як щось таке, 
що саме собою має вартість. Ці реалії розглядали лишень 
як символічні вияви Божественної волі. І саме завдяки 
останній згадані реалії отримували високий духовний 
статус, прилучалися до вічного. Теїстична настанова се-
редньовічного світогляду, за Сергієм Аверинцевим, пере-
дбачає розуміння Абсолюту як нескінченної божественної 

* Більшість дослідників сходяться на тому, що спільною рисою се-
редньовічного світу можна вважати організоване християнство (див.: 
Дейвіс Н. Європа. Історія / Норман Дейвіс. – Київ: Вид-во Соломії 
Павличко “Основи”, 2001. – С. 308).
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особистості, трансцендентної до світу, яка вільно творить 
світ і вільно ним оперує. Як зазначає дослідник: “Труд-
нощі полягають в тому, що для Теїзму “усе в Бозі” і “Бог 
у всьому”, але водночас Бог і “все” роз’єднані онтологіч-
ною прірвою”1. Ця прірва долалася завдяки олюдненому 
творчому Логосові (Ісусові Христові), а також Богоматері, 
котра ототожнювалася із Софією (Премудрістю). Таким 
чином утворювалася сакральна структура всесвітньої 
гармонії. Аверинцев щодо цього підсумовує: “Виража-
ючи ідею ієрархічної драбини між горішнім і долішнім, 
ідею освячуючої сили Бога, що концентричними колами 
поширюється на світобудову, символ Софії сам мовби 
має структуру концентричних кіл. За Марією – осердям 
“оновленого творіння”, за меншим концентричним колом – 
Церквою, йде велике коло: все християнське людство, 
облаштоване як священна благочестива держава”2. Ці-
кавим прикладом прояву теологічного світогляду стала 
відсутність перспективи в середньовічному живописі. 
Зображення предметів на картинах малювали пласким, 
оскільки вважалося, що Бог усемогутній і бачить усі час-
тини світу однаково. Мистецтво ж віддзеркалювало його 
погляд3. А основним життєвим правилом людини Серед-
ньовіччя було наслідування Христа.

Гармонія світу була ознакою його божественного по-
ходження, її треба було відчути та побачити за опосеред-
куванням реалій, що ставали символами. Віктор Бичков 
у творах християнських мислителів середньовіччя вио-
кремлює три основні типи образу: міметичний (схожий на 
відображення у дзеркалі); символіко-алегоричний (більш 
умовний, проте в його структурі чи окремих елементах 
можна достатньо впевнено побачити відображення яки-
хось інших реальностей) та знаковий (тут співвідношен-

1 Аверинцев С. Софія-Логос. Словник / Сергій Аверинцев. – Київ: 
Дух і Літера, 2004. – С. 198.

2 Там само. – С. 296.
3 Кайку М. Гіперпростір: наукова одіссея крізь паралельні світи, 

викривлений простір-час і десятий вимір / Мічіо Кайку [наук. ред. 
І. Вакарчук]. – Львів: Літопис, 2005. – С. 96.
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ня між образом та зображуваним ще більш умовне, але 
зберігається певна взаємопронизаність образа і денотата 
на відміну від її повної відсутності в суто знаковій ситуа-
ції)1. Дослідник говорить, що головну роль у середньовіччі 
відігравав символіко-алегоричний тип образів. Останній 
у нашій класифікації потрапляє під визначення вира-
жального мімезису.

Без перебільшення величезний вплив на естетичну 
думку свого (Просвітництво) та подальших часів мав Ім-
мануїл Кант. Саме зі славнозвісною працею Канта “Кри-
тика здатності судження” (1790 р.) пов’язуються численні 
спроби зрозуміти сучасне модерне мистецтво. Ґадамер в 
естетиці Канта виокремлює кілька головних тверджень, 
що лягають в основу модерного мистецтва. Перше сто-
сується смаку, який, оцінюючи щось як прекрасне, є вті-
хою не лише безкорисливого інтересу, а й позапонятій-
ного. Назвати зображення якогось предмета прекрасним 
нас спонукає той факт, що зображення викликає пожвав-
лення сили нашого духу у вільній грі уяви. А мистецтво, 
власне, й створюється, щоб подобатися. Інше міркуван-
ня пов’язане з інтелектуалізованим способом існування 
мистецтва, у якому потенційно присутній момент осягнен-
ня. І останнє – мистецтво твориться генієм, тобто постає 
з підсвідомої, неначе інспірованої природою здатності 
породжувати певні взірці прекрасного, не вдаючись при 
цьому до будь-яких усвідомлених правил, коли митець 
навіть не міг би сказати, як саме він це робить2. У своїй 
інтерпретації Ґадамер фактично реконструює кантівську 
концепцію мистецтва. Воно є автономним; має власні, по-
декуди незбагненні закони; його ціль викликати естетичне 
задоволення завдяки вільній грі уяви, а також спонукати 
до інтелектуальних суджень.

Ідея автономності, ще досить імлиста в “Поетиці” Аріс-
тотеля, набула тут найповнішого вияву. Кант уперше вио-

1 Бычков В. Малая история Византийской естетики / В.В. Бычков. – 
Киев: Путь к истине, 1991. – С. 44–45.

2 Ґадамер Г.-Ґ. Герменевтика і поетика… – С. 20–21.
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кремив естетичне ставлення до світу як самостійну форму 
людської активності, яка лежить не в площині відчуттів 
(приємне / неприємне) чи потреб (корисне / некорисне), 
а у сфері вільної та захопливої гри уяви. На відміну від 
репродуктивної, що підпорядковується певним законам 
асоціативного мислення, творча уява підкоряється віль-
ним закономірностям розсудку та породжує довільні фор-
ми можливих споглядань. Ці форми не тільки приносять 
задоволення завдяки захопливій грі уяви. Вони також 
спонукають до міркувань або, як каже Чарльз Тейлор, до 
епіфаній. Але все це відбувається безпосередньо й невиму-
шено. Автор “Критики здатності судження” пише: “Поет 
сповіщає тільки про розважальну гру ідеями, а проте так 
багато робиться для розсудку, наче б поет намірився про-
вадити тільки його справу”1. Тут лежить чи не найбільший 
парадокс та диво мистецтва: у неусвідомленій грі довіль-
них форм воно виявляє вагомі онтологічні проблеми. До 
того ж, підкреслимо ще раз, все це стається мимоволі. 

Перше місце серед мистецтв Кант відводить саме по-
езії, вказуючи на її велику духовно-естетичну продук-
тивність: “Вона розширює душу, даючи свободу уяві і 
в межах даного поняття із нескінечної різноманітності 
можливих гармонуючих з нею форм пропонуючи фор-
му, що сполучає зображення поняття з таким багатством 
думок, якому не може бути сповна адекватним жодне 
вираження у мові; таким чином, поезія естетично під-
німається до ідей. Вона кріпить душу, даючи їй почути 
свою вільну, самодіяльну і незалежну від обумовленості 
природи здатність – споглядати і розглядати природу як 
явище у відповідності з поглядами, які сама природа не 
дає у досвіді ні для чуттів, ні для розсудку, і таким чином 
користуватись природою заради надчуттєвого і немов 
для його схеми”2. Отож поетичний мімезис визначається 
внутрішніми законами поезії; саме вони значною мірою 
окреслюють представлений у творі ґештальт (німецьк. 

1 Кант І. Естетика / Іммануїл Кант. – Львів: Аверс, 2007. – С. 160.
2 Там само. – С. 166–167.
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Gestalt – форма, вид, образ) дійсності. Кант також вказує 
на широку семантичну варіативність поетичної “форми”, 
провіщаючи таким чином положення рецептивної естетики 
про “полісемантичну природу тексту” (Вольфґанґ Ізер). 

Наприкінці ХІХ ст. антипозитивістський злам стає 
очевидним явищем як у гуманітарних, так і у природ-
ничих науках. Передусім, він чітко проглядається у фі-
зиці, де у той час було відкрито явище розпаду атому та 
існування радіоактивності*. Фізики приходять до нового 
розуміння структури матерії. Останню від часів Давньої 
Греції (грецьк. άτομοσ – неподільний) вважали сталою й 
незмінною. Однак досліди фізиків у ХІХ ст. виявили, що 
насправді вона мінлива та непостійна. Квантова механі-
ка почала розглядати взаємодію тіл як обмін дискретни-
ми порціями енергії. Зрештою, переможна хода поняття 
“кванту” – символу, який неможливо виразити в ясному, 
логічно не суперечливому геометричному образі – є, як 
вважав Володимир Вернадський, однією з найцікавіших 
подій в історії наукової думки. На початку ХХ ст. автор 
відомого вчення про ноосферу писав: “Нині, мабуть, ми 
підходимо до нових дерзань, які, можливо, не менш до-
корінно змінюють наше мислення. Ми підходимо до по-
будови світу без матерії. Та й наша матерія, що є для нас 
скупченістю атомів, по суті цілковито відрізняється від 
тієї, яку уявляли, наприклад, Галілей, Декарт, Ньютон. 
Бо атоми матерії нашого уявлення, які майже не міс-
тять у собі матеріальних частинок, “порожні” простори, 
у яких плавають малесенькі центри впливу, відмінні від 
порожнечі – до того ж про “порожнечі” атома ми нічого не 
знаємо, – докорінно відрізняються від тих атомів, поняття 
яких було у великих мислителів, які створювали світоро-
зуміння нашого часу”1. І далі: “Заміна геометричного обра-
зу атома на новий символ на зразок кванта прокладе ще 

1 Вернадський В. Вибрані праці / В.І. Вернадський – Київ: Наукова 
думка, 2005. – С. 66.

* Неевклідова геометрія, що виникла на початку ХІХ ст., набула 
вагомого резонансу лише на зламі ХІХ та ХХ століть – в контексті за-
гальних змін в науковому світорозумінні.
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різкішу грань між майбутнім новим світорозумінням та 
ідеями про світ за часів молодості людей мого покоління”1. 
І справді, сучасна фізична “теорія суперструн” розглядає 
матерію як вібрацію крихітної суперструни. А точніше, 
певний вид матерії є окремою “мелодією”, яка твориться 
вібруючою струною2. Ця теорія субатомного світу, а її 
називають теорією ХХІ ст. перегукується, що цікаво (!), з 
музичною космологією Піфагора. 

Визначальним для світогляду ХХ ст., а відтак і для 
міметичної практики модернізму, стало відкриття бага-
товимірності світу. У середині ХІХ ст. Бенгард Ріманн 
дійшов висновку, що “електрика, магнетизм і гравітація 
зумовлені викривленням нашого тривимірного всесвіту в 
невидимому четвертому вимірі”3, тим самим ствердивши 
ідею четвертого виміру. Ця ідея допомагає пояснити чи-
мало загадок фізики. Зокрема рух світла у вакуумі пояс-
нюють тим, що світло – це вібрації невидимого четвертого 
виміру. Таке пояснення зараз сприймає багато фізиків-
теоретиків4. Сучасна фізика підійшла до ідеї десятивимір-
ного гіперпростору, в якому не тільки пояснюється пере-
важна більшість загадок геометрії, фізики та астрономії. 
Завдяки цій ідеї сучасна фізика запропонувала власну 
гіпотезу створення (й загибелі) світу. Мистецтво, зокрема 
живопис, також виявляє певні тенденції нового світоро-
зуміння. Так, митці течії кубізму використовують техні-
ку багатовимірного зображення, завдяки якій постать 
людини зображується одночасно з кількох точок зору. В 
цьому плані показовою є картина Пабло Пікассо “Портрет 
Дори Маар”. Зі свого боку, сюрреаліст Сальвадор Далі 
пише “Розп’яття на гіперкубі”, що намагається виразити 
ідею християнської жертовної любові в ширших та більш 
сягнистих вимірах.

1 Вернадський В. Вибрані праці / В.І. Вернадський – Київ: Наукова 
думка, 2005. – С. 66.

2 Кайку М. Гіперпростір: наукова одіссея крізь паралельні світи, 
викривлений простір-час і десятий вимір... – С. 207.

3 Там само.
4 Там само. – С. 110.
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На втрату довіри до реальної картини світу, точніше 
позбавлення відчуття справжності навколишнього жит-
тя, вплинув ще один чинник – капіталістичний спосіб 
існування інструментального суспільства. На відміну від 
давніших суспільств, де речі були тривкими і тривали-
ми (там, як вважав Ґадамер, людина отримувала “досвід 
речі”), тут продукуються штучні, взаємозамінні предмети 
широкого споживання, якими людина оточує себе. Більш 
того, інструментальне суспільство організоване так, що 
воно постійно вимагає циркуляції цих предметів. Отож 
довкола людини утворюється штучний, неприродний світ 
(Жан Бодріяр назве його “світом симулякрів”), позбав-
лений справжньої життєвої енергії. Також не можна не 
згадати про явище “розбожнення” світу, про яке свого 
часу сказав Шіллер і яке в ХХ ст. набуло, як вважав Карл 
Ясперс, радикальної форми. Воно породило ніколи раніше 
не зазнаване відчуття порожнечі буття. Адже найповніше 
невір’я античності ще було захищене повнотою образів 
досі збереженої міфічної дійсності1. Всі ці чинники впли-
вали на те, що навколишній видимий світ ставав світом 
не-істинного буття. Нове світорозуміння відповідно поро-
дило нову міметичну практику. Мистецтво у свій спосіб 
відреагувало на нові світоглядні засади, а, точніше кажу-
чи, – об’єктивізувало їх.

Мімезис у модерному мистецтві є складним, а іноді 
надто складним, оскільки не передбачає давніх та звичних 
принципів відтворювальності й виражальності. Прагнучи 
виявити фундаментальну відмінність між до-модерним 
та модерним мистецтвами, Хосе Ортеґа-і-Ґасет вислов-
лює дотепну формулу: “Сучасне мистецтво полягає у від-
сутності мистецтва”2. В основі давніх принципів лежала 
більша чи менша вгадуваність означуваного в позначни-
ку. Мистецький засіб відсилав до світу, який сприймав-

1 Ясперс К. Смысл и назначение истории / Карл Ясперс. – Москва: 
Изд-во полит. лит-ры, 1991. – С. 299.

2 Ортеґа-і-Ґасет Х. Вибрані твори / Хосе Ортега-і-Гасет. – Київ: 
Основи, 1994. – С. 306.
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ся як більш-менш виразна та чітка єдність. Цей світ 
міг бути оживлений духом Природи (як в романтизмі) 
або позбавлений цього духу (як у реалізмі); його можна 
було сприймати таким, яким він є, або відкидати як 
неприйнятний. Але в до-модерний період ніхто, зреш-
тою, не сумнівався в об’єктивності та єдності навколиш-
ньої дійсності. А якщо такі сумніви й були, то вони не 
стали основою відповідних кардинальних мистецьких 
рішень. З розпадом цілісної тривимірної картини світу 
мистецтво змінює свої засоби, свою “мову”. До того ж 
все це відбувається спонтанно: змінюється свідомість 
людини – змінюється мистецькі форми світоосягнення. 
Мистецтво і далі звертається до навколишнього світу та 
внутрішнього Я, проте робить це в адекватній до нової 
ситуації формі конструювального мімезису. Воно впро-
ваджує піфагорійський принцип знаковості, з давніх 
часів властивий музиці, в інші види мистецтва. І робить 
це в кожному випадку по-своєму, з огляду на особливості 
засобів кожного виду. Промовистий момент: скульптор 
Архипенко починає говорити про подібність оптичної 
лінії музичній мелодії; до того ж ця подібність дозволяє 
за допомогою одного елемента порівняння пояснюва-
ти інший1. Мімезис у модерному мистецтві передбачає 
складний зв’язок між позначником та означуваним: до-
сить часто знак не відображає чи не виражає предмет 
референції, а у певний спосіб репрезентує його. 

На зміну мистецьких принципів також вплинули суто 
естетичні чинники. У Модерну добу мистецтво заперечує 
і відкидає власну підпорядкованість будь-яким, окрім 
власне мистецьких, принципам. Воно прагне автотеліч-
ності та самозначущості, хоче уповні виявити оту “вільну 
гру уяви”, що становить його суть. Славнозвісне гасло 
“мистецтво для мистецтва” виражає оте жадання автоно-

1 Архипенко О. Теоретичні нотатки / Олександр Архипенко // 
Українські авангардисти як теоретики та публіцисти [упорядн. 
Д. Горбачов та ін.]. – Київ: Тріумф, 2005. – С. 38.
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мії (однак цілковитого розриву з життям ніколи не відбу-
лося*), за якої мистецтво може реалізувати свої естетичні 
можливості. Цікаво, що оцей максимальний самовияв 
мистецтва збігається в часі з розпадом об’єктивної кар-
тини світу. Тут немає якоїсь підпорядкованості однієї 
тенденції іншій, це різні вияви тих самих світоглядних 
змін у свідомості.

Суть модерного мистецтва найвиразніше виявляє фе-
номенологія, що уповні розгорнулася на початку ХХ ст. 
Тому ми детальніше зупинимося на розгляді певних по-
ложень цієї філософської течії. Засновник феноменології 
Едмунд Гуссерль взяв у свого вчителя Франца Бретано 
поняття “інтенціональної свідомості”, яке позначало не-
розривну єдність свідомості та предмета. Гуссерль піддав 
критиці натуралізм, що наголошував на причинно-фун-
кціональних зв’язках у фізичній природі та вважав за 
похідне смислові даності свідомості, абсолютні ідеали й 
норми. Критичні зауваження філософа також торкнулися 
вчення Канта з його неподоланою залежністю від сенсу-
алізму. Автор праці “Формальна та трансцендентальна 
логіка” закидав Кантові, що той “не усвідомив глибокої 
різниці між чистою психологією (що ґрунтується лише 
на “внутрішньому досвіді”) і трансцендентальною фе-
номенологією (що ґрунтується на трансцендентальному 
досвіді, який виникає в результаті “трансцендентально-
феноменологічної редукції”)…”1. Ця редукція полягала у 
висуненні на перший план смислового зв’язку свідомості 
та світу. Гуссерль кинув гасло: “Назад, до самих пред-
метів”, що означало безпосереднє осягнення буття, ро-

1 Гуссерль Е. Формальна і трансцендентальна логіка. Досвід крити-
ки логічного розуму / Е. Гуссерль // Читанка з історії філософії: У 6 кн. 
[під ред. Г.І. Волинка та ін.]. – Київ: Довіра, 1993. – Кн. 6. – С. 74.

* Архипенко в теоретичних нотатках зафіксував: “Силуваний мо-
дернізм у мистецтві, що застосовує умоглядну догматичну “абстракцію 
заради абстракції”, з творчого погляду так само порожній, як фото-
графічний натуралізм” (див.: Архипенко О. Теоретичні нотатки… – 
С. 22). Абсолютні крайнощі вияву наслідування та не-наслідування в 
естетичному вимірі мають однаковий – нульовий ефект.
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зуміння предметів (тобто феноменів) як таких. Філософ 
вважав, що “досліджуване буття “є тут” і воно є так, як 
воно є з усім змістом і формою буття, в якій досвід сам, 
завдяки інтенціонально здійснюваній діяльності, мислить 
його”1. І нічого, вважав він, не існує для людини інакше, 
ніж завдяки актуальним і потенційним здійсненням її 
свідомості. До того ж усе, що може бути пережите та до-
сліджене, інтенціонально міститься в самій свідомості як 
актуальна і потенційна інтенціональність, до структури 
якої людина може звертатися коли-завгодно. Тобто усе, 
що може бути помисленим, вже є у свідомості й у різний 
час може по-різному виявляти себе. Гуссерлівська ідея ан-
типсихологізму, як підкреслює Марія Яніон, стала однією 
з базових ідей гуманістики ХХ ст., увійшла до наукової 
сфери цієї епохи та стала природною підставою світогляду 
імманентистів2. 

Трансцендентальне поняття “інтенціональної свідо-
мості” було відкореговане у персоналістичній філософській 
антропології. Водночас така корекція дозволила прийти до 
суттєвих пропозицій у теорії людинознавства. Так, Дам’ян 
Федорика, спираючись на розрізнення між “функціями” 
та “актами” у пізнанні, пропонує два підходи до осмис-
лення об’єкта. У першому, функціональному, здійснюється 
чисте та безстороннє спостереження за об’єктом. Другий 
підхід пропонує інтенціональний акт свідомого й осо-
бистісно заангажованого осягнення буття3. Він дає глибше 
та ґрунтовніше розуміння свідомого буття, передбача-
ючи наступні ідеї: внутрішнє пережиття й сприйняття 
антропологічних істин; феномен “людської суб’єктності” 
як специфічно особової здатності бути центром і джере-
лом нових актів, дій, вчинків; можливість встановлення 

1 Гуссерль Е. Формальна і трансцендентальна логіка. Досвід кри-
тики логічного розуму... – С. 51.

2 Janion M. Humanistyka: poznanie i terapia / Maria Janion. – 
Warszawa: Państwowy Instytut Wyd-czy, 1982. – S. 35.

3 Федорика Д. Інтенціональність та самосвідомість / Дам’ян Федо-
рика // Досвід людської особи. Нариси з філософської антропології. – 
Львів: Свічадо, 2000. – С. 89.
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суб’єктом певної “духовної дистанції” до речей, що його 
оточують; аксіологічний вимір світу – урешті-решт підво-
дить до розуміння людини як істоти моральної1. Головним 
підсумком персоналістської філософії є теза про те, що 
в антропології акт осягнення не може бути цілком ней-
тральним. Він завжди виявляє таке чи таке ставлення 
(або причетність) інтенційної свідомості до об’єкта*, що 
стає свідченням екзистенційної настанови цієї свідомості, 
тобто екзистенційної позиції людини. 

Ідеї Гуссерля продовжив його учень Мартин Гайдеґґер. 
У філософських працях останнього феноменологія здій-
снює кардинальне навернення до мови, а філософське 
мислення наближується до поетичного. Гайдеґґер вка-
зує на глибинний зв’язок буття і часу. До того ж буття 
не є річчю та чимось таким, що знаходиться в часі. Од-
нак воно таки визначається через часове. Адже час є 
принципом інтерпретації, горизонтом розуміння буття. 
Філософ пропонує одне з базових понять філософської 
герменевтики, висуваючи ідею герменевтичного кола як 
структури будь-якого розуміння. Він пише: “І якщо Платон 
представляє буття як ίδέα.., Арістотель – як ένέργεια, Кант – 
як думання, Геґель – як абсолютне поняття, Ніцше – 
як волю до влади, то це не випадково висунуті вчення, 
а слова відповіді буття на звернення, що виходить від 
самоприховуваного посилання, від “дане буття”. У міру 
того, як кожен раз буття утримується ухильним посилан-
ням, воно розкривається мисленню з усією епохальною 
повнотою своїх змін”2. Гайдеґґер виокремлює два способи 

1 Турчиновський В. Персоналістичні перспективи антропології / 
Володимир Турчиновський // Досвід людської особи: Нариси з філо-
софської антропології. – Львів: Свічадо, 2000. – С. 14–16.

2 Хайдеггер М. Разговор на поселочной дороге / Мартин Хайдеггер 
[под. ред. А.Л. Доброхотова]. – Москва: Высшая школа, 1991. – С. 87.

* За Гайдеґґером, певна “налаштованість” (Befi ndlichkeit) свідо-
мості є одним з моментів “буття-в-світі”. Саме з цією “налаштованістю” 
внутрішньо пов’язана інша категорія – “розуміння”  (див.: Гайден-
ко П. Экзистенциализм и проблема культуры / П.П. Гайденко. – Мос-
ква: Высшая школа, 1963. – С. 37.)
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мислення: вичислювальне мислення та осмислювальний 
роздум. Останній виявляється зайвим у практичному 
житті, він вимагає чималих зусиль та часу (треба чекати, 
і осягнення з’явиться, адже саме чекання є мисленням). 
Проте саме осмислювальний роздум веде до справжнього 
філософствування. Завдяки йому людина може осягнути 
“Тут-буття” (“Da-sain”). Задля цього аж ніяк не потрібно 
“перестрибувати через себе”, робити щось надзвичайне. 
“Варто лишень зупинитися на тому, що поблизу, і подума-
ти про найближче: про те, що стосується кожного з нас – 
тут і тепер, тут, на цьому клаптику рідної землі, тепер – у 
нинішній момент світової історії”1. Філософ вважає, що 
ми не можемо охопити сущого в усій його сукупності, але 
можемо відчути себе посеред сущого в цілому. А світ та 
людина є єдиними, вони становлять одне ціле. Гайдеґґер 
помічає екзистенціальну проблематику Буття: кожне суще 
є тим, на що зважується. Відтак Буття є цілковитим ва-
ганням та ризиком. Філософ висуває такі вагомі елементи 
Буття як “основне” (що має під собою основу) і “без-ос-
новне” (що такої основи немає), “приховане” й “відкрите”, 
“земне” та “небесне” тощо.

“Тут-буття” розкривається в мові. І навіть більше: Мова 
є Домом буття. За Гайдеґґером, людина є людиною, ос-
кільки вона віддана у розпорядження мови й викорис-
товує її для мовлення. Філософ надає мові унікальної (!) 
гносеологічної цінності: “Сутність якої-небудь речі нам 
представляє мова, звичайно, за умови, що ми зважаємо 
на її власну сутність. А тим часом… людина поводить себе 
так, ніби це вона була творцем і господарем мови, у той 
час як насправді саме мова володіє нею. Можливо, саме 
перекручене здійснення людиною цих стосунків передусім 
й призводить до викидання її людської сутності з її влас-
ного дому. Добре, що ми хочемо говорити правильно, але 
доти, доки мова служитиме нам лише як засіб вислову, це 
нам нічим не допоможе. З усіх намов, до котрих можемо 

1 Хайдеггер М. Разговор на поселочной дороге... – С. 105.
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спричинитись ми самі, люди, мова є намовою найвищою 
і завжди першою”1. 

Гайдеґґер піддає критиці традиційний філософський 
дискурс, який, вважає філософ, є недосконалим та обме-
женим*. Він створює нову філософську мову, що суттєво 
відрізняється від мови класичної філософії. Вона йде до 
мовних глибин: пильну увагу звертає на етимологію слова, 
часто акцентує на смислових нюансах зв’язку морфемних 
одиниць (префікса та кореня), розгортає асоціативну ауру 
основи слова тощо. Гайдеґґер у власній філософії про-
бує втілити той тип дискурсу, у якому мова “оволодіває” 
людиною, а мовні властивості починають певним чином 
визначати “сюжет” філософських пошуків. Саме через 
складну й багатозначну стихію мови можна доходити 
глибоких висновків. Пригадаймо, що завдяки своєрідно-
му використанню мовного первня філософське письмо 
Гайдеґґера небезпідставно називають “поетичним”. 

Філософ високо оцінює поезію, адже мову слід розумі-
ти, виходячи з суті поезії. У статті “Гельдерлін і сутність 
поезії” Гайдеґґер нотує: “…поезія – це становлююче нази-
вання буття і сутності всіх речей: тобто не якесь довільне 
висловлювання, а саме таке, яке витягує все, про що ми 
потім щодня розмовляємо і сперечаємось”2. Праці філосо-

1 Гайдеґґер М. Будувати, проживати, мислити / Мартин Гай-
деґґер // Т. Возняк. Тексти та переклади. – Харків: Фоліо, 1998. – 
С. 314–315.

2 Гайдеґґер М. Гельдерлін і сутність поезії // Антологія світової 
літературно-критичної думки ХХ ст. / За ред. М. Зубрицької. – Львів: 
Літопис, 1996. – С. 203.

* По-своєму проблему мови пробував вирішити Людвіґ Вітґенш-
тайн. Він вважав, що основною метою філософії є боротьба проти за-
паморочення людського розуму засобами мови. Тому свою увагу Вітґен-
штайн скерував на вияснення логічної структури мови; на з’ясування 
контексту вживання того чи того речення; на встановлення меж думки 
в логіці мови. Таким чином з’ясовувалися помилки, які мова (її гра-
матика та синтаксис) накидала людському мисленню; розкривалася 
логічна беззмістовність загальноприйнятих філософських тверджень. І 
за метафоричним твердженням Вітґенштайна, – “мусі вказувано вихід 
зі скляної пастки на мухи”.
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фа важкі для сприйняття, проблематичні у перекладі на 
інші мови, його етимологічні розробки можуть викликати 
застереження у фахівців, але загальний їхній вплив був і 
залишається великим. Саме Гайдеґґер виявив у філософії 
одну з визначних тенденцій Модерної доби – особливий 
статус мови, що розкриває свої глибини й дає масштабне 
осягнення буття. Мова перетворилася з об’єкта в суб’єкт 
творчого процесу. У попередні часи митець послуговував-
ся мовою, аби виявити свої відчуття, спостереження та 
думки. На мовленнєве оформлення мистецького повідом-
лення зважали і подекуди істотно. Але мова більшою чи 
меншою мірою все ж таки була просто засобом мистець-
кого повідомлення. Тепер, умовно кажучи, вона стала 
суб’єктом – тим, хто визначає й конституює сам творчий 
процес. До митця була лишень така вимога: звернути-
ся до мови, виявити приховані в її надрах асоціативні 
утворення лексем, відповідно до логіки мовних зв’язків 
вибудувати ту чи ту структуру, яка, зрештою, дасть гли-
боке розуміння буття. Упровадження цієї тенденції в фі-
лософію блискуче здійснив сам Гайдеґґер. У поезії вона 
найповніше виявилася в стильовій течії герметизму. Саме 
радикальне використання мови як суб’єкта призвело до 
“закритості” герметичного тексту. 

Моріс Мерло-Понті, опрацьовуючи та поглиблюючи 
ідеї Гуссерля, зробив власний внесок у теорію феноме-
нології. Він увів поняття “феноменального тіла”, завдяки 
якому здійснюється осягнення світу; наголосив на чуттє-
вості феноменологічного пізнання, його інтуїтивному* та 
первісному характері; по-своєму осмислив проблему мови 
та обґрунтував феномен тиші. Основну користь фено-
менології вчений вбачав у її здатності об’єднати крайній 
суб’єктивізм та крайній об’єктивізм в осягненні світу. Фі-
лософ обстоює ідею “дикого Буття”, в якому виявляється 
справжня трансценденція: “…це буде загрузле грубе жит-

* У свою чергу Поль Рікер здійснив спробу поєднати феноменологію 
з ірраціональною буттєвою стихією, використавши вчення Фрейда про 
одвічні імпульси Я, що передавались за допомогою символу.
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тя, що повертається до самого себе, це буде чуттєве, яке 
поглиблюється”1. Він пропонує два взаємопов’язані виміри 
буття – “видиме” та “невидиме”. Невидиме стоїть позаду 
видимого і саме в ньому звершується трансцендентність, 
саме воно уможливлює вертикальний вимір буття. Гово-
рячи, що “дух є іншим боком тіла”, Мерло-Понті акцен-
тує на тісному зв’язку видимого і невидимого. Останнє 
продубльовується в першому, влаштовується в ньому як 
у відповідному ґрунті. Звідси виникає явище “емпіричної 
прегнантності”, яке “полягає в тому, щоб визначати кожне 
сприйняте суще якоюсь структурою або системою еквіва-
лентностей, навколо якої воно розміщене і про яку владно 
нагадує мазок художника – вигнута лінія – або рух пензля. 
Це – λóγος, що мовчки лунає в кожній чуттєвій речі як 
такій, що обертається навколо певного типу повідомлен-
ня, про яку ми можемо мати уявлення тільки через нашу 
плотську участь в її сенсі, тільки увібравши в наше тіло 
її спосіб “значити”2. Ідея прегнантності, за Мерло-Понті, 
передбачає продуктивність та плодовитість, здатність 
до творчого вибуху. Вона також означає типовість – як 
еквівалент причини себе; “як Wesen*, яке є”. 

Увійти в контакт із Буттям можна через творення. 
Буття, вважає філософ, вимагає від нас творення – аби 
ми мали досвід цього Буття. Таке творення здійснюється 
у філософії та мистецтві, які не є довільними витворами в 
просторі культури, а контактом із Буттям. Відтак виникає 
проблема мови та тиші. Мова заважає осягненню транс-
цендентності, оскільки вона “розрізає” цілісну картину, 
що в життєвому сенсі єднає людину з речами і минулим. 
Мова постає між людиною та речами як екран. Тому в 
ідеалі, вважає Мерло-Понті, філософ мав би мовчати і 
в тиші приєднатися в Бутті до філософії, яка вже там 
створена. Автор “Феноменології сприйняття” особливо по-

1 Мерло-Понті М. Видиме й невидиме: З робочими нотатками / 
Моріс Мерло-Понті [упорядн. К. Лефор]. – Київ: Вид. дім “КМ Академія”, 
2003. – С. 188.

2 Там само. – С. 186.
* З німецьк. – суть, вдача, поведінка.
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ціновує стан “первісної тиші”, де можна дійсно побачити 
не лише те, що означають слова, а й те, що означають 
речі, – “ядро первісних значень, навколо яких формують-
ся акти позначення і висловлювання”1. Однак людина 
відчуває в собі бажання говорити, потребу народжувати 
слова (“як пухир в глибині свого німого досвіду”), і таке 
народження стається у глибинах мови. Проте “народжена 
на цій глибині мова не є маскою на Бутті, а, якщо вміти 
вхопити її з усім її корінням і усім її листям, найпевніший 
свідок Буття, вона не припиняє безпосередність, що без 
неї була б довершеною”2. Ця мова стає універсальним Ло-
госом філософії, літератури та поезії. Вона відбувається 
завдяки природному переплетенню свого смислу через 
“окультний рух метафори”. Тут головне – не явний смисл 
кожного слова та образу, а горизонтальні зв’язки і спорід-
неності, що встановлюються між ними. Ця ідея Мерло-
Понті перегукується, як ми пізніше побачимо, з поняттям 
“рамкової епіфанії” Тейлора. Чуттєве осягнення Буття без 
будь-яких обмежень, справжня хода до універсального, 
вважає французький філософ, призвели до появи атональ-
ної музики. Таку музику він порівнює з безпредметним 
живописом, де немає “шкіри” речей, проте є їхня “плоть”. 
У живопису колір може бути репрезентантом тої чи тої 
смислової категорії, нести ознаки трансцендентного. 

У ХХ ст. Ґадамер значно розширив межі герменевтики: 
з вузького значення методології розуміння певних текстів 
вона перетворилася на філософію розуміння людського 
Буття і Всесвіту в цілому. І тут – у розумінні буття – Ґада-
мер був прибічником феноменології. У контексті розроб-
ки своїх положень філософ часто звертався до проблем 
мистецтва загалом та модерного мистецтва зокрема. І так 
чи так порушував, як ми вже бачили, проблему мімези-
су. Йому ж належить стаття “Мистецтво і наслідування”, 

1 Мерло-Понті М. Феноменологія сприйняття / М. Мерло-Понті // 
Читанка з історії філософії: У 6 кн [під ред. Г.І. Волинка та ін.]. – Київ: 
Довіра, 1993. – Кн.6. – С. 124.

2 Мерло-Понті М. Видиме й невидиме: з робочими нотатками… – 
С. 117–118.
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у якій автор доволі успішно здійснює спробу зрозуміти 
міметичні засади сучасного, у тому числі й абстрактного, 
мистецтва. Деякі твердження Ґадамера хоч і не стосу-
ються безпосередньо мімезису, все ж допомагають підій-
ти ближче до розуміння онтологічно-естетичних основ 
мистецтва, а відтак – до усвідомлення природи модерного 
мімезису.

Філософ осмислює онтологічну функцію прекрасного, 
яке є маркером гармонії та істини. Ця функція полягає в 
“перекриванні прірви” між ідеальним та реальним. Кра-
са є ніби гарантією того, що істинне не перебуває десь 
у недосяжній далечині, а є в дійсності – за всієї її недо-
вершеності та невпорядкованості1. Ґадамер розширює 
кантівське тлумачення мистецтва як гри. Він уводить в 
ігровий простір мистецтва глядача (реципієнта), існуван-
ня котрого набуває сенсу “буття-поза-собою”, що означає 
позитивну можливість причетності до чогось іншого. До 
того ж такий сенс передбачає самозабуття – глядач пов-
ністю поринає у видовище. 

Ґадамер осмислює кардинальну проблему модерного 
мистецтва, що пов’язана з його складною знаковою при-
родою. Тільки тоді, коли ми “розуміємо” текст, він стає 
для нас твором словесного мистецтва. Навіть коли ми 
слухаємо майже абсолютну музику, ми повинні її “розумі-
ти”; коли ця музика стає для нас “зрозумілою”, вона пере-
творюється на художній образ. Ці міркування Ґадамера 
встановлюють чіткий поділ між текстом та твором сло-
весного мистецтва, між знаковою даністю та естетичним 
творінням. І тут виникає вимога “володіти мовою тексту”; 
знати ту умовність, що стоїть за знаковою природою тек-
сту (тобто опанувати його коди). 

Міметичний процес не є довільним та невмотивова-
ним проявом забаганок митця. Ґадамер пише: “Митець 
радше звертається до вже підготовлених розумів і робить 
свій вибір залежно від наслідків впливу, відшуковуючи 
оптимальне. При цьому він залишається в рамках тих са-

1 Ґадамер Г.-Ґ. Герменевтика і поетика... – С. 63.
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мих традицій, що й публіка, яку він має на увазі і збирає 
докупи”1. Тут автор праці “Істина і метод” вказує на ва-
гомість традиції, на важливість уже наявних культурних 
матриць, які так чи так залучаються у творчий процес. 
У різних типах творчості традиція буде оприявлюватися 
неоднаково – більшою чи меншою мірою. З нею можуть 
гостро полемізувати, якісь її сегменти рішуче відкидати, 
але до неї звертатимуться в будь-якому випадку. Отож 
традиція завжди впливає на характер міметичності. Де-
тальніше на проблемі традиції ми зупинимося в наступній 
частині.

Те, що пізнається у творі, говорить Ґадамер, є мі-
рилом його істинності. Міметичність твору передбачає 
пізнання чогось. І що цікаво, у цьому процесі пізнання 
поглиблюється самопізнання. Радість упізнавання – тут 
Ґадамер повторює Арістотеля – полягає в тому, що під час 
нього пізнаєш більше, аніж знав досі. Тому автор “Істини 
і методу” проголошує тезу: мистецтво є “приростом на-
очності”. З іншого боку, слово й зображення дозволяють 
тому, що вони представляють, цілком бути тим, чим воно є 
насправді2. Тобто мистецтво прояснює сущому його повну 
онтологічну природу. А якщо переформулювати цю ідею 
у філософських категоріях Платона, то мистецтво вказує 
“речі” її “чисту ідею”.

Ґадамер розробляє далі проблему історичності розумін-
ня, яку свого часу порушив Гайдеґґер. Він вимагає знайти 
такий “історичний горизонт”, у контексті якого те, що ми 
хочемо зрозуміти, постало б перед нами у своїх “власних 
пропорціях”; розгорнулося в рамках більш значного цілого 
й адекватніших пропорціях. Без історичності годі збаг-
нути дійсний зміст твору (“передання”). Філософ вводить 
поняття “дієво-історичної свідомості” тексту та “горизонту 
свідомості” реципієнта. В акті інтерпретації відбуваєть-
ся злиття цих горизонтів, що стається саме через мову. 

1 Ґадамер Г.-Ґ. Істина і метод: В 2 т. / Ганс-Ґеорґ Ґадамер – Київ: 
Юніверс, 2000. – Т. І: Основи філософ. герменевтики. – С. 130.

2 Там само. – С. 139.
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Знову ж таки за мовою визнається велика онтологічна й 
естетична роль. Тому Ґадамер говорить про своєрідне “на-
вернення до мови” (linguistic turn), яке стало прикметною 
рисою філософії ХХ ст. 

Мова набуває цінності як носій особливого світоспри-
йняття. Автор “Істини і методу” покликається на Гумболь-
дта, який досліджував проблему внутрішньої форми (саме 
через неї здійснюється первісний процес утворення мови) 
і вимагав розглядати мову як особливе світобачення*. Ґа-
дамер зводить думку засновника загального мовознавства 
до формули словобачення є світобачення. У наступній 
частині ми ще повернемося до цієї тези, а зараз зосере-
димо увагу на двох важливих особливостях мови. Ґадамер 
каже, що мова має свої “ґрати”. У ранньому віці дитина, 
навчаючись говорити, змушена проникати крізь них, до-
лати жорсткий диктат правил, аби встановити діалог зі 
співрозмовником. Водночас саме завдяки цим “ґратам” 
стає можливим порозуміння. Крім того, мова здатна до 
“спалаху”, підчас якого активізується її внутрішня суть1. 
Цей “мовний спалах” Ґадамер називає однією з рушій-
них сил літературної творчості. Пригадаймо, що таким 
“спалахам мови” надавав великого значення в контексті 
філософського мислення Гайдеґґер. 

У мімезисі автор “Істини і методу” виокремлює дві 
екстремальні точки представлення: “чиста вказівка” – сут-
ність знака та “чисте представництво” – сутність символу. 
Обидві властивості лежать в основі зображення. Найви-
разніше “представництво” виступає в портреті, до того ж 
там зображення вказує на представлене завдяки власному 
змістові. Важливий нюанс полягає в тому, що зображення 
саме собою викликає інтерес. Інша ситуація виникає у 
випадку зі знаком. Той не є зображенням, “він не може 
притягувати до себе настільки, щоб на ньому затримува-

1 Ґадамер Г.-Ґ. Герменевтика і поетика... – С. 191–193.
* Варто згадати, що в українському літературознавстві гумболь-

дтівську ідею внутрішньої форми слова блискуче розробив Олександр 
Потебня в праці “Думка і мова” (1862 р.).
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лися, тобто він якраз повідомляє про присутність того, що 
не присутнє, але так, щоб ця неприсутність чогось була 
тим єдиним, що саме малося на увазі”1. Тобто власний 
зображальний зміст знака не викликає особливого заці-
кавлення. Ґадамер проводить різницю між звичайним 
знаком та знаком мистецьким. Останній вже є різновидом 
певної картини (образу). Ці міркування філософа варто 
спроектувати на естетичну шкалу виміру. Мистецький 
знак, на відміну від звичайного, має естетичну значу-
щість; він “повідомляє” про щось, що становить художнє 
ціле або є його елементом. 

У складних випадках абстрактного живопису окре-
мо взяті кольорові лінії та плями не породжують есте-
тичного зацікавлення. Натомість поєднання цих ліній і 
плям витворює знакову конструкцію, що здатна викли-
кати естетичне враження. Так, в “Імпровізації без назви” 
(1914 р.) Василія Кандідського у поєднанні кольорових 
ліній та плям картини глядач може розпізнати певні си-
луети чи конструкції та з їхньою допомогою “відчитати” 
певний сюжет. Відтак постане мистецький твір, що ви-
ник як “внутрішня реальність” автора (як висловилися б 
теоретики абстракціонізму). А ще точніше – такий твір 
народиться на стику авторських та глядацьких інтенцій. 
Варто підкреслити, що згадані силуети або конструкції так 
чи так кореспондуватимуть із позамистецькою дійсністю. 
У протилежному випадку такий живопис, як і згадувана 
герметична поезія, опиняється поза сферою мистецтва. 
Модріанова “Композиція з червоним, жовтим та блакит-
ним”, на якій зображено поєднання вертикальних та го-
ризонтальних чорних ліній, що утворюють прямокутники, 
рівномірно залиті фарбами, сама собою не викликає есте-
тичного враження. Самого кольорового співвідношення 
виявляється недостатньо для статусу мистецького твору. 
Коли ж це співвідношення в уяві глядача певним чином 
проектується на позамистецьку дійсність, коли воно на-

1 Ґадамер Г.-Ґ. Істина і метод: В 2 т. / Ганс-Ґеорґ Ґадамер – Київ: 
Юніверс, 2000. – Т. І: Основи філософ. герменевтики. – С. 147.
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буває смислової експресії, тоді “Композиція…” перерод-
жується на мистецький твір. Умовно кажучи, у цій про-
екції міметичний імпульс скеровується у зворотній бік – 
від завершеного знакового утворення до позамистецької 
дійсності.

Складна міметична система мистецького твору не-
минуче ставить перед реципієнтом проблему майстерної 
інтерпретації. Ґадамер, покликаючись на Шляйєрмахера, 
говорить про дивінаційний акт конгеніального розуміння. 
Таке розуміння відбувається завдяки рухові по герме-
невтичному колу вперед-назад – від цілого до частин і 
навпаки. Тобто мистецький твір осягається як цілісність 
з поступовим увиразненням, осмисленням взаємозв’язку 
його частин. Саме за такої інтерпретації вдається розумі-
ти певну значеннєво-естетичну повноту твору, усвідо-
мити дещо з того, що сам творець усвідомити не зміг (це 
пов’язано з евокативною природою творчої свідомості). 
Відтак Ґадамер висловлює парадокс, що передусім сто-
сується модерної поезії: “…поета з необхідності треба ро-
зуміти краще, ніж він сам себе розумів, бо ж він ніяк не 
“розумів себе”, коли в ньому формувався образ тексту”1.

Відштовхуючись від гайдеґґерівської схеми з’ясування 
Буття через Ніщо, Ґадамер стверджує конструктивність 
ідеї заперечення в мистецтві та покликається на Герак-
літові слова: “Гармонія, яка не є очевидною, сильніша за 
очевидну”. Одним із втілень цієї ідеї в поезії став принцип 
“гармонійного дисонансу”, за якого поет або свідомо руй-
нує звичні синтаксичні зв’язки, видобуваючи з мовних 
глибин новий зміст та надаючи мові нової виражальності; 
або влаштовує своєрідний дисонанс на фонетичному рівні, 
уможливлюючи появу консонансу. Ще одним прикладом 
конструктивності заперечення є, за Ґадамером, кубіст-
ське руйнування форми: у розсипаному наче на тисячі 
скалок зображенні око глядача помалу починає розпізна-
вати зміст цілого. Ще раз підкреслимо, що в кубістичному 

1 Ґадамер Г.-Ґ. Істина і метод: В 2 т. / Ганс-Ґеорґ Ґадамер – Київ: 
Юніверс, 2000. – Т. І: Основи філософ. герменевтики. – С. 182.

45Òåîðåòè÷í³ ïðîáëåìè ìîäåðíî¿ ìèñòåöüêî¿ ñâ³äîìîñò³

живописі кардинальна деформація (“розплощинення”) 
реальності була зумовлена дією принципу симультанності 
зображення, відповідно до якого один і той самий предмет 
подавався з кількох точок зору одночасно. 

Найпослідовніше втілення феноменологічних ідей у 
царині літературознавства здійснив Роман Інґарден. Він 
створив інтенціональну теорію літературного твору. Її ос-
новою послужило своєрідне розв’язання апорії, яка, як 
вважав Інґарден, містилась у вченні Гуссерля: дійсність 
була витвором свідомості, відтак реальність буття стави-
лась під сумнів. Цю проблему Інґарден пробує розв’язати 
таким чином: переносить поняття інтенційності у сферу 
художньої літератури. Тоді суперечності “знімаються”: 
реальний світ не ставиться під сумнів, а літературний 
твір стає витвором людської свідомості, тобто здійснює 
феноменологічне осягнення буття. Слід сказати, що Інґар-
ден, як і всі інші феноменологи, відкидав зв’язок твору з 
авторськими переживаннями. 

Речення в літературному творі він характеризує як 
квазісудження. Вони стосуються “не позамовних (зокрема 
реальних) предметів і станів речей, а інтенційних пред-
метів – витворів свідомості”1. Їхня референція реальності 
скасовується. Таким чином Інґарден переносить проблему 
міметичності з площини реальний світ / твір у площину 
інтенційний світ / твір. Це дає можливість більш тонко 
з’ясувати аксіологічні підстави модерного експерименту-
вання в міметичній формі.

Інґарден розглядає різні підходи щодо розуміння 
“правдивості” в літературному творі – як достовірність 
відтворення явища позахудожньої дійсності; як послі-
довне відтворення характеру предмета; як майстерне 
створення видимості автономії буття; як відповідність 
засобів зображення зображуваному предмету тощо. Про-
те, відповідно до своїх переконань (літературний твір є 
фікцією (лат. fi ctio – вигадка), він складається з квазісуд-

1 Ingarden R. Przeżycie. Dzieło. Wartość / Roman Ingarden. – Kraków: 
Wyd-wo Literackie, 1966. – S. 122.
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жень), Інґарден вважає за доцільне не використовувати 
поняття “правдивості” щодо художнього твору. Естетичне 
враження у Інґардена – визначальний чинник онтології 
мистецького твору, воно обумовлює й характер сприйнят-
тя цього твору. У процесі рецепції досотворюються “такі 
подробиці предмета, які відіграють позитивну роль при 
досягненні optimum можливого у даному випадку есте-
тичного “враження”1. З цієї позиції цікавим є міркування 
Інґардена щодо славнозвісної скульптури Венери Мілось-
кої: відсутність рук має навіть позитивне значення, адже 
надає фігурі більшої стрункості, підкреслює гармонійність 
грудей. Тобто естетичне відчуття дозволяє “вилучати” з 
образу вагомі – з огляду на життєву доцільність – частини. 
Селекція елементів позахудожньої дійсності підпорядко-
вується принципу посилення естетичного враження, а 
резони реального життя редукуються.

Окремо зупиняється Інґарден на абстрактному жи-
вописі. Саму назву він вважає невдалою. На його дум-
ку, радикальне мистецьке здійснення має більше підстав 
вважатися “конкретним” живописом, у якому кольорові 
плями поєднані в певну цілісність, і ця цілісність “сама по 
собі є об’єктом зацікавлення та рецепції глядача”2. Такий 
живопис не передбачає якогось певного аналогу до даних 
нам у щоденному житті предметів. Його естетичні влас-
тивості полягають у таких характеристиках кольорових 
плям, як якість, чистота, насиченість та форма. Судження 
Інґардена щодо “конкретного” живопису мають конструк-
тивну основу, бо виявляють кардинальну автономізацію 
мистецького зображення, його естетичну самобутність. 
Проте ідея щодо абсолютного вияву “конкретності”, як 
вже йшлося, видається дискусійною. Адже рецепція зоб-
раження відбувається завдяки інтенційній свідомості, 
якій властиво бути скерованій на щось. Тому в акті рецеп-
ції кольорові плями як такі не стають предметом естетич-

1 Ingarden R. O poznaniu dzieła literackiego / Roman Ingarden. – 
Warszawa: Państwowe Wyd-wo Naukowe, 1976. – S. 120.

2 Ingarden R. Przeżycie. Dzieło. Wartość… – S. 205.
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ного сприйняття, вони так чи так пов’язуються з певними 
об’єктами чи явищами інтенційної свідомості. Іншими 
словами, до кольорових плям приєднуватимуться певні 
ґештальти. Сам Інґарден говорить про такий механізм 
приєднання у випадку імпресіоністичного живопису, у 
якому колористична основа певного виду (образу) змушує 
глядача доповнювати множину враженнєвих даних “різ-
ними, як кажуть феноменологи, “знімками” структурного 
або змістового характеру, і тим самим, інтенційно буду-
вати вид вищої конституційної верстви”1.

Узагалі абстрактний живопис, вважає Інґарден, роз-
вивався у двох головних керунках: спрощення природних 
форм предметів або їхня деформація. До того ж обидва 
принципи підпорядковані певній колористичній чи струк-
турній концепції композиції образу. Так, в кубістичній 
картині митець, відкидаючи візуальну сторону предме-
та, робить спробу відтворити його внутрішню структу-
ру. Ключем до розуміння композиційного принципу стає 
назва картини. Цікаво, що автор статті “Про так званий 
абстрактний живопис” стверджує: “…кожен добрий об-
раз виростає з якоїсь певної живописної проблеми, що 
виникла лише раз, і становить її розв’язання, яке, якщо 
є вдалим, то і єдиним”2. 

Варто зробити певні підсумки. Міметична функція 
в мистецтві як апеляція до навколишнього світу збері-
гається в усі часи. Адже міметичний принцип лежить 
у підмурівку людського мислення: аби над чимось по-
мислити та щось збагнути, людина потребує своєрід-
ного унаочнення, образно-предметної візуалізації. Таке 
унаочнення вона бере з навколишнього світу. Механізм 
розуміння часто ґрунтується на тому, що незрозумі-
ле та далеке мислиться через уже зрозуміле й близьке. 
Людина приходить до розуміння Ладу світу й відтворює 
його через міметичні конструкції. Єдність світу існує як 

1 Ингарден Р. Исследования по эстетике / Роман Ингарден. – Мос-
ква: Изд-во иностр. лит-ры, 1962. – C. 322.

2 Ingarden R. Przeżycie. Dzieło. Wartość... – S. 198.
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така*. Проте з точки зору функціонування творчої сві-
домості, вона не дається у простому спогляданні, а виб-
удовується завдяки авторському міметичному констру-
юванню. 

Тейлор тонко спостерігає тенденцію сьогодення: “Ми 
живемо в добу, в якій загальнодоступний космічний лад 
смислів неможливий. Єдиний спосіб, у який ми можемо 
дослідити лад, в якому перебуваємо, з метою визначення 
моральних джерел – полягає у цій здатності до особисто-
го відгуку”1. Розуміння космічного Ладу в Модерну добу 
досягалося через особистий та індивідуальний пошук; 
давня апеляція до різного роду зовнішніх колективних 
пересвідчень чи ідей тут занепадає. Умовно кажучи, Лад 
не залучають ззовні, а конструюють в особистісному акті 
осягнення. Його у різний час уявляють по-різному – як 
втілення божественного Слова, як еманацію Духу, як ви-
явлення всезагальної Волі, як прояв “життєвого пориву” 
тощо. У мистецтві, окрім онтологічної функції осягнення 
буття, мімезис відігравав суто естетичну роль – передавав 
світовідчування. 

Наслідування завжди лежало в основі творення 
мистецьких форм, однак вияви такого наслідування були 
відмінними. Умовно їх можна звести до трьох різновидів: 
відтворювальний, виражальний та конструювальний. 
Вони не творять послідовної ланки еволюційного проце-
су. Мистецтво могло знову повернутися до відкинутої вже 
форми і наново використати її відповідно до новопоста-
лих завдань. Так, олександрійський “веризм” ІІІ–ІІ ст. до 
н. е. актуалізувався в натуралізмі другої половини ХІХ ст. 
Характерна ситуація виникає з конструктивним (знако-
вим) мімезисом, який успішно розгорнувся в модерному 
мистецтві ХХ ст. Основи його філософсько-естетичного 

1 Тейлор Ч. Джерела себе. Творення новочасної ідентичності /
Чарльз Тейлор. – Київ: Дух і Літера, 2005. – С. 652.

* Наприклад, сучасна голістична теорія, визнаючи множинну при-
роду всесвіту, стверджує його існування як неподільного цілого (див.: 
Цехмістро І. Голістична філософія науки / І.З. Цехмістро. – Харків: 
Акта, 2003).
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обґрунтування були закладені ще піфагорійською шко-
лою (ІІ ст. до н. е – ІІ ст. н. е.). Ідею знакового мімезису 
використовували також у середньовічній теології. Варто 
підкреслити, що певні ідеї, що виявляли суттєві особли-
вості модерного мистецтва загалом і його міметичних 
властивостей зокрема, були проголошені в до-Модерну 
добу (Кант, Шопенгауер, Ніцше тощо). Проте лише на 
зламі ХІХ та ХХ ст. виникла така світоглядна ситуація, 
за якої мистецький модерний проект міг зреалізуватися 
уповні. Це сталося у контексті кардинальних світогляд-
них змін того часу: дискредитація тривимірної моделі 
світу й усвідомлення його багатовимірності; “розбожнен-
ня” навколишньої дійсності; втрата відчуття справжності 
навколишніх речей, які набули статусу взаємозамінних 
та нетривалих сурогатів; нова концепція світу, що була 
пов’язана з відкриттям у фізиці явища розпаду атому 
(Адорно говорить про новонасталу кризу Sachlichkeit (ні-
мецьк. речовинність, реальність, об’єктивність); втра-
та великої традиції міфо-епічного передання; критичне 
ставлення до наявних типів ідеологічного та мистецького 
дискурсу тощо. Вагомою філософсько-естетичною осно-
вою міметичності нового ґатунку стала феноменологія, 
яка зокрема змогла пояснити нову концепцію поетичної 
мови та феномен тиші. Вона акцентувала на особистому 
погляді на світ – тут і тепер. 

У Модерну добу мімезис набуває нових смислів і влас-
тивостей*. Зрозуміла річ, що кожний різновид мистецтва 
має свої засоби міметичного творення. Крім того, міме-
зис залежить від різних світоглядно-естетичних наста-
нов окремої стильової течії. Тому досить складно дати 
єдину вичерпну формулу мімезису модерного мистецтва 

* Артур Гутникевич слушно констатує, що в літературі ХХ ст. від-
сутня якась одна позачасова мистецька техніка, немає кращих чи 
гірших стилів та єдиного, раз і назавжди усталеного, канону кра-
си. Натомість існує безліч стилів та розмаїтих форм краси. Різниця 
цих стилів є попросту виявом різних інтенцій та намірів митця (див.: 
Hutnikiewicz A. Od czystej formy do literatury factu / Artur Hutnikiewicz. – 
Toruń: Państwowe wyd-wo naukowe, 1965. – S. 31–32).
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взагалі. Проте в загальних рисах охарактеризувати суть 
модерного мімезису таки можливо. Вихідною позицією 
модерної свідомості було критичне ставлення до наста-
нов та принципів позитивістичного світогляду. Модерна 
свідомість виявила недовіру до механістичного розуміння 
людського буття, емпіричного фактажу, реального світу 
як такого. Останній, на її думку, був занадто поверховим 
та недосконалим. Він не виявляв змісту буття в цілому, 
а зокрема – суті світобудови й присутності у ній людини. 
Відтак модерна свідомість спробувала віднайти Лад у 
ширших, аніж це пропонував позитивізм, вимірах. Вона 
звернулася до підсвідомості; і вже складне поєднання 
підсвідомого та свідомого (в окремих випадках перше 
домінувало) ставало об’єктом її мімезису*. Модерна свідо-
мість у значній кількості стильових течій, власне, прагнула 
уповні реалізувати в мистецтві ідею інтуїтивно-підсві-
домого осягнення буття. У цьому поєднанні зовнішнього 
та внутрішнього здійснено спробу відшукати справжній 
Лад світобудови, що у ній перебувала й сама особистість. 
Загалом наслідування позамистецької дійсності відбува-
лось завдяки певним ґештальтам або знакам. Промовис-
та деталь: у часи втрати людиною відчуття Ладу у світі 
якраз модерне конструювальне мистецтво повернуло їй 
це відчуття. Також у модернізмі активно проявляє себе 
виражальний тип мімезису. 

Принцип знакового мімезису від давніх часів лежав 
в основі музичного ладу. У Модерну добу він поширився 
на інші види мистецтва – живопис та поезію. У першому 
більшої знакової функції набули колір та лінія, а в друго-
му – слово. Пошуки глибинної гармонії в музиці врешті-
решт призвели до появи атональності (твори Арнольда 

* Бенджамін Грушовський пропонує поняття “внутрішнього та 
зовнішнього поля референції”, що виявляють дві площини, у яких текст 
взаємодіє з позатекстовою дійсністю (див.: Мartuszewska А. Mimesis 
w świetle teorii światów możliwych / Anna Martuszewska // Mimesis 
w dyskursie literackim: Materiały V Konf. Teoretycznolit., Toruń, 24–27 
paźdz. 1994 r. [Red. Cz. Niedzielski, J. Speina]. – Toruń, 1996. – S. 29).
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Шенберґа, Антона Веберна, Йозефа Гауера). У живопису 
новий міметичний принцип (конструювально-знаковий), 
залежачи від змін у категорії перспективи реалізувався 
зокрема в симультанності “погляду” та спрощенні контурів 
предметів (кубізм – Пабло Пікассо, Жорж Брак, Фернанд 
Леґер); і частково – в істотній деформації цих контурів 
та появі сновидних візій (сюрреалізм* – Сальвадор Далі, 
Макс Ернст, Рене Маґрітт). У поезії був застосований но-
вий спосіб мовної організації, за якої у творчому процесі 
на перший план вийшла сама мова. Саме вона почала 
послуговуватись поетом – тим, хто вловлює та передає 
заховану в її глибинах світоглядну мудрість. Завдяки мові 
здійснювалося феноменологічне наближення до суті буття. 
У прозі прагнення нових виражальних форм призвело до 
руйнування усталеної від давніх часів широкоформатної 
епічної оповіді. Вона стає дискретною, симультанною. 
З’являється також форма потоку свідомості (романи Мар-
селя Пруста, Джеймса Джойса тощо). 

У новому міметизмі об’єктивізувалася ще одна тенден-
ція модерного мистецтва – його потяг до автотелічності, 
до естетичної самобутності. Мистецтво перестає бути 
промовистим та чітким засобом маніфестування певних 
морально-філософських і суспільних принципів. Іншими 
словами, воно припиняє служити позамистецьким ідеям, 
а починає виявляти свою естетичну природу – ігрову ек-
спресивно-конструктивну суть. У музиці така тенденція 
розкрилася зокрема у “формалізмі” Дмитра Шостаковича, 
Ігоря Стравінського та Ґустава Малера; у живопису крас-
номовним прикладом стає впровадження автономії коль-
ору (самоцінність колористичних вражень), яку здійснили 
імпресіоністи Оґюст Ренуар, Клод Моне, Поль Сезанн. Ав-
тотелічні “симптоми” проявилися передусім у французькій 
поезії, набираючи обертів від Шарля Бодлера до Поля Вер-
лена й Артюра Рембо та здобуваючи своєрідне вивершення 
у творчості Стефана Малларме. Проте навіть у найради-

* В сюрреалізмі доречніше говорити не про знаковий, а про вира-
жально-конструювальний тип мімезису.
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кальніших виявах естетичної самобутності не втрачався 
зв’язок з позамистецькою дійсністю; мистецький твір так 
чи так пов’язувався зі світом, що існував поза ним. 

Відповідно до розуміння дійсності та сповідуван-
ня певних естетичних засад в українській поезії ХХ ст. 
формується та розвивається низка модерних стильових 
течій. Так, у першій третині постають неокласицизм, 
конструктивізм, катастрофізм, візіонеризм, міфологізм 
тощо. Проте розвиток цих течій був брутально зупинений 
широкомасштабними сталінськими репресіями. Зупине-
ний, та не цілком. Цей розвиток продовжився за межа-
ми культурного простору Радянського Союзу, зокрема у 
творчості поетів-вісниківців (візіонеризм, міфологізм). У 
50–60-х рр. ХХ ст., базуючись на новій (на той час) філосо-
фії екзистенціалізму, свій цікавий модерний експеримент 
запропонувала Нью-Йоркська Група. У ньому співіснують 
сюрреалістична, герметична, міфологічна поезія та т. зв. 
“поезія твердження”. На початку 1960-х років із нетрива-
лою хрущовською відлигою дух модерного експерименту-
вання проявляє себе в Україні. Своєрідно він реалізується 
у творчості поетів-шістдесятників. Проте модерні пошуки 
тут розгортаються не уповні, на що було дві причини. 
По-перше, поезія шістдесятників була так чи так соціаль-
но заангажована, підпорядкована принципу телічності – 
скерованого на суспільство слова (і на це, зрештою, були 
свої вагомі причини). По-друге, із середини 1960-х рр. був 
взятий курс на відновлення сталінського тоталітаризму, 
відтак модерне експериментування в літературі піддають 
гострій критиці, складаючи “чорні списки” заборонених 
для друку авторів. Тому більшість поетів-шістдесятників 
та тих поетів, що поділяли їхні переконання, відходять від 
попередніх естетичних засад чи суттєво “коригують” їх. 
Але в середині 60-х рр. ХХ ст. формується нове покоління 
поетів, т. зв. “не-шістдесятників” (Володимир Моренець), 
котрі в умовах заборони друку, у статусі суспільних маргі-
налів в УРСР здобуваються на вагому та посутню модерну 
пропозицію. Серед таких “не-шістдесятників” були поети 
Київської школи та її оточення. Їхній модерний експе-
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римент оригінальним чином розгортається в стильових 
течіях міфологізму, сюрреалізму та герметизму.

1.2. Проблема традиції в культурі

Традиція (як і мімезис) – одне з ключових понять лі-
тературознавства, яке дає можливість збагнути важливі 
тенденції й механізми розвитку літератури. Вона лежить в 
основі не лише мистецтва поетичного слова, а й культури 
взагалі. Поняття традиції, зрештою, засвідчує континуаль-
ність та своєрідну історичну послідовність розвою ідейних 
тенденцій в усіх сферах людського життя (культурній, 
соціальній, політичній тощо). Традиції підпорядковані 
навіть наші бажання, які, на думку французького філо-
софа та культуролога Рене Жирара, не є природними або 
автономними. Насправді ми копіюємо їх (як і механізми 
поведінки), взоруючись на інших людей. Відтак постає 
своєрідний трикутник: суб’єкт / модель (або медіатор) / 
об’єкт. Завдяки моделі суб’єкт наслідує об’єкт. Ця модель 
щодо суб’єкта може виступати як конфігурація зовнішня 
(бути віддаленою у просторі, часі, соціальному ранзі) чи 
внутрішня (без такої віддаленості)1. 

Саме через поняття традиції виразно проступають – у 
комплексі своїх переходів, видозмін та, на перший погляд, 
несподіваних перемін – глибинні закономірності розвитку 
літератури та культури* загалом. Тому чимало літературоз-
навчих теорій і концепцій у своїх підходах доволі успішно 
експліцитно чи імпліцитно використовують ідею традиції. 

1  Див.: Golsan R. Rene Girard and Myth. An Introduction / Richard 
J. Golsan. – New York; London: Garland Publishing, 1993.  – P. 1–2.

* Кирилл Чистов слушно зауважує, що терміни “культура” та “тра-
диція” у певному теоретичному аспекті є синонімічними, оскільки 
перший позначає сам феномен, а другий – механізм його формування, 
трансмісії і функціонування (Див.: Чистов К. Фольклор. Текст. Тради-
ция / К.В. Чистов. – Москва: ОГИ, 2005. – С. 106).
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Так, культурно-історична школа ставила за мету вивчати 
твори мистецтва у відповідному культурно-історичному 
контексті*. Проблему традиції з погляду співвідношення 
lingua / parole своєрідно поставив структуралізм**. Не  

* Іван Франко у “Плані викладів історії літератури Руської” наголо-
шував: “Ми мусимо тямити, що вже в найвчасніших початках історії 
літературної (так само як і політичної) кожного цивілізованого народу 
ми бачимо масу готового, масу результатів давнішої історичної праці, дав-
нішого розвою, котрого тривку і перипетій не знаємо” (див.: Франко І. 
[План викладів історії літератури Руської. Спеціальні курси. Мотиви] / 
Іван Франко // Зібрання творів: У 50 т. [ред. колег. М.Д. Бернштейн 
та ін.]. – Київ: Наукова думка, 1984. – Т. 41. – С. 37). Перед істориком 
літератури він ставив завдання дослідити весь комплекс “різнорідних 
вандрівок”, перехрещень одних впливів з іншими, модифікацій цих 
впливів відповідно до ґрунту – того, що призводить до поглиблення 
і розширення духовного життя. У свою чергу Олександр Веселовсь-
кий пропонував глянути на проблему традиції з протилежного боку, 
а саме: “…простежити, яким чином новий зміст життя, цей елемент 
свободи, що припливає з кожним новим поколінням, проникає у старі 
зразки, ці форми необхідності, у яких неминуче відливався будь-який 
суспільний розвиток” (див.: Веселовский А. Историческая поэтика / 
А.Н. Веселовский. – Москва, 1989. – С. 41).

** Польський структураліст Міхал Славінський говорить, що вис-
ловлювання літератора передбачає “вживання” традиції, подібно як 
на нижчому рівні таким “вживанням” є langue. Традиція становить 
проекцію діахронії у синхронію; вона є багаторівневим утворенням, а 
її елементи – впорядковані подібно до упорядкування елементів мови – 
становлять кристалізацію різних історичних рядів (див.: Мітосек З. 
Структуралістські орієнтації в літературознавчих дослідженнях / Зоф’я 
Мітосек // Література. Теорія. Методологія [упорядк. Д. Уліцької]. – 
Київ: Вид. дім “Києво-Могилянська академія”, 2006. – С. 210). Мовні 
конвенції зумовлюють можливість самого порозуміння. У відомій схемі 
Романа Якобсона (адресант → контекст, повідомлення, контакт, код 
→ адресат) ці конвенції так чи так проявляються в контексті та коді. 
Бартівська ідея “нульового письма” – нейтральної та інертної форми, 
позбавленої усіх соціальних та міфологічних рис, – насправді є голим 
абстрактним конструктом, що не враховує суті самого письма. Пози-
тивним моментом у судженнях Ролана Барта була постановка про-
блеми адекватності письма новій дійсності. Справді, існує “трагедія 
письма”, яке мимоволі змушене користуватися знаками вже минулої, 
чужої історії. Але подолати цю трагедію можна не шляхом цілковитого 
розриву з минулим (повністю розірвати з Літературою неможливо), а 
завдяки творчому поєднанню минулого й сучасного досвідів.
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оминула цієї проблеми і міфологічна критика*. Широко 
проблема традиції була закроєна у “теоріях читацької 
орієнтації” (“Reader-oriented theories”) Стенлі Фіша та Мі-
шеля Ріффатера, котрі відповідно запропонували понят-
тя “освіченого читача” (informed reader) та “літературної 
компетенції”. Останнє передбачає здатність встановити 
загальні та унікальні властивості літературного тексту**. 
Сюди ж долучається і т. зв. “школа рецептивної естетики” 
Вольфґанґа Ізера*** та Ганса-Робетра Яусса****. Явище впли-

* Норторп Фрай писав про повторення певних формул (“архети-
пів”), що з’явилися в первісних культурах і проявляються у творчості 
письменників пізніших часів. Крім того, автор “Анатомії критики” 
підкреслював вагомість власне культурно-історичної спадщини в ро-
зумінні літературних явищ. Після читання курсу лекцій з історії анг-
лійської літератури він прийшов до такого висновку: “…якщо той, хто 
вивчає англійську літературу, не знає Біблії, то йому не зрозуміти вели-
чезної частини того, про що пишуть у книжках, які він читає. Навіть 
найсерйозніші студенти будуть постійно неправильно витлумачувати 
підтекст, а то й сам сенс” (Фрай Н. Предисловие к книге “Великий 
код. Библия и литература” / Нортроп Фрай // Вопросы литературы. – 
1991. – сент.-окт. – С. 177).

** Див.: Selden R., Widdowson P. A Reader’s Guide to Contemporary 
Literary Theory / Raman Selden, Petrer Widdowson. – Lexington: The 
University Press of Kentucky, 1993. – P. 61.

*** У концепції Ізера традиція проявляє себе у процесі читання, вона 
впливає на характер заповнення наявних у тексті лакун (див.: Ізер В. 
Процес читання: феноменологічне наближення / Вольфґанґ Ізер // 
Антологія світової літературно-критичної думки ХХ ст. / За ред. 
М. Зубрицької. – Львів: Літопис, 1996. – С. 266, 268).

**** Яусс накреслює кілька важливих для нашого випадку про-
блем: залежності розуміння від ступеню культурного розвитку читача; 
формування канонів і їхньої критичної ревізії; історичного розвитку 
літератури в трьох аспектах – діахронічному, синхронічному та іма-
нентному (останній враховує суто літературні потреби й не залежить 
від загального історичного процесу). Цікавим є таке твердження Яусса: 
“Література є… різновидом граматики чи синтаксису з властивими їй 
відносно сталими зв’язками: структурою традиційних чи неканонізо-
ваних жанрів, способами оповіді, різновидами стилю і риторичними 
фігурами. Сферою більшої змінності натомість є семантика: літературні 
теми, архетипи, символи і метафори” (див.: Jauss H. Historia literatury 
jako wyzwanie rzucone nauce o literaturze / Hans Robert Jauss // 
Pamiętnik literacki. – 1972. – R. LXIII. – Z. 4. – S. 298).
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ву попереднього культурного досвіду на творчий процес 
взагалі стало вихідним моментом інтертекстуального ме-
тоду дослідження літературних творів*. Зрештою, Новий 
історизм розглядає літературу певного часу в широкому 
комплексі її зв’язків з культурними явищами, з соціаль-
ними інституціями та з панівним ідеологічним дискурсом 
означеного періоду**. 

Поняття традиції, окреслюючи широке коло важливих 
проблем, викликає особливий інтерес у Модерну добу. Воно 
служить своєрідним маркером, що позначає кількісний та 
якісний характер зв’язку певної стильової течії з попе-
редніми духовними здобутками. І в такий спосіб харак-
теризує евристично-естетичні спроможності й справжній 

* Прибічники інтертекстуальних досліджень говорять про всеза-
гальну універсальну залежність літературного тексту від інших текстів 
і стверджують, що всі тексти та ідеї існують “у мережі зв’язків”. Отож 
кожен текст інтегрує в себе елементи попередніх текстів. Проте над-
мірне перебільшення й глорифікація такої залежності призводить до 
руйнування усталених категорій автора, суб’єкта нарації і твору як до 
певної міри незалежної одиниці. Та все ж, як зазначає Зоф’я Мітосек, 
інтертекстуальна методологія відкриває чимало літературних фено-
менів і є ключем для аналізу актуальної літературної практики ХХ ст. 
Юлія Крістева вказує на такі властивості сучасної літератури, як “її 
занурення в попередній літературний дискурс, її свідоме звернення 
до того, що вже висловлене літературою, її двоплановість та подвійна 
спрямованість (значеннєва полівалентність)” (див.: Мітосек З. Теорії 
літературних досліджень / Зофія Мітосек [наук. ред. В.І. Іванюк]. – Сім-
ферополь: Таврія, 2005. – С. 342). Техніка інтертекстуального пись-
ма особливо активно використовується у мистецтві постмодернізму. 
Доволі успішно вона задіяна у створенні культурологічно насичених 
текстів модернізму, наприклад у т. зв. академічній поезії Еліота або 
ж у поезії Паунда, що увібрала в себе здобутки класичної китайської 
та японської поезії.

** Див.: Selden R., Widdowson P. A Reader’s Guide to Contemporary 
Literary Theory / Raman Selden, Peter Widdowson. – Lexington: The 
University Press of Kentucky, 1993. – P. 161–169. До того ж, на відміну 
від попередніх ідеологічних та суспільно-історичних досліджень, Новий 
історизм розглядає тексти як частину соціальної практики, за допо-
могою якої суспільство пояснює і одночасно конституює себе (див.: 
Хима Г. Современные направления в литературоведении / Габриэлла 
Хима. – Киев: Четверта хвыля, 2000. – С. 130).
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інноваційний внесок цієї течії. Довкола поняття традиції 
точились і дотепер точаться різноманітні дискусії, що іноді 
набувають форми гострих та контроверсійних суджень 
з полярними оцінками – від захопленого обожнення до 
презирливого зневаження. Аби уникнути будь-яких спе-
куляцій щодо досліджуваної проблеми й належним чином 
зрозуміти її, варто з’ясувати етимологічну основу поняття 
“традиція” та оглянути різноманітні погляди, що так чи 
так виявляють суть цього поняття. 

Слово традиція походить від лат. traditio, що означає 
‘передавання’; лексема trado має значення ‘передавати, 
вручати з рук у руки’1. Відтак ми хочемо наголосити на 
тому, що поняття традиції у своїй основі передбачає сенс 
‘передавання’, ‘вручення чогось з одних рук в інші’. Це є 
ключовим моментом для подальшого розуміння проблеми. 
Традиція не означає щось старе і віджиле, що існувало 
колись і тепер вже втратило своє значення. Навпаки, вона 
якраз і постулює зв’язок минулого та сучасного. Традиція 
є цим зв’язком*, і без котрогось з означених двох компо-
нентів її попросту не може існувати. Звідси напрошується 
висновок про логічну хибність твердження “вмерла тради-
ція”, адже те, що померло, вже не є традицією. Доречніше 
в такому випадку формулювати висловлювання таким 
чином: “те чи те перестало функціонувати як традиція”. 
Іншими словами, вмирає не традиція, а її конкретний 
носій. Те, що іноді окреслюють проблемою традиції, на-
справді є проблемою життєздатності тієї чи тієї соціокуль-
турної спадщини. Варто усвідомлювати, що континуаль-

1 Див.: Латинско-Русский словарь О.Петрученко. – Москва: Тип-
фия Г. Лисснера и А. Гешеля, 1904. – С. 652.

* Поняття традиції несе насамперед ідею функції – передавання 
чогось з минулого часу в теперішній. Використання ж цього поняття 
на означення самого предмета передачі (традиція – це те, що переда-
ють) є похідним і, якщо вже бути цілком точним, не зовсім коректним 
з етимологічного погляду. Проте воно є зручним з огляду на форму-
вання стилю дискурсивного висловлювання. Замість вживання опи-
сової конструкції “те, що функціонує як традиція” використовують 
метонімічну лексему “традиція”.
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но-часова основа традиції охоплює не тільки минуле й 
сучасне. Вона передбачає також і майбутнє. Адже вирі-
шення нагальних сучасних потреб так чи так пов’язується 
з горизонтом майбутнього; у такому розв’язку, фактично, 
закладається вектор руху далі. Тому парадигма традиції 
охоплює усі три часи. 

Отож традиція живе в часі й виражає часові зв’язки – 
нерозривно, органічно й природно. У поглядах на явище 
традиції можна простежити два основних підходи. Пер-
ший (феноменологічний) розглядає традицію як ідеальну 
універсальну категорію. У кожному часі вона присутня в 
усій своїй повноті та виразності; проблема її актуалізації 
полягає у здатності “пригадати” цю традицію. Другий 
(історико-діалектичний) акцентує, власне, на конкрет-
них історичних “передаваннях” традиції, на динаміці та 
діалектиці її розвитку. Докладніше представимо та роз-
глянемо ці підходи. 

Основу феноменологічного підходу заклав Платон, 
котрий писав: “А позаяк душа безсмертна, часто народ-
жується і бачила все і тут, і в Аїді, то нема нічого такого, 
чого б вона не звідала; через те нічого дивного немає в 
тому, що і про доброчесність, і про все інше вона здатна 
згадати те, що попередньо їй було відомо. І оскільки все 
в природі одне з одним споріднене, а душа все звідала, 
ніщо не заважає тому, хто згадав щось одне, – люди на-
зивають це пізнанням, – самому знайти і все інше, якщо 
тільки він буде мужнім та невтомним у пошуках: адже 
шукати і пізнавати – це якраз і означає пригадувати”1. 
Відтак саме від Платона і бере початок ідея, відповідно 
якої увесь духовний спадок лежить в одній синхронній 
площині і творча свідомість може вибирати (“пригадува-
ти”) якісь його елементи й належним чином актуалізувати 
у теперішньому часі. Між іншим, у діалозі “Теетет” Платон 
акцентує на універсальній причинності всього наявного, 
стверджуючи: “Ніщо не є саме по собі, але все завжди 

1 Платон. Сочинения: В 3 т. / Платон [общ. ред. А.Ф. Лосева, 
В.В. Асмуса]. – Москва: Мысль, 1968. – Т. 1. – С. 384–385.
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виникає у зв’язку з чимось”1. Ця теза філософа засвідчує 
повсякчасну присутність традиції та її велике значення 
у становленні усього сущого. 

Після Платона до схожих міркувань приходило чимало з 
тих мислителів, хто задумувався над питанням традиції. Се-
ред них були як митці, що спирались на самоаналіз власних 
творчих процесів*, так і дослідники літератури, гуманітарії 
широкого профілю. Поміж письменників, а точніше – поетів, 
цікаві судження зокрема висловили Ґете та Еліот. 

У розмовах з Еккерманом Ґете** в різкій формі рито-
ричного питання стверджує визначальний та тотальний 
характер впливу попередніх духовних здобутків на творчу 
особистість: “Ми вічно чуємо розмови про оригінальність, 
але що це таке? Світ починає впливати на нас, щойно ми 
народилися, і цей вплив продовжується до нашої смер-
ті. Так що ж ми можемо назвати своїм власним, окрім 
сили, енергії, волі? Якби я почав перераховувати, чим я 
зобов’язаний великим попередникам і сучасниками, то 
від мене, бігме, мало що залишиться”2. Згодом Ґете висло-
вить ще одну цінну думку. Розмірковуючи щодо власного 
вчення про колір, він скаже, що воно не таке вже й нове. 
І що Платон, Леонардо да Вінчі та інші визначні люди ще 
до нього, Ґете, відкрили й сформулювали те ж саме. “Але 

1 Платон. Сочинения: В 3 т. / Платон [общ. ред. А.Ф. Лосева, 
В.В. Асмуса]. – Москва: Мысль, 1970. – Т. 2. – С. 245.

2 Эккерман И. Разговоры с Гете в последние годы его жизни / 
Иоганн Петер Эккерман. – Ереван: Айастан, 1988. – С. 156.

* Промовистою є думка Олександра Архипенка, яку той висловив у 
“Теоретичних нотатках”: “Треба визнати, що ідея, яка, як вважається, 
народилася у чиємусь мозку, насправді не належить виключно одній 
особі, бо всі ідеї вічно існують у Всесвіті в усі часи, на землі, у воді і 
повітрі, і одночасно належать всьому, що існує, існувало колись або 
існуватиме в майбутньому, і можуть прислужитися будь-якій меті. Ми 
просто запозичуємо їх з їхнього всесвітнього сховища, а потім повер-
таємо назад” (див.: Архипенко О. Теоретичні нотатки… – С. 8).

** Пригадаймо, що Ґете належить ідея Всесвітньої літератури 
(Weltliteratur) як великої системи, що охоплює найкращі духовні здо-
бутки світу. Сам він активно освоював різні культурні традиції (західні 
та східні).
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те, що і я це знайшов та заново сформулював, те, що я 
усіма силами прагнув знову відкрити істинному доступ у 
цей заплутаний світ, це вже моя заслуга”1, – підсумував 
він. У такому судженні присутній важливий момент акту-
алізації традиції, уведення оцього великого й потужного 
духовного спадку у теперішній час. Усе, вже помислене 
й пережите давніше, у теперішньому часі набуває як не 
нових властивостей, то принаймні нового нюансування. 
Чому так стається? На це впливає кілька чинників: 1) не-
повторна індивідуальність того, хто переймає попередній 
досвід; 2) загальні соціокультурні зміни у світогляді, які 
обов’язково відбуваються з плином часу; 3) національна 
мова, що завдяки своїй унікальній структурі надає нового 
значення помисленому та пережитому. Відтак давні ідеї, 
актуалізуючись у новому часі, вирішують новопосталі про-
блеми й водночас більшою чи меншою мірою набувають 
нових ознак. Магістральним способом актуалізації є той 
випадок, коли відповідно до нових вимог часу комплекс 
давніших ідей попросту переформатовується. Ідеї склада-
ються у нові конфігурації й нерідко приносять величезний 
новаторський ефект. 

Високо підносив вагомість та значення традиції відо-
мий поет-модерніст Еліот. Він запропонував цікавий і по-
своєму оригінальний підхід до проблеми традиції в поезії 
і, ширше, культурі. Цей підхід базується на особливостях 
уяви творчої свідомості. Традиція, вважав Еліот, перед-
бачає відчуття історії, але остання у свідомості постає не 
діахронно, а синхронно. Іншими словами, літературна 
історія, в основі якої лежить принцип історичної послідов-
ності (одне явище спричиняє інше і т. д.), у творчій свідо-
мості уявляється в універсальній площині співіснування 
та взаємозалежності. Різночасове опиняється поруч, воно 
стає одночасовим. Відчуття історії “спонукає людину тво-
рити, відчуваючи в собі не лише власне покоління, а й 
усю європейську літературу, починаючи з Гомера (а все-
редині неї – і всю літературу власної країни), як щось, що 

1 Эккерман И. Разговоры с Гете в последние годы его жизни / 
Иоганн Петер Эккерман. – Ереван: Айастан, 1988. – С. 266–267.
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існує одночасно, що утворює одночасну шеренгу”1. Автор 
“Безплідної землі” категорично й недвозначно твердив, що 
поет не виявляє своєї особистості, а є своєрідним медіу-
мом, який комбінує різноманітні враження та переживан-
ня найхимернішим і найнесподіванішим чином. Постать 
медіума в цьому випадку є досить промовистою. Адже 
традиція найкраще виявляє себе саме через медіума, що 
зрікся особистісних претензій на творчий процес.

Еліот говорить про те, що наявні літературні пам’ятки 
утворюють ідеальну спільноту – універсальну та повну. Але 
вона, на відміну від Платонової (раз і назавжди сформованої 
й незмінної), з появою нових творів зростає. “Ця спільно-
та повна і довершена, але щоб бути весь час такою, вона 
мусить із появою кожного нового твору вся бодай трохи 
змінюватись; відповідно змінюються стосовно цілого й про-
порції, місце та вартість кожного твору; в цьому, власне, й 
полягає взаємозалежність між старим та новим”2. Тобто така 
ідеальна спільнота чутливо реагує на фактор літературного 
розвитку. Завдяки останньому конфігурації цієї спільноти 
стають інакшими, а вага та значення творів змінюється. 
Еліот пропонує ідею динамічної літературної системи, яка 
органічно поєднує минуле та сучасне в універсальному часо-
вому континуумі свідомості. Літературні явища опиняються 
в єдиному часовому ряді, що постійно збільшується. Тут 
вони демонструють власну естетичну вартість й “пропону-
ють себе” творчій свідомості. А остання “вибирає” актуальне 
й необхідне для вирішення власних завдань. 

У своїх міркуваннях Еліот спирався на феноменоло-
гічну властивість творчої свідомості бачити весь минулий 
спадок як єдиний лад в універсальних часових вимірах. 
Еліотова ідеальна спільнота утворюється з таких скла-
дових: література окремих країн, література Європи та 
література Світу. На початку цієї градації можна додати 

1 Элиот Т. Традиция и индивидуальный талант / Томас Стернз 
Элиот // Зарубежная эстетика и теория литературы ХІХ–ХХ вв. – Мос-
ква: Изд-во Московского ун-та, 1987. – С. 170.

2 Еліот Т. Функції літературної критики / Томас Стернз Еліот //
Антологія світової літературно-критичної думки ХХ ст. / За ред. 
М. Зубрицької. – Львів: Літопис, 1996. – С. 66.



62 Êè¿âñüêà øêîëà ïîåò³â òà ¿¿ îòî÷åííÿ 

ще один компонент – літературу (корпус творів) окремого 
письменника. Всі складові формують органічне ціле, і 
саме в контексті цього цілого окремі твори й твори окре-
мих авторів набувають свого справжнього значення. 

Безпосередньо відштовхувався від платонівських ідей 
Мераб Мамардашвілі. Його феноменологічна концепція 
традиції є чи не найбільш послідовною та радикальною. 
Судження філософа можна звести до кількох тверджень: 
1) структура досвіду свідомості (є дивовижною, оскільки) 
дозволяє емпірично далекому стати близьким, а близьке 
пов’язати з майбутнім; 2) людина живе в акті свідомості: 
якщо вона подумки тримає Канта живим, то живе і сама; і 
навпаки – якщо вона може помислити щось кантівське, то 
Кант є живим; відтак у думці особистість здобувається на 
безсмертя; 3) для мислення характерна своєрідна дискрет-
на пульсація (філософ тут використовує лексему “зсув”), 
тобто прорив думки через всілякі перспективи та різні 
позиції до того ракурсу, що ставить питання про кінцевий 
сенс; 4) відповідно людській істоті властиве трансценду-
вання – вихід за власні межі й розуміння універсальних 
властивостей речей; 5) основним філософським мотивом 
людського життя є розширення останнього, доповнен-
ня себе спорідненими частинами, які належать іншим; 
6) культура певних націй народжена в лоні греко-римсь-
кої цивілізації, й про це слід завжди пам’ятати; зокрема 
великий вплив на європейську культуру має Євангеліє; 
7) попередній духовний досвід неминуче привертає нашу 
увагу (“якщо наше око хоч раз бачило щось по-людськи, 
воно завжди буде бажати побачити це знову”)*; 8) зро-

* Освальд Шпенглер зі свого боку вказував на глибоку залежність 
духовного становлення людини від тієї культури, до якої вона належить. 
Автор “Сутінок Європи” стверджував, що кожен з людей Заходу удруге 
переживає в дитинстві свою готику, свої собори, рицарські замки й ге-
роїчні казання; а кожен молодий грек ніс в собі всю гомерівську епоху 
і свій Марафон (див.: Шпенглер О. Закат Европы. Очерки морфологии 
мировой истории. 1. Гештальт и действительность / Освальд Шпенглер. – 
Москва: Мысль, 1993. – С. 269). Приклади Шпенглера засвідчують ваго-
мість впливу двох основних культурно-територіальних різновидів традиції 
на європейському материку – національної та загальноєвропейської. 
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зуміти й актуалізувати те, що нам не споріднене, ми не 
можемо; а щоб щось зрозуміти, необхідно пройти якийсь 
шлях, тобто мати власний досвід1. 

Феноменологічна концепція Мамардашвілі бачить тра-
дицію як актуально-існуючу властивість, яка має свій па-
радокс. У традицію не можна вступити, бо “вже пізно”; 
у ній можна бути або не бути, але якоїсь миті захотіти й 
долучитися до традиції неможливо*. Цей парадокс виявляє 
те, що традиція породжується та існує на глибинних рівнях 
свідомості. І якщо глибинні світоглядні принципи людини 
(чи соціальної групи) корелюють з певними актуальними 
соціокультурними ідеями, то останні будуть органічно за-
своєні й переродяться у традицію – для цієї людини (чи 
групи). А навіть більше – духовний спадок попередніх по-
колінь має властивість стимулювати мислення поколінь по-
дальших, визначати стиль цього мислення та давати йому 
відповідний матеріал. Мамардашвілі каже: “Коли є могутня 
традиція та енна кількість потужних актів думки, яка, 
відбувшись, була доведена до завершення, у тебе також 
з’явиться бажання наслідувати закони мови цієї традиції, 
і якщо за твоєю спиною це є, то і ти можеш мислити”2. 
Тобто повнота й високі духовні звершення минувшини 
схильні породжувати відповідну повноту й звершення в 
подальшому часі. Здобутки генерують інші здобутки, ущер-
бність – іншу ущербність. Це – “зачароване коло” традиції, 
яке здатне пояснити, чому певні соціально-політичні та 
культурні форми розвиваються саме так, а не так. 

1 Див.: Мамардашвили М. Как я понимаю философию / Мераб 
Мамардашвили. – Москва: Прогресс, 1992; Мамардашвили М. Эсте-
тика мышления / М.К. Мамардашвили. – Москва: Моск. школа полит. 
исслед., 2000.

2 Мамардашвили М. Эстетика мышления... – С. 357.
* Цей парадокс філософ блискуче демонструє на прикладі ідеї гро-

мадянина демократичного устрою. Громадянином може стати лише 
той, хто вже має здатність вимагати і, зрештою, бути готовим стати 
таким громадянином. Ззовні думку громадянськості сприйняти не 
можна – якщо у людини немає відповідного духовного горизонту. 
Демократичними громадянами є ті громадяни Європи, котрі вже ти-
сячу років є такими (див.: Мамардашвили М. Эстетика мышления... – 
С. 66–67).
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Але розширити це коло все ж таки гіпотетично мож-
ливо. Варто лишень звернутися до традиції у “більших 
масштабах” й спробувати запозичити необхідні елементи 
звідти. Наприклад, якщо чогось немає в культурній тради-
ції певної європейської нації, то це можна знайти у межах 
загальноєвропейської традиції. Знайти й спробувати ак-
туалізувати у власних національних масштабах. За умов 
успішної актуалізації національна традиція збагатиться 
завдяки “доноруванню” європейської. Процес збагачен-
ня має й зворотний вектор – від національної традиції 
до загальноєвропейської (оскільки перша є органічним 
складником другої). Саме завдяки загальноєвропейській 
окремі національні традиції європейського континенту 
мають можливість взаємозбагачуватись. 

Проблему співіснування національного та інтернаціо-
нального в європейських літературах у цікавому ракурсі 
представив Іван Франко. Він відзначив пожвавлення 
явищ інтернаціоналізації та націоналізації у згаданих лі-
тературах в ХІХ ст. Франко не бачив протистояння інтер-
національного та національного в літературі. Навпаки, 
вважав він, це взаємозалежні та взаємовиражальні вели-
чини, які доповнюють одна одну й завдяки яким лишень 
і можливо здійснити належні масштаби оцінювання літе-
ратурних творів. Варто зауважити, що у ХХ ст. цей процес 
взаємодоповнення набув ще більшого розмаху. 

Письменника ХІХ ст. Франко порівнює з деревом, “що 
своїм корінням впивається якомога більше і міцніше в 
свій рідний національний ґрунт, намагається ввіссати в 
себе і переварити в собі якнайбільше його живих соків, 
а своїм пнем і кроною поринає в інтернаціональній ат-
мосфері ідейних інтересів, наукових, суспільних, етич-
них і моральних змагань”1. Український мислитель бачить 
європейську літературу в єдиному культурному полі; як 
таку, що зводиться до “спільного знаменника”. Проте в 
цьому полі кожна національна література виявляє “чимраз 

1 Франко І. Інтернаціоналізм і націоналізм в сучасних літературах / 
Іван Франко // Зібрання творів: У 50 т. [ред. колег. М.Д. Бернштейн 
та ін.]. – Київ: Наукова думка, 1981. – Т. 31. – С. 34.
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рельєфніше її питомий національний характер, її оригі-
нальні прикмети, основні особливості її народного гумору 
і народного пафосу, властивості її вислову, літературного 
стилю, поетичної техніки”1. Тобто в європейській куль-
турі, за Франком, перехрещуються дві традиції – інтер-
національна (або ж загальноєвропейська) та національна. 
Перша стосується сфери ідей, друга – специфіки форму-
лювання та представлення цих ідей. Умовно кажучи, усі 
європейські нації ідуть до однієї мети, але кожна своїм 
шляхом.

Національна специфіка це не лише маркер (образ-
но кажучи, лиштва), за яким відбувається порівняння й 
оцінювання літератур. Вона виявляє глибинні прикмети 
розвитку окремої літератури і, фактично, засвідчує сві-
тоглядні особливості кожної нації. Останні стають виз-
начальними для формування та розвитку національної 
традиції. Слід зауважити, що національний світогляд не 
становить якогось відразу довершеного моноліту. Він фор-
мується історично, вбирає в себе різноманітні впливи, 
трансформуючи їх відповідно до власних особливостей. 
Тут варто пригадати відому тріаду Іполита Тена “раса, 
середовище, момент”, що виявляє діалектику світогляд-
ного становлення як окремого індивіда, так і цілої нації. 
Виникнення й формування українського світогляду Ми-
хайло Грушевський пов’язує із великим слов’янським роз-
селенням у другій половині IV ст.; із виходом “антських” 
племен з лісового поясу в степові і передстепові райони й 
досягненням Чорного та Азовського морів, а також Дунаю. 
Рух на південь – вихід до моря й безпосередній контакт 
з еллінськими колоніями – поставив ці “антські” племена 
найближче до джерел культури2. Крім того, розселення на 
південних приморських територіях з їхнім м’яким кліма-
том певним чином позначилось на світоглядних основах 

1 Франко І. Інтернаціоналізм і націоналізм в сучасних літерату-
рах... – С. 34.

2 Грушевський М. Історія української літератури: В 6 т., 9 кн. / 
Михайло Грушевський [упорядн. В.В. Яременко]. – Київ: Либідь, 1993. – 
Т. 1. – С. 87.
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українського народу (як паралель можна згадати про гео-
графічно-культурний феномен “Міді” – Півдня сучасної 
Франції). Військовий та хліборобський способи життя 
також вплинули на ці основи. Грушевський спостерігає 
два напрямки становлення української культури від IV до 
IX ст.: “Один – воєнний, героїчний, дружинний, в степових 
організаціях, аналогічних з пізнішим пограничництвом, 
оспіваним Словом о полку Ігоревім (“свідомі кметі куряне”), 
з степовими бродниками і берладниками і пізнішими низо-
вими козаками. Другий – міський, або зв’язаний з містом, 
з греко-римською цивілізацією, більш або менш асимільо-
ваний з нею, повний різних культурних запозичень…”1. 

Український світогляд у своїх початках визрівав під 
дією природно-географічних умов, зазнаючи й різно-
манітних культурних впливів (варязький, візантійський 
тощо; пізніше сюди влилися впливи різноманітних ко-
чових племен). Із формуванням світогляду вироблялась і 
відповідна культурна традиція, яка теж має свою тривалу 
та складну історію. Слушно зауважував Сергій Єфремов 
в “Історії українського письменства”: “Нове українське 
письменство не з голови Котляревського зродилося, як 
Венера з шумовиння морського, а було тільки дальшим 
неминучим протягом того літературного процесу, що в го-
ловах у себе має тисячолітню традицію, зв’язками своїми 
входить у глиб віків і там зникає у невідомій старовині, а 
ближчим корінням сягає вже загальновідомих історичних 
подій і од них безпосередньо бере свій початок”2. Докладне 
представлення цієї традиції вимагає широкого та ґрун-
товного окремого дослідження. Нам йдеться лишень про 
визначення основних принципів її формування.

Кожен національний світогляд є унікальним; до того ж він 
є таким не стільки завдяки якимсь специфічним прикметам 
(за уважного пошуку схожі прикмети можна відшукати у сві-
тогляді інших націй), скільки через неповторну конфігурацію 

1 Грушевський М. Історія української літератури: В 6 т., 9 кн. / 
Михайло Грушевський [упорядн. В.В. Яременко]. – Київ: Либідь, 1993. – 
Т. 1. – С. 108.

2 Єфремов С. Історія українського письменства / Сергій Єфремов. – 
Київ: Вік, 1917. – С. 25–26.
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цих прикмет. Така конфігурація, власне, й породжує націо-
нальну специфіку, а та неминуче впливає на традицію.

У світосприйнятті будь-якої європейської нації ХХ ст. 
одночасно об’єктивізовані компоненти чотирьох основних 
світоглядних систем; умовно кажучи, чотирьох традицій: 
1) архаїчної, чи фольклорної; 2) релігійної (християнської); 
3) просвітницької 4) модерної. Можна сказати, що тради-
ція у великих часових періодах видозмінюється залежно 
від домінування якогось з цих компонентів. Основними 
носіями традиції в соціумі стають культурні стереотипи, а 
в літературі – жанри, стилі, угруповання (або “школи”).

Традиція формується насамперед завдяки національ-
ному світогляду, який великою мірою пов’язаний із мовою. 
Усвідомлення такого зв’язку в європейському мовознавс-
тві розпочинається від Вільгейма фон Гумбольдта, котрий 
стверджував, що різні мови – це не різні позначення однієї 
й тієї ж речі, а різні способи бачення її. Засновник загаль-
ного мовознавства писав: “Мова неначе зовнішній прояв 
духу народів: мова народу є його дух, і важко уявити собі 
щось більш тотожне”1. Мова є органом, що формує думку, 
і тому саме через мову Гумбольдт пропонував вивчати 
духовні особливості того чи того народу. Йому ж нале-
жить знамените метафоричне порівняння: кожна мова 
окреслює довкола народу, котрому вона належить, коло, 
вийти за межі якого можна лишень “перестрибнувши” в 
інше коло. Ідеї Гумбольдта підхопили в Україні Потебня, 
у Німеччині Гайдеґґер, в Англії вони знайшли віддзерка-
лення у відомій теорії Сепіра – Ворфа*.

1 Гумбольдт В. фон Избранные труды по языкознанию / Виль-
гельм фон Гумбольдт. – Москва: Прогресс, 1984. – С. 68.

* Едвард Сепір вказував на те, що мова є порадником до сприйнят-
тя певної соціальної дійсності. А Бенджамін Ворф писав: “Ми розчле-
новуємо природу у той спосіб, який підказує нам рідна мова. Ми вио-
кремлюємо у світі явищ ті чи ті категорії і типи зовсім не тому, що вони 
(ці категорії та типи) самоочевидні; навпаки, світ постає перед нами 
як калейдоскопічний потік вражень, який повинен бути організований 
нашою свідомістю, а це означає – в основному – мовною системою, що 
зберігається в нашій свідомості” (див.: Уорф Б. Наука и языкознание / 
Б.Л. Уорф // Новое в лингвистике. – Москва: Изд-во Иностр. лит-ры, 
1960. – Вып. 1. – С. 174).
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Потебня безпосередньо відштовхувався від праць 
Гумбольдта в опрацюванні своїх мовознавчих та літе-
ратурознавчих концепцій, у яких розкривав глибинний 
зв’язок мови й мислення, мови та народної творчості*. 
Не зупиняючись на цих розробках, вкажемо на ваго-
мість потебнянської аналогії: творення мови схоже на 
творення поетичної народної творчості. Схожість ця зу-
мовлюється тим, що в обох випадках задіяні одні й ті 
ж ментальні механізми, які в основному працюють за 
єдиними законами. Крім того, поетична творчість здійс-
нюється у мові та завдяки мові. Тому ця аналогія є такою 
близькою. Отож фольклор, поетична творчість, словесна 
духовна творчість взагалі у своєму постанні зазнають 
великого впливу мови, її світоглядної специфіки, що ві-
дображається на різних рівнях – лексичному, морфоло-
гічному, синтаксичному, фонетичному, акцентуаційному 
тощо. Іван Фізер, досліджуючи психолінгвістичну теорію 
Потебні на тлі провідних літературознавчих концепції 
ХХ ст., однією з найважливіших позицій цієї теорії на-
звав те, що “поетичне сприйняття й переосмислення є 
переважно етноцентричним”1. 

Проблема мови, поміж іншого, піднімає т. зв. питання 
“чистої свідомості” (про що вже частково йшлося у попе-
редній частині). Свого часу Якобі висловив ідею про те, 
що суб’єкт з самого початку є певним чином налашто-
ваним, а світ – завжди так чи так забарвленим. І що не 
існує “чистого” Я, так само як не існує незалежного від 
моєї налаштованості об’єкта. Такої ж думки дотримувався 

1 Фізер І. Психолінгвістична теорія Олександра Потебні / Іван 
Фізер. – Київ: Вид. дім “КМ Academia”, 1993. – С. 103.

* У цьому контексті важливими є праці Потебні “Думка і мова”, 
“Рецензія на збірник “Народні пісні Галицької Русі, зібрані Я.Ф. Го-
ловацьким”, “Мова і народність”. В останній Потебня наголосить, що 
мова є засобом створення естетичних та моральних ідеалів і підкрес-
лить вагоме значення відмінності мов (див.: Потебня А. Эстетика и 
поэтика / А.А. Потебня [общ. ред. М.Ф. Овсянников и др.]. – Москва: 
Искусство, 1976. – С. 259).
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Дільтей, котрий стверджував, що ніякого “світу в собі не 
існує”, а існують лишень певним чином “забарвлені” сві-
ти – грека, середньовічної чи сучасної людини. Справді, 
чистої свідомості, особливо якщо це стосується мистецької 
діяльності, не існує. Вона завжди певним чином забарвле-
на, своєрідно налаштована – і у сприйнятті, і у творенні. 
Саме мова відіграє тут чи не найбільш вирішальну роль. 
Вона постає між суб’єктом (людиною) та об’єктом (зовніш-
нім світом) як своєрідний екран, який проектує відповідне 
забарвлення та визначає належне налаштування. Кожна 
мова витворює свій екран*. 

Завдяки світоглядно-мовній “забарвленості” запози-
чені елементи з інших культур стають органічною час-
тиною своєї культури. Вони проходять адаптацію, “пере-
фарбовування” на рідному ґрунті (акомодуючись більшою 
чи меншою мірою) та входять у систему світоглядних 
уявлень цієї культури, заразом розширюючи її. Ще раз 
підкреслимо, що у значній кількості випадків національ-
не – це не так споконвічно своє, як запозичене від інших 
й трансформоване відповідно до власного світогляду. 
Відтак воно функціонує вже як своє – питоме та рідне. 
У цій трансформації будь-який елемент іншої культури 
націоналізується, стає справді національним надбанням. 
Схожу ситуацію простежуємо вже на самих початках 
становлення європейського культурного простору. Так, 
славнозвісна традиція спартанського громадського життя 
своїм походженням значною мірою завдячує перебуван-
ню Лікурга на Криті, в Азії та у Єгипті. Інший приклад – 

* На особливості самого мислення, окрім мови, впливають різ-
номанітні культурні стереотипи, загалом весь комплекс позамовних 
етнічних, культурних та соціальних чинників. Автори польського “На-
рису з теорії літератури” стверджують, що творчість письменника не 
є нейтральною щодо мови та народної ментальності (її цінностей та 
ідеалів). А перейнятість проблемами народного буття загострюється 
тоді, коли життя народу є в небезпеці – в умовах загрози чи й самої 
утрати незалежності (див.: Głowiński M. Zarys teorii literatury / Michał 
Głowiński i in. – Warszawa: Państwowe zakłady wyd-ctw szkolnych, 1972. – 
S. 22).
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піфагорійське вчення, виникнення якого пов’язують з 
єгипетськими віруваннями та обрядами, вавилонськими 
містеріями, зороастризмом тощо. Іншими словами, гово-
рити про національну традицію можна не лише в ракурсі 
світоглядно-мовного забарвлення її складових, а й з огля-
ду на самі ці складові; а, точніше, – на їхню неповторну 
конфігурацію. 

Зрозуміло, що серед усіх різновидів словесної твор-
чості (поетична, прозова, драматична) мовні особливості 
найбільш активно та виразно проступають саме в поезії*. 
Вони визначають її такі чи такі прикмети, і тим самим 
формують своєрідність певного поетичного висловлюван-
ня. Не буде великим перебільшенням сказати, що поезія 
із цих прикмет і постає. Пригадаймо відоме визначення 
поезії як того, що втрачається під час перекладу. Адже 
кожна мова має своє особливе “коло” й перемістити якусь 
поетичну дійсність з одного кола в інше без видозміни 
неможливо. Дотепний вислів traduttore – traditore (пере-
кладач – зрадник) якраз і передає оте своєрідне перефор-
матування цієї дійсності відповідно до специфіки іншого 
мовного кола**. 

Отож мова має надзвичайне значення у процесі тво-
ренні поезії, а зрештою, і будь-якого пов’язаного зі словом 
мистецтва. У той же час вона є носієм світогляду, що у 
цій мові формується і завдяки їй передається. Саме через 
вагомість світоглядно-мовних чинників у розвитку тради-
ції основним родовим поняттям в осмисленні останньої – 
від часів формування народів у нації – стає категорія на-
ціонального. У поезії й загалом в усьому мистецтві якраз 

* Пригадаймо думку Еліота про те, що мислити іноземною мовою 
значно легше, ніж відчувати. А тому жодне мистецтво не є так впер-
то і послідовно національним, як поезія (див.: Рябчук М. Ще раз про 
“соціальну функцію поезії” / Микола Рябчук // Жовтень. – 1989. – 
№ 8. – С. 116).

** Показово, що у відтворенні цього вислову українською мовою 
затрачається та словесна гра, яка притаманна італійському “першов-
зірцю”.
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ця категорія* стає найорганічнішим та найоптимальні-
шим носієм загально-видових ознак традиції. Поняття 
національна традиція є універсальним. Воно охоплює усе 
мовне “коло” і виражає підставові особливості творення 
та передавання духовного спадку певної нації. Варто за-
значити, що це поняття не слід синхронізувати лишень 
із часом політичного визрівання нації (різні європейські 
народи сформувались у нації в неоднаковий час – від 
ХVII до ХХ ст. включно). Національна традиція бере свій 
початок набагато раніше – з часу виникнення того, що 
стало її складовою частиною. Хоча, здається, у ту пору 
говорити про націю в сучасному розумінні й не випадає. 
Але коріння такої традиції туди сягнуло. На вагомості 
національної традиції так чи так наголошують всі автори 
праць з історії української культури й літератури зокрема. 
Це одне з вихідних положень таких праць. Показовим 
прикладом може слугувати міркування Григорія Грабо-
вича у виданні “До історії української літератури”: “Вод-
ночас конче треба зауважити, що пошук органічності чи 
“органічного українського” стилю тощо – це необхідне і 
неминуче шукання того своєрідно-українського, без якого 
ця література, культура взагалі не мають сенсу. Бо жод-
на творчість не може проіснувати тільки на запозиченій 
моделі, якою б вона не була високою”1. 

У мові закладений потужний потенціал національної 
традиції. Останню можна абстраговано представити у 
двох вимірах – мовному та ідейно-смисловому. Іноді в 

1 Грабович Гр. До історії української літератури / Григорій Грабо-
вич. – Київ: Основи, 1997. – С. 21.

* Вагомість національного чинника в творах мистецтва високо 
підносив Геґель. У лекціях з естетики він говорив: “…всі народи саме у 
творах мистецтва виявляли свої національні риси, прагнучи побачити 
тут своє жваве втілення і відчути рідну атмосферу. У цьому національ-
ному дусі Кальдерон написав “Зенобію” і “Семіраміду”, а Шекспір утілив 
англійський національний характер у найрізноманітніших сюжетах…” 
(див.: Гегель Г. Эстетика: В 4 т / Георг Вильгельм Фридрих Гегель [под. 
ред. М. Лифшица]. – Москва: Искусство, 1968.– Т. 1. – С. 285). У цьому 
випадку йдеться про твори із запозиченими сюжетами. У сюжетах 
незапозичених національний чинник виявляється ще виразніше.
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поезії ідейно-смисловий рівень не має виразних націо-
нальних ознак, тобто в ній відсутні відповідні мотиви, 
символи, емблеми. Проте її мовний пласт із відповідними 
асоціативними “фондами”, характер словесного оформ-
лення досить вагомо й посутньо засвідчують національну 
специфіку. Така ситуація є досить характерною для мо-
дерної поезії ХХ ст., у якій, попри сильні тенденції інтер-
націоналізації, глобалізації, активна й загалом експресив-
на мова надійно забезпечує “передавання” національного. 
До того ж таке “передавання” відбувається на глибинному 
світоглядному рівні. Тому ця поезія подекуди виявляє 
національну традицію більше та глибше, аніж та, що має 
зовнішні маркери національності, але мовна сфера якої 
не активована належним чином. Взагалі простежується 
така градаційна шкала носіїв традиції в літературі: сві-
тогляд – мова – жанр – конвенція (стереотип) – стиль – 
угруповання (“школа”).

Історичність, як пригадуємо, стає одним з визначаль-
них принципів у філософській герменевтиці Ґадамера. 
Проблема розуміння є результатом історико-культурного 
осягнення*. Автор праці “Істина і метод” стверджує, що 
саме завдяки постановці проблеми історичної свідомості 
герменевтика опинилася в центрі гуманітарних наук. 
Адже ця свідомість охоплює наше власне і чуже нам ми-
нуле, бере участь у побудові такого рухомого горизонту, 
у перспективі якого завжди живе людське буття. Відтак 
Ґадамер пропонує розуміти традицію як “точку перетину 
свободи і історії”. До того ж, вважає він, саме література 
виконує функцію духовного збереження традиції, адже 

* Характерним свідченням історичного підходу Ґадамера є його 
трактування проблеми класичного. Філософ говорить: “Класичне – саме 
тому дійсно історична категорія, що воно є чимось більшим за поняття 
визначеної епохи чи стилю, і водночас не претендує на надісторич-
ну цінність. Воно означує не певну якість, що приписується певним 
історичним явищам, а винятковий спосіб самого історичного буття, 
ствердження історичної цілісності, яке – шляхом усе нових і нових 
випробовувань – утворює можливість буття для чогось істинного” (див.: 
Ґадамер Г.-Ґ. Істина і метод: В 2 т. / Ганс-Ґеорґ Ґадамер. – Київ: Юні-
верс, 2000. – Т. І. – С. 267).
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вона до всього сучасного залучає приховану в собі іс-
торію. У літературі, за Ґадамером, традиція проявляється 
в доволі широких соціокультурних вимірах: “У способі 
буття літератури беруть участь усі літературні традиції: 
не лише релігійні, юридичні, економічні, публіцистичні 
та інтимні тексти всякого штибу, але й твори, де подібні 
традиційно передавані тексти науково переробляються 
та інтерпретуються разом з усією сферою гуманітарних 
наук”1. Філософ також говорить про симультанний харак-
тер естетичної свідомості (адже вона претендує на всю 
культурну цінність, що зосереджена в ній самій), проте ця 
симультанність є продуктом інтеграції історичного жит-
тя2. Важливою є й думка Ґадамера про історичне мислен-
ня, яке скероване на вивчення власної нетлінної цінності 
кожного явища. Відтак філософ, покликаючись на Ранке, 
стверджує, що чим більше історикові щастить мислити 
історично, тим богоподібніше він мислить. 

Осмислюючи проблему історичної свідомості Ґадамер 
зауважує: “Правильніше було б мислити історичну свідо-
мість не як щось радикально нове, чим вона постає на пер-
ший погляд, а як новий момент у рамках людського став-
лення здавен до минулого”3. Ми завжди, продовжує він, 
перебуваємо у середині “передання”, до того ж для наших 
майбутніх історичних суджень важливе не так пізнання, як 
неупереджене злиття з “переданням”. Цим Ґадамер стверд-
жує принцип тяглості у становленні історичної свідомості, 
яка водночас і залежить від “передання” (традиції), і пропо-
нує щось нове. А проблема розуміння полягає у злитті двох 
горизонтів: досліджуваного минулого й нашого сучасного. 
Окрім того, у розумінні як такому завжди проступає досвід 
теперішньої дії та подальших намірів. 

Ґадамер бачить прояв традиції як у виникненні, так 
і у функціонуванні мистецького твору. Характерний для 
ХІХ ст. наголос на вільній творчій уяві, на культові генія 

1 Ґадамер Г.-Ґ. Істина і метод: В 2 т. / Ганс-Ґеорґ Ґадамер. – Київ: 
Юніверс, 2000. – Т. І. – С. 157.

2 Там само. – С. 88.
3 Там само. – С. 263
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засвідчує, що спадщина міфічних та історичних тради-
цій вже не є безсумнівним багатством. Проте, вважає 
він, вага та значення суб’єктивного чинника тут значно 
перебільшена. “Адже вибір матеріалу та формування вже 
вибраного не підкоряються вільним забаганкам митця, не 
набуваючи ролі простого вираження його внутрішнього 
стану. Митець радше звертається до вже підготовлених 
розумів і робить свій вибір залежно від наслідків впливу, 
відшуковуючи оптимальне. При цьому він залишається 
в рамках тих самих традицій, що й публіка, яку він має 
на увазі і збирає докупи”1. 

Умовно кажучи, Ґадамер перевів проблему традиції з 
ракурсу ідеальних універсалій у ракурс конкретного істо-
ричного виміру, певних історичних етапів розвитку люд-
ської думки загалом та мистецтва зокрема. Такий підхід 
розкриває механізми формування та трансформації тра-
диції в різні історичні періоди. Філософ показує традицію 
не як вічно актуальний зв’язок минулого і сучасного, а як 
динамічну й діалектичну категорію, складові якої видоз-
мінюється залежно від світоглядних зрушень. На різних 
історичних етапах традиція проявляє себе та розуміється 
по-різному. Так, минуле може більше чи менше впливати 
на сучасне; залежно від вимог часу традиція здатна акту-
алізувати ті чи ті образи й когнітивні механізми минулого; 
також може змінюватися сам характер адаптації духов-
них надбань – від пасивного запозичення до активної 
трансформації із врахуванням новопосталих інтересів.

Найбільш радикально історико-діалектичний підхід 
до проблеми традиції виявився у праці німецького літе-
ратурознавця Роберта Веймана “Історія літератури і міфо-
логія”. Її автор сповідував марксистські погляди, відтак 
запропонував діалектичний підхід до розуміння традиції – 
як того, що розвивається на основі єдності суперечностей. 
Традиція, вважає він, “годується” історичною дійсністю 
минулого і історичною свідомістю теперішнього. Дослід-
ник критикує концепцію Еліота, вважаючи, що традиція – 
це не ідеальний лад, а сила, що діє історично. Вихідна по-

1 Ґадамер Г.-Ґ. Істина і метод: В 2 т. / Ганс-Ґеорґ Ґадамер. – Київ: 
Юніверс, 2000. – Т. І. – С. 130.
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зиція автора “Історії…” полягає в комплексному розумінні 
історичності традиції. Вейман пише: “Справжня актуаль-
ність літературного спадку – не наслідок зіставлення з 
теперішнім і можливих аналогій із ним (вони, безперечно, 
існують), а результат власне історичного процесу, непе-
рехідні підсумки і всеохопний розвиток якого стали чин-
ником динаміки теперішнього. Лише опираючись на цю 
динаміку, можна збагнути значущість історичних подій і 
міру впливу літературного минулого…”1. Вейман демонс-
трує, як соціальні чинники у ході історичного розвитку 
впливають на існування традиції. Так, із занепадом ка-
піталізму, що сповідував принцип laissez-faire, настала 
глибока криза історичної концепції суспільства, у якому 
товари справедливо оплачують, а старанність належним 
чином винагороджується. Відтак давнє відчуття суспіль-
ного порядку губиться. Взагалі, вважає Вейман, у бур-
жуазному суспільстві диктат традиції досить слабкий і 
невиразний, що у свою чергу викликає кризу історії лі-
тератури та пристрасть до міфологізування2. 

Адорно у своїй “Теорії естетики” глибше розкриває 
принципи існування літературних творів у капіталістич-
ному суспільстві. Він також наголошує на зв’язку тради-
ції із соціально-економічними структурами в суспільстві: 
зміна останніх неминуче викликає зміну самої традиції. 
У Модерну добу, вважає Адорно, мистецькі твори набу-
вають статусу торгівельної марки споживчого товару. До 
того ж капіталістичний принцип виробництва постійно 
вимагає появи нових творів, що гарантують стабільне 
збільшення капіталу. Коли ж нових пропозицій немає, 
капітал починає зазнавати збитків. Адорно пропонує таку 
формулу реалізації буржуазного принципу в мистецтві 
модерну: “Нове – це естетична прикмета розширеного 
виробництва з його обіцянкою незменшуваного достат-
ку”3. Глибше на його поглядах ми зупинимося згодом. 

1 Вейман Р. История литературы и мифология / Роберт Вейман. – 
Москва: Прогресс, 1975. – С. 75.

2 Див.: Там само. – С. 59, 50.
3 Адорно Т. Теорія естетики… – С. 36.
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Слід визнати доцільність соціальних підходів у розумінні 
проблеми традиція і новаторство, особливо коли йдеть-
ся про навколомистецьку суспільну сферу (наприклад, 
рейтинги та бренди певних мистецьких творів, усю сис-
тему поширення та продажу цих творів, контрактів із 
авторами видавців тощо). Тобто коли мистецтво постає 
як одна із функціональних одиниць людського соціуму. 
Проте такий соціальний підхід не спроможний виявити 
та пояснити тих причин розвитку мистецтва, що лежать 
глибше (ніж соціальні) і виявляють універсальні принципи 
людського світогляду. 

З цього огляду цікаву концепцію пропонує Юрій Ше-
рех. Вона також базується на ідеї історичного розвитку, 
проте цей розвиток залежить не від соціальних чинників, 
а від одвічно властивих людині прагнень. За Шерехом, 
є дві причини новаторства. Перша полягає у бажанні 
ускладнення: коли щось стає нам занадто звичним, ми 
хочемо його ускладнити, а притаманний мистецтву ігро-
вий характер створює прекрасні можливості для цього. 
Другу дослідник формулює як “бажання реалізму”, тобто 
прагнення віддзеркалити повноту життя. Мистецький 
твір ніколи не може цілковито відтворити життя у всіх 
його тонкощах, звідси – вічна туга за невловимістю пер-
шоджерела. Ця туга змушує митця повсякчас шукати нові 
засоби зображення. Універсальні закони у Шереха мають 
історичну основу: “Бачення світу змінюється, і змінюється 
наше бажання пізнати світ і відбити його. Воно ніколи не 
буде адекватне, але в натурі людини і в натурі мистецтва – 
бажання йти так глибоко, як тільки можна”1. Саме через 
ці причини будь-яка історія літератури складається з без-
перестанних “хвиль новаторства”, що набігають на старе 
і його змивають, заразом вбираючи у себе. 

Шерехівська метафора хвилі є вдалою з огляду на два 
моменти: 1) увиразнює те, що новаторство завжди вбирає 
в себе попередній досвід, тобто традицію; 2) представляє 

1 Шерех Ю. Троє прощань. І про те, що таке історія літератури / 
Юрій Шерех // Пороги і запоріжжя. Література. Мистецтво. Ідеології: 
У 3 т. – Харків: Фоліо, 1998. – Т. 2. – С. 284.
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новаторські мистецькі втілення як певні часові стильові 
утворення, що, залежно від світоглядних зрушень, змінюють 
одне одного. Зв’язок новаторства з традицією, за Шерехом, 
відбуваються завдяки тому, що новатори стають в опозицію 
до недавнього духовного досвіду, переймаючи, однак, творчу 
практику давнішого часу*. Іншими словами, новатори конф-
ліктують зі своїми “батьками”, але замирюються з “дідами”**. 

* Так, вважає Шерех, модерністські вірші Юрія Тарнавського 
протистоять “народницьким” віршам Олени Пчілки, але є близьки-
ми до романтичних поезій Левка Боровиковського. У цілому можна 
погодитися з цією схемою. Але варто зробити два зауваження щодо 
міркувань Шереха. Ми не сприймаємо означення поетичної спадщини 
Пчілки як “народницької” (щодо профанації терміну “народництво” 
див.: Моренець В. Народництво – позитивізм – модернізм // Слово 
і Час. – 2000. – № 1. – С. 35–39). Більш доречним тут буде стильове 
визначення, яке у схожих випадках пропонує Іван Денисюк – “реалізм 
доби позитивізму” (див.: Денисюк І. Літературознавчі та фольклорис-
тичні праці: В 3 т, 4 кн. [ред. кол. Т.Ю. Салига та ін.] / Іван Денисюк. – 
Львів: Львівський нац. ун-т ім. І.Франка, 2005. – Т. 1. – Кн. 2. – С. 259). 
Окрім того, Шерех вважає, що поезія Нью-Йоркської Групи відріз-
няється від романтичної поезії тільки підсиленням метафоричного, 
суто образного, плану та збільшенням “ролі недоговорення”. Насправді 
різниця, за усієї схожості, тут є значно більшою. Вона стосується і 
принципів поетичного мислення (у модерній поезії більш розкутого та 
пошукового, у романтичній – порівняно звуженого через зануреність 
у фольклорний мотивний фонд), і форм викладу матеріалу (верлібр в 
одному випадку й римований силабо-тонічний вірш – в іншому). 

** До схожих міркувань прийшов Микола Ільницький, досліджуючи 
українську поезію 1960–80-х рр. Він вказав на об’єктивний фактор 
постійного чергування співвідношення традиції і новаторства протя-
гом цього періоду: “У 60-ті роки переважала тенденція новаторських 
пошуків, наступне десятиліття пройшло під гаслом тяжіння до традицій, 
прозорої простоти, щоб згодом знову дала себе знати спрага оновлення 
поетичної мови” (див.: Ільницький М. У вимірах часу / Микола Ільни-
цький. – Київ: Радянськ. письм., 1988. – С. 66). Справді, розвиток про-
відних стильових течій у певному часовому періоді часто відбувається 
за принципом маятника, коли одні світоглядно-естетичні уподобання 
заміняються протилежними, а ті з часом знову перемінюються на суп-
ротивні і т. д. Однак у цьому антитетичному розвитку цілковитого 
повернення до давніших уподобань не стається ніколи. Траєкторія 
маятника завжди трохи змінюється. Якщо розглядати усі нюанси цього 
явища, то можна прийти до висновку про те, що кожне нове покоління 
самостверджується у винятковий, тільки йому властивий спосіб.



78 Êè¿âñüêà øêîëà ïîåò³â òà ¿¿ îòî÷åííÿ 

Такий конфлікт – це необхідний поштовх для власного 
творчого розпросторення й розвитку; а замирення – долу-
чення до традиції, тобто здобуття міцного фундаменту для 
зведення власної мистецької будови. Варто ще раз наголо-
сити на Шерехових тезах про одвічне прагнення мистецтва 
всеохопно відобразити повноту життя, опершись при цьому 
на давніший творчий досвід. Новаторські тенденції автор 
статті “Троє прощань. І про те, що таке історія літератури” 
також пов’язує зі суто формальним принципом, що не за-
лежить від міметичного правила в мистецтві. Цей принцип 
полягає у тому, що людина незалежно від світобачення час 
від часу прагне ускладнення; ускладнення як такого (!); і 
мистецькі твори реалізують це бажання людини. І оскіль-
ки “прагнення ускладнення” безпосередньо не пов’язане 
з міметичними формами, то його можна зарахувати до 
т. зв. правил саморозвитку мистецтва.

На діалектичному характері спадкоємності в літературі 
наголошує Олексій Бушмін. Ця спадкоємність досягається 
шляхом одночасного збереження та заперечення; через ріст 
нового на ґрунті старого – зі сприйняттям [чогось одного] 
і / або із боротьбою [із чимсь іншим]. І збереження, і запе-
речення виступають тут як позитивні чинники. Бушмін 
пише: “Без збереження немає збагачення, накопичення; 
без заперечення немає розвитку, оновлення. У цій взаємодії 
протилежностей заперечення виступає засобом звільнення 
життєздатних елементів від усього, що заважає подальшо-
му їхньому розвиткові”1. Отож проблему традиції він ста-
вить у ракурс нових тенденцій часу, нових запитів доби. 
“Передається” те, що не суперечить сьогоденним потребам 
життя, що здатне їх задовольнити і що не гальмує даль-
шого розвитку цих потреб. Бушмін пропонує своєрідну 
формулу традиції: “Справжнє значення успадкованого до-
свіду визначається ступенем його відповідності тому, що 
народжується в літературі під впливом нових суспільних 
умов”2. Іншими словами, обсяг та значення успадкованого 

1 Бушмин А. Преемственность в развитии литературы / А.С. Буш-
мин. – Лениград: Худ. лит-ра, 1978. – С. 33.

2 Там само. – С. 45.
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дорівнює його актуальності. Заразом дослідник доречно 
зауважує, що зміна не завжди є розвитком і що не все 
нове краще за старе. Однак “навіть найкраще зі старого не 
спроможне задовольнити запитів духовного розвитку, що 
змінюються та зростають”1. Ця думка Бушміна суголосна 
з “прагненням реалізму” Юрія Шереха. Справді, еволюція 
розвитку людської думки зумовлена бажанням все дальше 
й глибше вивчити навколишній світ, проникнути в його 
досі не звідані сфери, пізнати та розгадати всі таємниці. 
Тому новопосталі завдання вже не можуть бути вирішені 
за давніми принципами й схемами. Останні потребують 
зміни чи певної корекції. 

З огляду на всю історію еволюції (якщо не брати 
до уваги “початкового” періоду) суто нові компоненти 
вживлюються не так вже й часто. Помітні новації час-
то є насправді новою конфігурацією вже наявних еле-
ментів із різних систем. Чому так стається? Справа в 
тому, що у сфері людської думки є певні основополож-
ні принципи та ґештальти. Вони сформувалися на по-
чатках людського мислення як своєрідні роз’яснювальні 
образні аналогії, абстрактні (натурфілософські) схеми, 
що допомагають збагнути важливі, фундаментальні ос-
нови навколишньої дійсності. Ці аналогії та схеми – уні-
версальні, вони зручні для мислення, для різноманіт-
них когнітивних побудов. Відтак людська думка пос-
тійно звертається до тих чи тих “одвічних” ґештальтів*. 

1 Бушмин А. Преемственность в развитии литературы / А.С. Буш-
мин. – Лениград: Худ. лит-ра, 1978. – С. 33.

* Макс Планк про фундаментальні принципи у фізиці писав таке: 
“Визначення поняття енергії і принцип збереження енергії незмінні 
для всіх часів. Однак форми його застосування до конкретних явищ 
природи піддаються змінам”. Отож Планк схильний говорити не про 
радикальні перевороти у розвитку фізичного світогляду, а про пос-
тійні флуктуації основних понять у ньому; флуктуації, які “врешті-
решт уявляються не у вигляді коливань у той та той бік, а як пос-
тійний процес у певному напрямі” (див.: Огурцов А. Идея “научной 
революции”: политический контекст и аксеологическая природа / 
А.П. Огурцов // Традиции и революции в истории науки [под ред. 
П.П. Гайденко]. – Москва: Наука, 1991.  – С. 29). 
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Інша річ, що з їхньою допомогою вона здобувається на 
розробку якоїсь нової концепції чи принципового нова-
торського положення; освоює нові обшири у своєму “праг-
ненні реалізму”. 

Автор праці “Спадкоємність у розвитку літератури” 
слушно зауважує, що у справжньому мистецтві немає 
місця ні для ультралівого радикалізму, який відкидає куль-
турні традиції і пропонує сучасникам починати все ab ovo 
(“танцювати від печі”), ні для впертого традиціоналізму, 
який приймає та поціновує теперішнє лише настільки, 
наскільки воно схоже на минуле, та обурюється щодо 
всього, що у творчості сучасників є їхньою особистою 
заслугою, що належить ініціативі їхнього часу та їхнього 
суспільства1. Таким чином, розвиток літератури передба-
чає певний баланс традиції та новаторства; поєднання 
досвіду минулого й теперішнього часів. Тільки за такого 
синтезу можливо дати актуальні та глибокі відповіді на 
назрілі проблеми часу; взагалі можливо щось сказати, 
зробивши це доречно.

Проблему традиції в літературі детально розглянув 
Міхал Ґловінський. Його концепція з’ясовує ідею літера-
турної традиції як такої, розкриває основні механізми її 
творення та цілі, які вона ставить перед собою. Ґловінсь-
кий бачить традицію з точки зору творчої свідомості 
та в проекції на історико-літературні епохи. Уже саме 
поняття жанру, вважає дослідник, передбачає власну 
літературну історію, свою історичність. Жанр є яви-
щем, що має високий ступінь тривалості. Носіями тра-
диції також виступають різноманітні літературні кон-
венції. До останніх Ґловінський зараховує сформовані 
в окремій стильовій течії образи та метафоричні порів-
няння; використання щодо певної теми певного стилю 

1 Див.: Огурцов А. Идея “научной революции”: политический кон-
текст и аксеологическая природа... – С. 45.
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тощо*. Найзагальнішою формою поширення конвенцій є 
стилізація. Вона передбачає формування твору за пев-
ним взірцем, у якому мистецькі засоби є окресленими 
й зводяться тільки до одного типу1. Стилізація, вважає 
Ґловінський, є чи не найбільшим проявом літературної 
традиції. Але не завжди найістотнішим. 

Дослідження традиції Ґловінський розпочинає, власне, 
з історико-літературних питань – що і в який спосіб про-
никло до певного літературного твору з минувшини, які 
були критерії його вибору, чи був це вибір свідомий чи не-
свідомий. Відповідно до осмислення й розв’язання цих пи-
тань автор розгортає свій дослідницький сюжет. Саму тра-
дицію Ґловінський бачить як актуальний та живучий літе-
ратурний доробок, що має здатність впливати на подальші 

1 Див.: Głowiński M. Tradycja literacka (próba zarysowania 
problematyki) // Problemy teorii literatury. Seria 1. Prace z lat 1947–
1964. – Wrocław; Warszawa; Kraków; Gdańsk; Łódź: Zakład ńarodowy 
im. Ossolińskich, 1987. – S. 349. 

* Щодо проблеми літературних конвенцій цікавою є розвідка 
Джонатана Куллера “Конвенція і засвоєння”. Автор означує такі фор-
ми та рівні реалізації конвенцій: правдивість, що має безпосереднє 
походження від навколишнього світу; культурна правдоподібність 
(vraisemblance), що базується на цілій шкалі культурних стереотипів 
чи прийнятих у суспільстві знань; жанровий взірець (як група літера-
турних норм), до якого текст може бути зарахованим і завдяки якому 
стати значущим та “стандартизованим” (spoisty), до того ж кожен жанр 
має свої конвенції, що стосуються бачення навколишнього світу та 
техніки письма; природність, яка засвідчується різними засобами, що 
вказують на органічність та непідробність викладених у тексті подій 
(уведення наратора-свідка, представлення історії появи тексту тощо); 
пародія та іронія, які скеровані на попередні жанрові взірці, заразом 
проблема пародії розгортається не як синтез та засвоєння ідей тексту-
взірця на іншій площині (у тексті-пародії), а як різниця та подібність 
цих двох текстів; вона стосується форми оригіналу й перспективи, 
що компрометує цей оригінал (див.: Culler J. Konwencja i oswojenie / 
Jonathan Culler // Znak, styl, konwencja. – Warszawa: Czytelnik, 1977. – 
S. 146–196).
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епохи*. Вивчення цього доробку дозволяє “представити те, 
що в минулих епохах є для цього періоду цінне, що спри-
яє формуванню власного літературного обличчя епохи, 
уможливлює унаочнення тих частин минулого, котрі на-
далі виявляють таку життєву силу, яка визначає мистець-
кі починання письменників, котрі належать до наступних 
епох, часто стаючи для них зразком”1. 

Автор розвідки “Літературна традиція” стверджує на-
явність двох випадків прояву традиції. Перший стосується 
тих явищ, які від часу виникнення стають загальним до-
робком літературного життя (наприклад, силабічний вірш 
Кохановського згодом став загальною технічною нормою; 
він втратив статус індивідуального винаходу). Другий 
випадок пов’язаний із селекцію літературних творів ми-
нулих років, яку здійснює певна епоха. Щось вона визнає 
таким, що має вагу та стимулює, інше відкидає як неці-
каве й малозначуще. Таким чином твориться своя модель 
літературного минулого, яка має безпосередній зв’язок із 
насущними потребами цієї епохи. Загалом процес форму-
вання традиції, за Ґловінським, завжди полягає у виборі, 
а не в цілковитій реконструкції**. 

В осмисленні проблеми традиції Ґловінський викорис-
товує структуралістську методологію. Саме такий підхід 

1 Culler J. Konwencja i oswojenie... – S. 340.
* Важливим з цього огляду є розрізнення традиції та впливу. Ос-

танній, за Ґловінським, є поодиноким, одноразовим і чітко окресле-
ним зв’язком поміж двома текстами. Вплив може бути випадковим і 
незначним. Інші виміри у традиції. Про її “відбитки” можна говорити 
лише тоді, коли предметом аналізу стають значні літературні цілості – 
епохи, течії, поетичні школи (див.: Głowiński M. Tradycja literacka (próba 
zarysowania problematyki)… – S. 343).

** В опрацюванні своєї концепції дослідник робить важливе уточ-
нення: історик літератури мусить розглядати проблему традиції не лише 
у зв’язку із суто літературними явищами (жанром, стилем тощо), а й 
дотично до явищ позалітературних (ідеологією і ширше – світоглядом). 
Окрім того, традиція може поставати як елемент творчої практики (ре-
алізований у конкретному літературному творі) і як елемент літературної 
свідомості (проголошений у програмі чи літературному маніфесті).
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дає можливість прийти до найважливіших висновків у 
його концепції. Дослідник стверджує, що традиція має 
структуральний характер. “Це означає, що якийсь елемент 
минулого, засвоєний сучасною епохою, не є явищем са-
мостійним, а визначається через систему, елементом якої 
стає. Його сенс залежить від контексту, що в нього був 
втілений; впливає він на значення нової цілості, в якій 
бере участь, так само, як ця цілість впливає на нього – це 
є стосунки взаємного впливу”1. Ракурс розгляду актуалізо-
ваного елемента (традиції) в контексті нового цілого дає 
чимало цікавих спостережень щодо його функціонального 
навантаження. Ґловінський приводить до усвідомлення 
того, що в рамках нової системи функція запозиченого 
елемента змінюється. І в той же час завдяки уведенню 
цього елемента, змінюється й сама ця система. 

Ще однією важливою тезою такого структуралістсь-
кого підходу стало розрізнення двох способів актуалі-
зації елементів літературного минулого – статичного та 
динамічного. Перший реалізується тоді, коли письменник 
запозичує форми минулого як “завершені” сутності, що 
відірвані від тенденцій, завдяки яким вони виникли. Дру-
гий спосіб передбачає запозичення форм разом з їхніми 
формотворчими тенденціями. Відтак переймаються не 
усталені й статичні елементи, а “рухомі” конфігурації, 
що несуть свою динаміку і свій творчий потенціал. Отож 
статичний підхід пов’язаний із пасивним використанням 
наявних традиційних схем, він не передбачає подальшого 
розвитку. Спирається цей підхід на різноманітні конвен-
ції – мовні, літературні тощо. Динамічний – призводить 
“до нового використання “старих засад” на всіх рівнях 
літературного твору, перетворення їх і певне умонтуван-
ня в новий літературний контекст”2. Ґловінський стверд-
жує, що останній спосіб актуалізації елементів минулого 
є, як правило, творчим. Він спонукає до нових рішень й 

1 Głowiński M. Tradycja literacka (próba zarysowania problematyki)… – 
S. 347.

2 Там само. – S. 349.
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діяльно впливає на розвиток літературних тенденцій пев-
ної доби. Справді, саме за використання цього способу 
створюються можливості творчого експерименту – для 
розгортання чи згортання певних функціональних влас-
тивостей активізованого елемента, їхньої трансформації 
чи поєднання з відповідними властивостями інших еле-
ментів окресленої системи. 

Для розуміння суті традиції та найважливіших механіз-
мів її функціонування важливий поштовх дає концепція 
жанрової моделі сучасної української лірики Володимира 
Моренця. В її основі лежить положення про єдину художню 
свідомість, що розгортається у трьох основних естетич-
но-стильових течіях (іноваріантах): традиційній, модер-
ній та авангардній. Дослідник вибудовує універсальну та 
гносеологічно продуктивну жанрову модель, що пояснює 
магістральні стильові тенденції ХХ ст. у їхньому розвит-
ку та взаємозв’язку; бачить ці тенденції як єдине діалек-
тичне ціле. Заразом ця концепція враховує як світоглядні 
(уявлення творчої свідомості), так і естетичні (конкретні 
текстові пропозиції) моменти. Кожен стиль тут має свою 
функціональну вагу, свої переваги і, зрештою, недоліки.

Традиційна лірика, за Моренцем, структурована за 
певними загальними художніми нормами й насичена за-
своєними естетичною свідомістю суспільства ідейно-сти-
льовими фігурами. Тому дослідник стверджує: “Вказівка 
на традиційність письма конкретного автора, з одного 
боку, нібито потверджує національно-історичну вкорі-
неність його письма, а з другого, – містить натяк на його 
слабко виражену оригінальність”1. Натомість модерна лі-
рика виявляє світочуттєву емансипованість, сенсуаліс-
тичну суверенність митця; вона уповні виражає пошу-
ково-евристичні потенції літератури. “Образотворення в 
модерній ліриці має характер свідомого, інтенсивно по-
шукового винайдення нових художніх форм: відбуваєть-
ся відторгнення відомих образних кліше і творення суто 

1 Моренець В. Сучасна українська лірика: модель жанру / Воло-
димир Моренець // Сучасність. – 1996. – № 6. – C. 94.
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оригінальних метафорично-образних фігур…”1. Її недолі-
ком у певних випадках стає марне, естетично неефектив-
не експериментаторство. У свою чергу авангардна лірика 
скерована проти традиції, вона несе небезпечну загрозу 
морально-культурної деструкції. Її основна роль полягає не 
у створенні постійних естетичних цінностей, а у “звільнен-
ні місця” для їхнього творення. Відтак, вважає Моренець, 
це структура антиестетична. Якщо вона й здобувається 
на якусь посутню духовно-естетичну пропозицію, то це 
стається не завдяки, а всупереч її намірів*. Позитивом 
авангарду є те, що він позбавляє людину “анонімної вла-
ди іншого” (Гайдеґґер), цей стильовий напрям повертає 
особистість до відповідальності, до необхідності власного 
вибору; він розширює поле особистісного буття, відмежо-
вуючись від поля суспільної екзистенції 2.

Автор розвідки “Сучасна українська лірика: модель 
жанру” вказує на одночасне (синхронне) існування на-
званих напрямків у нормально функціонуючій національ-
ній літературі – це принципове положення пропонованої 
моделі лірики. У той же час, вважає він, їхня органічна 
взаємозалежність у синхронній площині виражена слабко, 
проте в площині діахронії вона виявляється з усією пов-
нотою. Розгляд складових цієї моделі в площині діахронії 
приводить до цікавих висновків: “…кожне художнє ціле 
(індивідуальний поетичний доробок значної ваги) модер-
ного характеру з бігом часу стає духовним надбанням 
соціуму і примножує собою традиційний літературний 
масив. Із традиційного літературного масиву за рішенням 
безособової анонімної волі все найкраще і найзначиміше 

1 Моренець В. Сучасна українська лірика: модель жанру... – 
C. 96.

2 Див.: Там само. – С. 99.
* Тому, за дослідником, формування українського літературного 

канону ХХ ст. відбувається в основному в рамках опозиції рустикаль-
не (традиційне) / модерне (див.: Моренець В. Український літератур-
ний канон: міфи та реальність / В.П. Моренець // Наукові записки. 
Національний університет “Києво-Могилянська Академія”. – 2003. – 
Т. 21. – С. 13).
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відноситься до класики і як класичне утверджується”1. 
Незмінним фактором розвитку літератури, на думку до-
слідника, є авангард, який сприяє повнокровному життю 
класичного. Авангард руйнує парадигми суспільної рецеп-
ції класичного, вказуючи на недостатність та неповноту та-
кої рецепції; він змушує наново прочитувати класичне.

У своїй концепції Моренець, фактично, констатує іс-
нування трьох основних типів творчої свідомості – тра-
диційної (або ж архаїчної), модерної та авангардної. У 
кожному з цих типів звернення до попередньо наявного 
спадку відбувається у відмінний спосіб. Наш дослідниць-
кий “сюжет” передбачає розгляд модерної свідомості, од-
нак спочатку варто звернутися до її своєрідної антитези – 
архаїчної свідомості. Архаїчний світогляд віддає велику 
шану авторитету давнини, установленим і скріпленим 
традицією соціальним інституціям та культурним звича-
ям. “Людина традиційного і архаїчного суспільства віри-
ла, – писав Мірча Еліаде, – що прообрази його настанов і 
норми численних правил його поведінки були “явлені” на 
початку часів, і внаслідок цього вони мали для нього над-
природне та “трансцендентне” джерело”2. Для архаїчної 
свідомості, зазначає дослідник, все “вже було”; у світі не 
відбувається нічого нового, оскільки все є лишень пов-
торенням одвічних архетипів. І саме у цьому повторенні 
актуалізується міфологічний момент, який надає явищам 
справжньої реальності. Відтак вони постають у цикліч-
ному часі міфічних подій. Усі “новації” така свідомість 
сприймає або як позбавлені сенсу випадковості, або як 
порушення норм (в останньому випадку виникає потреба 
відновити давній “нормальний” статус). 

Еліаде встановлює різницю між творчістю людини 
традиційного та сучасного суспільств. Сучасна людина, 
вважає він, є історичною. Творчість такої людини бере 
початок у її власній свободі, відтак вона (тільки й) має 

1 Моренець В. Сучасна українська лірика: модель жанру... – 
С. 100.

2 Элиаде М. Космос и история / Мирча Элиаде. – Москва: Прогресс, 
1987. – С. 30.
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свободу творити історію, творячи саму себе1. Натомість 
людина архаїчного суспільства має змогу не бути тим, 
ким вона була досі; здатна скасувати власну “історію” за 
допомогою періодичного анулювання часу і колективного 
відродження. Відтак ця людина отримує шанс кожного 
року починати нове існування – “чисте”, з новими мож-
ливостями. Творчість архаїчної людини, виходячи з її сві-
тоглядних засад, була своєрідним відображенням велич-
них та грандіозних космогонічних подій. Еліаде зазначає: 
“…архаїчна людина, звичайно, мала право вважати себе 
більшою мірою творцем, аніж сучасна людина, котра 
оголошує себе лишень творцем історії. І справді, кожен 
рік вона бере участь у повторенні космогонії, особливо 
творчого акту. Можна навіть додати, що в період якогось 
часу людина була “творцем” у плані космічному, імітуючи 
цю періодичну космогонію…”2. 

Архаїчна свідомість цілковито перебувала у традиції, 
формуючи свої уявлення за зразком віддавна витворених 
архетипів та світоглядних принципів. Останні повністю 
вгамовували її запити. Мистецька творчість як різновид 
духовної діяльності, у свою чергу, пропонувала такі моти-
ви та буттєві моделі, які цілковито задовольняли усі вимо-
ги цієї свідомості. Важливим є те, що ці мотиви та моделі 
виявляли трансцендентні основи людського буття. Звер-
нення до міфу у пізніший час якраз відображає потребу 
долучитись до цих основ (так виразно репрезентованих у 
міфі). Фольклорна творчість відображає основні, найбільш 
визначальні та універсальні буттєві епізоди: народження, 
розквіт, смерть і народження знову*. Людське життя тут 

1 Див.: Элиаде М. Космос и история... – С. 139.
2 Там само. – С. 140.
* Яскравим у цьому плані є образ світового дерева. Його символі-

ка простягається на увесь навколишній світ, що, як і дерево, вмирає 
зимою, аби оновитись та воскреснути навесні. Закарпатська загадка 
так кодує цей світ: “Земне дерево, – що оно старіється і знов віднов-
ляється, що на ній родяться діти, а вмирають старці, що одним боком 
шукає сонця, а другим відвертається від него” (див.: Загадки / Упор. 
Г. Березовський. – Київ: Вид-во АН УРСР, 1962.– С. 52).
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органічно вплетене у життя природи, воно пульсує за 
його ритмами й підкоряється його ж законам. Для носія 
архаїчної свідомості про все вже було сказано, всі насущ-
ні проблеми вирішені й оприявлені у мистецькому слові. 
Відповідні тексти пропонують звернутися до цього слова 
й погамувати свої духовні потреби. На нове тут немає 
попиту, воно є попросту зайвим та непотрібним.

Архаїчна свідомість у словесному мистецтві найповні-
ше розвивається у (праісторичний) період творення міфів, 
об’єктивізуючись, зрештою, у фольклорі. Фольклор як спе-
цифічний культурний феномен характеризується низкою 
рис: усним побутуванням, безособовістю, загальною роз-
повсюдженістю, функціональним прагматизмом, насліду-
ванням певних зразків і стереотипів тощо. Його творчий 
потенціал реалізується у варіативності як модифікації 
певних “стрижневих” складових. Ними може бути слово, 
мотив та сюжет загалом. Борис Путілов говорить про чудо 
фольклорної творчості, яке полягає у тому, що “у межах, 
здавалося б, цілковитого панування стереотипів – жанро-
вих, мовних, мотивних – воно породжує сюжети і тексти, 
кожен з яких володіє самоцінністю та неповторністю”1. 
Послуговуючись фольклорною пам’яттю, що присутня 
у свідомості й містить цілу систему усталених уявлень 
(зокрема жанрових), мотивів та образів, архаїчна свідо-
мість кожного разу породжує новий текстовий різновид. 
Іншими словами, універсальний мотив постає у формі 
“особистісного” висловлювання, чим забезпечується його 
актуальність та “індивідуалізація”. 

Процес фольклорної творчості передбачає не лише про-
дукування варіативної парадигми, коли жанрова струк-
тура прототексту на лексичному, синтаксичному тощо 
рівнях видозмінюється у новому тексті. Також цей процес 
може відбуватися шляхом певного комбінування мотивів 
чи символів із різних жанрових груп. Вживлення подібних 
гетерогенних одиниць у межах окремого жанрового цілого 

1 Путилов Б. Фольклор и народная культура / Б.Н. Путилов. – 
Санкт-Петербург: Наука, 1994. – С. 188–189.
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має діалектичну природу. Ці одиниці трансформуються, 
починають функціонувати за законами цього (нового) 
жанру; і у той же час вони впливають на нього, змінюючи 
його специфіку (з цього приводу пригадаймо міркування 
Ґловінського). Таке твердження відображає інтертексту-
альний вимір проблеми фольклорної творчості. У той же 
час можна говорити про цю творчість у ракурсі актуалі-
зації певних елементів та складових фольклорної пам’яті 
(без жанрової складової). Важливою складовою архаїчної 
свідомості є функціональний прагматизм фольклорного 
жанру. Твір виконується за певних обставин, у певний 
час і певним виконавцем. А також цей твір передбачає 
відповідного реципієнта*. Архаїчна свідомість реалізувала 
себе не лише у фольклорній творчості. Значною мірою (!) 
вона об’єктивізувалась в українській культурній історії 
в період раннього та пізнього Середньовіччя (XII–XV ст.) 
і рельєфно проявилась там у цілій системі різноманіт-
них конвенцій – жанрових, стилістичних, поетикальних 
тощо**. 

Цілком інші настанови має модерна свідомість. “Зре-
штою, мені ненависне все, що тільки повчає мене, не 
примножуючи моєї діяльності або ж безпосередньо не 
пожвавлюючи її”, – цими словами Ґете Ніцше розпочинає 
другу частину своєї праці “Невчасні міркування”, яка має 
виразну назву “Про користь і шкоду історії для життя”. 
Світоглядні зрушення – а вони стали особливо виразними 
наприкінці ХІХ ст. – викликали зміни у творчому став-

* Щодо проблеми фольклорної традиції та варіативності у сучасних 
соціокультурних умовах див.: Чистов К. Фольклор. Текст. Традиция... – 
С. 77–133.

** Про характерні особливості літературної свідомості цього пе-
ріоду – відсутність історичного чуття щодо мінливості літературних 
смаків та стилів залежно від епох; наявність певної системи норм 
та етикетів, яким підпорядковуються як самі персонажі, так і стиль 
викладу матеріалу; існування системи літературних канонів, що зок-
рема передбачає певний “ранг” авторитетності тексту; попередню на-
лаштованість читача на сприймання тексту – див.: Лихачев Д. Поэтика 
древнерусской литературы / Д.С. Лихачев. – Москва: Наука, 1979. – 
С. 20–97.
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ленні до спадщини минулого часу. Остання відтепер му-
сить стимулювати творчі потенції письменника. Якщо ж 
взаємодія з минулим ні до чого не стимулює, якщо вона 
полягає лишень у пасивному засвоєнні певних поперед-
ніх формул, то її, зрештою, критикують та відкидають. 
Таке ставлення до спадку минулого просто не сумісне 
з архаїчною свідомістю. Однак воно стає надзвичайно 
актуальним у свідомості модерній. Від Ніцше розпочи-
нається виразно критичне ставлення до тієї традиції, що 
не стимулює, а лишень притлумлює й заглушує подальший 
розвиток життя, його нові світоглядні тенденції. Автор 
“Невчасних міркувань” в образній формі стверджує: “Коли 
чуття якогось народу настільки черствіє, коли історія на-
стільки слугує минулому життю, що шкодить подальшому, 
а особливо вищому життю, коли історичне чуття вже не 
зберігає, а бальзамує життя, тоді дерево відмирає в не-
природний спосіб, поступово з верхівки до коріння, – а 
насамкінець гине і саме коріння”1. Ніцше підкреслює важ-
ливість історії для розвитку людини, народу та культури, 
вважаючи разом з тим, що її надмір “шкодить живому”. 
Людина, зазначає він, відрізняється від тварини тим, що 
остання живе неісторично. Але цей неісторичний стан є 
“родючим лоном” для будь-якого правильного вчинку. Жо-
ден митець не здобуде свого образу, жоден полководець – 
своєї перемоги, жоден народ – своєї свободи, якщо всі 
вони не прагнули досягнути своєї мети у неісторичному 
стані2. 

Критичне ставлення до пасивного сприйняття тради-
ції висловлює й Гайдеґґер. Людина, вважає він, завжди 
схильна наслідувати загальноприйняті традиційні погля-
ди. Проте панівна традиція “робить те, що вона “передає”, 
настільки малодоступним, що вона швидше приховує його. 
Вона передає успадковане як щось саме собою зрозуміле і 

1 Ніцше Ф. Невчасні міркування / Фрідріх Ніцше // Повне зібран-
ня творів: Критично-наукове видання: У 15 т. [упорядн. Дж. Коллі, 
М. Монтінарі]. – Львів: Астролябія, 2004. – Т. 1. – С. 221.

2 Див.: Там само. – С. 209.
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утруднює доступ до тих початкових “джерел”, з яких чер-
палися традиційні категорії та поняття…”1. На противагу 
цьому філософ пропонує розуміти традицію як справжнє 
відновлення. Аби подолати оце пасивне засвоєння минулої 
спадщини, скинути різноманітні історичні нашарування, 
що обтяжують та заплутують глибоке осмислення буттє-
вих проблем, він пропонує ставити ці проблеми у їхній 
першопочатковості. Щоб вивільнитися з-під культурного 
тягаря віків і вийти на справжнє розуміння будь-яко-
го питання, необхідно піти ad fontеs. Гайдеґґер пише: 
“…приєднання до традиції, повернення до історії може 
мати подвійний сенс: по-перше, це може означати голий 
традиціоналізм, у якому саме сприйняте не підлягає кри-
тиці; по-друге, це повернення може бути таким, що думка 
відступає від поставлених в історії питань, залишаючи їх 
позаду себе, і уперше освоює ці питання в їхній початко-
вості”2. Справжня традиція полягає у творчому засвоєнні 
минулої духовної спадщини, в осмисленні первинних та 
вихідних проблем буття у їхній первозданності – саме так 
відбувається діалог сучасного та минулого. Той діалог, у 
якому можливий підхід до істинного знання. 

Гайдеґґерівське розрізнення традиції (як діяльного 
та творчого використання досвіду минулих епох) та тра-
диціоналізму (як його пасивного засвоєння) стало акту-
альним судженням літературознавчої думки ХХ ст. Так, 
автори польського “Нарису теорії літератури” (1973 р.)* 
пишуть: “Прив’язування до традиції є однією з умов тво-
рення справді нових цінностей, натомість традиціоналізм 
є некритичним і нетворчим використанням того, що літе-
ратура створила у минулому. Виступає він зазвичай там, 
де література виконує службові завдання щодо певної 
інституції (наприклад, церкви) або також є складовою 

1 Гайденко П. Экзистенциализм и проблема культуры… – С. 65.
2 Хайдеггер М. Пролегомены к истории понятия времени / Мартин 

Хайдеггер. – Томск: Водолей, 1998. – С. 146.
* Схоже розуміння терміну “традиціоналізм” висловлює і Лем-

піцький (див.: Łempicki Z. Wybór pism: W 2 t. / Zygmunt Łempicki. – 
Warszawa: Państwowe wyd-wo naukowe, 1966. – T. II. – S. 264).
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частиною якогось обряду”1. Модерна свідомість скеро-
вана на творче використання досвіду минулих часів, на 
все глибше осягнення повноти та різноманітності життя, 
на проникнення у його ще не звідані обшири. Ця свідо-
мість органічно розпросторюється в часовому континуумі 
сучасного, уповні виражаючи його найбільш актуальні 
проблеми. Це виразно пошукова й суб’єктивна свідомість*. 
У культурі вона скерована на витворення нових вира-
жальних форм, завдання яких – адекватно представити 
модерне світоосягнення. 

Прагнучи виразити та осмислити вагомі сьогоденні 
проблеми, модерна свідомість звертається до минулого 
як до своєрідного досвіду-стимулу; як до колишньої муд-
рості, яка допоможе їй розв’язати важливі питання сучас-
ності. На відміну від архаїчної, модерна свідомість не так 
прив’язана до минулого. Достатньо емансипована, вона 
більш перебірливо ставиться до наявної соціокультурної 
спадщини. Важливі світоглядні зміни призвели до нової 
концепції навколишньої реальності та до суттєвих зру-
шень у ставленні до попереднього духовного досвіду. Так, 
Клінс Брукс ще у 1939 р. стверджував, що новітні поети 
кардинально міняють наше традиційне розуміння поезії. 
Відтак перед критиком постає дилема: або засудити твор-
чість багатьох сучасних поетів, або визнати її, а отже, 
зректися багатьох своїх переконань щодо давньої поезії. 
Проте, зауважує Брукс, якщо сучасна поезія й вимагає від 
критика радикального переосмислення своїх уявлень, то 
“будь-який опис цієї поезії, що оминає її зв’язок із тради-

1 Głowiński M. Zarys teorii literatury… – S. 497–498.
* Михайло Грушевський пише: “…в нашій добі, яка веде свій по-

чаток від індивідуалізму Ренесансу, особа старається відобразити 
себе найяскравіше, і не диво, що й гуцульська дівчина, складаючи 
на наших очах “співаночку”, вкладає в неї своє ім’я та адресу. Все це 
прикмети епохи і окруження (milieu), а не самої категорії творчості” 
(див.: Грушевський М. Історія української літератури: В 6 т., 9 кн. / 
Михайло Грушевський [упорядн. В.В. Яременко]. – Київ: Либідь, 1993. – 
Т. 1. – С. 57). Як бачимо, нові світоглядні принципи проникли навіть у 
фольклор, який є доволі консервативною (закритою до новітніх віянь) 
формою творчості.
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ційною поезією, буде звертати увагу тільки на випадкові 
і поверхові особливості [сучасної поезії]”1. 

Модерна свідомість, як вже мовилося, визначається 
низкою рис: ідеєю багатовимірної концепції світу, новим 
розумінням структури матерії, відсутністю великої тра-
диції міфо-епічного передання, “розбожненим” поглядом 
на світ, втратою досвіду речі. До цих чинників, що так чи 
так впливають на характер ставлення до минулого в Мо-
дерну добу, можна додати ще й усвідомлення відносності 
часу й простору, високу динаміку життя й розширену 
інфраструктуру мас-медійного впливу, втрату духовної 
укоріненості людини в “ґрунті батьківщини” (Гайдеґґер). 
Усі ці прикмети визначають новий характер звернення 
до минулого досвіду, новий спосіб існування традиції*. 

Нове стає визначальною прикметою, соціокультурним 
осердям Модерної доби. Адорно пише: “Сила нового – це 
сила історичної неминучості, і саме цією мірою нове зу-
мовлює об’єктивну критику індивіда як свого знаряддя. 
З погляду естетики в новому утворюється зв’язок між 
індивідом і суспільством”2. Евристична спрямованість мо-
дерної свідомості, її неослабна скерованість на сьогочасне 
й сьогоденне призводить до нового розуміння природи 
мистецтва, його функціонування й розвитку, а відтак 
і взаємин з попереднім духовним досвідом. Мистецтво 
заперечує цей досвід і робить це особливо радикально у 
практиках недавніх епох. Одночасно воно переосмислює 
систему мистецьких канонів та й саме поняття класичного 

1 Brooks C. Nowoczesna poezja a tradycja / Cleanth Brooks // Teoria 
badań literackich za granicą. Antologia. – Kraków, 1981. – T. II. – Cz. II. – 
S. 630.

2 Адорно Т. Теорія естетики... – С. 36.
* Адорно щодо цього слушно зауважує: “…сутність самої тради-

ції як засобу історичного розвитку залежить від соціально-економіч-
них структур і якісно змінюється разом з ними. Ставлення сучасного 
мистецтва до традиції, яке звичайно паплюжать як утрату тради-
цій, зумовлене внутрішньою зміною категорії самої традиції” (див.: 
Адорно Т. Теорія естетики... – С. 35–36).
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мистецького твору*. Класичним віднині стає лише той 
колишній досвід, який активно присутній у теперішньому, 
діяльно стимулює подальший розвиток мистецтва. 

З погляду модерної свідомості кожен мистецький 
твір повинен казати своє, неповторне, нове слово. Він 
має своєрідним чином заперечити попередні здобутки** – 
лише за такої умови зможе вивільнитися та реалізуватися 
його евристичний потенціал. Кожна модерна пропозиція 
повинна бути дійовою, вагомою й по-своєму радикальною. 
Таке заперечення, з іншого боку, частково стверджує. У 
новому, що постало на ґрунті заперечення, завжди так чи 
так залишається спогад про заперечене, про відкинуте 
старе. Це стосується як модерної, так і авангардної сві-
домостей. Адорно зауважує, що старе має собі прихисток 
тільки в авангарді нового. Отож навіть у такому радикаль-
ному варіанті модерної креації традиція проявляє себе у 
переформатованих вагомих мотивах, поняттях та образах; 
в остаточно не витіснених фундаментальних принципах 
і судженнях; у важливій “жанровій пам’яті” тощо. Тобто 
минула духовна спадщина постає як загальне тло, до якого 
модерний твір у різний спосіб апелює і без якого він не міг 
би не лише функціонувати, а й взагалі виникнути.

Проте доменом модерної свідомості є не стільки докорін-
не й неухильне заперечення колишнього досвіду, скільки 
творче його використання. До такого заперечення вона 
справді вдається. Але, на відміну від авангардної, модерна 
свідомість налаштована креативно. І що основне, цю кре-
ацію їй вдається здійснити. Вона не лишень перекреслює, 

* Як стверджує Адорно, уявлення про довговічність у нових умовах 
“відгонить єгипетським, міфічно безпорадним архаїзмом”. Показовою 
у даному випадку є пейоративна забарвленість лексем “єгипетський” 
та “архаїчний”. У цьому проявляється та зневажлива оцінка, яку дає 
модерна свідомість давньому духовному досвіду, що базувався на 
статиці, непорушності та застиглості.

** За словами Адорно, “кожен художній твір – смертельний ворог 
іншому”; єдність історії мистецтва – це діалектична фігура рішучого за-
перечення” (див.: Адорно Т. Теорія естетики... – С. 55). І лишень історик 
літератури може побачити, що це заперечення насправді не є таким рі-
шучим та ґрунтовним; що у ньому є своя закономірність та логічність; що 
існує глибокий зв’язок між тим, що заперечують, і тим, що заперечує.
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а й стверджує; не тільки відторгає [один], а й вбирає в себе 
[інший] різнорідний матеріал минувшини, якому, зрештою, 
надає нового виражального статусу, робить його виразни-
ком новітніх духовно-мистецьких значень та функцій. І тут 
постає цікаве явище, пов’язане з потужною креативною 
спрямованістю модерної свідомості, її евристичним потен-
ціалом. Тейлор, досліджуючи появу історичних мотивів у по-
езіях Еліота та Паунда*, приходить до висновку: “Теперішня 
доба справді є духовно бідна. Нині нам потрібно відродити 
минуле, щоб досягти повноти. …За наявності засобів лише 
однієї доби повнота смислу недосяжна”1. Як ми вже казали, 
поява міфологічної стильової течії у поезії ХХ ст. зумовлена 
зокрема насущною потребою увести божественне начало у 
десакралізований світ. Точніше кажучи, така поезія, даючи 
“знаки” колишнього сакрального та упорядкованого світу, 
певним чином структурує естетичну дійсність сьогодення 
й спонукає до подальших пошуків Ладу в сучасному бутті. 
Міркування Тейлора ще раз підтверджують ідею того, що 
модерна мистецька свідомість є синкретичною свідомістю. 
Аби висловити усі свої проблеми, вона змушена звернутися 
до багатьох епох, їхнього великого арсеналу образно-есте-
тичних засобів та прийомів. Лишень за допомогою такого 
розширеного арсеналу модерна свідомість може сказати 
своє посутнє й вагоме слово. Важливим є те, що вона поєд-
нує різнорідні та протилежні елементи різних епох у єдину 

1 Тейлор Ч. Джерела себе. Творення новочасної ідентичності... – 
С. 594.

* Цікавим є твердження Віктора Кордуна, що Лорка, Рільке, Перс, 
Паунд та Еліот “своєю творчістю поклали ще не торовані шляхи розвит-
ку поезії, але робили вони це, розвиваючи закладені в їхніх національ-
них поезіях традиції, часом дуже давні, або трансформували традиції 
інших літератур, – таким чином їхня творчість вміщала модифіко-
вані архетипи національного поетичного світосприймання і новизну 
особистого творчого експерименту” (див.: Кордун В. Федеріко Ґарсія 
Лорка здалеку / Віктор Кордун // Світо-Вид. –1998. – Ч. ІІІ. – С. 58). 
Щодо української поетичної традиції ХХ ст., то вона, як слушно за-
уважує Іван Фізер, абсорбувала в себе елементи фольклорної творчості 
та давньої літератури (див.: Фізер І. Вступна стаття / Іван Фізер // 
Координати. Антологія сучасної української поезії на заході: У 2 т. – 
Мюнхен: Сучасність, 1969. – Т. 1. – С. 19).
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злагоджену систему, адже всі ці елементи проходять від-
повідні світоглядні перекшталтування. 

Відтак стає зрозумілим звернення модерної свідомості 
не лише до національного, а й європейського і, ширше, 
світового досвіду. Скажімо, до своєї новаторської і плідної 
ідеї увігнутих форм у скульптурі (“значущі модуляції увіг-
нутості”) Архипенко прийшов через мистецькі рішення 
культур різних народів: італійського інтальо, єгипетського 
втиснутого рельєфу та негритянської маски1. Звернення до 
світового досвіду стимулюється не космополітичною ске-
рованістю модерної свідомості (як про це іноді говорять), 
а її прагненням розширити власний арсенал мистецьких 
засобів задля глибшого осягнення буття, вираження його 
сучасних провідних тенденцій. Таке звернення у більшості 
випадків не означає втрати національного. Адже запози-
чений матеріал націоналізується щонайменше завдяки 
мові (словесні види мистецтва), світобаченню (живопис 
та скульптура), світовідчуванню (музика). 

Модерна поетична свідомість запропонувала свої виз-
начальні, конститутивні мистецькі ідеї й форми. Останні з 
часом перетворилися на “традиційні” прикмети модерної 
поезії. Такими традиційними засобами поетичної творчості 
можна назвати верлібр та метафору. А також ідеї автотеліч-
ності поетичного твору та жанрової дифузії*. Зрозуміло, що 
ці засоби та ідеї мають свою давню історію, проте саме тут 
вони розгорнулися на всю широчінь, сповна реалізуючи 
свої естетично-гносеологічні можливості. Саме в Модерній 
добі те, що зародилося й існувало в латентному вигляді у 
попередніх часах, розвинулося та кристалізувалося до пов-
нозначних і посутніх новаторських форм. Так, генеральна 
ідея модерної свідомості – автотелічність мистецтва – вираз-
но окреслилася у трактаті Канта “Критика здатності суджен-
ня”. Проте як певна реалізація в конкретному поетичному 
досвіді вона проступила вже у фольклорі. Богдан Рубчак у 
студії “Уваги до засобів народної поезії” продемонстрував 

1 Див.: Архипенко О. Теоретичні нотатки... – С. 31.
* Див. щодо цього: Тодоров Ц. Поняття літератури та інші есе / Цвє-

тан Тодоров. – Київ: Вид. дім “Києво-Могилянська академія”, 2006. – 
С. 22–30.
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таку об’єктивізацію автотелічності на рівнях поетичного 
синтаксису й фоніки та в ракурсі мистецької гри зі словом*. 
Інша річ, що архаїчна свідомість не доводила автотелізм 
до таких меж, як модерна; у неї були вужчі рамки для ек-
спериментування. Зрештою, відшукування у фольклорній 
творчості проявів автотелічності – виразне свідчення власне 
модерного погляду на спадщину минулого. 

Цікава й промовиста ситуація виникає у зв’язку з вер-
лібром. Відомо, що ця вільна поетична форма в модерній 
поезії уперше прописалася у збірці Вітмена “Листя трави”, 
розвинулась у французькому символізмі й набула величез-
ного поширення в модерній поезії ХХ ст. В українській по-
езії вільний вірш виявив свої високі естетичні можливості у 
творчості Павла Тичини, котрий вважав Вітмена “батьком 
усіх поетів”. Представники Київської школи у 1960-х рр. при-
йшли до верлібру через творчість на той час широковідомих 
й популярних поетів Ружевича, Пабло Неруди тощо (тут, зре-
штою, не можна відкидати й відповідного впливу української 
поезії 1920–30-х рр.). Щоправда, пізніше коріння модерної 
верлібрової форми вони відшукали у традиції давнішої ду-
ховної практики – в українських думах. Василь Рубан з цього 
приводу каже: “Якщо виходити з того, що українські… думи 
написані, чи то пак, придумані верлібром, то можна вважати 
українців винахідниками цієї поетичної форми, але треба 
зізнатися, що до нас цей винахід ішов через Європу, а вже 

* Див.: Рубчак Б. Уваги до засобів народної поезії / Богдан Рубчак // 
Сучасність. – 1963. – № 3. – С. 24–58. Варто сказати, що фольклор виявляє 
відчутні ознаки саморозвитку художньої дійсності. У ньому можна натра-
пити на образи, мотиви, які неможливо безпосередньо звести до історичної 
реальності. Згадаймо, як трактував народження образу летючого коня 
чи появу так званого Едіпового мотиву в казках Володимир Пропп (див.: 
Пропп В. Исторические корни волшебной сказки / В.Я. Пропп. – Ленинград: 
Изд-во Ленингр. ун-та, 1986. – С. 202–210; Пропп В. Эдип в свете фольклора / 
В.Я. Пропп // Учёные записки Лениградского госуниверситета. Серия 
филологических наук. – 1944. – № 72. (Вып. 9). – С. 138–175). Коли риси 
нової доби проникають у фольклор, старе не завжди відмирає і не завжди 
витискується новим. Співіснування нового і старого часто виливається у 
різноманітні поєднання, які, за Проппом, набувають гібридного характеру, 
неможливого ні у природі, ні в історії.
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потім ми зрозуміли, що це нібито наше, органічне”1. Маємо 
яскравий приклад для ілюстрації того, як парадоксальним 
чином до “свого” можна прийти через “чуже”, як своя тра-
диція може активізуватися завдяки стимуляції досвідом з 
інших національних культур*. Слід зауважити, що для мо-
дерної свідомості категорії своє / чуже насамперед постають 
у ракурсі прийнятне / неприйнятне. Ця свідомість більш 
відкрита для інших національних досвідів та інших куль-
тур, більш налаштована на творчий діалог із ними. Тому 
прийнятне з іншого, інонаціонального досвіду, тут легко й 
органічно стає своїм. І як бачимо, часом воно ініціює глибше 
розуміння себе, своєї традиції; розширює творче мислення 
й підштовхує його до подальших пошуків.

Усе сказане спонукає до таких висновків. Традиція 
постає як універсальна конституююча форма людської 
свідомості взагалі. Вона є функціональною одиницею, що 
виступає в ролі “передавання” певного досвіду з одного 
часу в інший. Як всеохопний засіб передавання знань та 
культурних здобутків традиція виникає ще у пра-історич-
них часах й відтоді ніколи не зникає. Існує ціла низка чин-
ників, які забезпечують її існування навіть попри, здавало-
ся б, очевидні факти розриву з традицією. Фундаментальну 
основу традиції складають світогляд та мова. Відтак чи 
не найважливішою складовою традиції є категорія націо-
нального, що насамперед виражає світоглядні та мовні 
особливості певного суспільного об’єднання. Серед суто 
мистецьких носіїв традиції найважливішими є жанр, стиль 
та літературна конвенція. Важливою рисою функціонуван-
ня традиції є те, що вона розгортається як діалектичний 
процес, у якому відбувається взаємозбагачення та взаємне 
стимулювання певних елементів (цієї традиції). 

1 Рубан В. Київська школа / Василь Рубан // Кур’єр Кривбасу. – 
2003. – листоп. – С. 146.

* Думу, як нерівноскладовий астрофічний вірш, пройнятий особ-
ливим ритмом, можна вважати протожанром верлібру. У свою чергу 
сама дума своїм походженням завдячує похоронним голосінням (див.: 
Колесса Ф. Про ґенезу українських народних дум (українські народні 
думи у відношенні до пісень, віршів і похоронних голосінь) / Філарет 
Колесса. – Львів: Друкарня НТШ, 1921. – С.4). Отож в українській ду-
ховній традиції вільна форма поетичного висловлювання передається 
за таким ланцюгом: похоронні голосіння → думи → верлібр.

КИЇВСЬКА ШКОЛА ТА ЇЇ ОТОЧЕННЯ 

В ЛIТЕРАТУРОЗНАВЧОМУ 

I КУЛЬТУРОЛОГIЧНОМУ 

ДИСКУРСАХ

Частина 2
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2.1. Київська школа 

та її оточення: 

виникнення і канонічний склад

Поняття школа в літературознавстві має кілька зна-
чень*. Воно може поставати як: 1) певна стильова течія 
чи творчий напрям; 2) визначення, що презентує пос-
лідовників (наслідувачів) яскравих творчих здобутків 
одного з видатних письменників та 3) літературне уг-
руповання, що сповідує певні спільні світоглядно-ес-
тетичні принципи, завдяки яким воно й вирізняється 
в літературному процесі. Школу в сенсі літературного 
угруповання нерідко пов’язують із місцем виникнен-
ня або скупчення репрезентантів цього угруповання. 
Традиція таких метонімічних означень в українській 
літературно-критичній практиці існує віддавна: Хар-
ківська та Київська школи романтиків, Празька школа. 
У теперішній час – Житомирська прозова школа тощо. 
Так само акцентовано на місці постання певної літера-
турної групи й мистецької пропозиції в таких означен-
нях, як Нью-Йоркська Група та “Станіславський фено-
мен”. Локально-територіальний акцент у назві свідчить 
про кілька моментів. Насамперед він вказує на топос, 
у межах якого виникли ці мистецькі явища. Крім того, 
певним чином виводить чи натякає на ту історико-
культурну атмосферу, що в ній згадані угруповання 

* У “Словнику української мови” лексема школа зокрема 
має значення ‘напряму у науці, мистецтві, літературі, суспільно-
політичній думці’ та ‘набування знань, досвіду, навичок, а також 
сам набутий досвід, практичні знання’ (див.: Словник української 
мови: В 11 т. [ред. С.І. Головащук]. – Київ: Наукова думка, 1980. – 
Т. 11. – С. 480–481).
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постали*. Й опосередковано маркує їхню особливість або 
винятковість у загальному просторі українського куль-
турного буття. 

Так, Харків, за Миколою Зеровим, завдяки відкритому 
в 1805 р. університетові став першим центром (нового) 
літературного життя в Україні. За задумом Василя Ка-
разіна, Слобожанщина мала стати для Росії тим, чим були 
Атени для Греції1. Літературна атмосфера Харківського 
університету, в якій поширювалися ідеї Канта, Гердера, 
Шеллінґа та своєрідним чином переймався творчий до-
свід німецького, англійського й польського романтизму, 
діяльність гуртка Ізмаїла Срезневського – все це спри-
яло народженню Харківської школи романтиків (Левко 
Боровиковський, Амвросій Метлинський, Петро Гулак-
Артемовський та ін.). Характерний момент: літературне 
угруповання виникає в університетському середовищі. 
Схожу ситуацію спостерігаємо в середині 1960-х рр. у 
випадку з Київською школою поетів, яка своєму виник-
ненню завдячує стінам Київського університету. У свою 
чергу назва Нью-Йоркська Група виявляє зокрема пев-
ну світоглядну налаштованість її учасників. За спогада-
ми Юрія Тарнавського (ймовірного автора цієї назви), 
прикметник “ньюйоркський” “дуже влучно окреслював 
наше наставлення “відбиватися від традицій”, особливо 
українських, а також жорстокість урбанізації, яку ми всі 

1  Див.: Зеров М. Українське письменство ХІХ ст. / Микола Зеров // 
Твори: В 2 т. [упорядк. Г.П. Кочур, Д.В. Павличко]. – Київ: Дніпро, 1990. – 
Т. 2. – С. 77.

* Деякі міста мають свій шарм, свою духовну ауру, що формува-
лася протягом тривалого періоду історії. Григорій Грабович вказує на 
формування у Львові на початку 1970-х рр. цікавої та самобутньої 
літературної групи (Григорій Чубай, Ігор Калинець, Микола Рябчук, 
Олег Лишега). Львів, на думку дослідника, тут постає “як джерело 
прихованих, усе ще не розвинутих, проте могутніх художніх і націо-
нальних енергій” (див.: Грабович Г. Тексти і маски / Григорій Грабо-
вич. – Київ: Критика, 2005. – С. 174–175). Окрім Харкова та Львова, 
таким енергетичним та самобутнім містом є Київ. Яскравим поетичним 
ствердженням значення Києва в українському духовно-культурному 
хронотопі є поема Павла Тичини “Золотий гомін”.
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відчували і яка відбилася у наших творах”1. Справді, Нью-
Йорк на той час вже був ультрасучасним мегаполісом, у 
якому співіснували різні культури й розмаїті мистецькі 
течії, що певним чином взаємодіяли та взаємостимулюва-
ли одна одну. Отож назва Нью-Йоркська Група маркувала 
своєрідну приналежність до цього динамічного й різно-
барвного культурного простору, вписувала групу саме в 
такий духовно-мистецький контекст. 

Цікава історія постає з вибором лексеми “група”. Тар-
навський згадує, що спочатку він запропонував назву 
“школа” – за аналогією до вісниківської “Празької школи”. 
“Та відразу всі ми погодилися, що це було б неправильно. 
Школи ніякої ми не творили, бо були надто неподібні до 
себе, і до того ж “школа” вводила конотацію “учень”, ким 
ми теж не хотіли бути. Тоді, мені здається, я запропонував 
“група”, що мало елемент об’єднання, який був потрібний 
в назві, та яке не мало від’ємних конотацій “школи”2. У цій 
ситуації під час вибору стрижневого слова було взято до 
уваги те значення поняття школи, що передбачає модель 
“учитель – учні”. Отож була запропонована інша, більш 
вільна й безпосередня лексема – “група”. Проте іноді у 
виборі назви на такий варіант значення не зважали. Так, 
майже синхронно з Нью-Йоркською Групою (наймену-
вання виникло у 1958 р.), в американській поезії постала 
назва Нью-Йоркська Школа поетів (1961 р.), яку утворили 
Джон Ешбері, Кеннет Кок, Френк О’Гара та ін. Як згадує 
Ешбері, “етикетка” школи врешті-решт “приклеїлась” та 
допомогла угрупованню згодом набути ширшого розго-
лосу3. Нью-Йоркська Школа (як і Нью-Йоркська Група) 
виникла як виразно експериментальне, модерне поетичне 
угруповання. І попри свою назву, вона також не постала 

1 Фізер І. Інтерв’ю з членами Нью-Йоркської групи / Іван Фізер // 
Сучасність. – 1988. – Ч. 10. – С. 12.

2 Там само. – С. 12.
3 Див.: Американець у Варшаві. З Джоном Ешбері розмовляє 

Пйотр Зоммер // День смерті Пані День: Американська поезія 1950-
60-х років у перекладах Юрія Андруховича. – Харків: Фоліо, 2006. – 
С. 200.
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за моделлю “учитель – учні”; а була умовним означенням 
групи поетів, які сповідували спільні модерні настанови, 
проте кожен з них торував свій осібний творчий шлях. 
Ешбері у своїх розмірковуваннях виявив одну з особ-
ливостей феномена “школи”. Вона є узагальнювальною 
одиницею, що охоплює творчий досвід кількох поетів і в 
такій сукупності більш виразно та яскраво представляє 
їхні творчі пропозиції. А відтак робить ці пропозиції по-
мітнішими для читацького загалу. Поетична “школа” пе-
редбачає якийсь спільний естетичний знаменник, певну 
духовну єдність, яка, власне, стає її визначальною прик-
метою. З іншого боку, феномен “школи” – і це слід визна-
ти – містить у собі небезпеку уніфікації, коли надмірний 
акцент на спільних рисах творчості поетів (у літературно-
критичному дискурсі) призводить до нівеляції ідіолекту, 
властивого кожному з них. 

Безперечно, що поняття “школа” (як, зрештою, і пое-
тична “група”) до певної міри умовне. Адже якісь естетич-
но-філософські принципи, що їх приписують представни-
кам окремої “школи”, можуть бути так чи так притаманні 
й іншим митцям чи навіть угрупованням. Однак це не 
спростовує продуктивності й ваги цього поняття. Його 
виникнення і (що основне!) прописування в літератур-
но-критичному дискурсі є промовистим свідченням, яке 
вказує на обґрунтованість, вагомість та необхідність при-
сутності такого поняття у відповідному наративі. Іншими 
словами, якщо певне об’єднання поетів, виникнувши та 
отримавши свою назву, виробивши спільні мистецько-
духовні принципи, послідовно прописується в критиці, а 
потім і в історії літератури під найменуванням “школа”, 
то маємо виразний і значущий факт, яким не можемо 
легковажити. Крім того, поняття “школа” зручне для ко-
ристування у літературознавстві, адже воно потверджує 
феномен певного духовно-мистецького осередку із само-
бутніми поетичними напрацюваннями. 

Такий мистецький осередок й утворила група, що 
згодом отримала назву “Київська школа поетів”. Варто 
пригадати, що наприкінці 1950-х та початку 1960-х рр. 
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у тодішній УРСР відбувся своєрідний сплеск в мистец-
тві та гуманітарних науках. Інтенсифікація культурного 
життя у Києві стала причиною утворення різноманітних 
об’єднань (у різних конфігураціях та формах) на окремих 
ділянках культурного простору. Ці об’єднання іноді отри-
мували назву “школа”. Так, Леся Медведєва говорить про 
Київську школу в малярстві, що до неї можна зарахувати 
Аллу Горську, Віктора Зарецького, Бориса Плаксія, Любов 
Семикіну, Галину Севрук та ін.1 Василь Лісовий наголо-
шує на існуванні Київської філософської школи, назва 
якої постала наприкінці 1960-х рр. Таке найменування 
засвідчувало те, “що в Києві з’явився осередок філософсь-
кого мислення, якому властиві вияви творчості”2. Також 
виокремлюють музичне угруповання “Київський аван-
гард”, до якого належали Леонід Грабовський, Валентин 
Сильвестров, Віталій Годзяцький, Володимир Загорцев 
та ін.* Варто зауважити, що лишень за умови всебічного 
дослідження та адекватного представлення здобутків тієї 
чи тієї школи можна переводити відповідну лексему з 
рангу умовно-метонімічного означника в ранг значущого 
й посутнього дискурсивного поняття.

Щодо Київської школи поетів, то тут є всі підстави 
говорити як про доволі активне поширення цього понят-
тя-означника в історико-літературному дискурсі, так і про 
значне осмислення з боку критиків й літературознавців 
мистецької пропозиції учасників “школи”. А також її ото-
чення – тих поетів, котрі до “школи” не належали, але в 
цілому сповідували схожі естетичні принципи. За наши-
ми не зовсім точними підрахунками наявність Київської 
школи (у такій чи такій персональній конфігурації) в ук-

1 Медведєва Л. Віктор Зарецький: Митець, рокований добою / Леся 
Медведєва. – Київ: Оранта, 2006. – С. 29.

2 Лісовий В. Спогади / Василь Лісовий // Сучасність. – 2004. – 
№ 11. – C. 148.

* Див.: Загайкевич А. Таємничий концерт / Алла Загайкевич // 
Критика. – 2010. – Ч. 3–4. – С. 37. Характерний факт: учасники по-
етичного, малярського та музичного угруповань спілкувалися одне з 
одним і таким чином взаємозбагачувалися модерними мистецькими 
ідеями, що походили з інших мистецьких сфер.
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раїнському літературно-критичному дискурсі засвідчило 
близько сорока осіб. І що характерно, кількість тих, хто 
визнає існування цієї “школи”, постійно збільшується. 
Серед них – авторитетні фахівці з літературознавства та 
критики (Іван Дзюба, Микола Ільницький, Юрій Ковалів, 
Володимир Моренець, Оксана Пахльовська, Тарас Салига; 
а також відомий польський дослідник української поезії 
Боґуслав Бакула, перекладач Михайло Москаленко тощо); 
молоді дослідники літератури (Ірина Борисюк, Лілія Де-
мидюк, Людмила Дударенко, Валентина Колесник, Лукаш 
Луцький, Андрій Савинець тощо); поети, котрі виступають 
у ролі літературних критиків чи принагідно висловлюють 
свої судження (Юрій Андрухович, Богдан Бойчук, Ірина 
Жиленко, Ігор Калинець, Косятнтин Коверзнєв, Олег Ли-
шега, Андрій Підпалий, Людмила Таран, Юрій Тарнавсь-
кий, Григорій Чубай, Петро Шкраб’юк тощо; і, звичайно, 
самі представники цього угруповання). Попри таку пряму 
констатацію існування Київської школи є й опосередкова-
не визнання цього поетичного угруповання. Йдеться про 
випадки, коли без апеляції до самої назви учасників “шко-
ли” в такому чи такому складі вирізняють як окрему групу 
на загальному тлі поетичного процесу – як виразників 
певних ідейно-естетичних тенденцій. Таке виокремлення 
спостерігаємо в критичних розвідках Богдана Рубчака, 
Миколи Сулими, Ганни Коцур тощо. 

У літературно-критичному дискурсі Київська школа 
іноді отримувала й інші назви, що знову ж таки було виз-
нанням її окремого статусу в поетичному процесі. “Киян”* 
іменували “другою хвилею шістдесятництва”, “постшіст-
десятниками”, поетами “поганської групи” (чи “поганча-
тами”)**. Перші два визначення акцентують на часовій 
дотичності творчості поетів Київської школи до поезії 

* Ця лексема охоплює коло поетів Київської школи та її оточення. 
** Якийсь час Михайло Саченко пробував організувати УПА – Ук-

раїнську Поганську Асоціацію. Основу асоціації мали становити Ми-
хайло Саченко, Микола Сулима, Василь Стус, Василь Голобородько. 
Однак Саченкові так і не вдалося здійснити свій задум, хоча кілька 
зібрань асоціації відбулося.
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шістдесятників. Останнє – наголошує на своєрідній ду-
ховній тенденції, яку так чи так сповідували “кияни”. Сво-
го часу Василь Голобородько пропонував їм назвати себе 
сюрпреїстами. Це найменування мало виявляти загальну 
тенденцію угруповання до “одивнення” їхнього поетичного 
світу; наголосити на новаторських пошуках поетів “школи”. 
Адже, за переконанням Голобородька та, зрештою, усіх 
“киян”, кожен справжній поет має у тезаріус опису світу 
внести своє нове слово. Згодом виникла пропозиція ще 
однієї назви – група № (за число був номер кімнати гурто-
житку, що в ній мешкали Голобородько, Кордун та Рубан). 
Ідею такого найменування стимулювало існування у тодіш-
ній ФРН Групи 47, до якої входили Ґюнтер Ґрасс, Пауль 
Целан, Ганс Маґнус Енценсберґер та ін. Однак ці назви, на 
відміну від найменування Київська школа, не прижилися. 
Загалом феномен “школи”, несхожість її письма до письма 
поезії попереднього й синхронного з нею часу, зокрема до 
творчості поетів-шістдесятників, дало підстави Моренцеві 
назвати “киян” нешістдесятниками*. 

Загальний огляд літературно-критичного дискурсу щодо 
назви Київська школа дозволяє зробити такі висновки. Аб-
солютної узгодженості у номінуванні цього поетичного угру-
повання немає. І це, слід зауважити, є нормальним явищем, 
адже літературознавчий, а особливо літературно-критичний 
дискурс власне й визначається різноманітністю підходів, суд-
жень та оцінок. Одні називають це угруповання так, інші − 

* Моренець висуває наступний аргумент на доречність саме такої 
атрибуції: “…Київська школа і пов’язаний з нею варіант поетичного сві-
тосприймання не виходить із надр шістдесятництва як талановитого 
художнього бунту в межах певної естетичної системи… Все це (лірика 
“чистої форми”. – Т.П.) – обік шістдесятництва і прямо кореспондує з 
домінантами європейської поетичної традиції типу Аполлінера, Еліота, 
Сен-Жон Перса, Пшибося, Незвала, Неруди і т. п.” (див.: Моренець В. 
Слово, що випало з мовчання філософів / Володимир Моренець // 
М. Григорів. Сади Марії: Поезії. – Київ:, 1997. – С. 17). Ми поділяємо 
таку аргументацію дослідника та зі свого боку пропонуємо дещо іншу 
назву – поза-шістдесятники. Вона підкреслює позачасовий, універ-
сально-трансцендентний характер мистецької пропозиції Київської 
школи.
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так, ще інші – і так, і так. Проте більшість літературних 
критиків констатує той факт, що представники Київської 
школи були не схожі на інших поетів свого часу, що вони 
сказали своє посутнє й цікаве слово в українському пое-
тичному процесі. Крім того, у багатьох випадках, говоря-
чи про поетів із цього угруповання, про їхню мистецьку 
пропозицію, використовують саме назву Київська школа. 
Це властиво як авторитетним фахівцям з літературознавс-
тва, так і молодим дослідникам. Водночас спостерігаємо 
відчутну тенденцію до усталення цієї номінації. У витоках 
дискурсу про Київську школу (початок 1990-х рр.) нерід-
ко саму назву подають або в лапках, або із додатком “так 
звана”, що вказує на ще не цілком повнозначний статус 
найменування, його певну умовність. Натомість у дослід-
женнях пізнішого часу такі маркери умовності майже зовсім 
зникають. Це є промовистим потвердженням того, що сама 
назва Київська школа з часом набуває повнозначного ста-
тусу, а духовно-естетична пропозиція групи поетів (під цією 
назвою) стає загальноприйнятим мистецьким фактом. У 
дискурсі про Київську школу, зрештою, не можна оминути 
того, що саме таким найменням означують себе представни-
ки цього угруповання. І що найголовніше: вони розкривають 
та переконливо обґрунтовують свої естетично-філософські 
погляди й принципи, виявляючи у такий спосіб поетичний 
феномен “школи”.

Задля цілком адекватного розуміння цього феномена 
варто в загальних рисах представити історію виникнення 
школи та її оточення, а також простежити основні моменти 
того, як поняття школи “приживалося” у літературно-кри-
тичному дискурсі. Передусім необхідно зазначити одну 
важливу ідею: Київська школа виникла як неформальне 
й справді добровільне поетичне угруповання однодумців*. 
Воно могло змінювати свої конфігурації, проте в цілому не 
міняло своїх естетично-філософських настанов. Згодом ми 

* Цікавим у цьому плані є міркування Віктора Кордуна про те, що 
Київська школа була “нічим, крім якоїсь внутрішньої спорідненості, 
не регламентоване вільне братство вільних молодих поетів” (див.: То 
в чому ж диво Віктора Кордуна? (спроба психоаналізу на тлі інтерв’ю 
з поетом) // Літературна Україна. – 1999. – 13 травня. – С. 6).
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детально зупинимося на цих настановах. Київська школа 
як поетичне угруповання ніколи не мала статусу офіцій-
ної чи напівофіційної організації із відповідним статутом, 
посвідченнями і т. ін. (як це, наприклад, мала Спілка пись-
менників України). У час свого виникнення й тривалий 
період після цього представники “школи” не пропонували 
жодного поетичного маніфесту, ніяким чином не постулю-
вали своїх духовно-естетичних поглядів. Чому? На це було 
кілька причин. Одну з них розкриває Кордун: “…займати-
ся декларуванням власних поетичних принципів на той 
час було не таким уже й безпечним та безневинним, тому 
ми з деякою недовірою ставилися до часом наполегливих 
пропозицій декого з наших нових друзів щодо створення 
й оприлюднення, скажімо, відповідного маніфесту – тоді 
за це можна було й поплатитися, оскільки такі вчинки роз-
цінювалися як підрив єдино правильних методу й теорії 
соцреалізму”1. Пригадаймо схожу ситуацію з українськими 
неокласиками, які також не наважилися заявити про себе 
через літературний маніфест. 

Інша причина своїм корінням сягає світоглядних й 
естетичних переконань представників “школи”. Вони 
сповідували вільну, відкриту, модерну форму творчості, 
скеровану на креацію нових естетичних здобутків. Тому 
накидання якихось правил та конвенцій було для них 
неприйнятне, оскільки певним чином сковувало та обме-
жувало б їх*. Крім того, літературні маніфести подекуди 

1 Кордун В. Київська школа поезії – що це таке? / Віктор Кордун // 
Світо-Вид. – 1997. – Ч. І–ІІ (26–27). – С. 15.

* Схожа ситуація помітна у випадку з Нью-Йоркською Групою. Бог-
дан Бойчук у спогадах зазначає: “…група ніколи не мала організаційної 
структури, але мала психологічну структуру, яка тримала нас разом” 
(див.: Бойчук Б. Спомини в біографії / Богдан Бойчук. – Київ: Факт, 
2003. – С. 147). Про своєрідний об’єднавчий принцип “ньюйорківців” 
(його можна означити “від супротивного”) говорить Юрій Тарнавський: 
“Були ми друзями, колегами, і об’єднувало нас не так те, що ми мали 
спільного з собою, як те, чого не мали спільного з довколишнім світом, 
себто, зі старшим поколінням українських письменників” (див.: Фізер І. 
Інтерв’ю з членами Нью-Йоркської групи… – С. 15). Голобородько 
також пригадує, що “киян” об’єднувало як їхнє сприйняття одних 
естетичних здобутків, так і несприйняття інших.
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виступають засобом галасливого самоутвердження себе в 
літературно-суспільному просторі (згадаймо маніфести ук-
раїнських футуристів 1920-х рр.) Поети Київської школи 
не прагли у такий спосіб “легалізувати” себе в літературі. 
Вони були до певної міри асоціальною поетичною групою, 
яка творила камерну, неголосну, вдумливо зосереджену 
поезію. Урешті-решт “кияни” на початках своєї діяльності 
не створили маніфесту тому, що він був непотрібним. 
Маніфест, як не дивно, нерідко створюють саме тоді, коли 
відсутня справжня духовна єдність представників угрупо-
вання. У таких випадках він виступає як об’єднувальний 
стрижень, як певна задана мистецька програма, на яку 
так чи так кожен повинен орієнтуватися. 

Виникнення “школи”, як вже було згадано, пов’язують 
із атмосферою Київського університету*. Часовий відлік 
розпочинається від 1964 р., коли до університету на фі-
лологічний факультет вступили Голобородько, Рубан та 
Кордун. Вони оселилися в одній з кімнат П’ятого гурто-
житку на вулиці Ломоносова. Рубан згадує зосереджену 
та творчо-пошукову атмосферу того часу: “В основно-
му (Голобородько. – Т.П.) лежав у П’ятому гуртожитку на 
вузькому студентському ліжку, без кінця читав книжки 
з приватних бібліотек і курив “Приму”. […] Я псував ба-
гато паперу, шукаючи власний стиль, а Кордун мовч-
ки лежав і щось обдумував між читанням, можливо, 
свої майбутні поеми…”1. Ці троє поетів і утворили пер-
вісне ядро угруповання, саме вони заклали фундамент 
“школи”. На той час (навчальний рік 1964–65) Голобо-
родько вже мав невеликий за обсягом, але істотний за 
художньою вартістю доробок і як поет здобув чималої 

1 Рубан В. Київська школа… – С. 144.
* Василь Рубан у розвідці, присвяченій “школі”, зауважив: “Сто-

лиця акумулює інтелектуальний потенціал нації, адже місце народ-
ження поетів Київської школи це: Донеччина (Голобородько), Черка-
щина (Воробйов), Полісся (Кордун), Київщина (Рубан), Переяславщина 
(Вишенський), Одещина (Ілля)…” (див.: Рубан В. Київська школа... – 
С. 142–143).
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популярності*. І якщо виокремлювати в цьому угрупован-
ні засновника чи основоположника, то такою постаттю, 
безперечно, буде саме він. Інша річ, що кожен з представ-
ників угруповання шукав і знаходив свій окремий пое-
тичний шлях, формував власну стильову манеру. Рубан 
та Кордун на сторінках періодичних видань з’явилися в 
1967 р.** Після першого курсу Голобородько залишає уні-
верситет*** та вступає на режисерське відділення до Теат-
рального інституту. Незабаром він полишає і цей інститут 
та, зрештою, опиняється в рідному селі на Луганщині. 
Звідти поет вряди-годи наїжджає до Києва, аби прові-
дати своїх приятелів та на коротку мить зануритися в 
напівбогемну мистецьку атмосферу міста. 

Однак “школа” продовжує своє існування й навіть по-
повнюється новоприбулим Воробйовим, котрий наступно-

* Вірші Голобородька публікували в періодиці (Лисичанській газеті 
“Новый путь” за 1963 р., київському збірнику “День поезії – 1963”, 
журналі “Жовтень” за 1965 р. № 1 тощо). Його покровителями ста-
ють Андрій Малишко та Віктор П’янов. Згодом поезію Голобородька 
відзначить Олесь Гончар. Десь наприкінці 1964 − початку 1965 рр. 
Голобородько компонує свою першу поетичну збірку “Летюче віконце”, 
обсягом в один аркуш. Іван Дзюба пише до неї передмову із наміром 
надрукувати збірку у видавництві “Молодь”, де він на той час працю-
вав. Однак незабаром опального критика звільняють з видавництва, 
й відтак передмова публікується як стаття у журналі “Дніпро” (1965, 
№ 4). Збірка пролежить у видавництві до 1967 р., коли нарешті пот-
рапить у друкарню. Проте вже набраний тираж за вказівкою ЦК КПУ 
буде знищено. В Україні перша збірка Голобородька під назвою “Зелен 
день” з’явиться через 21 рік.

** Перша публікація Рубана відбулася у журналі “Ранок” № 3. Пое-
тичний доробок Кордуна на сторінках “Літературної України” з’явився 
30 червня.

*** На той час ідеологічна атмосфера університету вже була на-
лаштована вороже до поета. Так, на комсомольських зборах комсорг 
зробив Голобородькові закид, що той, мовляв, не виконує ніяких ком-
сомольських доручень. Проте одна студентка стала на бік критико-
ваного, поставивши питання до комсомольського активу: “А які ви 
йому давали доручення? Ви спочатку дайте доручення, а вже коли 
він відмовиться їх виконувати, тоді й критикуйте”. Це була смілива 
та дотепна (!) репліка, що виявляла спробу захистити молодого поета 
від критики комсомольського активу.
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го навчального року вступає на філософський факультет. 
Згодом (1968 р.) на вечірньому відділенні філологічного 
факультету з’являється Григорів, який стане останнім, 
п’ятим представником “школи”. Саме з періодом від 1965 
до 1968 рр. Кордун пов’язує процес ущільнення її ядра1. 
Водночас формується коло тих, хто так чи так поділяв 
естетичні погляди поетів “школи”, але до неї не входив – з 
особистих переконань чи з незалежних від власної пози-
ції обставин. До оточення Київської школи у різний час 
належатимуть Михайло Саченко, Валентина Отрощенко, 
Надія Кир’ян, Іван Семененко, Станіслав Вишенський, Ва-
лерій Ілля, Микола Рачук*. Суголосність творчим пошукам 
“киян” виявили й Тетяна Каунова, Марина Лісова, Алла 
Павленко, Григорій Тименко, Петро Марусик та інші. В 
одному духовно-естетичному керунку з Київською шко-
лою, однак своєю дорогою йшло кілька львівських поетів, 
про що ми скажемо трохи згодом. А також, наприклад, 
Тарас Мельничук з Коломиї та Анатолій Сірик з Черкас. 
Власне, процес посутніх та ґрунтовних модерних шукань 
у царині українського поетичного слова охопив різні ку-
точки тодішньої УРСР. Інша річ, що саме угрупованню (як 
певному творчому об’єднанню!) Київська школа у другій 
половині 1960-х та 1970-х рр. вдалося здійснити найпов-
ніший та найрадикальніший модерний проект. І на це 
були свої сприятливі чинники.

Як вже було сказано, Київська школа являла собою 
неформальне угрупування однодумців. Вона не мала 
сталого приміщення та журналу, у якому б було старано 
зафіксовано прізвища “школярів” і тих, хто перебував у 
“школі” у статусі “вільного слухача”. У різний час її кон-
фігурації в реальному хронотопі були різними. Проте в 
духовному часопросторі Київська школа залишалася не-

1 Кордун В. Київська школа поезії – що це таке?... – С. 10.
* У 2007 р. Рачук дав інтерв’ю, в якому підтвердив свою прина-

лежність до кола осіб, що формувались навколо Київської школи (див.: 
Рачук М. “Якби талант успадковувався, були б династії…” / Микола Ра- 
чук //Книжковий Клуб +. – 2007. – № 1. – С. 39).
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змінним та повноцінним мистецьким угрупованням*. На 
його розвитку позначились зокрема й позамистецькі сус-
пільно-політичні чинники. Вони суттєво вплинули на те, 
що Київська школа не набула більш оформлених та чітких 
обрисів. Рубан згадує, що “група чисельністю від трьох 
до 15 чоловік увесь час змінювала склад”1. Зрозуміло, що 
тут йдеться не лише про представників самої “школи”, а 
й про тих, хто приходив до “киян” поспілкуватися і хто 
сповідував близькі естетичні переконання. 

Саме завдяки несприятливим суспільно-політичним 
обставинам Голобородько врешті-решт опиняється у рід-
ному селі**, а з університету в 1967–68 рр. відраховують 
усіх представників “школи” (Воробйова, Рубана, Кордуна) 
й значну кількість тих, хто входив до оточення (напри-
клад, Надію Кир’ян). Трохи згодом з вечірнього відділення 
університету виключать і Григоріва. Варто зазначити, що 
справа зі звільненням з університету Воробйова, Рубана та 
Кордуна має свої нюанси й не виглядає так однозначно, 
як це видається на перший погляд. Іноді у публікаціях 

1 Рубан В. Київська школа… – С. 146.
* Фізична відсутність Голобородька у Києві не означала того, що 

він зник з духовного виднокола “школи”. Його вагомий та цікавий 
поетичний досвід так чи так був присутнім у її мистецькій атмосфері 
й певним чином впливав на подальші естетичні пошуки інших “киян”. 
Так само недрукування доробку поетів Київської школи протягом усіх 
70-х та початку 80-х не призвело до того, що їхня мистецька пропо-
зиція була відсутньою у поетичному процесі цього періоду. Вона пев-
ним чином вплинула на формування поетів-вісімдесятників (Василь 
Герасим’юк, Ігор Римарук, Олег Лишега, Іван Малкович та ін.) Тут 
спостерігаємо характерне для тоталітарного суспільства циркулюван-
ня певного забороненого поетичного досвіду у формі самвидаву чи 
звичайних машинописних копій.

** У вересні 1966 р. він поновився на другий курс Донецького 
університету. Однак наприкінці року його відраховують з універ-
ситету за розповсюдження праці Івана Дзюби “Інтернаціоналізм чи 
русифікація”. Наступного року Голобородько робить спробу вступити 
в Літінститут у Москві. Успішно проходить творчий конкурс, але до 
іспитів його не допускають. Щоб уникнути служби в армії, поет ухи-
лявся від прописки в паспорті та у прописному свідоцтві. Формально 
через відсутність такої прописки він і не потрапив до Літінституту.
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стверджують, що поетів відрахували з університету за 
їхню незалежну світоглядну позицію. Саме так, скажімо, 
пояснюють відрахування з Київського університету Голо-
бородька. Однак насправді поет сам залишив університет. 
А якщо вже бути зовсім точним, то ніхто зі згаданих трьох 
поетів не був звільнений за політичним формулюванням. 
Рубана та Кордуна відрахували “за систематичне пору-
шення правил проживання у гуртожитку” (“п’янство”). Во-
робйова – за “систематичний пропуск лекційних занять”. 
Зрозуміло, що справжньою причиною звільнення якраз 
і була їхня незалежна світоглядна позиція, яка зокрема 
проявлялася в упертому небажанні долучитися до “гро-
мадського життя” університету; зневажливому ставленні 
до певних радянських ідеологем; сповідуванні принци-
пів високої поезії; зв’язках з опозиційно налаштованою 
творчою інтелігенцією тощо. Звільнення за “аморальну 
поведінку” було дуже зручним засобом розправи з не-
покірливими, норовливими та інакомислячими студента-
ми. По-перше, цих студентів морально “дискредитували” 
в очах загалу. По-друге, саме такий аргумент дозволяв 
ЦК КПУ та КДБ уникнути закидів у політичних репресіях 
щодо інакомислячих. У записці першого секретаря ЦК 
КПУ Володимира Щербицького (1973 р.) у ЦК КПРС “про 
факти прояву націоналізму в УРСР” вказано на справж-
ню причину звільнення В.Рубана з університету: “…Ру-
бан В.Ф., 1942 р. народження, безпартійний, фанатично 
націоналістично налаштований, у 1967 р. виключений з 
Київського університету за виготовлення “самвидавної” лі-
тератури, який перебував у близьких стосунках зі Світлич-
ним, Сверстюком та Дзюбою. Рубан заарештований”1. 

Однак ситуація зі звільненням стала свідченням од-
нієї важливої прикмети поетів “школи” – їхнього напів-
богемного способу життя (це ж саме можна сказати й 
про оточення). Всі вони світоглядно були асоціальними 

1 Политическое руководство Украины 1938–1989. Серия “Доку-
менты советской истории” [составит. В.Ю. Васильев, Р.Ю. Подкур]. – 
Москва: Росспэн, 2006. – С. 385.
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особистостями, які значною мірою ігнорували наявний 
кодекс поведінки (комсомольця) й не вписувалися у лінію 
поводження “перспективної поетичної молоді”, котра зго-
дом має перейняти від старшого покоління “естафету” 
дальшого розвитку української радянської поезії*. Навіть 
більше – асоціальність “киян” не була викликана протидією 
лишень радянській ідеології, як це, наприклад, спостері-
гаємо у випадку поетів-шістдесятників. Вона мала глибше 
коріння. Поети Київської школи та її оточення на глибин-
них світоглядних рівнях були асоціальними особистостя-
ми, котрі відкидали як добропорядний обивательський 
триб життя, так і загальнопоширений “етикет” довколалі-
тературного спілкування. Тому з настанням незалежної 
України, із приходом, здавалося б, оптимальних твор-
чих та суспільно-політичних умов переважна більшість 
представників Київської школи та її оточення не посіли 
високих посад в літературному істеблішменті, не здобули 
якихось інших досягнень, що б засвідчили їхню соціальну 
успішність. Вони так і залишилися суспільними марґіна-
лами. Однак, їхня мистецька пропозиція в літературному 

* Київська школа та оточення творили вільну й розкуту атмосферу 
мистецького спілкування. Це був їхній напівбогемний духовний про-
стір, що існував паралельно до офіційного радянського топосу. При-
кметами цієї атмосфери, з одного боку, були принагідне чаркування, 
прогулювання лекцій тощо; а з іншого – обмін цікавими книжками, 
читання віршів, розмови на мистецькі теми, в наслідок яких народжу-
валися певні міркування та ідеї. Загалом це було те середовище, яке 
необхідне поетові для творчого визрівання. Відкритість та незалеж-
ність цього середовища й стало причиною того, що воно доволі скоро 
опинилося поза стінами Київського університету. Існування неконтро-
льованого та незашореного поетичного угруповання з власними ідеями 
у вищому навчальному закладі – цього радянські контролюючі органи 
не могли допустити. Взагалі складно вималювати чітку та послідовну 
лінію репресивних заходів середини 1960-х – кінця 1980-х рр. щодо 
інакомислячої інтелігенції. Адже КДБ часто вело свою тонку гру із 
використанням методики “батога та пряника”; здійснювало підміну 
понять, коли причина справжнього переслідування була іншою, аніж 
та, яку висували офіційно. Проте в загальних рисах репресивні тен-
денції у тому часі простежуються дуже виразно. 
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процесі з часом набуває все більшої й більшої значущості*, 
потверджуючи вагомість, оригінальність та самобутність 
запропонованого поетичного письма. 

Виключення “киян” з університету, а відтак – позбав-
лення вільного студентського способу життя, не призвело 
до розпаду “школи”. Учасники угруповання продовжу-
ють надалі спілкуватися і творити. Вони нелегально но-
чують у гуртожитках, живуть у надголодь, перебиваються 
тимчасовими заробітками (хтось сторожує в колгоспних 
садах, хтось працює двірником, а хтось – пожежником 
на кіностудії). Однак далі залишаються в культурному 
просторі Києва, оскільки на провінції таку богемну й ін-
телектуально цікаву атмосферу знайти важко. Рубан піс-
ля відрахування з університету оселяється в хаті в селі 
Лісники, що знаходиться неподалік від Києва. Кожного 
вівторка він приїздить до міста й зустрічається зі свої-
ми приятелями біля кафе “Київське”**. Оці літературні 
“вівторки” можна вважати формальним конституюючим 
чинником подальшого існування Київської школи поетів. 
Сюди також приходили молоді інтелектуали, котрим була 
близька атмосфера “киян”. Серед них – художник Борис 
Плаксій, перекладач Михайло Москаленко, актор Василь 
Довжик, історик Іван Кравченко, молодий поет Микола 

*Таку запотребуваність мистецької пропозиції “киян” ілюструє 
хоча б той факт, що двоє з п’яти учасників “школи” за часів незалеж-
ної України стали лауреатами Національної премії ім. Т. Шевченка 
(Голобородько у 1994 р., Воробйов у 2004 р.)

**Це кафе було розташоване неподалік від пам’ятника Ленінові на 
перехрещенні бульв. Т.Шевченка та вул. Хрещатик. Як згадує Рубан, у 
тому кафе панувала доволі демократична атмосфера. Однак “кияни” 
рідко зустрічалися в самому кафе, оскільки, переважно ніхто не мав 
достатньо грошей. Як правило, збиралися біля загорожі, що була нав-
проти кафе й відділяла тротуар від дороги. На тій огорожі вони полюб-
ляли сидіти, і Кордун часто повторював рядок з Вольфґанґа Борхерта: 
“Хто вони: люди чи ворони?” Вибір місця зустрічі був зумовлений ще 
однією причиною. Саме повз це кафе після закінчення лекцій студен-
ти йшли на тролейбусну зупинку, аби далі їхати у гуртожиток на вул. 
Ломоносова. Відтак у поетів виникала можливість поспілкуватися зі 
знайомими із студентського середовища.
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Сулима. Пізніше через різноманітні провокації місце зуст-
річі “киян” перемістилося до кафе “Хрещатий яр”* (на розі 
вулиць Хрещатика та Прорізної). Однак невдовзі їх було й 
звідтам вигнано. А проте – їхні зустрічі відбувалися більш 
менш регулярно від 1968 р. до 1972 р. 

З часом Рубан відходить від поезії й знаходить себе у 
політичній діяльності. 27 березня 1968 він в аудиторіях 
Київського державного університету ім. Т.Шевченка і поб-
лизу будинків Української сільськогосподарської академії 
та Інституту кібернетики розповсюджує** 600 листівок з 
протестом проти русифікації України1. Наслідком цього 
став його арешт у 1968 р., який він незабаром опише у 
повісті “Умирав уражений проліском сніг”, пущеній згодом 
у самвидав. Пізніше Рубан розробляє програму “Українсь-
кої національної комуністичної партії”, кінцевою метою 
якої мало стати створення “самостійної Української со-

1 Див.: Данилюк Ю., Бажан О. Опозиція в Україні (друга половина 
50-х – 80-ті рр. ХХ ст.) / Ю.З. Данилюк, О.Г. Бажан. – Київ: Рідний 
край, 2000. – С. 444.

* Як зазначає Кордун, у цьому кафе “Борис Плаксій створив мо-
нументальний настінний розпис, в якому хотів подати у розвиткові 
українське духовно-культурне життя – від народних веснянок до пор-
третів сучасників. У кутку вгорі на другому поверсі були зображені 
і ми, поети Київської школи – Микола Воробйов, Михайло Григорів і 
автор цих рядків. Та недовго київська неофіційна інтелігенція тіши-
лася тими розписами – вже через кілька днів по завершенні роботи 
кав’ярню закрили, і всі розписи за наказом згори були буквально здерті 
зі стін разом із тиньком” (див.: Кордун В. Київська школа поезії – що 
це таке?... – С. 9). Варто уточнити, що на тому настінному розписі 
також був зображений Рубан. У спогаді Кордуна важливими для нас 
є два моменти. Перший – творчий досвід поетів Київської школи – ви-
разно модерного спрямування – сприймався в контексті органічного 
розвитку українського культурного життя від самих його початків. 
Другий – таке композиційне ціле (настінного розпису) викликало го-
стро негативну реакцію з боку радянських організацій ідеологічного 
контролю. Однак кілька днів “школа” таки проіснувала як певний 
фрагмент фрески української культури. 

** За спогадом Рубана, листівки були вироблені фотоспособом у 
кількості 1000 примірників. Поширювати їх йому допомагали Віктор 
Кордун та Людмила Хлівнюк.
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ціалістичної держави”1 . За авторство цієї програми Рубан 
у 1972 р. потрапляє на шість років за ґрати – спочатку 
тюрми, а потім спецпсихіатричної лікарні. 

Фактично у 1972 р. Київська школа як літератур-
не угруповання перестає існувати*. Голобородько опи-
няється в Адріанополі, Григорів виїздить до Латвії, Руба-
на ув’язнюють. Репресії у різних формах до “киян” були 
застосовані раніше, однак т. зв. “генеральний погром 
1972 р.”, що пройшовся чи не по всіх центрах незалеж-
ного чи дисидентського мислення, практично знищив 
їхнє угруповання**. Прогнані з “Хрещатого яру” Кордун та 
Воробйов після арешту Рубана спорадично зустрічаються 
на квартирі у Валерія Іллі. Іноді там з’являвся Голобородь-
ко, котрий приїздив із села й зупинявся чи то у Григорія 
Тименка, чи то у Василя Стуса. Однак їхнє спілкування 
відбувалося епізодично й вже не творило тієї атмосфери, 
що була раніше. Крім того, у середовищі поетів Київської 
школи та її оточення виникли чвари через суто мистецькі 
причини. В основі цих чвар лежав метафоричний спосіб 
письма “киян”. У ньому метафора ставала організуючим 
началом вірша, творила його гносеологічне значення та 

1 Див.: Див.: Данилюк Ю., Бажан О. Опозиція в Україні (друга 
половина 50-х – 80-ті рр. ХХ ст.) / Ю.З. Данилюк, О.Г. Бажан. – Київ: 
Рідний край, 2000. – С. 468.

* Рубан пише: “На початку сімдесятих років Київська школа була 
просто брутально розігнана підісланими провокаторами (хуліганами, 
бакланами), які провокували людей, однодумців у естетичному баченні 
світу на звичайні бійки. Так був побитий М. Воробйов, А.Конельський, 
довелось і мені в під’їзді біля кафе розмахувати кулаками й ногами у 
відповідь на невмотивовані образи якогось п’яного типа, котрого при-
вів П. Герус. Навіть загорожу, що відділяла тротуар від дороги, було 
знято, бо ми на ній часто сиділи” (див.: Рубан В. Київська школа... – 
С. 148). Воробйова та Конельського було схоплено біля кафе, відвезено 
до райвідділу міліції і там побито. 

** Як стверджує Голобородько, для нього Київська школа закін-
чилася 4 червня 1968 р. – у перший день перебування в армії. На 
початку 1968 р. КДБ запропонувало йому: “Або співпрацюєш з нами, 
і тоді виходить твоя поетична збірка (вона вже стоїть у тематичному 
плані видавництва), й ми поновлюємо тебе на навчанні у Сільськогос-
подарському університеті, або йдеш до армії”.
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естетичну ауру. Цікава метафора – ось за чим насамперед 
полювали поети “школи” та її оточення. Й іноді виникали 
гострі суперечки стосовно того, кому належить першоав-
торство певної метафори і хто у кого перехопив ту чи ту 
метафоричну конструкцію. 

Виникнувши у 1964-му, Київська школа проіснувала 
вісім років, створивши навколо себе магнетичне коло, в 
якому перебувало близько п’ятнадцяти чоловік. Це було 
спочатку напівбогемне, а потім й зовсім богемне угрупо-
вання з потужним творчим потенціалом. Як таке воно 
мало свої етапи зародження, розвитку та розпаду, що 
зумовлювали як суспільно-політичні, так і творчі чинни-
ки*. Мистецька пропозиція Київської школи, за винятком 
поодиноких публікацій у пресі 1960-х рр., стала відомою 
широкому читацькому загалові лишень у другій половині 
1980-х та в 1990-ті рр. Саме в цей час у літературно-кри-
тичному просторі починає зростати усвідомлення того, що 
ці переслідувані КДБ за вільнолюбство та асоціальність 
поети, котрі працювали сторожами яблуневих колгоспних 
садів (у кращому випадку!), двірниками, чорноробами 
на фермі і котрі, попри свій естетизм та світоглядну від-
критість, виявляли надзвичайну стійкість у відстоюванні 
власних переконань, у період 1960–80-х рр. створили по-
сутню та цікаву модерну пропозицію. Будучи суспільними 
маргіналами, позбавленими читацької аудиторії, не маю-
чи спілчанського квитка**, “кияни” уперто розбудовували 
свій поетичний світ. І цей світ з позиції сьогодення часто 
виявляється більш (і то значно!) запотребуваним та при-
вабливим, аніж світи тих поетів, чиї книжки в означений 
період виходили великими тиражами й були більш чи 
менш відомі читацькому загалові.

* У збірці Воробйова “Оманливий оркестр” є такий тривірш: 
“Київська школа” далекого 68-го – / то серед спеки малий клаптик 
лісу / що став видимим цікавим і небезпечним”.

** Цей квиток надавав чимало побутових і творчих переваг. Зокре-
ма члени Спілки письменників автоматично отримували право на ста-
тус творчого працівника. Перебування на творчій роботі без членства 
у Спілці загрожувало небезпекою бути притягненим до кримінальної 
відповідальності за статтею “дармоїдство”.
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“Що стосується назви Київська школа поезії, то ми її 
не вигадували і не прибирали самі собі. Виникла вона 
якось несподівано у розмові з Ігорем Калинцем, коли я був 
1969 року у Львові”1, – так описує Кордун народження на-
зви угруповання. Ігор Калинець уже тепер пригадує: “Для 
мене вони були київська група. Просто є слово “кияни”. От 
я їх і назвав так. Для якогось такого більшого визначення. 
Я знав, що то київська група. Що це не Драч, не Вінгра-
новський…”2. Як бачимо, Калинець свідомо чи несвідомо 
прагнув виокремити й локалізувати наявне творче угрупо-
вання за його територіальною належністю. До того ж саме 
з погляду мешканця іншого міста (львів’янина) більш ви-
разно поставала приналежність поетів “школи” до Києва. 
Можливо, що тут також підсвідомо вплинула культурна 
пам’ять, що містила згадки про недавню в часі Празьку 
школу чи про, фактично, сучасну Нью-Йоркську Групу. 
Однак безсумнівним є те, що від 1969 р. назва Київська 
школа помалу, але упевнено починає входити у поетичні 
та мистецькі культурні кола – ті, які були далекими від 
офіціозу, які існували неформально. Зокрема це стосується 
того творчого кола, що на початку 1970-х рр. збиралося 
на квартирі подружжя Калинців. У слідчій справі № 204 
щодо родини Калинців є протокол допиту Свенцицько-
го. Останній розповідає про один неформальний твор-
чий вечір, на якому він був присутній восени 1971 р.: 
“Першим коротко я розповів про себе і про літературне 
життя в Донбасі, так як присутні живо цим цікавились. 
Потім дещо в суперечність мені виступив ЧУБАЙ з ко-
роткою промовою, в якій відчувалась її підготовленість. 
Вона зводилась до того, що існує певна київська поетична 
школа і інші, серед яких, хоч прямо не називалось, але 
ЧУБАЙ певно мав на увазі львівську школу поетів”3. До-
пит Свенцицького засвідчує кілька важливих моментів: 

1 Кордун В. Київська школа поезії – що це таке?... – С. 14.
2 “Я циклів не робив. Я циклами мислив” (розмова з Ігорем Калин-

цем) // Дзвін. – 2007. – № 10. – С. 117. 
3 Українська поезія під судом КҐБ: Кримінальні справи Ірини та Іго-

ря Калинців [упорядк. Ю.Д. Зайцева]. – Львів: Афіша, 2004. – С. 225.



120 Êè¿âñüêà øêîëà ïîåò³â òà ¿¿ îòî÷åííÿ 

назва “київська поетична школа” прийнялася у львівсь-
кому поетичному середовищі вже у 1971 р.; ця “школа” 
певним чином протиставлялася літературній атмосфері 
Донбасу; поруч з “київською” стверджувалося існування 
інших “шкіл”, зокрема “львівської”. 

У Львові на той час (наприкінці 1960-х – початку 
1970-х рр.) утворюється доволі широке не- / чи напів-
формальне культурне середовище. Його представники 
збираються на різних квартирах, якийсь час – у Клубі 
творчої молоді “Пролісок”. Це самобутнє та потужне твор-
че середовище (з відповідними поетичними, малярськи-
ми, театральними уподобаннями) заслуговує на окреме 
монографічне дослідження. Ми лише увиразнимо тут те, 
що з огляду на модерне поетичне експериментування 
найбільш цікавим є коло, яке почало формуватися дов-
кола подружжя Калинців. Зокрема до нього належали 
Григорій Чубай* та Олег Лишега. Калинці мали достат-
ньо широкі знайомства з представниками київського, 
і не лише київського, культурних середовищ. До них 
потрапляло чимало самвидавчого матеріалу, яким вони 
охоче ділилися зі знайомими, зокрема збірки чи окремі 
вірші Голобородька, Воробйова, Кир’ян, Стуса тощо1. 
Проте з часом Чубай та Лишега перестають відвідува-
ти мистецькі вечори, які організовують подружжя Ка-
линців, Стефанія Шабатура та інші учасники цієї куль-
турно-мистецької групи. Чубай та Лишега приблизно 
1971 р. утворюють своє творче коло, до якого у різний 
час увійшли Микола Рябчук**, Віктор Морозов, Роман 
Кісь, Орест Яворський та ін. Чубай розпочинає випус-

1 Див.: Там само. – С. 162.
* Ігор Калинець, власне, і ознайомив Чубая з літературно-мистець-

кою атмосферою Львова.
** Микола Рябчук пригадує, що саме завдяки Чубаєві він відкрив 

для себе справжню літературу – українську і зарубіжну. Чубай давав 
йому вірші Воробйова, Голобородька, Кордуна, Стуса, Бойчука, Са-
ченка, Холодного, Еліота тощо (див.: Рябчук М. Кінець однієї епохи / 
Микола Рябчук // Гр. Чубай. Плач Єремії. – Львів: Кальварія, 2001. – 
С. 277).
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кати самвидавчий альманах “Скриня”, прагнучи сфор-
мувати його як суто мистецьке (без виразних політичних 
прикмет) видання. 

Однак Львівська школа поетів у конфігураціях “з Ка-
линцями” чи “без них” так і не встигла належним чином 
кристалізуватися й проіснувати тривалий період. Репресії 
1972 р. знищили уже фактично скристалізоване поетич-
не середовище. Не варто забувати ще одного важливого 
нюансу: на той час у Галичині, де ще не пройшло й двох 
десятків років від часу придушення Української Повс-
танської Армії, все контролювалося значно суворіше, аніж 
у Києві. Як одного разу сказав В’ячеслав Чорновіл: “Якщо 
в Москві відрубують палець, то у Києві – руку, а у Львові – 
голову”*. Тому дуже скоро неформальні чи напівформаль-
ні мистецькі угруповання були в такий чи такий спосіб 
знищені. Ірина та Ігор Калинці отримали терміни 6 років 
таборів та 3 роки заслання. За ґратами побував і Чубай**, 
а його вимушене свідчення на судовому процесі Калинців 
породило в ньому глибоку світоглядну кризу. З універси-
тету були звільнені Лишега та Морозов, а з політехнічного 
інституту – Рябчук. Можна стверджувати, що саме сус-
пільно-політичні обставини не дали змоги сформуватися 

* Був ще один чинник, через який поспішали розігнати Львівську 
школу поетів, – видання неофіційного журналу. В атмосфері, у якій 
все підпадало під ідеологічний контроль, “Скриню” сприймали як не-
чуване вільнодумство й зухвальство. Такий журнал із відповідним 
“редакційним складом” у принципі не міг довго проіснувати.

** Життєвий шлях Чубая виразно демонструє, як тоталітарне сус-
пільство нищить високоталановиті творчі особистості, котрі не мають 
у собі достатньо сил протистояти сильному ідеологічному пресингу, 
“глибокому бурінню” мізків. Цікавим є наступний епізод з його життя. 
Чубай був родом з Рівненської області. Як учасник і переможець Рес-
публіканської олімпіади з української літератури, на пільгових умовах 
він мав намір вступати до Київського університету. Але до вступних 
іспитів навіть не дійшло, оскільки Чубай виступив на несанкціонова-
ному мітингу біля пам’ятника Т.Шевченкові (див.: Чубай Г. З весни – у 
вічність / Галина Чубай // Гр. Чубай. Плач Єремії. – Львів: Кальварія, 
2001. – С. 305). Після такого “невдалої” спроби він власне й з’являється 
весною 1969 р. у Львові.
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Львівській поетичній школі*. “Киянам” пощастило більше, 
адже їхня група утворилася раніше – у більш поблажли-
вий в ідеологічному плані період середини 1960-х рр. 
Крім того, як вже йшлося, атмосфера столиці УРСР була 
значно ліберальніша, аніж у Львові. Тим не менш, слід ще 
раз підкреслити, що тенденції до формування Львівської 
школи поетів були досить виразними.

Осмислюючи феномен Київської школи, варто ок-
реслити “канонічний” склад цього угруповання та його 
оточення. В цьому випадку важливо враховувати твер-
дження самих “киян” й естетичні прикмети текстів того 
чи того поета. Простежується чітка тенденція: в українсь-
кому літературно-критичному дискурсі Київська школа 
постає в 1990 р. й далі все більше та виразніше починає 
в ньому прописуватися. Чому з таким запізненням? На 
це були свої підстави. Адже потрібний був час для рецеп-
ції та осмислення текстів поетів “школи” та її оточення, 
для усвідомлення їхніх у чомусь споріднених модерних 
настанов та пропозицій. До того ж, як вже було сказано, 
“кияни” зі своїми збірками вийшли до загального читача 
у другій половині 1980-х – початку 1990-х рр.** 

Ми детальніше зупинимося на бібліографії щодо явища 
Київської школи поетів. Масштаби та рівень представлен-
ня цього феномена в літературно-критичному та літерату-
рознавчому дискурсах, з одного боку, відкинуть будь-які 
сумніви в існуванні самої Київської школи поетів у такій 
чи такій конфігурації. А з іншого – дозволять простежи-
ти певні підходи у розумінні згаданого феномена. Упер-
ше, за нашими спостереженнями, назва Київська школа 
постала в 1990 р. у ґрунтовній – досить деталізованій та 

* Ігор Калинець міркує: “Григорій Чубай, очевидно, хотів створити 
Львівську школу поетів. Довкола “Скрині”. В усякому разі він фор-
мував таке угруповання. Якби було пройшло зо п’ять років спокійно, 
може була б створилася Львівська школа” (див.: “Я циклів не робив”. 
Я циклами мислив” (розмова з Ігорем Калинцем)... – С. 118).

** Перша поетична збірка Григоріва “Спорудження храму” з’явилася 
у 1992 р.
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аналітичній – розвідці Рубана (безпосереднього учасника 
угруповання). Розвідка мала коротку й промовисту на-
зву “Київська школа”*. Її він окремо опублікував у двох 
газетах. Спочатку в “Молоді України”, а потім у “Молодій 
Гвардії”. Ця розвідка була завелика як на газетні обсяги 
(десять сторінок машинопису через один інтервал), тому 
редактори дещо скоротили текст. Вже у повному обсязі 
Рубан надрукує її в 2003 р. у журналі “Кур’єр Кривбасу” 
(№ 168). Оці газетні публікації й стали початком літератур-
но-критичного дискурсу про Київську школу. Того дискур-
су, який з року в рік набирає значущості і який з часом 
все більш усталюється у своїх судженнях та висновках. 
У розвідці Рубан перераховує поіменно тих людей, котрі 
становили середовище “школи”, однак не встановлює чіт-
кого “кістяку”, або основного “ядра” угруповання.

Серед літературних критиків першим засвідчив існу-
вання Київської школи Іван Дзюба у передмові до видан-
ня поетичної збірки Василя Стуса “Під тягарем хреста” 
(1991 р.)**. Безпосередній свідок формування Київсь-
кої школи та глибокий знавець літературного процесу 
1960–80-х рр., Дзюба пише: “Вона (патетика) була вели-
кою мірою характерна для нашої хвилі шістдесятників, 
але самої її було замало для самовиявлення української 
національної свідомості. Тому в багатьох поетів (зокрема й 
отих перших шістдесятників) патетика невдовзі починає 
змінюватися, ускладнюватися, а то й викликає діяльну ес-
тетичну опозицію (наприклад, у поетів так званої “київсь-

* За спогадом Рубана, цю назву він обрав тому, що вона – в усній 
формі – побутувала в мистецькому середовищі Києва. Між іншим, у 
цій публікації назва угруповання була без лапок.

** Саме цей рік можна вважати роком появи імені Київська школа 
в українському літературно-критичному дискурсі. Щоправда, учасни-
ків “школи” під загальною назвою “пізні шістдесятники” згадує Дзюба 
раніше (в 1988 р.) у рецензії на збірку Голобородька “Зелен день” (див.: 
Дзюба І. Довгождане прибуття / Іван Дзюба // З криниці літ: Стат-
ті. Доповіді. Рецензії. Передмови. Дещо про добрих сусідів і духовну 
рідню: У 3 т. – Київ: Вид. дім “Києво-Могилянська Академія”, 2006. – 
Т. 1. – С. 472–473).
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кої школи”, до якої тоді належали Валерій Ілля, Микола Во-
робйов, Віктор Кордун, Василь Рубан, посереднім чином – і 
Василь Голобородько, Михайло Григорів, Іван Семененко та 
інші)”1. Пізніше ми розглянемо проблему “шістдесятники – 
Київська школа”. Зараз лишень у висловленому підкрес-
лимо те, що “кияни” (Дзюба їх згодом назве “пізніми шіст-
десятниками”) естетично відмежовувалися від загального 
патетичного дискурсу шістдесятників.

Окремо варто сказати про два інтерв’ю, які 1993 р. 
дали Микола Воробйов та Валерій Ілля. Ці інтерв’ю із від-
повідними питаннями інтерв’юерів також засвідчили 
факт, що феномен Київської школи на той час був досить 
відомий в літературних колах. На запитання про те, як 
виникнула Київська школа, Микола Воробйов відповів: “В 
“школу” нас випадково звела доля (Віктора Кордуна, Ва-
силя Голобородька, Надію Кир’ян, Михайла Саченка, Ва-
силя Рубана) – наші дороги перетнулись у гуртожитку на 
Ломоносова. Й на тому перехресті народилася “київська 
школа поетів”. Назва ця прийшла, здається, зі Львова. Ми 
перед собою жодних завдань не ставили, тому називатися 
“школою” не претендували. Зате якось одразу дивно відчу-
ли, що “одного поля ягоди” й трималися вкупі. Тим більше, 
що шістдесятникам нова хвиля була ні до чого; сприймали 
нас не як щось громадянське, національне, а – мовби єв-
ропейське, космополітичне, чуже”2. Тут Воробйов особисто 
підтверджує вже висловлене попередньо міркування про 
те, що Київська школа була добровільним об’єднанням, 
вільною творчою групою, яку згуртувала глибока світог-
лядна спорідненість. У свою чергу Ілля, визнаючи існуван-
ня Київської школи, різко відкидає власну приналежність 
до неї3. Згодом Ілля ще неодноразово спростовуватиме 
свою причетність до “школи” й критично висловлювати-

1 Дзюба І. Різб’яр власного духу / Іван Дзюба // В. Стус. Під тяга-
рем хреста. – Львів: Каменяр, 1991. – С. 9.

2 Воробйов М. “Хто не трава, хай про траву не говорить” / Микола 
Воробйов // Україна. – 1993. – № 4. – С. 16.

3 Ілля В. Крім рядка у творі нічого не дається легко (інтерв’ю з Русла-
ном Фуфалько) / Валерій Ілля // Україна. – 1993. – № 12. – С. 20–21.
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меться щодо самих “школярів” – їхніх поетичних задатків 
та моральних якостей. У його висловлюваннях виразно 
простежується (до того ж у досить загостреній формі!) 
поширене в поетичних колах прагнення самоствердити 
та вивищити себе шляхом заперечення інших. 

Показово, що 1994 р. про Київську школу починають 
говорити представники різних культурних сфер. Про неї 
знову згадує Рубан у передмові до публікації свого рома-
ну “Умирав уражений проліском сніг”1. Автор передмови 
й далі не називає чіткого канонічного складу школи, а 
лише загалом перераховує причетних до школи осіб (Ілля, 
Кордун, Воробйов, Голобородько й опосередковано згадує 
себе). Цього ж року до Київської школи апелюватиме Бог-
дан Бойчук (у рецензії на збірку Григоріва), коли говори-
тиме про цілу генерацію поетів, чий голос було задушено 
в ранніх 1970-х. У вужчому сенсі цю генерацію, на його 
думку, представляє Київська школа, у ширшому – сімде-
сятники як такі. До останніх Бойчук зараховує Воробй-
ова, Голобородька, Кордуна, Григоріва, Ігоря Калинця, 
Раїсу Лишу, Іллю2. В авторефераті докторської дисертації 
“Сучасна українська лірика (особливості розвитку і логі-
ка саморуху)” (1994 р.) Володимир Моренець уперше в 
літературознавчому дискурсі виокремлює той каноніч-
ний склад “школи” (Григорів, Голобородько, Воробйов та 
Кордун)3, який згодом найчастіше фігуруватиме саме у 
такому складі.

Немає можливості та потреби представляти усю біб-
ліографію стосовно складу Київської школи й того кола 
поетів, які своїми творчими пропозиціями були близькими 
до “киян”. Відзначимо тут лишень ключові положення. 

1 Див.: Рубан В. Слово про віднайдений роман / В. Рубан // Київ. – 
1994. – № 8–9. – С. 7.

2 Див.: Бойчук Б. Споруджений храм Михайла Григоріва / Богдан 
Бойчук // Світо-Вид. – 1994. – Ч. І (14). – С. 111.

3 Див.: Моренець В. Сучасна українська лірика (особливості розвит-
ку і логіка саморуху): автореф. дис. на здобуття вченого ступеню докт. 
філол. наук: спец. 10.01.01 – “українська література” / В.П. Моренець – 
Київ, 1994. – С. 13.
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Перша поява Київської школи у праці з історії літератури 
відбулася вже в 1995 р. Це було академічне видання “Іс-
торії української літератури ХХ ст.” (за редакцією Віталія 
Дончика). Моренець як автор частини про поетичний 
процес 1980-х –90-х рр. згадує трьох учасників “шко-
ли” (Кордуна, Воробйова та Григоріва) й засвідчує* певну 
ідейно-естетичну спільність “киян”, зокрема Воробйова, 
із поколінням поетів-вісімдесятників1. У цьому ж році** 
на сторінках журналу “Сучасність” публікують інтерв’ю 
з Богданом Бойчуком, у якому вперше поетичний досвід 
Київської школи був виразно протиставлений поколінню 
поетів-шістдесятників2. Наступного року Тарас Салига, 
розглядаючи поезію Василя Герасим’юка, приходить до 
висновку: у стильовій палітрі цього оригінального пое-
та у своїх “невидимих” для ока барвах присутній досвід 
Київської школи; так само, як і поетична практика Ігоря 
Калинця, Петра Скунця, Романа Кудлика3. Відтак твор-
чість “киян” окреслюється у контексті не лише вісімде-
сятників, а й тих поетів, що заявили про себе в 1960-ті, 
але до “класичних” чи загальновідомих шістдесятників 
не належали. У своєму образному порівнянні Салига 
наголошує на тому, що мистецький досвід “школи” був 
творчо засвоєний наступним поетичним поколінням та 

1 Див.: Історія Української літератури ХХ ст.: У 2 кн. [за ред. 
В.Г. Дончика] – Київ: Либідь, 1995. – Кн. 2. – Ч. 2. – С. 56–57.

2 Див.: Розмова у двох роках і на двох континентах (інтерв’ю з 
Б. Бойчуком) // Сучасність. – 1995. – Ч. 7–8. – С. 214–216.

3 Див.: Салига Т. Між традицією і модерном. Штрихи до портрета 
Василя Герасим’юка / Тарас Салига // Дзвін. – 1996. – № 9. – С. 126.

* Дослідник апелює до збірника “Вісімдесятники. Антологія нової 
української поезії”, виданого 1990 р. у Едмонтоні за упорядкуванням 
Ігоря Римарука. У цю антологію, окрім Воробйова, також потрапили й 
інші представники “школи” та її оточення: Вишенський, Голобородько, 
Кордун, Рубан, Саченко. Таким чином, це було першим “задокументо-
ваним свідченням” своєрідної духовно-естетичної єдності позашістде-
сятників із вісімдесятниками.

** Михайло Москаленко скаже про приналежність до Київської шко-
ли Григоріва (див.: Москаленко М. До феномену Михайла Григоріва / 
Михайло Москаленко // Світо-Вид. – 1995. – Ч. ІІІ (20). – С. 115).
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своєрідним чином присутній у стилістиці останнього. Цьо-
го ж року Станіслав Вишенський дає інтерв’ю, в якому 
підкреслює стильову строкатість учасників угруповання 
та їхню творчу індивідуальність1. Згодом він висловить 
скептичні зауваження проти самого явища поетичного 
угрупування, яке передбачає уніфікацію й уодноманіт-
нення. Адже, за його словами, “світ поета – це готель на 
одне натхнення”2. Однак ще пізніше Вишенський все ж 
таки скаже, що учасники Київської школи були “одновір-
цями”, що виконували “спільний ритуал”3. 

1997 р. можна вважати роком найбільшого оприяв-
лення феномена Київської школи в рецептивному літе-
ратурному просторі України, формування канонічно-
го складу Київської школи. За редакторством Кордуна 
виходить номер журналу “Світо-Вид”, майже цілковито 
присвячений “киянам”. На одній із початкових сторінок 
журналу подано фотографії Голобородька, Воробйова, 
Григоріва та Кордуна. Отож саме в такому складі був 
утверджений “іконостас” школи, встановлено імена тих 
поетів, що творили основу угруповання. У журналі дру-
кується обширна розвідка Кордуна, присвячена Київсь-
кій школі*. Це є одна із основоположних публікацій про 
“школу”, в якій детально з’ясовано соціально-політичні та 
культурні чинники, що зумовили зародження, існування 
та занепад угруповання; окреслено коло тих, хто творив 
культурне середовище “школи”; названо головні естетичні 
принципи, які сповідували “кияни” тощо. Цього ж року 

1 Див.: Вишенський С. “Мої ключі завжди залишаться у мене…” / 
Станіслав Вишенський // Україна. – 1996. –№ 7–8. – С. 22–23. 

2 “Будь-яка школа асоціюється з нудьгою”. Інтерв’ю з відомим по-
етом Станіславом Вишенським // Час. – 1997. – 7–13 серпн. – С. 4.

3 Див.: “Кожен новий вірш – то черговий удар по хаосу” (розмова 
з поетом Станіславом Вишенським) // Дзвін. – 2007. – № 2. – С. 132.

* В основу розвідки лягла доповідь, яку Кордун прочитав у 1995 р. 
на літературному семінарі “Кіно і література в тоталітарних режимах”, 
організованому Ґете-Інститутом у Києві. Уперше стаття “Київська шко-
ла поезії – що це таке?” з’явилася на сторінках “Літературної України” 
20 березня 1997 р. Саме до цієї статті часто апелюють дослідники 
творчості “киян”.
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виходить збірка поезій Григоріва “Сади Марії”, до якої 
Моренець пише передмову. Автор передмови здійснює 
глибокий та фаховий аналіз модерної поетичної пропози-
ції “киян” загалом та Григоріва зокрема. Цю пропозицію 
Моренець розглядає у діахронному та синхронному ра-
курсах розвитку української поезії. Він ще раз підтримає 
“іконостас” школи у кількості чотирьох осіб й зазначить: 
“А можливо, це вже тепер, обтяжена досвідом пережито-
го, сама “квадрига” делікатно дистанціюється від свого 
ширшого тогочасного оточення,.. і на те її воля, з якою 
історикові літератури належить рахуватися”1. Крім того, 
в іншій публікації Моренець ще раз протиставляє “киян” 
шістдесятникам у контексті їхньої прямої соціальної не-
заангажованості / заангажованості. А також вказує на 
наближення поетичного досвіду перших до досвіду Калин-
ця та поетів Нью-Йоркської групи2. Цього ж року Дзюба в 
журналі “Сучасність” друкує статтю під назвою “Апокаліп-
сис Григорія Тименка”, де вказує на певну спорідненість 
цього поета з поетами Київської школи3.

Через рік у “Літературній Україні” з’являється вели-
ке інтерв’ю з Василем Голобородьком, у якому митець 
дає своєрідні ключі до розуміння поезії Київської школи, 
привідкриває двері у творчу лабораторію – свою й інших 
“киян”. Поруч зі згаданими публікаціями Рубана та Корду-
на, ця стаття стала третім – доволі глибоким й обширним – 
осмисленням феномена “школи” з точки зору самого її 
учасника. Свою “школу” Голобородько бачить у такій ме-
тафорі: “Це явище я порівняв би із вінком, який не існує 
без окремих квітів, з яких звито вінок. Отак і ми: я – 
запахущий васильок, Воробйов – повний мак, Кордун – 

1 Моренець В. Слово, що випало з мовчання філософів / Володимир 
Моренець // М. Григорів. Сади Марії: Поезії. – Київ, 1997. – С. 6.

2 Див.: Моренець В. Суверенне самовираження митців / Володи-
мир Моренець // Сучасність. – 1997. – № 7–8. – С. 50.

3 Див.: Дзюба І. Апокаліпсис Григорія Тименка / Іван Дзюба // З 
криниці літ: Статті. Доповіді. Рецензії. Передмови. Дещо про добрих 
сусідів і духовну рідню: У 3 т. – Київ: Вид. дім “Києво-Могилянська 
академія”, 2006. – Т. 1. – С. 645.
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троянда (іще не селекціонована, але назва вже є: Victoria 
Dei), Григорів – мачок (є й така квітка), творимо разом 
школу-вінок. Але це іще не все “зілля”, з якого сплетено 
той вінок, адже були учасниками тієї школи, дехто від 
самого її початку, і Рубан, і Саченко, і Надія Кир’ян, і 
Вишенський, і Семененко…”1. Хоча Голобородько й подає 
досить широке коло учасників “школи”, однак серед них 
він таки виокремлює “канонічну квадригу”. Голобородь-
кова метафора (“вінок” → “школа”) є дуже вдалою в ідей-
но-виражальному плані. Вона знімає протиставлення між 
ідіостилем окремого представника угруповання та “шко-
лою” як уніфікуючою одиницею (пригадаймо, що на цьо-
му протиставленні акцентував Вишенський). Образ “він-
ка” підкреслює творчу індивідуальність кожного з поетів 
“школи” й у той же час виявляє їхню взаємопов’язаність, 
до того ж органічну та гармонійну. 

У 1999 р. виходить книжка Боґуслава Бакули “Крило 
Дедала”, окремий розділ якої присвячено поетам Київської 
школи. Автор книжки зауважує: “Термін “Київська школа” 
зробив протягом кількох років немалу кар’єру, ставши 
загальним гаслом літературної критики, а тепер навіть 
і історії літератури, хоча представники цієї мистецької 
орієнтації весь час творять, і їм заповідається прекрас-
не майбутнє”2. У контексті школи, окрім “квадриги”, він 
згадує також прізвища Рубана та Саченка. Однак, як і 
Голобородько в інтерв’ю, Бакула окремо зупиняється саме 
на канонічній четвірці. Дослідник уперше вказує на те, що 
назва Київська школа вже набула історико-літературного 
статусу*, хоча представники цього угруповання й далі 
активно продовжують творчий процес. Бакула бачить 

1 Про що мовчання Василя Голобородька? (розмова з поетом, якому 
ніби на роду написано постійно бути в ізоляції) // Літературна Україна. – 
1999. – 28 жовтн. – С. 5.

2 Bakuła B. Skrzydło Dedala: szkice, rozmowy o poezji i kulturze 
ukraińskiej lat 50–90 XX wieku / Bogusław Bakuła. – Poznań: Wyd-wo 
WiS, 1999. – S. 276.

* Як пам’ятаємо, цей статус було вперше засвідчено 1995 р. на 
сторінках вже згадуваної “Історії української літератури ХХ ст.”
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“киян” “крилом” покоління постшістдесятників, до котрих 
зараховує Стуса та Калинця. На його думку, творчий до-
свід Київської школи також наближений до поетичних 
практик Драча та Вінграновського. Однак поєднує їх не 
авангардна поетична традиція, як вважає автор, а власне 
модерна – у такій чи такій радикалізованій формі новіт-
ньої стильової креації.

Про Київську школу як групу з чотирьох чоловік (“ка-
нонічна квадрига”) говорить 2000 р. Юрій Тарнавський 
у рецензії на монографію Соломії Павличко “Дискурс мо-
дернізму в українській літературі”. За стильовими прикме-
тами він зближує “киян” з їхніми ровесниками – Чубаєм, 
Іллєю, Отрощенко, Лишою, Вишенським, Лишегою1. Як 
бачимо, автор рецензії чітко розділяє чотирьох представ-
ників “школи” з усіма іншими, стильово близькими до них 
поетами. На думку Тарнавського, модерний досвід “киян” 
близький досвіду “ньюйорківців”, однак і між ними є роз-
біжності: “Поезія Київської школи є видатним явищем 
української літератури і своїм модернізмом, і фактом, що 
модернізм цей є наскрізь український, просяклий націо-
нальними елементами; модернізм Нью-йоркської групи 
часто має характер ненаціональний, європейський. Асо-
ціативний стиль, розвинений Нью-йоркською Групою та 
Київською школою – “український сюрреалізм” – годить-
ся вважати як видатне явище української поезії, цілком 
оригінальне в контексті світового модернізму”2. Варто 
згадати, що 1996 р. Тарнавський виступав із англомов-
ною доповіддю “Нью-Йоркська Група та Київська школа: 
поезія двох міст”* на славістичному семінарі у Колумбій-
ському університеті. У доповіді стисло охарактеризова-
но творчість обох угрупувань. Тарнавський вказав на 
контекст (зокрема модерний) їхньої появи та окреслив 
феномен Київської школи на фоні материкової українсь-

1 Див.: Тарнавський Ю. Темна сторона місяця / Юрій Тарнавський // 
Критика. – 2000. – № 7–8. – С. 10.

2 Там само.
* Неопублікований текст цього виступу нам надав дослідник твор-

чості Тарнавського Ігор Котик.
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кої поезії. А також підкреслив, що творчий досвід “ньюй-
орківців” був відомий “киянам” й, можливо, вплинув на 
їхню творчість*. 

У контексті шістдесятництва як духовного Руху опору 
підрежимної України бачить Київську школу Оксана Пах-
льовська. Шістдесятництво, вважає вона, становило собою 
потужне оновлення в усіх мистецьких сферах. Зокрема 
в поезії таке оновлення запропонувала Київська школа1. 
Якщо розглядати соціокультурний процес з віддаленої іс-
торичної перспективи, то такий погляд на місце Київської 
школи в українському літературному процесі дійсно має 
під собою рацію. Однак коли придивитися ближче до тих 
явищ, що в період другої половини 1950-х та у 1960-ті рр. 
відбувалися у мистецтві, зокрема в поезії, то неминуче 
приходиш до іншого висновку. “Кияни” з’явилися у сере-
дині 1960-х, певним чином були близькі до шістдесятників, 
проте значною мірою від них відрізнялися. 

У 2001 р. виходить монографія Миколи Ільницького 
“Ключем метафори відімкнені вуста…”, присвячена поезії 
Ігоря Калинця. Творчість цього поета Ільницький пов’язує 
із другою хвилею шістдесятників (“постшістдесятників”). 
Саме на гребені другої хвилі, яка за стильовими ознаками 
різнилась від “класичного” шістдесятництва, на думку 
автора, постала Київська школа2. До неї Ільницький за-
раховує Голобородька, Воробйова, Кордуна, Кир’ян та 
Саченка**. Ігор Калинець, як бачимо, не входить у канон 

1 Пахльовська О. Українські шістдесятники: філософія бунту / 
Оксана Пахльовська // Сучасність. – 2000. – № 4. – С. 70–71.

2 Див.: Ільницький М. Ключем метафори відімкнені вуста… Поезія 
Ігоря Калинця / Микола Ільницький. – Париж; Львів; Цвікау: Зерна, 
2001. – С. 6.

* Представники Київської школи такий вплив категорично відки-
дають. Пізніше ми повернемося до розгляду цього питання.

** Згодом він повторить саме такий перелік “киян”. Й додасть, що 
з львівських поетів, окрім Калинця, до Київської школи у своїх твор-
чих рішеннях також наближався Чубай (див.: Ільницький М. Драма 
без катарсису. Сторінки літературного життя Львова другої половини 
ХХ століття. Книга 2 / Микола Ільницький. – Львів: Інститут украї-
нознавства ім. І. Крип’якевича НАН України, 2003. – С. 96).
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“школи”. На думку дослідника, поезія Калинця, на відміну 
від поезії “киян”: “…не твориться на засадах первісної мі-
фосвідомості, не зводиться до архетипних метасюжетів, 
а, включаючи їх у себе як один зі складників метафорики, 
базується передусім на християнізованому народному 
світовідчутті, збагаченому книжною, зокрема бароковою 
традицією…”1.

До поетів Київської школи, на думку Андрія Підпало-
го, належав Рубан, якого з поетами “школи” об’єднувала 
характерна “образна радикалізація”. Разом з тим, вважає 
Підпалий, якщо Рубана цікавила радикалізація автологіч-
ного образу, то інші представники угруповання – дослід-
ник згадує тут імена Григоріва, Голобородька, Вишенсь-
кого та Семененка – “пішли шляхом радикалізації мета-
фори”2. Пізніше Підпалий ще не раз впроваджуватиме у 
літературно-критичний дискурс досвід Київської школи 
та її оточення*. Його літературний “побратим” Костян-
тин Коверзнєв також пробуватиме окреслити відповідне 
коло поетів “школи”, зауважуючи принагідно: “Що ж до 
“членства” у школі, то, як я розумію, Кордун виявився 
прихильником обмеження “Київської школи” в рамцях 
четвірки – Василь Голобородько, Микола Воробйов, Вік-

1 Ільницький М. Драма без катарсису. Сторінки літературного жит-
тя Львова другої половини ХХ століття. Книга 2 / Микола Ільницький. – 
Львів: Інститут українознавства ім. І.Крип’якевича НАН України, 2003. – 
С. 49.

2 Див.: Підпалий А. Автологія підсвідомості / Андрій Підпалий // 
Кур’єр Кривбасу. – 2002. – липень. – С. 170.

* Зокрема див.: Підпалий А. Маргінальні форми в українській поезії 
ХХ ст.: автореф. дис. на здобуття вченого ступеню канд. філол. наук: 
спец. 10.01.01 – “українська література” / А.В. Підпалий. – Київ, 2004. – 
19 с.;  Підпалий А. Омовлення галюцинацій світу (замість післямови) / 
Андрій Підпалий // Вишенський С. Полювання на мисливця. – Київ: 
МАУП, 2007. – С. 656–659; ; Семененко І. Одяг до берега слова [подача 
добірки поезій І. Семененка та невеличка передмова А. Підпалого] // 
Слово. – 2003. – № 7. – С. 3; Підпалий А. Андрій Лісовий на тлі київсь-
кого поетичного неоавангарду // Кур’єр Кривбасу. – 2003. – вересень. – 
С. 206–207. 
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тор Кордун, Михайло Григорів, – а Рубан наполягав, що 
до цього списку слід додати ще одну четвірку: Станіслав 
Вишенський, Іван Семененко, Василь Рубан і Валерій 
Ілля. Різні джерела також приплюсовували сюди Михайла 
Саченка, Валентину Отрощенко, Надію Кир’ян”1. До цього 
переліку Коверзнєв додасть ще три імені – Григорія Ти-
менка, Віктора Могильного та Олексія Булиги. Творчість 
цих поетів, на його думку, перебувала в орбіті Київської 
школи й лише “передчасна смерть О.Булиги і загадкове 
зникнення Гр.Тименка перекреслили ті мистецькі споді-
вання, що на них покладали”2. 

У цьому ж 2004 р. Київська школа постала предметом 
окремого дисертаційного дослідження Людмили Дударен-
ко*. Автор вказує на те, що поняття “школи” підкреслює 
спадкоємний характер новаторства “киян”: “…на відміну 
від попередників – молодомузівців, хатян, а особливо пред-
ставників Нью-йоркської групи, – поети Київської школи 
не прагнули концептуального перевороту в літературі, не 
прагнули переписати культуру, не намагалися починати 
“від себе”, як нью-йоркці, а відновлювали заблокований 
шлях до етноджерел та іманентного мистецтва”3. Звер-
нення до етноджерел справді відрізняло “киян” від поетів 
Нью-Йоркської Групи. Однак Дударенко надто згладжує 
радикальність модерної пропозиції представників Київсь-
кої школи та її оточення. Вони, власне, запропонували 
концептуально нові та цікаві поетичні ідеї. І саме ці мо-
дерні ідеї вирізняють “киян” на фоні шістдесятництва. 

1 Коверзнєв К. Поезія як форма опору / Костянтин Коверзнєв // 
Кур’єр Кривбасу. – 2004. – лютий. – С. 73–74.

2 Там само. – С. 74.
3 Дударенко Л. Поетична Київська школа: ідейні та естетичні па-

раметри: автореф. дис. на здобуття вченого ступеню канд. філол. наук: 
спец. 10.01.01 – “українська література” / Л.В. Дударенко. – Київ, 
2004. – С. 7. 

* Тоді ж була захищена перша дисертація про поетику Голобо-
родька, текст якої вийшов окремою книжкою у тому ж році (див.: 
Кузьменко О. Поетика Василя Голобородька / Оксана Кузьменко. – До-
нецьк: Східний вид-чий дім, 2004). Проте феномен Київської школи 
згадується в ній лишень побіжно.
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Крім того, гасло “іманентного мистецтва” сповідували і 
ньюйорківці, і молодомузівці, і хатяни. У контексті поезії 
вісімдесятників розглядає поетичний досвід Київської 
школи Ірина Борисюк1. 

Варто ще раз підкреслити, що феномен “школи” все 
більше й більше прописується у сучасному літературно-
критичному дискурсі. Одна з промовистих деталей: у дво-
томній “Літературознавчій Енциклопедії” за редакцією 
Юрія Коваліва (2007 р.) Київська школа фігурує як окреме 
гасло *. У свою чергу низкою власних публікацій ми також 
долучилися до оприявлення феномена Київської школи у 
цьому дискурсі**.

Взагалі у понятті Київська школа присутні два різно-
планові і в той же час взаємопов’язані компоненти: твор-
чий та соціальний. Насамперед “школа” – це суголосний 
поетичний досвід, який запропонували її представники. 
Водночас поняття передбачає певні соціальні ознаки літе-
ратурного угруповання: локалізація у певному місці, таке 
чи таке коло учасників, різноманітні форми спілкування 
тощо. Відтак “школа” детермінована двома показниками, 
тому під час встановлення кола її представників потріб-
но враховувати обидва компоненти. Відсутність одного 

1 Борисюк І. Стилетворчі функції міфо-ритуальних форм у поезії 
вісімдесятників (В. Герасим’юк, І. Римарук, І. Малкович): автореф. 
дис. на здобуття вченого ступеню канд. філол. наук: спец. 10.01.01 – 
“українська література” / І.В. Борисюк – Київ, 2004.

* Див.: Ковалів Ю. Київська школа / Ю.І. Ковалів // Літературоз-
навча Енциклопедія: У 2 т. Автор-укладач Ковалів Ю.І. – Київ: Ака-
демія, 2007. – Т. 1. – С. 474–475.

** Див.: Пастух Т. “А ти дивишся очима незахищеними…” (про 
збірку Василя Рубана “Химера”) / Тарас Пастух // Слово і Час. – 2004.– 
№ 10. – С. 25–37; Пастух Т. “Слуга півонії” Миколи Воробйова: філо-
софські та естетичні виміри / Тарас Пастух // Слово і Час. – 2006. – 
№ 5. – С. 40–51; Пастух Т. “В кожного даль, що його перевершує” (про де-
кілька естетичних домінант у поезії Київської школи) / Тарас Пастух // 
Слово і Час. – 2008. – № 10. – С. 75–83; Пастух Т. Міфологічна поезія 
Михайла Григоріва / Тарас Пастух // Українське літературознавство. – 
2010. – Вип. 69. – С. 94–106 тощо.
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з них свідчитиме про неповну, якщо можна так сказати, 
належність до угруповання.

У контексті сказаного ми підтримуємо вже усталений 
канонічний склад Київської школи у кількості чотирь-
ох чоловік. Однак пропонуємо розширити “квадригу” до 
“п’ятірного грона”, додавши до неї постать Василя Рубана. 
Які є для цього підстави? На нашу думку, досить вагомі. 
Рубан належав до співзасновників “школи”, до тих трьох 
поетів, від яких, власне, й почалося формування цього 
літературного угруповання. Було б дивно і нелогічно, коли 
б один з організаторів “школи” опинився поза її межами. 
Не залишав “шкільну лаву” поет і після вигнання угрупо-
вання зі стін університету. Також – і це найголовніше! – 
свідченням приналежності Рубана до Київської школи є 
його поетична творчість. На тлі тогочасного літературного 
процесу поет представив цікаві мистецькі експерименти, 
розробив нові (або по-новому опрацював “старі”) тематич-
ні пласти. Його прізвище неодноразово згадують у статтях 
чи спогадах про “школу”. А сам він, як вже було сказано, 
є автором ґрунтовної розвідки про “киян”. Інша річ, що 
з часом Рубан відійшов від поезії*, почав займатися полі-
тикою та писати прозу. Відтак його “шкільний” доробок 
налічує лише одну поетичну збірку.

Оточення Київської школи можна умовно розмежува-
ти на тих, хто у власних мистецьких пошуках був близь-
кий до поетів “школи” й перебував принаймні якийсь 
період у часі другої половини 1960-х – початку 1970-х рр. 
у київському топосі (Вишенський, Семененко, Саченко, 
Кир’ян тощо), та тих, хто був творчо суголосний з “кияна-
ми”, проте проживав в іншому місті. Складно окреслити 
коло останніх, адже модерні експерименти, зокрема у 
плані метафоричного конструювання, з більшим чи мен-
шим успіхом проявлялися у багатьох локусах українського 
поетичного простору. Так, у Львові певну суголосність 

* Цілковитого розриву, однак, не сталося. Під час та після ув’яз-
нення він писав вірші. Декілька з них поміщені наприкінці збірки 
“Химера”. 
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пошукам “киян” виявляли Ігор Калинець, Григорій Чубай*, 
Олег Лишега, Роман Кудлик**. У випадку такої творчої 
суголосності дотичність до “школи” засвідчується лише 
типологічно схожими модерними пошуками. Однак у на-
шій роботі ми зупинимося на розгляді текстів лишень тих 
поетів Київської школи та її оточення, у текстах котрих 
певна стильова течія відобразилася у більшій чи меншій 
повноті. 

Задля виразнішого представлення й глибшого розумін-
ня феномена Київської школи та її оточення необхідно 
детально розглянути той культурний контекст, у якому 
ця “школа” визрівала.

2.2. Культурний контекст феномена 

Київської школи та її оточення

Культурний контекст модерної пропозиції поетів 
Київської школи та її оточення має вужчі та ширші об-
рії. У першому випадку ним є той модерний поетичний 
та естетично-філософський досвід ХХ ст., який “кияни” 
пізнавали та, зрештою, творчо опрацьовували. У друго-
му – весь культурний дискурс, що стосувався проблем 
модерної творчості, зокрема поезії, і початки якого сяга-
ють щонайменш Кантової “Критики здатності судження”. 
Увесь цей досвід створював духовно-естетичний гумус, 

* Салига ще у 1990 р. писав: “Та лінія української поезії, на якій 
бачимо воістину справжні мистецькі шукання Василя Голобородька, 
Миколи Воробйова, Михайла Саченка, Віктора Кордуна, Станіслава 
Вишенського, не дістане достатньо повного аналізу та оцінки, поки тут 
паралельно не вивчатиметься поезія Григорія Чубая” (див.: Салига Т. 
Відлитий у строфи час / Тарас Салига. – Львів: Вид-во Отців Василіан 
“Місіонер”, 2001. – С. 24).

** Про певну приналежність Кудлика до Київської школи скаже 
Голобородько в одному зі своїх інтерв’ю (див.: “Поезія – це процес, а не 
застигле явище” (розмова з Василем Голобородьком) // Дзвін. – 2007. – 
№ 4. – С. 127).
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який уможливлював появу поезії представників “школи” 
саме в такій модерній іпостасі. 

У контексті нашого дослідження важливо означити 
той культурний ландшафт, на основі якого й постала 
Київська школа поетів. Першу спробу забрисувати місце 
Київської школи в духовній географії ХХ ст., як ми вже 
говорили, здійснив Володимир Моренець1. Найпосутнішу 
пропозицію та найпослідовніший творчий чин “киян” до-
слідник бачить у контексті задавненої полеміки навколо 
ідей “чистого мистецтва” та суспільно заангажованого по-
етичного слова. Спроби підкорити мистецтво утилітарним 
запитам суспільства – чи то в час домінування позитивіс-
тичних тенденцій 70–90-х рр. ХІХ ст., чи то в період па-
нування соцреалістичного “творчого методу” – визначали 
один вектор суперечки. Інший окреслювався прагненням 
мистецтва прийти до своєї “чистої” артистичної суті, ре-
алізувати власні, глибоко закладені духовно-естетичні по-
тенції. Варто підкреслити, що потяг до автотелічності був 
зумовлений передусім процесом саморозвитку мистецтва. 
А також став його своєрідною реакцією на наполегливі 
спроби соціально-історичного ангажементу.

В українському поетичному просторі першими про-
голосили війну надмірній заангажованості мистецтва 
представники “Молодої музи” та “Української хати”*. У 
їхніх ранньомодерних символістських поглядах вловимий 
наголос на артистизмі, індивідуалізмі, почасти інтелекту-
алізмі, а також відчутне замилування тезою про іманентну 
мистецьку красу. Показовим є відоме звернення Миколи 
Вороного до майбутніх авторів “Українського альманаху”: 

1 Див.: Моренець В. Слово, що випало з мовчання філософів… – 
С. 8.–18.

* Високомайстерним художнім втіленням цієї ідеї, а також реалі-
зацією переконання – мистецький процес є не відображенням і не від-
творенням, а повнозначущим та самобутнім творенням – стала драма 
Лесі Українки “Лісова пісня”. Віктор Кордун у 1997 р. написав: “Від 
цієї драми-феєрії, на мій погляд, бере свій початок новітня українська 
поезія цього століття, що й воно вже минає” (Кордун В. Київська школа 
поезії – що це таке?... – С. 9).
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“…бажало б ся творів хоч з маленькою ціхою оригіналь-
ності, з незалежною свобідною ідеєю, з сучасним зміс-
том; бажало б ся творів, де було б хоч трохи філософії, де 
б хоч клаптик яснів того далекого блакитного неба, що 
від віків манить нас своєю неосяжною красою, своєю 
незглибною таємничістю… На естетичний бік творів має 
бути звернена найбільша увага”1. І якщо у першому де-
сятилітті ХХ ст. ідеї “чистого мистецтва” викликали ли-
шень дружні застереження у небезпеці прийти до “ко-
турну й фальшу”, до “пустої фрази”, то в пізніший час, 
у радянських умовах, пропаганда естетичних цінностей 
була вже не таким безневинним заняттям. Тоталітарне 
мислення не сприймає вільнодумства, і чим більше це 
мислення охоплює суспільство, тим агресивніше останнє 
ставиться до будь-яких проявів свободи – чи то в гро-
мадській, чи то в мистецькій сферах. Отож на початку 
1920-х рр. мистецький артистизм ще сяк-так толерується 
радянською партійною верхівкою. Однак у другій половині 
20-х рр. натиск на митців, які не піддалися уніфікаційним 
тенденціям радянської ідеології, значно посилюється й 
призводить до того, що на початку 1930-х рр. реалізація 
ідеї “чистого мистецтва” стає, фактично, неможливою. У 
квітні 1932 р. з’явилася резолюція ВКП(б) про ліквідацію 
усіх літорганізацій у СРСР, а в серпні 1934 р. перший 
всесоюзний з’їзд радянський письменників у Москві про-
голосив соцреалізм єдиним творчим методом. 

Незважаючи на це, українське поетичне слово так чи так 
продовжує реалізувати свої артистичні потенції. Наснаже-
ний ще подіями 1917–18 рр., сприйнятими як революційні 
процеси соціального та національного звільнення, Павло 
Тичина творить свій незрівняний та високомайстерний 
модерний поетичний канон. “Сонячні кларнети” (1918 р.), 
“Плуг” (1920 р.), “Замість сонетів і октав” (1920 р.) – 
це унікальне втілення символістського слова, що прози-

1 Вороний М. “Український альманах” / Микола Вороний // 
Поезії. Переклади. Критика. Публіцистика. – Київ: Наукова думка, 
1996. – С. 472.
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рає у глибини буття й при цьому грайливо (пригадаймо 
поетову “прекрасну гру ідеями” у філософській естетиці 
Канта) та уповні реалізує свої фонічні можливості. По-
своєму відстоюють чистоту мистецького слова неокласи-
ки, орієнтуючись на “парнаських зір незахідне сузір’я”, на 
“класичну пластику” та “дзвінку закінченість сонета”. У 
свій спосіб протидіє тенденціям духовної уніфікації автор 
збірок “Рання осінь” (1927 р.) та “Рівновага” (1933 р.). У 
макабричних умовах радянської дійсності, у цьому, за сло-
вами поета, “немертвому світі” обирає специфічну лінію 
життєвої поведінки Тодось Осьмачка. Обирає з тим, аби 
залишитись живим і, що основне, аби відстояти власну 
творчу автономію й продовжувати далі писати свою “за-
халявну книжечку”. Виразним, а навіть кричущим, зраз-
ком безперспективних спроб у сталінський час зберегти 
своє творче Я і свій самобутній натурфілософський пое-
тичний світ є життєвий шлях Володимира Свідзинського. 
Відсторонення, мовчанка, а потім й кілька віршованих 
спроб дати “відчіпного” режимові не врятували поета від 
моторошної розплати*; від смерті, поетичну візію якої він 
“змоделював” в одному зі своїх віршів. Спалення поета 
разом з іншими в’язнями харківського НКВС у жовтні 
1941 р. знаменувало знищення останнього прихильника 
ідеї автономії поетичного слова та продовжувача лінії 
“чистої поезії” у підрадянській Україні. 

Однак у контексті розвитку всієї української поезії ця 
лінія не втрачається, а проявляється на не-підрадянських 
землях. Автор збірок “Книга Лева” (1936 р.) та “Зелена 

* Цікаві у цьому сенсі міркування Елеонори Соловей: “Мовчання 
у контексті політичної ідеології 20–30-х років – річ далебі не безне-
винна: тоталітарна система підсвідомо реагує на мовчання як вияв 
ірраціоналізму й некерованості, сприймаючи його як “мовчання про 
щось”, а отже – ідеологічно оцінний дискурс. Кампанії шельмування 
чергових “ворогів”, засоби, якими добувалися їхні “зізнання” – не що 
інше як примусово перерване мовчання – те мовчання, що є останнім 
можливим виявом опору й незгоди” (див.: Соловей Е. “Роботи й дні” 
поета / Елеонора Соловей // В. Свідзинський. Твори: У 2 т. [упорядк. 
Е. Соловей]. – Київ: Критика, 2004. – Т. 1. – С. 465).
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євангелія” (1938 р.) витворює всеохопний пантеїстичний 
світ з його циклічністю та особливою ірраціональністю. 
А в “Ротаціях” (1938 р.) приходить до цікавих зразків 
сюрреалістичного письма. У своїх розвідках Богдан-Ігор 
Антонич недвозначно пропагуватиме ідею автономності 
поетичного світу, стверджуючи, що мистецтво не відтво-
рює дійсності та не перетворює її, а лише створює “окрему 
дійсність”1. Певною мірою цю ідею утверджували “поети-
вісниківці”, а потім – представники Празької школи. Їхня 
заангажованість у національно-визвольну боротьбу, що 
знаменувала собою черговий прояв національної волі до 
буття, їхні націєсофські міркування не заперечували ви-
соких естетичних вимог, а своєрідним чином поєднували-
ся з ними. Так, Євген Маланюк стверджував, що поетичне 
мовлення є “мовленням Піфії”, а сам творчий процес є 
містерією2. Неоромантичні та неокласицистичні стильові 
ознаки віршів “пражан” стають свідченням певної авто-
номії їхнього поетичного світу* – такої незалежності від 
соціополітичного дискурсу, якої годі було сподіватися у 
підрадянських умовах. 

У післявоєнний час МУР проголосив концепцію “Ве-
ликої літератури”, що передбачала постановку перед ук-
раїнськими митцями високих й одвічних духовних кри-
теріїв; тих, які знайшли свою реалізацію у Гомерівських 
віршах, трагедії “Фауст”, драматургії Шекспіра3. Також 

1 Антонич Б.-І. Національне мистецтво (спроба ідеалістичної сис-
теми мистецтва) / Богдан-Ігор Антонич // Твори [редакт.-упорядн. 
М.Н. Москаленко]. – Київ: Дніпро, 1998. – С.468.

2 Маланюк Є. Думки про мистецтво / Євген Маланюк // Повер-
нення. Поезії. Літературознавство. Публіцистика. Щоденники. Листи 
[упорядк. Т. Салиги]. – Львів: Світ, 2005. – С. 304.

3 Див.: Самчук У. Велика література / Улас Самчук. – МУР. – 1946. – 
Зб. І. – С. 38–52.

* Недаремно майстерність поетичного слова “пражан”, а також 
світоглядна органічність їхніх націєтворчих імперативів викликали 
пошану в представників Нью-Йоркської Групи (див.: Ревакович М. 
Крізь іншу призму. Про феномен і поезію Нью-Йоркської групи / Марія 
Ревакович // Півстоліття напівтиші. Антологія поезії Нью-Йоркської 
групи [упорядн. М. Ревакович]. – Київ: Факт, 2005. – С. 24–25).
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було запропоновано ідею “національно-органічного сти-
лю”, що передбачала відновлення національних традицій 
та “глибший вияв українського національного аспекту 
вселюдської правди”1. Крім того, проголошувалися за-
сади елітарності та стимулювання усього змістовного, 
сміливого й новаторського в мистецтві. Та все ж загальна 
скерованість цього доволі широкого творчого руху, як і 
згодом літературного угруповання “Слово”, була позначена 
пасеїстичністю; неприйняттям радикальних модерних 
експериментів, які в світовій культурі були призупинені 
Другою Світовою війною й у післявоєнний час почали 
знову інтенсивно відроджуватись.

Першими повернулися до ідеї “чистого” поетичного 
письма представники Нью-Йоркської Групи. Моренець 
зауважує: “…творчість Нью-Йоркської групи, що три-
ває понині, означила початок нового витка духовного 
відродження України як естетично продукуючої, а не мо-
рально ламентуючої етнічної субстанції світу. Звісно, це 
нерозривні начала народного буття, яким воно нам уже 
судилося, проте рішуча переакцентація поезії з онтологіч-
но-дидактичних начал на естетичні мала принципове гу-
маністичне значення. Адже відповідно до того, наскільки 
суспільство звернене до абсолютних цінностей, наскільки 
здатне усвідомлювати їх як проблему, настільки високим 
є і ступінь художньої свободи його лірики, її, так би мо-
вити, чистота”2. Концепція цього угруповання виникла в 
1953 р., а її представники проголосили себе Нью-Йорк-
ською Групою через п’ять років. Її учасники, як вже було 
сказано, не мали естетичного маніфесту, однак прийшли 
до сповідування трьох основних засад: 1) українська мова 
як мова творчої реалізації; 2) цілковита суверенність окре-
мої творчої одиниці та 3) орієнтація на тогочасні модерні 
мистецькі течії. 

1 Шерех Ю. Стилі сучасної української літератури на еміґрації / 
Юрій Шерех // Пороги і Запоріжжя. Література. Мистецтво. Ідеології: 
В 3 т. – Харків: Фоліо, 1998. – Т. 1. – С. 194.

2 Моренець В. Слово, що випало з мовчання філософів… – С.11-12.
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“Ньюйорківці” народилися в Україні, але в буремних 
1940-х рр. опинились далеко від “великої зони” Радянського 
Союзу – у середовищі ліберального західного світу. І саме в 
цьому середовищі вони формуються як митці, саме тут доз-
рівають їхні світоглядні та естетичні переконання. Марія 
Ревакович пише: “Вибір української як засобу мистецько-
го вислову не був таким очевидним, як воно на перший 
погляд видається, особливо якщо йдеться про контингент 
молодших голосів. Поети були аж надто свідомі, що, ви-
бираючи рідну мову, апріорно засуджують себе на дуже 
вузьку читацьку аудиторію. Незважаючи на це, обрали 
собі за місію писати по-українськи, але писати інакше, як 
досі їм підказувала рідна традиція”1. У виборі української 
мови власне й виявився патріотизм “ньюйорківців”. Це 
було пошанування мови як неповторної етно-національної 
візії світу, як унікального – у кожній окремій реалізації! – 
носія глибинних духовних сутностей та змістових структур. 
Такий же вибір згодом чекатиме на поетів Київської школи 
та її оточення. В умовах активного й тотального запровад-
ження в УРСР русифікаторських тенденцій поетичне пись-
мо українською мовою (у якому розкривалися справжні 
глибини етно-національного буття) ставало фактом духов-
ного супротиву Режимові. Варто підкреслити, що “кияни” 
творили у вороже налаштованій ідеологічній атмосфері. З 
іншого боку, мовний патріотизм “ньюйорківців” – в умовах 
загалом індиферентного англомовного середовища – також 
заслуговує на високе поцінування.

Представники Нью-Йоркської Групи послідовно та не-
ухильно обстоювали власну духовну суверенність, висту-
пали за незаангажованість поетичного слова будь-якою 
виразною суспільно-політичною проблематикою. Це, мож-
на сказати, було їхнім вихідним світоглядним принципом. 
У цьому випадку характеристичним є зізнання Богда-
на Бойчука, котрий стверджував, що від народження 
завжди був аполітичною істотою2. Відтак “ньюйорківці” 

1 Ревакович М. Крізь іншу призму. Про феномен і поезію Нью-
Йоркської групи… – С. 18.

2 Бойчук Б. Спомини в біографії… – С. 16.
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свідомо уникали в поезії політично-патріотичних тем (що 
в цілому було характерно для тогочасної української по-
езії в діаспорі) та ухилялися від будь-яких інших форм 
служіння поетичного слова ідеологічним потребам суспіль-
ства (властиве для української підрадянської поезії). Їхнє 
вивільнене слово отримало широкі – не мислимі в умовах 
суспільно-політичного ангажементу – перспективи для 
своєї мистецької реалізації, для втілення глибоко закладе-
них у ньому духовно-естетичних потенцій. Емансипація 
слова від соціального детермінізму надала додаткових 
можливостей поетичній експресії, дозволила представити 
складні буттєві колізії та світоглядні проблеми. 

Важливим поштовхом до створення поетичного кано-
ну “ньюйорківців” стало їхнє ознайомлення з тогочасним 
модерним досвідом літератур, а ширше – культур, Заходу, 
з визначними творами модернізму взагалі. Члени угру-
повання багато перекладають українською з різних мов, 
і насамперед їхню увагу привертають іспаномовні пое-
ти (Пабло Неруда, Федеріко Ґарсіа Лорка, Сесар Вальєхо, 
Хуан Рамон Хіменес, Антоніо Мачадо тощо)*. А також такі 
оригінальні поети-модерністи, як Езра Паунд, Пауль Целан, 
Ґеорґ Тракль, е.е. камінґс, Анрі Мішо, Еудженіо Монтале 
і ін. У філософії увагу “ньюйорківців” привертає надзви-
чайно популярний у післявоєнний час екзистенціалізм в 
інтерпретаційних варіаціях чи то Сартра, чи то Камю**. 

* Глибоке ознайомлення з іспанською культурою (в її корінному й лати-
ноамериканському виявах) та різнобічне розгортання іспанської тематики 
(наприклад, у текстах Юрія Тарнавського, Богдана Бойчука, Віри Вовк) 
стало новаторським внеском “ньюйорківців” в українську поезію.

** Бойчук згадує: “Дискусії про екзистенціалізм стимулював Юрій 
Тарнавський, який сліпо захоплювався Сартром і його концепцією 
ніщоти (він не позбувся Сартра дотепер і досі пише “поезії про ніщо”…). 
Мене ж Сартр завжди відпихав. Більше відповідав Камю, який насто-
ював, що діла людини мають значення і зміст. Екзистенціалізм давав 
мені духовну легкість, давав приємне й сповнююче почуття свободи і 
себевартості. Після того, що я пережив під час війни, – добре й екзаль-
туюче було знати, що можу стояти на власних ногах, що можу робити, 
що хочу, і відповідати за кожний свій крок” (Бойчук Б. Спомини в 
біографії... – С. 39).
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В умовах західного світу представники Нью-Йоркської 
Групи наголосили не на відрубності української поезії, а 
навпаки, на її суголосності з провідними культурними 
тенденціями цього світу. Відмова від “особливого шля-
ху” розвитку українського поетичного слова не означала 
ігнорування національної своєрідності. Остання значною 
мірою проявлялася в мові. Натомість звернення до того-
часного західного мистецького досвіду, його творче за-
своєння дало можливість розвинути нові стильові тенден-
ції в українській поезії, загалом збагатити її мистецький 
арсенал та тематичні пласти. Можна сказати, що учас-
ники групи бачили себе в контексті розвитку української 
поезії й тут більш чи менш виразно відчували свою місію. 
Вона полягала у піднесенні вельми занепалого в підра-
дянських умовах духовно-естетичного рівня української 
поезії, осучасненні та збагаченні її такими мотивами та 
естетичними здобутками, які є суголосні найкращим на 
той час надбанням західної модерної поезії. Таким чином 
українське поетичне слово підносилося на належний – у 
світових масштабах – світоглядно-мистецький щабель. 

Соломія Павличко, відтворюючи атмосферу форму-
вання мистецьких поглядів членів Нью-Йоркської Групи, 
наголошує: “На відміну від своїх батьків, вони достатньо 
органічно засвоїли дві культури – українську й західну, 
найчастіше англомовну, передовсім американську. Вони 
добре знали, що відбувається в останній, – наймодерніші 
напрями її літературних стилів, найостанніші виставки в 
нью-йоркських галереях, бродвейські та оф-бродвейські 
постановки. Що ж до української культури, то вони її 
знали з книжок і дивилися, не могли не дивитися на неї 
з перспективи добре знайомої, зрозумілої американської, 
загалом західної культури”1. Оцей західний культурний 
вектор відвертає представників “групи” від сповідування 
традицій “Розстріляного відродження” та від патріотично-
політичних тем. З іншого боку, “ньюйорківці” пізнають 

1 Павличко С. Дискурс модернізму в українській літературі / Со-
ломія Павличко // Теорія літератури. – Київ: Основи, 2002. – С. 381.
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вершинні здобутки української літератури. Так, улюбле-
ними поетами Тарнавського були Зеров, Антонич, Бажан, 
Свідзинський та Осьмачка1. 

Все це було творчо засвоєне й так чи так вплинуло 
на модерний канон поетів Нью-Йоркської Групи. Його, 
за Марією Ревакович, можна охарактеризувати такими 
рисами: схильність до метафоризації поетичного вислову; 
надання переваги верлібру; висока суб’єктивна образна 
асоціативність, часто інтелектуалізована чи навмисно 
прозора; експериментування з ігровими можливостями 
слова, поетичної форми чи жанру; свідома гра з читачем. 
У поезію вживлюються нові теми чи по-новому осмислю-
ються старі: місто витісняє село; любовна лірика майже 
завжди насичується еротикою; іспанська тематика й мо-
тиви стають символами космополітичного світобачення та 
повної свободи вислову; виразно проявляється екзистен-
ційна безвихідь із відповідними елементами відчуження, 
внутрішнього неспокою та страху (Angst’у) та думками 
про смерть; з’являються епатажні еротичні поезії тощо2. 
Стильові пошуки “ньюйорківців” найбільш оригінально 
виявляються в сюрреалізмі (і частково в герметизмі), який 
чи не уперше в українській поезії здобув таке обширне 
та радикальне й мистецьке опрацювання. 

Однак наприкінці 1950-х – початку 1960-х рр. поетич-
ний процес в Україні оживає, що було пов’язане з періодом 
т. зв. “хрущовської відлиги”. Як з’ясувалося, розстріляна 
по підвалах НКВС, вивезена на Соловки, ідеологічно зте-
роризована та загукана у період кінця 1920-х – початку 
1950-х рр. українська культура в глибоких надрах таки 
зберегла свою духовну силу та вільнолюбну снагу. Тому 
за першої ж нагоди образне слово відновлює свої сили, 
до того ж завдяки перу саме старших майстрів – тих, хто 
пережив моторошні лихоліття тридцяти попередніх років. 

1 Тарнавський Ю. Не знаю. Вибрана проза. – Київ: Родовід, 2000. – 
С. 291–292.

2 Див.: Ревакович М. Крізь іншу призму. Про феномен і поезію 
Нью-Йоркської групи... – С. 27–28.
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Перший паросток відновлення пов’язаний з кіноповістя-
ми Олександра Довженка “Зачарована Десна” (1956 р.), 
“Повість полум’яних літ” та “Поема про море” (1957 р.). 
Автор кіноповістей повернув художньому світу духовно 
вільну людину; ту, яка не зашорена якимись ідеологічни-
ми настановами та приписами; котра глибоко відчуває 
правду життя й по-справжньому любить свій народ. По-
ворот у розвитку всієї повоєнної поезії радянської Украї-
ни, за Моренцем, відбувся у збірці Максима Рильського 
“Троянди і виноград” (1957 р.) 1. Саме Рильський нагадав 
своїм сучасникам, що на світі ще існує краса. “Творче 
цвітіння” згодом прийде також до Василя Мисика (“Бо-
розни”, 1962 р.), Володимира Сосюри (“Поезія не спить”, 
1961 р.), Миколи Бажана (“Чотири оповідання про надію”, 
1966 р.) тощо. 

Наприкінці 1950-х та на початку 1960-х рр. в ук-
раїнській поезії заявляє про себе нове покоління, чиї 
світоглядні уявлення так чи так пов’язуються з ідеями 
суспільного та мистецького оновлення, з поверненням 
до людяності та краси. Як слушно зауважує Микола 
Ільницький, це покоління проголосило “своїм кредо 
правду, своїм героєм – людину, заговорила про складні 
“парадокси доби”, болі народу, спричинені кривдою, 
несправедливістю, приниженням національної і люд-
ської гідності”2 У поезії з’являється справжнє розумін-
ня життєвої правди, наголошується на індивідуальній 
відповідальності людини за свої вчинки й своє життя 
загалом. Поруч з ідеєю життєвої правди виринають 
мотиви народної кривди, несправедливостей та образ. 
Ці нейтральні, на перший погляд, мотиви починають 
поступово набувати гострого національного звучання. 

1 Див.: Моренець В. Свобода поезії і поезія свободи / Володимир 
Моренець // Дивослово. – 1996. – № 11. – С. 10. Також з цього при-
воду див.: Панченко В. Неубієнна література: Дослідницькі етюди / 
Володимир Панченко. – Київ: Твім інтер, 2007. – С. 303–304.

2 Ільницький М. Історія української літератури ХХ ст.: У 2 кн. [за 
ред. В.Г. Дончика] / М. Ільницький. – Київ: Либідь, 1995. – Кн. 2. – 
Ч. 2. – С. 29. 
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Такою зокрема постає світоглядна еволюція Василя Си-
моненка – від поезії “Жорна” до віршів “Україно” та 
“Прирученим патріотам”.

Кожен з поетів-шістдесятників йшов своєю дорогою. 
Передчуваючи близьку смерть, Симоненко пише поезію 
надзвичайної – як на той час – громадянської мужності 
та ліричної щирості. Його вірші, де постають високі ду-
ховно-етичні взірці й моральні максими викликають чи-
малий розголос серед сучасників. Симоненківський вірш 
пройнятий духовною силою із подекуди піднесеними та 
гнівними інтонаціями. Є в ньому зразки народнопісенної 
стилізації та прозаїчного епатажу, що своєрідним чином 
залучені у викривальний антирежимний пафос поета. 
По-своєму акцентував на суспільно-політичних процесах 
та виступав проти залишків сталінського тоталітарного 
минулого автор збірки “Правда кличе”. Його поетичний 
стиль визначається алегоричністю, афористичністю, час-
тим використанням антитез тощо. Варто пригадати, що 
ці стильові ознаки поетичного письма Павличко значною 
мірою перейняв у Івана Франка. У своїй першій збірці Ліна 
Костенко зворушливо оспівує людську доброту та уваж-
ність, а також подає цікаві поетичні осягнення законів 
людського життя, мистецької творчості, кохання тощо. 
Її стильова манера позначена філософічністю погляду лі-
ричного суб’єкта, розгортається у сфері контрастів та па-
радоксів. З часом Костенко почне вдаватися до прийому 
словесної гри з фонетичними властивостями слова і т. д. 
Широкомасштабне поетичне мислення з такими обра-
зами як “космос”, “земля”, “народ”, “Україна” утверджує 
автор збірки “Атомні прелюди”. Поетичне письмо Вінг-
рановського дивовижним чином поєднує в собі високу 
громадянську патетику із щемливою ніжністю та лагідною 
теплотою. Світ його поезії неповторно стихійний та мін-
ливий, і тут автор винахідливо послуговується оригіналь-
ними метафорами, гіперболами та оксиморонами. Цей 
світ є пересотвореною автономною дійсністю, напрочуд 
вивершеною й естетично досконалою. Сміливо розбудовує
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свій “турбулентний” поетичний світ Іван Драч*, вважаю-
чи, що для творчої уяви немає нічого неможливого. Він 
одним з перших виводить повоєнну українську поезію на 
космічну орбіту; поєднує “космізми” та “НТРівські” реалії 
з “фольклоризмами”; подає цікаве насвітлення мистець-
ких проблем й загалом інтелектуалізує ліричну оповідь. 
Свідомо прагнучи епатувати читача, поет зухвало руйнує 
жанрові очікування, творить образні конструкції на від-
далених аналогіях тощо. 

Всі ці тематично-формальні інновації, оце стильове 
різнобарв’я було доконче запотребуване в тому часі. По-
езія шістдесятників виявляла найактуальніші та найбільш 
больові духовні проблеми суспільства. Тому на початку 
1960-х рр. публікації на сторінках “Літературної газети” 
(згодом – “Літературної України”) поезій Драча, Вінгра-
новського, Костенко, Коротича привертають пильну увагу 
читачів, а збірка Симоненка “Тиша і грім” (осінь 1962 р.) 
блискавично зникає з полиць книжкових магазинів. Од-
нак поетичний канон шістдесятництва, попри усі його ду-
ховно-естетичні нововведення та знахідки, тяжів до заанга-
жованого, суспільно значущого слова. Це слово вони бачили 
істинним та дійовим. Таким, що здатне відстояти життєву 
правду, вигоїти глибокі духовні “болячки”, що спроможне 
суттєво поліпшити наявний суспільний лад. Моренець до-
речно зауважує, що художня свідомість 1960-х була істо-
рично детермінованою, а постала ця жорстка залежність 
від вищості загально-суспільного над індивідуальним: 
“Пое ти-шістдесятники (дуже різні і письмом, і вдачею, і 
таланом) стали останнім пишним, дико заплідненим цві-
том на виснаженому дереві соцреалістичної естетики, їхня 
захоплююча жовто-блакитність при щільній тужавості 
вже багато в чому відмінних образних форм була, по суті, 

* Тут показовим є вірш Миколи Воробйова, який він присвятив 
Драчеві. У ньому виявляється доволі високе поцінування творчого до-
свіду автора збірок “Соняшник” та “Балади буднів”: “Зовсім розламати 
будинок йому не вдалося. / Але й те добре, що діти можуть пробігати 
діркою, / котра лишилась відтоді, / коли він був молодим” (див.: Во-
робйов М. Ожина обрію: Поезії. – Київ: Рад. письм., 1988. – С. 19).
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знаком високої осені цілої епохи, що віджила своє і відхо-
дила. Ці дивовижні знаки і фігури стреміли до нової пори, 
перекидали себе в неї, повітрям і землею передавали їй 
свій мутантний ген, заповідаючи нові, вже не “колгоспні” 
життєформи. Але корінням, основами художнього мислен-
ня вони сиділи в соцреалістичному ґрунті”1. Пригадаймо, 
що на відмінності між Нью-Йоркською Групою і Київсь-
кою школою, що були зорієнтовані на синхронні у часі 
модерні мистецькі досягнення (з одного боку), та шістде-
сятниками, котрі спиралися на традиції “Розстріляного 
відродження” (з іншого), наголошував Богдан Бойчук. 
Про різницю між шістдесятниками та “киянами” так чи 
так говорять Іван Дзюба, Микола Ільницький, Костянтин 
Москалець, Тарас Салига та інші дослідники. 

Шістдесятники принесли з собою “етичну револю-
цію”, як справедливо стверджує Оксана Пахльовська2. 
Натомість, додамо, представники Київської школи та її 
оточення, як і раніше Нью-Йоркської Групи, здійснили 
революцію естетичну. Саме в цьому полягає основна 
відмінність між шістдесятниками та “киянами”; якраз ці 
загалом різноскеровані вектори творчого чину (етичний 
та естетичний) штовхають тих і тих у різні духовно-есте-
тичні площини*. Розуміння відмінності шістдесятників та 
“киян” зростає і стає самоочевидним та безсумнівним вже 
наприкінці 1980-х рр., коли ідеологічний моноліт Системи 
розпадається й поезія, мистецтво загалом, опиняється у 
нових ліберальних умовах. Тут суспільно заангажоване 

1 Моренець В. Слово, що випало з мовчання філософів... – С. 14.
2 Пахльовська О. Українські шістдесятники: філософія бунту... – 

С. 71.
* Звичайно, що поетичні світи шістдесятників та поетів Київської 

школи мали певні “точки дотику”. Естетизований через категорію 
прекрасного поетичний світ Вінграновського та сміливі образні екс-
перименти Драча були близьким та цікавим для “киян” мистецьким 
досвідом. Голобородько пригадує один епізод зі свого шахтарського 
минулого, коли він переписував вірші зі збірки “Атомні прелюди”, а 
тоді, вже будучи глибоко під землею, читав ці вірші, освітлюючи аркуш 
паперу шахтарським ліхтарем.
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поетичне слово починає втрачати свою значущість, яку 
воно мало в ідеологічно наелектризованій та політично 
згущеній атмосфері УРСР. Радість від зникнення ідеоло-
гічного диктату проросла несподіваним та бентежним ус-
відомленням того, що світ багатовимірніший, складніший 
та дивовижніший, аніж це уявлялося раніше – у системі 
радянських чи антирадянських координат. Крім того, 
поезія знову отримала змогу уповні та вільно реалізувати 
свої духовно-естетичні потенції й з усіма своїми посутніми 
напрацюваннями приходити до читача. У таких умовах 
різниця між поезією шістдесятників та “киян” проступає 
ще виразніше. 

Євген Сверстюк з позиції сьогодення визнає: “Якщо 
придивитися до наших текстів періоду шістдесятих років, 
то вони не викликають сьогодні якогось особливого захоп-
лення, ці твори не надто глибокі. Одначе в них є боротьба 
за гідність, за слово, з них видно наше вперте небажання 
цитувати класиків марксизму-ленінізму, а це було сим-
птоматично й відразу впадало в око”1. Власне духовно-
естетичні здобутки шістдесятництва слід обов’язково роз-
глядати в суспільно-політичному контексті того часу. І 
тут їхні досягнення постають насамперед як сміливий та 
по-своєму талановитий бунт проти Режиму; як прагнення 
людини протидіяти уніфікаційним тенденціям радянської 
системи й відстояти свою індивідуальність, своє людське 
Я; зрештою, як бажання оборонити національне Ми. Од-
нак у вимірах реалізації суто мистецьких потенцій поетич-
ного слова, у контексті осягнень різнобічних складних та 
глибоких проблем буття їхня поезія зупинилася на певній 
межі. Натомість поезія Нью-Йоркської Групи та Київської 
школи й її оточення цю межу перетнула і пішла значно 
далі.

Цікавим є той факт, що представники попередніх 
поетичних поколінь допомагали “киянам” оприлюднити 

1 Ми вибирали життя (розмова з Євгеном Сверстюком) // Бунт 
покоління: Розмови з українськими інтелектуалами записали й проко-
ментували Б. Бердиховська та О. Гнатюк. – Київ: Дух і літера, 2004. – 
С. 69.
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свої ранні вірші. Так, поети-шістдесятники Павличко, 
Симоненко і Драч підтримали відповідно Голобородь-
ка, Воробйова й Кордуна. Літературний критик Степан 
Крижанівський на сторінках “Літературної України” реп-
резентував поезію Рубана. Він же на початку 1970-х 
написав переднє слово до добірки віршів Вишенського, 
яку поет планував опублікувати в альманасі “Вітрила”*. 
На думку Голобородька, таке сприяння було зумовлене 
фольклорною образністю, характерною для поезії “киян”. 
Адже ця образність узгоджувалась з певними пропаго-
ваними в той час у літературі директивами. В одному з 
інтерв’ю поет зауважує: “І якби оцих фольклорних архе-
типів не було, то ніхто б моїх верлібрів не друкував. Адже 
тоді було панівним положення про народність літератури. 
М. Горький виступив на першому з’їзді письменників з 
ідеєю звернення до народності. Народність – це і є фоль-
клор”1. У середині 1960-х рр. окремі поезії “киян” були 
“прохідними” до друку саме через фольклорні прикмети, 
адже їхнього сміливого й модерного експериментаторс-
тва – а воно з часом ставало все більш і більш складним – 
попросту не добачали за яскравою фольклорною атри-
бутикою. 

За “завісою” народного мистецтва сміливо експери-
ментувала й Київська школа у живопису. Борис Плаксій 
згадує, як вони з Аллою Горською та Віктором Зарецьким 
створили мозаїку “Вітер” на фасаді київського ресторану 

1 “Поезія – це процес, а не застигле явище” (розмова з Василем 
Голобородьком)... – С. 127.

* Однак редактор “Вітрил” відхилив цю добірку. Отож тоді не по-
бачили світу ні вірші Вишенського, ні вступне слово Крижанівського, 
що мало промовисту назву “Десять хвилин поезії”. Вишенський при-
гадує цікавий момент зі свого юнацького минулого: “Коли я служив 
на прикордонній заставі, Володимир Сосюра надіслав мені листа, в 
ньому він похвалив мої віршовані вправи і порадив шукати літера-
турне оточення, перебуваючи в якому “Ви станете ще кращим поетом” 
(див.: “Кожен новий вірш – то черговий удар по хаосу” (розмова з по-
етом Станіславом Вишенським)... – С. 128). Таке оточення він знайде 
зокрема у колі поетів Київської школи.
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“Вітряк”. “Хтось привіз на “Вітряк” хлопців-художників 
з Москви. І те, що вони запитали, говорить саме за себе: 
“І як вам дозволили таке робити?” Вони не сприймали 
мозаїку як розвиток мотивів народного декоративного 
мистецтва. Власне, взірцем, джерелом впливу для нас було 
мистецтво Ганни Собачко, звичайно, трохи з виходом в 
абстракцію. Вони саме це й сприйняли”1. Отож в умовах 
1960-х рр. можна було вдаватися до сміливих експери-
ментів у формі, “приховуючи” свої модерні пошуки за 
фольклоризмом чи етнографізмом. 

Чим виразніше “кияни” виявляли прикмети власного 
поетичного письма, чим далі йшли у своїх естетичних шу-
каннях, тим більшала ущелина між ними та попередніми 
поетичними поколіннями, зокрема поетами-шістдесят-
никами. Так, Платон Воронько у 1967 р. захоплено вітає 
поезію Воробйова на сторінках “Літературної України” 
(№ 37 за 12 травня). Він, власне, й робить перше подання 
текстів поета на сторінках найбільш авторитетного на 
той час часопису. Однак вже через чотири роки під час 
обговорення поезій Воробйова у Спілці той же Воронько 
критикує свого протеже за “тематичну обмеженість” та 
“соціальну відчуженість у творчості”. У цьому його підтри-
мують Дмитро Павличко та Борис Олійник2. Звичайно, 
що стосунки шістдесятників та поза-шістдесятників не 
розвивалися лишень у такому чи такому керунку. Адже, 
скажімо, Іван Драч на тому ж обговоренні захищав Во-
робйова; він же й посприяв тому, аби Григоріва після 
виключення з Київського університету скерували на нав-
чання в Латвію. Однак про своє розходження і навіть 
антагонізм з поколінням шістдесятників неодноразово 
говорили Рубан, Голобородько, Вишенський.

1 Плаксій Б. Людина без страху / Борис Плаксій // Алла Горська. 
Червона тінь калини. Листи, спогади, статті [за ред. О. Зарецького, 
М. Маричевського]. – Київ: Спалах ЛТД, 1996. – С. 190.

2 Див.: Русначенко А. Національно-визвольний рух в Україні. Се-
редина 1950-х – початок 1990-х років. – Київ: Вид-во ім. О. Теліги, 
1998. – С. 503.
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Це розходження виявлялося не лишень в естетич-
них поглядах на закони та призначення мистецтва*, а й 
щодо суспільно-громадської позиції. Покоління шістде-
сятників під сильним ідеологічним пресингом у середині 
1960-х рр. розшарувалося на три окремі відгалуження. 
Й чимала частина з них рано чи пізно відмовилась від 
своїх поглядів та пішла на службу Режимові (Коротич, 
Павличко, Олійник тощо). Послідовна нонконформіст-
ська суспільна позиція “киян” неминуче призводила до 
протистояння з шістдесятниками-конформістами. Од-
нак представники Київської школи та її оточення у своїх 
поглядах були до певної міри близькі до тих шістдесятни-
ків, які відстоювали свої принципи й урешті-решт стали 
переконаними дисидентами і навіть політв’язнями (Іван 
Світличний, Євген Сверстюк, до 1973 р. Іван Дзюба). Так, 
на одному творчому вечорі Світличний виступив в обороні 
поезій Голобородька, Воробйова, Кордуна1. Він же при-
йшов на згадану зустріч – а вона стосувалася творчості 
Воробйова – з магнітофоном, “записав усі виступи, пере-
друкував найістотніше і поклав до окремої папки разом 
з передрукованими й рукописними віршами і листами 
М. Воробйова, завдяки чому все це, зокрема, блискучий 
виступ В.Стуса, збереглося для історії…”2. 

Стаття Дзюби “У дивосвіті рідної хати” (1965 р.) була 
не лише публікацією, в якій автор глибоко осмислив по-

1 Шовкун В. Іван / Віктор Шовкун // Доброокий. Спогади про 
Івана Світличного [упорядн. Л. Світлична, Н. Світлична]. – Київ: Час, 
1998. – С. 445.

2 Коцюбинська М. “Доброокий” / Михайлина Коцюбинська // 
Доброокий. Спогади про Івана Світличного [упорядн. Л. Світлична, 
Н. Світлична]. – Київ: Час, 1998. – С. 107.

* Рубан різницю між шістдесятниками та “киянами” бачить у тому, 
що перші почали славити людину так само “на все горло”, як Рильсь-
кий, Бажан і Тичина славили Сталіна і Партію. Натомість Київська 
школа від народного “дядька” і “тітки” звернула увагу на власне Я. 
Крім того, “заперечивши деякі культівські постулати, Шістдесятники 
увійшли в спілчанський апарат, як лев у клітку, і все менше стало чути 
їхнє атавістичне рикання. Вінграновський прорік: “Я встав з колін і 
небо взяв за зорі”, але це була лише ілюзія” (див.: Рубан В. Київська 
школа… – С. 144). 
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езію Голобородька та означив панівні ознаки його пое-
тичного стилю. Ця стаття, що їй так і не судилося стати 
передмовою до “зарізаної” у видавництві збірочки “Летю-
че віконце”, була по суті першим в тому часі маніфестом 
міфопоезії. Дзюба розкрив духовні хвороби тогочасної 
технічної доби; показав її плитку обмеженість та примі-
тивність; неминучі процеси нівеляції та “чуттєвого вига-
сання”, які вона викликає. Як необхідна й закономірна 
реакція, стверджував Дзюба, з’являється поезія, у якій 
оживає прадавній духовний світ предків. 

Звертаючись у невеличкій передмові своєї першої по-
етичної збірки “Зимові дерева” до читача, Василь Стус 
скаже, що з молодших сучасників він найбільше цінує Го-
лобородька. Також він захоплювався поетичним талантом 
Воробйова. Варто сказати, що серед поетів-дисидентів, 
окрім Ігоря Калинця та Тараса Мельничука, чи не найб-
лижче до естетичних пошуків “киян” стояв саме Василь 
Стус. Це він купує для себе та хоче відшукати ще для Го-
лобородька антологію американської поезії; з ув’язнення 
в листах до сина радить йому читати італійських поетів-
герметиків (Унґаретті, Монтале, Квазімодо), виявляє своє 
захоплення поетами Нью-Йоркської Групи, котрі, як він 
зауважує, є аполітичними митцями, що творять мистец-
тво, а не годять політикам. Микола Холодний пригадував, 
як одного разу Стус сказав йому: “Ех, Миколо. Слухаю я 
твої вірші, і вражають вони, але це – соціологія. Не наша 
це парафія. От почитав би ти Рільке, Петрарку”1. Стус 
також обстоював високі мистецькі критерії, виходив на 
дорогу герметичного письма, презентував складні й гли-
боко відчуті екзистенційні мотиви, давав чудові зразки 
естетично рафінованої образності. Піднесено патетичне 
й соціологічно заангажоване поетичне слово відштовхує 
його з часом все більше й більше. Дзюба зауважує, що 
патріотична патетика “не була властива Стусові від са-
мого початку. Патетика (в доброму значенні слова), при 

1 Стус Дм. Василь Стус: життя як творчість / Дмитро Стус. – Київ: 
Факт, 2004. – С. 290.
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всьому можливому багатстві тонів і діапазонів змісту, – 
все-таки, односпрямований потік думок і емоцій, свідомо 
чи несвідомо керований, зорієнтований на певну мету. 
Вона була великою мірою характерною для першої хвилі 
шістдесятництва, але самої її було замало для самовияв-
лення української національної свідомості […] У Василя 
Стуса національне самоусвідомлення знаходило вихід не 
так у декларативній експресії.., як у аналітичній роботі 
поетичної думки, в переживанні різних, інколи супереч-
ливих імпульсів”1. 

Активна громадянська позиція відрізняла Стуса від 
поетів Київської школи та їхніх однодумців. Саме така 
позиція штовхала його отут і тепер протидіяти будь-яким 
несправедливостям Режиму, гостро реагувати на кож-
не порушення національних та людських прав в умовах 
радянської системи*. Все це своєрідно переломлювалося 
крізь призму його поетичного світогляду, виливаючись у 
мистецьки добірне та витончене слово. Однак у цілому 
поетичний світ Стуса розгортався у виразно автономній 
естетичній площині. Дещо схожу ситуацію спостерігаємо 
на прикладі творчості Ігоря Калинця. Він також не творив 
взірців суспільно заангажованого слова, орієнтуючись на 
мистецький досвід свого вчителя Антонича. Калинець 
здебільшого писав аполітичну й естетично вивершену 
поезію. Однак свої вірші, а навіть збірки, що ходили у 
самвидаві, він присвячував відомим діячам дисидентсь-
кого руху, політв’язням (Аллі Горській, Ніні Строкатій-Ка-
раванській, Валентинові Морозові та ін.). І це, за спогадом 
самого Калинця, надавало його аполітичній поезії гострого 
політичного звучання2.

1 Дзюба І. Різб’яр власного духу… – С. 9.
2 Див.: “Я циклів не робив”. Я циклами мислив” (розмова з Ігорем 

Калинцем)… – С. 112–113.
* Тоді як “кияни” ігнорували цю Систему, він ставав “на прю” з 

нею. І ця боротьба була для нього неуникним та високим духовним 
обов’язком. Саме в цьому протиборстві Стус ставав собою – реалізу-
вав свою екзистенцію, творячи зокрема непроминальні в українській 
літературі збірки “Час творчості” та “Палімпсести”. 
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Модерна пропозиція поетів Київської школи базува-
лася на творчому засвоєнні різнорідного мистецького до-
свіду, який або мав модерне спрямування, або органічно 
надавався до модернізації. Передусім “кияни” орієнтува-
лися на тогочасні модерні пошуки в західному мистецтві*, 
а також на весь західний модерний поетичний канон. 
Заразом вони намагалися відчути та усвідомити певне 
стильове явище в його повноті та процесуальності. Так, 
досвід сюрреалізму формувався у континуумі від Бос-
ха до Далі. Така зануреність у мистецькій світ західно-
го модерну, а також інтерес до модерних здобутків на 
українському культурному ґрунті сприяли виробленню 
посутньої, ґрунтовної та, до певної міри, радикальної по-
етичної пропозиції. Зрозуміло, що з попереднього досвіду 
абсорбувалося лишень те, що було близьким у світоглядно-
му плані й цікавим з огляду на мистецьке рішення – для 
подальшої трансформації чи розвитку. До того ж кожен 
представник “школи” та її оточення мав своїх улюбле-
них авторів, а дехто також наставників і покровителів**; 
кожен зазнавав такого чи такого впливу залежно від об-

* Схожою була позиція Чубая (і, зрештою, усього його мистецького 
кола), який визнавав лише західну літературу. Отож він ігнорував ук-
раїнську радянську літературу, а також літературу російську – як носіїв 
певних імперських ідеологем. Рябчук так виявив прозахідні світоглядні 
настанови кола Чубая: “Світ (радянського та літературного офіціозу. – 
Т.П.) довкола є таким, яким він є, і що нам до того!.. У нас є свої майс-
три, свої ікони. У нас є Лорка, Аполлінер, Ван Ґоґ” (див.: “Це була справа 
смаку…” Розмова з Миколою Рябчуком // Розмови з українськими 
інтелектуалами записали й прокоментували Боґуміла Бердиховська 
та Оля Гнатюк. – Київ: Дух і літера, 2004. – С. 274). Західний вектор 
не лишень інспірував модерні мистецькі пошуки львівських та київсь-
ких поетів, а й відводив їх від радянського тоталітарного дискурсу. 
Вони також не ігнорували духовний досвід східної культури (японське 
хоку, танка Ісикави Такубоку, екзистенційна проза Кобо Абе). Однак 
ознайомлення з цим досвідом було порівняно невеликим.

** Так, літературним наставником Вишенського була Гаїна Кова-
ленко – перша дружина Миколи Бажана. За спогадом Вишенського, 
вона, будучи непересічним гідом по світовій літературі, прагнула роз-
винути у своєму вихованцеві тонке відчуття поезії.
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ставин та часу*. Однак за всієї світоглядної та стильової 
різноманітності всі ці автори вписувалися у рамки канону 
модерного мистецтва. 

Василь Рубан згадує: “…ми полювали на імена. При-
йде, наприклад, до кафе Кордун і глибокодумно заявить: 
“Жак Превер”, без всіляких коментаріїв, чи там: “Жан 
Поль Сартр”, питаєш: “Де взяв, де взяти, дай погортаю 
хоч тут, біля кафе”. Зразу мені імпонував Назим Хікмет, 
потім став рідким, тоді Пабло Неруда – теж виявився ба-
гатослівним, Уолт Уїтмен, навпаки, наблизився, але якось 
неживий.., тоді десь хтось витяг Вітезлава Незвала, чеха, 
але поляк Ружевич – це взагалі прекрасно… Вишенський 
носився: от Рільке йому дуже подобається, а Голобородь-
ко дуже любив Лорку, проте мені більше імпонував теж 
іспанець Мігель Ернандес. […] До нас на парапет до кафе 
“Київського” приходили автори з усього світу, різних шкіл 
і різних часових поясів. Футуризм, постімпресіонізм, сим-
волізм і сюрреалізм, кубізм і неореалізм”1. 

Ідеологічна “залізна завіса” сильно звужувала (а точні-
ше – просіювала) інформаційний потік, що репрезентував 
мистецький модерний досвід за межами країн соціаліс-
тичної співдружності**. І тут “кияни” були у гіршій ситу-
ації, аніж “ньюйорківці”, котрі мали змогу безпосеред-
ньо спостерігати ті мистецькі процеси, що відбувалися 

1 Рубан В. Київська школа… – С. 148–149.
* Григорів значний період часу навчався й працював у Латвії. 

Відтак у його мистецький світоглядний простір увійшли мистецькі 
досягнення латвійських і ширше – прибалтійських поетів.

** Хоч дещо інколи проривалося крізь цю “завісу”. Наприклад, у 
“Літературній Україні” за 1967 р. (№ від 25 липня) була опублікована 
добірка французьких поетів (Ґійома Аполлінера, Рене-Ґі Каду, Анрі 
Мішо) з цікавими коментарями Еміля Кюрба. А наступного року в 
першому номері квартальника “Поезія” з’явилася поема Сен-Жон Пер-
са “Сніги” у перекладі Михайла Москаленка. Дещо легше було тим, 
хто знав іноземні мови й міг ознайомлюватися з поетичним досвідом 
західних авторів безпосередньо, а не через відфільтровані й нерідко 
недосконалі з мистецького боку переклади. Серед таких – Іван Семе-
ненко, який закінчив романську філологію, а також Надія Кир’ян, яка 
навчалася (до відрахування) на відділенні англо-германських мов.
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у світовому просторі, а навіть і долучатися до цих про-
цесів. Представники “школи” та її оточення жадібно роз-
шукували переклади цікавих західних письменників на 
сторінках часописів: польського “Życie Literackie”, росій-
ського “Иностранная литература”, українського “Всесвіт”. 
Іноді улюбленого поета знаходили в якомусь літературно-
критичному огляді буквально за одним-двома рядками*. 
Окрім того, у СРСР радо друкували й популяризували 
зарубіжних поетів з “лівими” поглядами, заплющуючи 
при цьому очі на їхнє модерне експериментаторство. А 
саме на останнє і звертали увагу представники Київської 
школи та її оточення. Відтак від Пабло Неруди вони брали 
несподівану й занурену в глибинні буттєві пласти мета-
фору, від Вітезвала Незвала – ідею втечі від реальності 
у “скажену образність”, від Назима Хікмета – орієнтацію 
на верліброві форми тощо. 

Модерний досвід української поезії від 20-х до 60-х рр. 
ХХ ст. також давав свої живильні імпульси для творчості 
представників Київської школи. Рубан згадує: “Пам’ятаю, 
як нам у 60-ті роки було тоскно читати лише чужих авто-
рів, аж тут з’явився з невідомості ранній Тичина, Плуж-
ник, М. Куліш і нарешті Богдан-Ігор Антонич”1. У полі 
зору “киян” були й авангардні пошуки Михайля Семенка, 
експресивний та бароково-метафоричний стиль раннього 
Миколи Бажана, “тихий модернізм” на натурфілософській 
основі Володимира Свідзинського, гротескно-метафорич-
ний сюрреалізм Тодося Осьмачки, вже згадувані естетизм 
Миколи Вінграновського та сміливе експериментування 
Івана Драча тощо. Відчуття, що за твоїми плечима стоїть 
тривала й цікава традиція модерних пошуків в українсь-
кому поетичному слові, що ти “у традиції” й маєш гідно 

1 Рубан В. Київська школа… – С. 149
* Голобородько згадує, як у збірнику, присвяченому неоавангар-

дним течіям у зарубіжній поезії, він знайшов декілька рядків улюб-
леного Монтале. А зі статті, де розглядалися літературознавчі погляди 
Умберто Еко, довідався про тезу щодо розподілу текстів на “закриті” 
та “відкриті”.

159â ë³òåðàòóðîçíàâ÷îìó ³ êóëüòóðîëîã³÷íîìó äèñêóðñàõ

її розвивати далі, стало потужним стимулом до творчих 
шукань “киян”*. 

Цікава проблема впливу творчого досвіду Нью-Йорк-
ської Групи на поетів Київської школи та її оточення. 
Такий вплив останні рішуче відкидають, аргументуючи 
свою позицію тим, що вони не були достатньо ознайомлені 
зі зразками поетичного письма “ньюйорківців”. Крім того, 
“кияни” начебто орієнтувалися на високий модерн у його 
“першовзірцях” (поезії Еліота, Рене Шара, Пабло Неруди 
тощо), а не в цікавих, та все ж “опосередкованих” варіа-
ціях поетів Нью-Йоркської Групи. Ці аргументи мають 
свою рацію, але тільки частково. Справді, представники 
“школи” та її оточення лишень побіжно були знайомі з 
текстами поетів Нью-Йоркської Групи. Однак були таки 
знайомі. Так, Голобородько пригадує, як у 1967–68 рр. 
читав річник “Нові поезії”; Воробйов безпосередньо спіл-
кувався з Вірою Вовк (вона, до речі, привезла поетичні 
книжки поетів “групи”) під час її приїзду в Україну. Від-
так виразно модерне письмо “ньюйорківців” не могло не 
впливати на “киян”, мусило певним чином позначитися 
на їхньому поетичному моделюванні. Принаймні уже са-
мим прецедентом розбудови оригінального й виверше-
ного мистецького світу з цікавими модерними експери-
ментами. Досвід Нью-Йоркської Групи продемонстрував 
“киянам” те, що в українському слові можна здійснюва-
ти мистецькі шукання, адекватні насамперед новітнім 
філософсько-естетичним пошукам у західній поезії**. У 

* Характерні з цього приводу міркування Вишенського: “Але ж ти 
ніколи не заздритимеш ні Плужникові, ні Свідзинському, ні Осьмачці. 
Ти, навпаки, завше шукатимеш у них опертя. Можливо, їхні могили – 
відомі й невідомі – то наріжні камені твого собору: можливо, збіжні 
ваші падіння” (Вишенський С. Метастази: Хроніки / Станіслав Ви-
шенський. – Київ: Юніверс, 2003. – С. 54).

** Це відбувалося у просторі української мови; при цьому оригі-
нально актуалізувалися та розпрацьовувалися її неповторні лексичні, 
синтаксичні, фонетичні багатства – такий факт засадничо знімає про-
блему вторинності модерної пропозиції як самих “киян”, так і поетів 
Нью-Йоркської Групи.
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цьому, на нашу думку, й полягає основний вплив “групи” 
на “школу”. “Ньюйорківці” передали “киянам” творчий ім-
пульс до модерного експериментування, подекуди досить 
радикального, і саме у такий спосіб підтримали їх у твор-
чих пошуках. Однак останні здійснювали свої мистецькі 
шукання незалежно від перших, самостійно формували 
власну модерну пропозицію. 

Ще одним стимулом до творчих пошуків “киян” були 
їхні взаємовпливи. Власне поетичне угруповання Київська 
школа й виникло з потреби у творчому спілкуванні. Поети 
читали й обговорювали власні вірші, ділилися один з од-
ним ідеями, образами та метафорами. У таких гуртових 
розмірковуваннях у свідомості кожного увиразнювалося 
розуміння власних світоглядних переконань та стильо-
вих прикмет. Під час спілкування “кияни” приходили до 
певних висновків щодо можливостей подальшої розбу-
дови таких чи таких поетичних структур тощо. Саме у 
контексті творчих взаємовпливів і постає уже згадувана 
проблема першоавторства тієї чи тієї метафори або об-
разної конструкції. Йдеться про випадки, коли під час 
таких сумісних шукань народжувалась певна метафора, 
яка, стаючи “колективним підсвідомим” “киян”, вирина-
ла у текстах кількох поетів одночасно. Звісно, суперечки 
про те, хто першим її винайшов, а хто опісля “запозичив”, 
були неминучими.

Український фольклор з його міфологічними уявлен-
нями становить велике інтертекстуальне поле творчості 
поетів Київської школи та її оточення*. До того ж “кияни” 
апелювали до фольклору й використовували його духовно-
естетичні багатства не лише на рівні образів та мотивів 
(останні, як пам’ятаємо, акумулюють визначальні, транс-
цендентні епізоди людського буття). Поети “школи” та її 

* Бакула вказує на вагомість народної усної словесності в контексті 
української культури ХХ ст. Він пише: “Апофеоз фольклору як джере-
ла незіпсутої національної традиції є для української поезії особливо 
характерним й породив багато мистецьких та літературно критичних 
дискусій” (Bakuła B. Skrzydło Dedala: szkice, rozmowy o poezji i kulturze 
ukraińskiej lat 50–90 XX wieku… – S. 126).
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оточення через фольклорні тексти приходили до глибин-
них законів функціонування міфологічної свідомості, до 
формування мовної картини світу українського етносу, 
до мовного першотворення. Це було цікавим і, що ос-
новне, творчо продуктивним моментом. Розпрацьовуючи 
фольклорні образи й мотиви та послуговуючись законами 
міфологічної свідомості, “кияни” творили власну міфопо-
езію. Ту, що вдало поєднує найцікавіші в художньому плані 
сегменти архаїчної та модерної свідомостей: “первісний” 
і надзвичайно поетичний (з точки зору мистецької свідо-
мості) погляд на світ, відчуття долученості людини до всеп-
роймаючого космічного Ладу, з одного боку, та своєрідний 
творчий суб’єктивізм та виразну пошуковість, здатність до 
власне естетичного замилування – з іншого. 

“Кияни” високо поціновували усну народну творчість, 
що знайде відлуння у такому пасажі Вишенського: “Та 
найбільша твоя любов – то фольклор, там ти, нарешті, себе 
й знайдеш, адже й усі названі небіжчики (Еліот, Рільке, 
Сен Жон Перс. – Т.П.) вернулися звідтам. Але ти вийдеш 
зі свого – українського…”1. Голобородько з п’ятнадцяти 
років починає робити фольклорні записи, шукаючи образ-
ності та прагнучи збагнути національну специфіку свого 
етносу й себе у ньому2. Саме занурення у фольклорну 
стихію допоможе йому згодом створити унікальний в ук-
раїнському поетичному просторі цикл “Українські птахи 
в українському краєвиді”. 

Звернення до фольклору було настільки частим та про-
дуктивним, що міфологічна течія стала однією з найха-
рактерніших у стильовій палітрі поетів Київської школи 
та її оточення. І саме оцей своєрідний та значущий діалог 
з фольклором насамперед відрізняє їхній модерний канон 
від канону поетів Нью-Йоркської Групи. Останні також 
зверталися до фольклору, найчастіше імпліцитно апелю-
ючи до його мотивів та усталених образних сегментів (це 
добре простежується, наприклад, у поемі Бойчука “По-

1 Вишенський С. Метастази: Хроніки... – С. 54.
2 Див.: Голобородько В. Посівальником через усе життя… – С. 525.
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дорож з учителем”). З цього огляду окремим та цікавим 
постає творчий досвід Патриції Килини (промовистий вже 
сам її псевдонім!) – поетеси німецько-норвежсько-ірланд-
ського походження, яка українською мовою вибудовувала 
міфологізований поетичний світ. Останній нагадував світ 
української казки. Однак для “ньюйорківців” фольклор 
не став такою вагомою складовою поетичного мислення, 
не інспірував на різнорідні модерні розробки, як це було 
у “киян”. Це й зрозуміло, адже перші були далеко поза 
межами рідної землі, її мови, живої фольклорної традиції 
та її “книжкової” репрезентації. Їхні духовно-мистецькі 
пошуки стимулювала передусім не народна творчість. Але 
відірвані від живильного духовного і мовного ґрунту своєї 
нації, поети Нью-Йоркської Групи зуміли не лише зберегти 
свою національну самобутність, а й утвердити її у новій 
та цікавій іпостасі. Це ж, але у свій спосіб, здійснювали 
поети Київської школи та її оточення. 

Міфологічна свідомість певним чином корелює із сюр-
реалістичним світоглядом. Дзюба ще у 1965 р. писав про 
всезагальну й незупинну плинність поетичного світу Го-
лобородька, де все взаємопереливається й змінюється, 
навіть сталі і абсолютні розміри предметів, просторові 
взаємовідношення1. Це й є показовим свідченням сюр-
реалістичної “дисформації” світопорядку й відповідної 
сюрреалістичної пластики. На нашу думку, у певних ви-
падках саме фольклорні тексти, зокрема казки, могли 
давати перший поштовх до сюрреалістичної стильової 
техніки “киян” або принаймні, стимулювати такі стильові 
розробки. Іншими словами, ці тексти активізували над-
реалістичне світоосягнення. А далі поети, відкривши в 
глибинах своєї психіки потужне творче джерело й давши 
цілковиту волю підсвідомості та інтуїції, вибудовували 
свій автономний та самобутній сюрреалістичний світ. І 
тут їм у допомозі – як певний зразок – став творчий досвід 

1 Дзюба І. У дивосвіті рідної хати. Кілька слів про поета, який 
щойно починається // І. Дзюба. З криниці літ: У 3 т. – Київ: Вид. дім 
“Києво-Могилянська академія”. – 2006. – Т. 1. – С. 469.
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митців-сюрреалістів, серед яких художники Босх та Далі, 
французькі поети Аполлінер, Елюар, Арагон, Рене Шар, 
українські майстри слова Антонич, Свідзинський, Емма 
Андієвська тощо. 

Для повнішого та виразнішого розуміння світоглядно-
мистецьких орієнтацій “киян”, для глибшого усвідомлення 
репрезентованих новаторських мистецьких ідей, а відтак 
і запропонованого модерного канону, слід детально роз-
глянути естетичні переконання поетів Київської школи. Ті, 
які вони висловлювали у статтях, розвідках та інтерв’ю. 
І це варто зробити у контексті загального філософсько-
естетичного дискурсу модернізму.

2.3. Естетичні засади поетів Київської школи 

та її оточення

За уважного розгляду можна помітити, що кожен поет 
Київської школи та її оточення мав власні естетичні упо-
добання та індивідуальну стильову палітру. Однак ідіос-
тильові особливості кожного рельєфно виступають саме 
на спільному полотні загального розуміння того, якою 
повинна бути поезія і як має відбуватися творчий про-
цес. Спробуємо реконструювати оце розуміння, змоделю-
вавши таким чином характерну для поетів “школи” та її 
оточення матрицю поетичного творення. 

Свобода творчості. Свого часу Іммануїл Кант прого-
лосив, що мистецтво може творитися лишень завдяки 
свободі1. Принцип свободи філософ кладе в основу люд-
ської екзистенції, пишучи: “Поняття субстанції вже тягне 
за собою поняття свободи; адже якби я не міг діяти сам, 
незалежно від зовнішніх визначень, то мій вчинок був би 
лише вчинком якогось Іншого, відтак я [й сам], власне, 
був би вчинком якогось Іншого, отже, не був би субстан-

1 Кант І. Естетика… – С. 138.
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цією”1. Отож самй поняття людини як суб’єкта творчої дії 
передбачає концепт свободи. Іншими словами, свобода є 
одним із визначальних конституюючих чинників людської 
особистості взагалі. Варто сказати, що ідеї засновника ні-
мецької класичної філософії стали особливо актуальними 
у Модерну добу. Так, Чарльз Тейлор стверджує, що кан-
тівське наголошення на свободі як на самодетермінації 
має модерну суть2. Існує й дотепний парадокс Жан-Поля 
Сартра, що виявляє глибоко закорінену потребу людини 
бути вільною (щоправда, тут він покликався на авторитет 
Геґеля): “Нам не вільно припинити бути вільними”3. 

За Кантом серед усіх мистецтв перше місце посідає 
поезія, оскільки саме поезія менш за все керується яки-
мись зовнішніми приписами чи прикладами. Власне сво-
бода поетичного творення полягає у відході від ретельного 
наслідування позамистецької дійсності: “Відмежовую-
чись від зображуваної дійсності, сприймаючий суб’єкт 
позбувається побічного впливу: зачудовуємося твором 
мистецтва не тому, що в нім відтворюються близькі нам 
характери і ситуації, що він приносить нам користь, що 
спонукає нас до дій чи збуджує почуття, а тому, що він 
є належно збудованим, а відтак самоцінним об’єктом. 
Естетичне судження є виразом свободи”4. У кантівській 
естетиці “належно збудований” означає суголосний із за-
конами розсудку та прекрасний. Пізніше ми повернемося 
до самої ідеї прекрасного та її тлумачення, запропонова-
ного славнозвісним німецьким філософом. Зрозуміло, що 
свобода як прояв вільного й незаангажованого духовно-
мистецького акту поставала в авторській свідомості та 
як наслідок проявлялася у поетичних текстах; а відтак 
могла так чи так актуалізуватися у свідомості реципієнта. 

1 Кант І. Рефлексії до критики чистого розуму / Іммануїл Кант. – 
Київ: Юніверс, 2004. – С. 297.

2 Тейлор Ч. Джерела себе. Творення новочасної ідентичності... – 
С. 120.

3 Сартр Ж.-П. Буття і ніщо: Нарис феноменологічної онтології / 
Жан-Поль Сартр. – Київ: Основи, 2001. – С. 606.

4 Мітосек З. Теорії літературних досліджень… – С. 45–46.
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Ганс-Ґеорґ Ґадамер слушно підкреслював, що духовна 
свобода, якої сягає мистецтво, “правочинна” лише в есте-
тичній державі, але не в реальній1. Однак оприявлений у 
поетичному просторі акт свободи завдяки своїй природі 
прагне дальшого поширення. У свідомості, як зауважує 
Мераб Мамардашвілі, відсутні межі, відтак свідомість є 
можливістю більшої свідомості, свобода – більшої свобо-
ди2. Тим-то тоталітарне суспільство так лякають митці-
вільнодумці. Свобода – духовний стан, що активно прагне 
поширення, самоздійснення у різних сферах людського 
буття.

Віктор Кордун узагальнює: “Поети Київської школи… 
вважали за неможливе улягати будь-яким ідеологічним 
схемам, зате в основу їхньої творчості було від самого 
початку закладено свободу поетичного творення, свободу 
особистості, свободу народу. На відміну від шістдесятни-
ків, поети Київської школи спробували реалізувати пой-
меновану тут триєдність свободи у власне поезії, пишучи 
так, ніби те, за що ще тільки треба було боротися, а саме: 
національна і суспільна свобода – вже настали. Можли-
во, це пояснюється тим, що у творчості поетів Київської 
школи елементи теургії превалювали над чисто літера-
турним письмом”3. Оцю свободу народу, особистості та 
творчості “кияни” довели до оптимально можливих меж. 
І саме в такому доведенні, у проголошенні та утверджен-
ні цілковитої духовної свободи в тоталітарному й націо-
нально поневоленому суспільстві лежить одна з найбільш 
посутніх мистецьких пропозицій “школи” та її оточення. 
“Кияни” відкинули пріоритет загально-суспільного над 
особистісним, який нівелював мистецький акт як такий; 
зруйнували обмежувальні для суб’єкта закони соціальної 
детермінованості. Щоправда, свідомо, з наміром, вони 
нічого не відкидали й не руйнували. Поети просто “вступи-

1 Ґадамер Г.-Ґ. Істина і метод: В 2 т. / Ганс-Ґеорґ Ґадамер – 
Київ: Юніверс, 2000. – Т. І: Основи філософ. герменевтики. – 
С. 85.

2 Мамардашвили М. Как я понимаю философию... – С. 84.
3 Кордун В. Київська школа поезії – що це таке?... – С. 9.
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ли” в інші виміри естетичного простору – туди, де суб’єкт 
творчої дії здобував (мав) оптимальну свободу задля са-
мореалізації. 

Внутрішня свобода надає чудову можливість для са-
моствердження себе в різних площинах людського існу-
вання, створює необхідні умови для здійснення тих чи 
тих духовно-мистецьких проектів. Поети Київської школи 
та її оточення уповні реалізували власну свободу у сфері 
творчого самовиявлення. У ній вони вийшли на глибинні 
світоглядні основи свого етносу та поєднали їх з найнові-
шими прикметами модерного світоосягнення, здійснили 
цікаві естетичні пошуки й прийшли до оригінальних та 
посутніх здобутків у царині поетичного слова. Творча 
самостійність “киян” була свободою не так від ідеологіч-
них схем, як для прояву глибинних естетичних власти-
востей поезії, її внутрішніх законів (пізніше ми детально 
зупинимося на них). Умовно кажучи, саме поезія робила 
поетів Київської школи вільними, саме вона з її виразни-
ми естетичними домінантами підштовхувала і, зрештою, 
приводила їх до стану внутрішньої свободи. 

Зрозуміло, що “кияни” у моделюванні поетичних тек-
стів не мали цілковитої та абсолютної свободи. Вони му-
сили зважати на внутрішні закони поезії, на специфіку 
мовної організації поетичного повідомлення, на асоціа-
тивні властивості слова, на певні властивості людського 
мислення й світовідчування. У їхньому творчому моде-
люванні спостерігаємо примат конструктивних методів 
над свавільною суб’єктивною уявою. Однак всі ці зако-
номірності та ознаки в майстерних опрацюваннях мали 
позитивне значення. Вони яскраво виявляли естетичні 
атрибути поезії, рельєфно увиразнювали її виражально-
мовну сутність, надавали текстам “киян” прикмет глибо-
кого філософічного світоосягнення. Київська школа та 
її оточення в несприятливий для творчості період кінця 
1960-х – початку 1980-х зуміла створити естетично ви-
вершений та цікавий взірець “модерного конструктивного 
мистецтва” (Теодор Адорно).
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Зі свободою творчості пов’язана інша складна пробле-
ма – автотелічність мистецтва*. В історії розвитку ес-
тетичної думки вона чи не найвиразніше репрезентована 
гаслом “мистецтво для мистецтва”. Це гасло** народжува-
лося у лоні певних суспільно-мистецьких проблем й було 
конкретно-історичною відповіддю на них. Володимир 
Моренець справедливо зазначає: “...кожний сплеск ідеї 
“мистецтва для мистецтва” в художній і критичній думці 
ХІХ–ХХ ст. фактично завжди був відповіддю мистецтва 
на утилітарні запити суспільства, на більш або менш вип-
равдане суспільно-історичними завданнями прагнення 
підпорядкувати художню творчість конкретним сього-
денним потребам народу (саме так, гадаю, слід оцінюва-
ти Франкову критику “штуки для штуки”). Відтак кожна 
актуалізація гасла “чистого мистецтва” містила в собі не 
стільки заперечення, скільки філософськи піднесене над 
сьогоденням потрактування цих потреб...”1. Цього погляду 
також дотримувалася Соломія Павличко, вважаючи, що 
“естетизм у європейських літературах другої половини 
ХІХ віку виник як антитеза до моралізму домінуючих на 
цей час реалістичних естетик”2. Однак варто глянути на 
це гасло у ширшому контексті – як на закономірне пород-
ження Модерної доби, як на продукт новочасного есте-
тичного мислення. Адже саме в цьому мисленні так гостро 
заокреслилася проблема мистецького ангажементу.

Юрґен Габермас зауважує, що з середини ХІХ ст., 
коли в літературно-критичному дискурсі з’являється теза 

1 Моренець В. Слово, що випало з мовчання філософів… – С. 9.
2 Павличко С. Дискурс модернізму в українській літературі: Мо-

нографія… – С. 99.
* Щодо питання телічності мистецтва див.: Фізер І. Деякі мірку-

вання про телічну спрямованість українського літературного процесу / 
І.М. Фізер // Наукові записки НаУКМА. – Т. 19. – С. 18–25.

** У широкому історичному контексті тезу “мистецтва для мистец-
тва” докладно розглянуто в монографії Жене Белл-Віллади “Мистецтво 
для мистецтва і літературне життя” (див.: Bell-Villada G. Art for Art’s 
Sake & Literature Life / Gene H. Bell-Villada. – Lincoln; London: University 
of Nebraska Press, 1996).
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“мистецтво для мистецтва”, автономія естетичної сфе-
ри стає свідомою ціллю автора: “...талановитий митець 
може надати вірогідності будь-яким суб’єктивним пере-
живанням, скільки завгодно відірваним від обмежень 
звичного процесу пізнання і практики повсякденності”1. І 
далі: “Склалася опозиція мистецтва і суспільства, мистец-
тво перетворилося у критичне дзеркало, що відображає 
непримиренність естетичного та суспільного світів. І ця 
модерна трансформація усвідомлювалася тим хвороб-
ливіше, чим більше мистецтво відчужувалося від життя 
й замикалося у недосяжності своєї автономії. Ось джере-
ло формування тієї вибухової енергії, яка проявилася у 
спробі сюрреалістів підірвати автаркію сфери мистецтва, 
змусити мистецтво до злиття із життям”2. 

Цікавими з цього приводу є міркування Тейлора. За-
сновником уже згадуваної ідеї “епіфанічного мистецтва”, 
що протистоїть природі, він вважає Бодлера. Хоч гасло 
“l’art pour l’art” не було винаходом Бодлера, проте виразно 
характеризувало його світогляд. Саме Бодлер побачив у 
мистецтві глибший – для людського самозвершення – сенс, 
аніж просто моральний. Звісно, він не відкидав того, що 
поезія здатна покращувати людину. Однак прагнути по-
езії слід виключно задля неї самої. На думку Тейлора, 
саме Бодлер надихнув символістів та Малларме на ге-
роїчну та майже саморуйнівну спробу створити “чисте” 
мистецтво. Малларме був далеким від того, аби намага-
тися відтворювати у поезії природу; він прагнув, радше, 
звільнитися від неї; так само, як і від особистих думок 
та почуттів її творця. “Це ідеал ‘автотелічного’ витвору, 
здійснення якого Малларме довів до (буквально) немис-
лимих меж, справді до висот вічної криги; у пошуку чис-
тоти він мав пізнати Ніщо: “Я скажу тобі, що впродовж 
місяця в найчистіших льодовиках Естетики – після того, 

1 Хабермас Ю. Модерн – незавершенный проект / Юрген Хабермас // 
Современная литературная теория. Антология. – Москва: Флинта; Нау-
ка, 2004. – С. 236.

2 Там само. – С. 236–237.

169â ë³òåðàòóðîçíàâ÷îìó ³ êóëüòóðîëîã³÷íîìó äèñêóðñàõ

як я знайшов Ніщо, я знайшов Красу; і що ти не можеш 
навіть уявити собі, на яких ясних висотах я мандрував”. 
Це ніщо є місцезнаходженням логосу, і зусилля Малларме 
дістатися до нього є також спробою згорнути поезію знову 
на себе, щоб висвітлити й уславити могутність світу. Це 
зробило його одним з видатних прокладачів стежок для 
поезії та філософії двадцятого століття”1. Безперечно, що 
духовно-мистецький досвід Малларме – це кардинальна 
та надзвичайно посутня пропозиція, яка розгорнулася в 
Модерну добу і яку неможливо “обійти” (заперечувати чи 
не сприймати її здобутки). Однак це є справді підйом на 
“найвищі та найчистіші льодовики Естетики”. Далі – за 
межі Ніщо – йти просто-таки неможливо. Пропозиція Мал-
ларме стала найвиразнішим та найоптимальнішим втілен-
ням ідеї “мистецтва для мистецтва”. Будь-які інші спроби 
радикального втілення цієї ідеї рано чи пізно виходять 
на шлях, проторований автором поеми “Кинутий жереб 
ніколи не скасує випадку”. Саме тому Тейлор приходить 
до висновку: “...якщо побачити безодню між мистецтвом і 
пошуком природного здійснення людини, яка відкрилася 
в баченні Бодлера, то ясно, що вчення про самодостат-
ність мистецтва тепер має радше обмежувальний, ніж 
розширювальний характер”2.

У літературно-критичній свідомості існує своєрідна 
опозиція суспільно заангажованого мистецтва та мистец-
тва для мистецтва, у магнітному полі якої – залежно 
від своєї скерованості – розташовані поетичні твори. Її 
доречність можна обстоювати за двох умов: 1) коли існу-
ють спроби підпорядкувати мистецтво позамистецьким 
утилітарним цілям; 2) коли навколишній світ (або природа) 
сприймається як недосконала або ж як цілком нікчемна 
дійсність; натомість мистецтво пропонує більш чи менш 
майстерне втілення ідеалу. Лишень у таких випадках ця 
опозиція виявляє напругу поміж суспільним та мистець-

1 Тейлор Ч. Джерела себе. Творення новочасної ідентичності... – 
С. 563.

2 Там само.
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ким. У її координатах наближення до полюсу “чистого 
мистецтва” призводить до певного обмеження у презен-
тації поля людської екзистенції. Рух естетичної свідомості 
у бік суспільного ангажементу є руйнівним для поезії як 
такої, веде до знищення її мистецької природи. Відхід у 
поезії від суто мистецьких завдань задля упровадження 
тих чи тих позамистецьких намірів має зворотний ефект. 
Підтвердженням цього очевидного правила є не лише сум-
нозвісний досвід соцреалістичної поезії. За Габермасом, 
спроби сюрреалістів поставити мистецтво і життя на один 
щабель, намагання усунути різницю між твором мистец-
тва та утилітарними предметом, між свідомою грою та 
спонтанним переживанням – все це виявилося безглуз-
дим експериментаторством. “Ці експерименти лишень 
переконливо продемонстрували ті властивості мистецтва, 
проти яких вони були скеровані. Вони наново утвердили 
як закони мистецтва важливість вигадки, трансценден-
тність мистецтва щодо суспільства, узагальнювальний та 
усвідомлений характер творчості, особливий пізнавальний 
статус критичних суджень”1. 

Однак ця апорія суспільного та мистецького виглядає 
як цілковито штучна й надумана проблема – якщо вийти 
з площини соціального ангажементу мистецтва й глянути 
на нього як на самобутній та вільний витвір людського 
духу. І тут варто ще раз згадати міркування Канта, за 
яким поет, здійснюючи лише розважальну гру ідеями, 
водночас робить так багато для розсудку, наче б праг-
нув тільки йому прислужитися. Ця універсальна формула 
скасовує протиставлення мистецького* та суспільного й 
дивовижно поєднує автотелічний характер мистецтва 
(скерованість “на самого себе”, на власну своєрідність, 
незалежність тощо) та його закорінення в соціокультурних 
проблемах певного часу. До речі, Іван Франко здатність 
“розбурхувати до жвавішого ділання наші вищі духовні 

1 Хабермас Ю. Модерн – незавершенный проект... – С. 237.
* На самодостатності поезії наголошував зокрема Цвєтан Тодоров 

(див.: Тодоров Ц. Поняття літератури та інші есе... – С. 9).
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функції” вважав за одну з характерних прикмет саме 
поезії1.

Іншими словами, мистецтво (а його найвищим виявом 
Кант вважав поезію) є самобутнім та самозначним витво-
ром, та в той же час воно опосередковано заангажоване у 
соціальні, суспільні, моральні проблеми часу. Нортоп Фрай 
слушно зауважує: “Поезія є формою втілення моральності, 
правди і краси, але поет не прагне всіх цих речей, а лише 
внутрішньої словесної сили”2. Такий опосередкований ан-
гажемент забезпечується хоча б завдяки використанню 
мови, суспільна функція якої безсумнівна*; послугову-
ванню так чи так “забарвленими” культурними кодами. 
Цей злагоджений й доволі тонкий баланс самобутнього та 
заангажованого в мистецтві відразу ж порушується, як 
тільки виникають щонайменші спроби свідомо впровади-
ти суспільну чи моральну дидактику в поетичний текст. 
Навмисне уведення ідеологічних приписів або директив 
не лишень сковує автотелічні резерви поетичного слова. Ці 
приписи та директиви також звужують чи викривлюють 
його буттєво-смислові (філософські) потенції. “Ідеологія 
як соціально необхідна ілюзія, – писав Адорно, – завдя-
ки цій необхідності завжди є ще й спотвореним образом 
істини”3. За відсутності “зовнішнього втручання” поезія 
вільно реалізує свої потенційні можливості й дає чимало 
вагомого матеріалу для осмислення. Отож Кант найадек-
ватніше виявив автотелічну суть модерного мистецтва; 
його розважально-грайливий принцип, завдяки втіленню 
якого (опосередковано!) реципієнт приходить до глибоких 
філософських осягнень буття. Варто підкреслити, що фор-
мула Канта оптимально виявляє автотелічний характер 
поетичних текстів “киян”. 

1 Франко І. Із секретів поетичної творчості / Іван Франко // Зібран-
ня творів: У 50 т. [ред. колег. М.Д. Бернштейн та ін.]. – Київ: Наукова 
думка, 1981. – Т. 31. – С. 90–91.

2 Frye N. Anatomy of Criticism. Four essays / Northrop Frye. – Princ-
eton; New Jersey: Princeton University Press, 1957. – P. 113.

3 Адорно Т. Теорія естетики... – С. 313.
* З цього приводу див.: Потебня А. Эстетика и поэтика... – 

С. 39, 57.
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Автотелічна спрямованість модерної поезії також 
проявляється в заданій та яскраво вираженій специфіці 
функціонування поетичних текстів. У цих текстах “вирі-
шуються” передусім суто естетичні завдання, й призна-
чені вони насамперед задля задоволення естетичних пот-
реб. Іншу ситуацію спостерігаємо у випадку побутування 
фольклорних текстів. Борис Путілов зазначає, що уснос-
ловесні твори зорієнтовані передусім на прагматичне, а 
не естетичне призначення: “...фольклор ніде і ніколи не 
живе як мистецтво у прямому значенні цього слова, тобто 
як феномен, що має ціль у собі, призначений для вирі-
шення переважно мистецьких завдань. Його естетична 
сутність так чи так виявляє себе у рамках специфічних 
позаестетичних завдань; більш того, вона і визначається 
ними”1. Перенесення фольклорних мотивів та образів у 
поезію супроводжується зміною їхнього функціонального 
статусу – від головно прагматичного на суто естетичний. 
Іншими словами, елемент фольклорного тексту з його 
телічним (прагматичним) статусом трансформується в 
елемент поетичного тексту з його автотелічним (естетич-
ним) статусом. За такої трансформації частина імпліцит-
но присутніх у фольклорному мотиві чи образі естетичних 
властивостей отримують змогу проявитися в усій своїй 
мистецькій повноті.

Поряд із автотелічністю виринає ще одна естетична 
настанова: призначення поезії – творити прекрасне. Ро-
зуміння перекрасного упродовж віків змінювалося, і ці 
зміни можна побачити завдяки кільком основним концеп-
ціям. Серед них, на думку Татаркевича, можна виокреми-
ти розуміння прекрасного: “як пропорційність частин” (це 
положення він називає “великою теорією” прекрасного, 
яку започаткували піфагорійці); “як вияв ідеї в речах, 
прояв вічного взірця” (фундамент такого розуміння пре-
красного заклав Плотін); “як відповідність, пристосування 
речей до їхньої природи та призначення” (народжена в 

1 Путилов Б. Фольклор и народная культура / Б.Н. Путилов. – 
Санкт-Петербург: Наука, 1994. – С. 11.
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античні часи, ця теорія проявилася у класицизмі ХVII ст.); 
“як єдність у множинності” (актуалізувалася у ранньому 
Середньовіччі); “як досконалість” або “як почуття міри” 
(відповідно Середньовіччя та ХVII ст.) тощо1. Напередодні 
Романтичної доби, вважає дослідник, естетична думка 
прийшла до розуміння краси “як експресії”*; а згодом, у 
ХХ ст., з’явилися й відповідні міркування: “Якщо мистець-
кий твір стрясає, глибоко вражає, то це важить більше, 
ніж коли б він захоплював своєю красою. А струс викли-
кається не тільки красою, а й навіть бридотою”2. Відтак 
у цьому столітті, за Татаркевичем, теоретики мистецтва 
прийшли до переконань, що краса – не така цінна влас-
тивість, як гадали упродовж попередніх століть3. 

Однак у цьому ж ХХ ст. у певних стильових течіях 
модернізму відбувся дієвий поворот до поняття краси, 
зумовлений різноманітними чинниками. Так, навернення 
українських неокласиків до прекрасного свідомо чи не-
свідомо було викликане їхньою “рішучою опозиційністю 
до люмпенізованої літературної практики”, що заполо-
нила українську літературу в 20–30-х роках4. Звернення 
поетів Київської школи та її оточення до краси також 
було своєрідним протистоянням соцреалістичному канону 
та вульгарній творчій практиці 1960–80-х рр. Однак не 
лише опозиційність до поширених в українській радянсь-
кій поезії тематичних пластів та естетичних принципів 
змушувала поетів повернутися обличчям до прекрасного 
(зрештою, ширшу мотивацію мали й неокласики). Була ще 

1 Татаркевич В. Історія шести понять… – С. 118–126.
2 Там само. – С. 134.
3 Там само.
4 Див.: Моренець В. Національні шляхи поетичного модерну першої 

половини ХХ ст.: Україна і Польща... – С. 235. 
* Таке розуміння лежить в основі Франкової психологічній кон-

цепції поетичної творчості. Франко пише: “Не в тім, які речі, явища, 
ідеї бере поет чи артист як матеріал для свого твору, а в тім, як він 
використає і представить їх, яке враження він викличе при їх помочі в 
нашій душі (курсив наш. – Т.П.), в тім однім лежить секрет артистичної 
краси” (див.: Франко І. Із секретів поетичної творчості… – С. 118).
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одна, умовно кажучи, внутрішня причина такого звер-
нення, отих спроб “киян” яскраво представити прекрасне 
у поетичній дійсності. Задля кращого розуміння цього 
варто зробити детальніший екскурс в історію естетичної 
думки.

Своїм виокремленням двох різновидів краси (вільної 
та побічної) Кант своєрідним чином долучається до вже 
згаданої теорії краси “як відповідності речей їхній при-
роді чи призначенню”. Однак ми не зупинятимемося на 
його доволі складному вченні про ці два різновиди. Важ-
ливими для нашого дослідницького “сюжету” є наступні 
ідеї філософа. Кант говорить, що “ми затримуємось при 
розгляді прекрасного, бо розгляд цей сам себе посилює і 
відтворює”1. У цих словах філософ виявляє приваблюваль-
но-експансивну природу прекрасного. Окрім того, Кант 
наголошує на енігматичних властивостях цієї естетичної 
категорії, стверджуючи, що судження про прекрасне є 
позапонятійним2. Особливе значення має наступна теза 
філософа – “прекрасне є символом морально доброго”, 
щодо якої Ґадамер зауважив: “...в такій, наскільки обе-
режній, настільки й викарбуваній формулі, Кант поєднав 
вимогу повної свободи рефлексії для естетичної здатності 
до судження з її гуманною суттю, й саме ця думка набула 
найвеличнішого історичного значення. У цьому Шіллер був 
його послідовником”3. Справді, Фрідрих Шіллер, апелюю-
чи до кантівського вчення, розбудовує свою теорію про 
естетичне виховання людини. У ній краса поєднує проти-
лежні форми відчуття та мислення й створює вільний та 
діяльний стан, коли людині надано природну можливість 
зробити з себе те, що вона хоче та даровано свободу бути 
тим, ким вона має бути4. Красу, вважає Шіллер, слід ро-

1 Кант І. Естетика... – С. 38–39.
2 Там само. – С. 35.
3 Ґадамер Г.-Ґ. Істина і метод: В 2 т. / Ганс-Ґеорґ Ґадамер. – Київ: 

Юніверс, 2000. – Т. І: Основи філософ. герменевтики. – С. 78.
4 Див.: Шиллер Ф. Письма об эстетическом воспитании человека / 

Фридрих Шиллер // Собрание сочинений: В 7 т. − Москва: Худож. 
литература, 1957. − Т. 6. − С. 321.
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зуміти як необхідну умову існування людської істоти; а 
естетичний стан, навіяний відчуттям прекрасного, є най-
більш продуктивним для пізнання та моральності1. 

Отож краса як прояв гармонійного у навколишнь-
ому світі, як своєрідне забезпечення морального ладу, 
як поштовх до вільної духовної творчості, як запорука 
автотелічності мистецького твору, як стимул до глибокої 
й масштабної самореалізації людини – такою була пара-
дигма властивостей прекрасного в естетичній думці ХХ ст. 
Пригадаймо ще раз Ґадамерові слова: “...суть прекрасного 
полягає не в протиставленні дійсності чи вирізненні з неї, 
а в тому, що краса, хай яка неочікувана, є ніби гарантією 
того, що істинне не перебуває десь у недосяжній далині, 
а зустрічається нам у дійсності за всієї її невпорядкова-
ності, недовершеності, фатальних помилках, однобокості. 
Це онтологічна функція прекрасного – перекрити прірву 
між ідеальним і реальним”2. За Цвєтаном Тодоровим, саме 
через призму краси “уявлення про те, що література має 
“подобатися”, тут бере гору над уявленням про те, що 
вона має “навчати”. Ідея прекрасного викристалізується 
під кінець XVІІI ст. у ствердженні самодостатньої, не-
іструментальної природи твору”3. Як бачимо, судження 
Тодорова суголосні Кантовому розумінню мистецтва як 
прояву вільного та самодіяльного духу.

У міркуваннях над прикметами поезій Миколи Вінгра-
новського Моренець називає красу “одвічною суттю поезії” 
й додає: “Прекрасне – завжди метафоричне само по собі, 
бо є знаком вищого і незбагненного смислу, абсолютною 
формулою, якою життя одиниці поєднується з вічністю”4. 
З цією естетичною категорією дослідник пов’язує вихід 
української поезії 1950-х рр. зі стану глибокої “ідейно-ес-

1 Див.: Шиллер Ф. Письма об эстетическом воспитании человека... – 
С. 283, 322.

2 Ґадамер Г.-Ґ. Герменевтика і поетика... – С. 63.
3 Тодоров Ц. Поняття літератури та інші есе... – С. 10.
4 Моренець В. Свобода поезії і поезія свободи / Володимир Море-

нець // Дивослово. – 1996. – № 11.– С. 13.
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тетичної коми” та ганебного політичного блазнювання1. 
Справді, категорія прекрасного – у текстових просторах 
Максима Рильського, згодом Миколи Вінграновського, 
а трохи пізніше поетів Київської школи (зрештою, коло 
авторів можна суттєво розширити) – знову привела по-
езію до одвічних мистецьких вартостей; відродила в ній 
відчуття гармонії, духовного осягнення навколишнього 
світу; ненав’язливо, але відчутно натякнула на справжні 
моральні орієнтири людського буття. 

Микола Воробйов називає поета “будівником краси”, 
наголошуючи на позитивному стимулі, що йде від ідеї пре-
красного: “Він (творець. – Т.П.) отримує вибухову радість, 
а люди, що ту красу споживають, часто руйнуються. Кра-
са їх руйнує, зачіпаючи, входячи у свідомість. Людина 
змушена покинути всі свої стереотипи. Тобто: вона чогось 
прагла. Потім пішла за течією – почала жити як усі. Аж 
раптом – зіткнення з красою. Спалах – і розуміння, що 
треба вертати назад, починати все спочатку”2. Ці думки 
Воробйова є доволі показовими у контексті сказаного 
попередньо. Поет тут пропонує розуміння поезії як краси, 
що приносить митцеві “вибухову радість” творення та 
змушує людину (реципієнта) повернутися до справжньо-
го життя. Воробйов наголошує на радості від творчого 
акту, на втісі від моделювання чи конструювання (образів) 
краси й на насолоді ловлення миті життя. Саме завдяки 
прекрасному поет отримує щастя доторку до буття, його 
справжніх таємниць. Ключовим у розумінні прекрасного 
є становлення буття в оптимальній формі, де якісні харак-
теристики об’єкта акумульовані й яскраво представлені. 
Пригадаймо кантівське судження про прекрасне як про 
позапонятійну категорію, яка, однак, передбачає уявлен-
ня про ту чи ту якість об’єкта. Цікаво, що осягнення буття 
через категорію прекрасного відбувається як “спалах”, 
тобто як раптове й проникливе усвідомлення внутрішньої 

1 Моренець В. Свобода поезії і поезія свободи... – С. 10.
2 Воробйов М. Хто не трава, хай про траву не говорить... – С. 17.
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гармонії сущого, глибинних та доцільних законів функціо-
нування навколишнього світу. Такий інсайт, освітивши 
своїм яскравим світлом вже сформовані світоглядні на-
станови, може спричинити до їх докорінної чи часткової 
зміни. Адже прекрасне повертає людину до справжнього, 
дає відчути неприродність та сурогатність поширених 
у соціумі й гуманітаристиці схем, концептів, ідеологем 
тощо. Саме воно налаштовує душу на гармонійне та до-
вершене. Таким чином, прекрасне функціонує не лише 
як естетична, а й як етична категорія. 

Акт поетичного творення як здійснення епіфанії. Фе-
номен “спалаху” лежить в основі уже згадуваної епіфаніч-
ної концепції мистецтва Тейлора. Саму ідею епіфанії філо-
соф запозичив у Джеймса Джойса, суттєво розширивши її 
значеннєві обшири. Автор праці “Джерела себе” пише: “Я 
хочу охопити цим терміном саме це уявлення про витвір 
мистецтва як осередок виявлення, як засіб відкрити нам 
присутність чогось, що інакше було б недосяжним і що 
має найвищу моральну чи духовну значущість...”1. Тейлор 
вживає тут займенник “щось” на позначення того, що 
має статус найвищої моральної або духовної значущості. 
За цим займенником вгадується Лад – як більш чи менш 
виразно, у такій чи такій конфігурації оприявлене спів-
відношення, співмірність, доцільність тощо (тобто якась 
певна організованість). Форми вияву цього Ладу можуть 
бути складними, подекуди надскладними для усвідом-
лення (коли дисгармонії є поштовхами до пошуків дуже 
непростих співвідношень, симетрій на більш глибоких 
рівнях); однак кожний окремий випадок “відкривання 
чогось” буде відкриванням такого чи такого прояву Ладу. 
Іншими словами, епіфанія – це унікальний засіб осяг-
нення певних співвідношень. До того ж без такого епі-
фанічного “прориву”, без оцього раптового “спалаху” Лад 
залишається закритим, він попросту не оприявлюється 
для суб’єкта. 

1 Тейлор Ч. Джерела себе. Творення новочасної ідентичності... – 
С. 539.
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Мераб Мамардашвілі говорить про “точку актуаль-
ності”, яка виникає на перехрещенні “силових ліній світу” 
і в якій мисляча людина (філософ) має можливість “зупи-
нитися” й вслухатися у світ, що раптом відкривається їй. 
У такій “точці актуальності” відбувається концентрація 
усіх життєвих сил, досвіду та інтуїції суб’єкта мислення1. 
Зрозуміло, що філософська епіфанія здійснюється в логі-
ко-понятійному дискурсі, поетична – у лексично-образно-
му просторі мови. Саме специфіка мовного оформлення 
й вирізняє ці два варіанти епіфанії. В окремих випад-
ках різниця між ними не стає на заваді їхньому співіс-
нуванню. Пригадаймо уже не раз згадуваного Мартина 
Гайдеґґера, котрий у своїх філософських працях часто 
доходив до глибоких філософських світоосягнень саме 
на основі розкриття лексико-виражальних властивостей 
німецької мови, нерідко саме на прикладі її діалектних 
форм. А в одній зі своїх пізніх праць Гайдеґґер наголошує 
на важливості “чуттєвого світіння, крізь нестямне захоп-
лення якого просвічується надчуттєве”2. Це і є своєрідно 
сформульований епіфанічний прояв божественного. 

Геґель у “Лекціях з естетики” саме з лексико-вира-
жальною епіфанією (це видно зі способу його міркувань) 
пов’язував важливе історіософське завдання поезії, яка 
“підносить чуттєвість до рівня духу і відтак звільняє дій-
сність і людину від часткових залежностей, що панують в 
емпіричній сфері. [Поезія] …дозволяє духові “озиратися” в 
земній екстеріоризації і таким чином розширювати його 
свідомість від буття в собі до буття для себе”3. Завдяки 
епіфанії свідомість має чудовий шанс вийти із замкненого 
кола психо-фізіологічних казуальностей і реалізувати свій 
могутній суто людський потенціал, долучитися до сфери 
сакрального, збагнути божественні одкровення.

Зрозуміло, що поетична епіфанія не досягає такої чіт-
кої логіко-понятійної оформленості, на яку здобувається 

1 Мамардашвили М. Как я понимаю философию… – С. 32.
2 Гайдеґґер М. Дорогою до мови / Мартін Гайдеґґер. – Львів: Лі-

топис, 2007. – С. 93.
3 Мітосек З. Теорії літературних досліджень… – С. 68.
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дискурсивна філософська епіфанія. Це зумовлюється на-
самперед особливістю поетичної мови та суттю поезії як 
такої. Тлумачачи міркування Гайдеґґера, Піама Гайденко 
наголошує: “Можна знищити таємницю, але не можна 
проникнути в неї. Зберегти таємницю як таємницю й у 
той же час явити її світові – ось завдання твору мистец-
тва. Ось чому це завдання не може виконати раціональне 
мислення – воно завжди хоче позбавити таємницю таєм-
ничості, і це воно називає пізнанням таємниць. Мистецтво 
також доторкається до таємниці, воно виявляє таємниці 
світу, але не розгадує їх. Усі “розгадки” мистецтва загад-
кові, невловні, це – розгадки-загадки”1. Отож “недоліки” 
такої неповної логіко-понятійної артикуляції у поетичній 
епіфанії – насправді її переваги. Поезія завдяки власним 
лексико-виражальним спроможностям має шанс більш 
адекватно та тонко виявити (або ж просто натякнути 
на) складні випадки існування конфігурацій Ладу. Окрім 
того, вона це робить без тієї деформації згаданих конфі-
гурацій, неминучої в умовах логіко-понятійного дискурсу. 
Натякнути на складне, дати поштовх його осягненню й 
у той же час не зруйнувати сутності цього складного, не 
спростити його – така природа поетичної епіфанії.

Мистецька епіфанія, за Тейлором, має два відмінні 
способи прояву, котрі, на нашу думку, пов’язані з різними 
типами міметичності (відтворювально-виражальним та 
знаковим). В одному випадку “твір таки зображує щось – 
незіпсовану природу, людські емоції – але так, щоб по-
казати певну вищу духовну реальність або певний сенс, 
що пробивається крізь неї”2. В іншому – а він запанував 
у мистецтві ХХ ст. – “вже може бути не ясно, що саме 
зображує твір і чи зображує він щось узагалі; здійснення 
епіфанії перемістилося всередину самого твору”3. Тут Тей-
лор дещо гіперболізує автотелічну скерованість модерного 

1 Гайденко П. Прорыв к трансцендентному: Новая онтология 
ХХ века / П.П. Гайденко. – Москва: Республика, 1997. – С. 343.

2 Тейлор Ч. Джерела себе. Творення новочасної ідентичності… – 
С. 539.

3 Там само. – С. 539–540.
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мистецтва, адже мистецький твір завжди так чи так апе-
лює до позатекстуальної дійсності. Однак загальний керу-
нок його міркувань видається продуктивним. У значній 
частині модерної поезії епіфанію творять складні знакові 
чи знаково-виражальні конструкції, які є дуже далекими 
від відтворювального типу мімезису. Вони становлять 
собою автотелічні лексико-синтаксичні структури, які 
виявляють певні конфігурації Ладу. 

Епіфанію з таким знаково-виражальним наповненням 
Тейлор називає “внутрішньопросторовою” або ж “рамко-
вою”. Вона найбільш характерна для герметичної сти-
льової течії (пізніше ми розглянемо її докладніше). Зараз 
лишень скажемо, що у внутрішньопросторовій епіфанії 
структурні утворення виникають не стільки у парадигма-
тичному просторі смислових референцій окремого слова, 
скільки в синтагматичному просторі ідейно-значеннєвої 
єдності низки слів. Серед тропів найбільш епіфанічним 
художнім засобом слід визнати метафору. Саме метафора, 
в основі якої лежить несподіване й складне зіставлення, 
що має свою глибоку доцільність, створює чудові можли-
вості для епіфанічного осягнення буття. Василь Голобо-
родько вважає епіфанію ключовим моментом поетичного 
творення. А також цікаво розглядає поетичне “осяяння” у 
ракурсі мистецької комунікації “автор – текст” і “текст – 
читач”1. 

Звернення до етнокультурних основ та культурного 
досвіду в цілому. В означеному аспекті виразно постає уже 
згадувана проблема мови, адже саме мова є широкомасш-
табним та яскравим втіленням етнокультурної специфіки; 
вона ж виступає важливим засобом репродукування цієї 
специфіки в часовому континуумі. Попередньо ми вже 
згадували міркування Вільгельма Гумбольдта щодо макси-
мальної тотожності мови та духу народу. А також говори-
ли про те, що мова є своєрідним екраном поміж людиною 
та природою. І що важливо: цей екран формується від-

1 Див.: Про що мовчання Василя Голобородька? (розмова з поетом, 
якому ніби на роду написано постійно бути в ізоляції)… – С. 5.
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повідно до етнокультурних особливостей певного народу; 
на ньому (екрані) виразно віддзеркалюються світоглядні 
прикмети цього народу. Образно кажучи, ці прикмети 
надають екрану певного особливого забарвленння цими 
прикметами. Відтак він не лише акумулює їх, а й також 
у специфічний спосіб впливає на бачення та розуміння 
навколишнього світу (тобто формує певні етнокультурні 
особливості). Етнолінгвіст Едвард Сепір писав: “...мова 
нагадує математичну систему, яка також у найточнішо-
му значенні цього слова фіксує досвід лише у найбільш 
вихідних своїх положеннях, але з часом перетворюється у 
незалежну систему понять, що заздалегідь враховує будь-
який можливий досвід відповідно до певних прийнятих 
формальних правил... [Значення] не стільки відкривають-
ся у досвіді, скільки накладаються на нього внаслідок тієї 
титанічної влади, якою володіє мовна форма над нашою 
орієнтацією у світі”1*. 

У свою чергу Гайдеґґер взагалі вважав, що мова, виз-
начаючи світосприйняття людини, не лише зумовлює 
форму культурної творчості, а й історичну долю народу2. 
Тонко означуючи стосунки мови та людини філософ пише: 
“Мова не є знаряддям, яким людина послуговується, а 
чимось, що окреслює найвищі можливості самої людської 
природи”3. Окрім світоглядних орієнтирів, вона пропонує 

1 Звегинцев В. Теоретико-лингвистические предпосылки гипотезы 
Сепира-Уорфа / Владимир Звегинцев // Новое в лингвистике. – Мос-
ква: Изд-во Иностранной литературы, 1960. – Вып. 1. – С. 117.

2 Гайденко П. Прорыв к трансцендентному: Новая онтология 
ХХ века... – С. 90.

3 Гайдеґґер М. Гельдерлін і сутність поезії… – С. 200.
* Своєрідним підтвердженням цих міркувань може стати думка 

Олександра Потебні: “...як людині, так і народові з кожним роком стає 
важче вийти з колії, яку торує для нього його мова, саме настільки, 
наскільки поглиблюється ця колія” (див.: Потебня А. Эстетика и по-
этика... – С. 268). Учений розглядав мови як глибинно різні системи 
способів мислення (у цьому Потебня був учнем Гумбольдта) й саме тому 
застерігав від ідеї зведення різноманітності всіх мов до якоїсь однієї. 
Це зведення неминуче, вважав він, має викликати зниження рівня 
думки (див.: Там само. – С. 259).
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поетові величезний арсенал культурних кодів, безмежне 
багатство смислових, зокрема етимологічних, асоціацій, 
блискучі можливості для лексичних, синтаксичних та фо-
нетичних експериментів. У свою чергу Потебня стверджу-
вав: у слові діють ті ж самі стихії, що й у поетичному творі – 
у площинах змісту, внутрішньої та зовнішньої форм1. 
Отож поет має чудову змогу реактуалізувати отой вже 
призабутий символізм мовних форм. Іншими словами, він 
вже на новому витку часу своєрідно продовжує первісну 
мовну теургію. Важливо усвідомити амбівалентний харак-
тер зв’язків поета та мови. Поет, актуалізуючи заховані у 
мові потенції, оживлює та пожвавлює її розвиток; однак 
цей розвиток завжди визначений структурними особли-
востями самої мови. Іншими словами, поет розвиває свою 
мову настільки, наскільки вона надається до розвитку, 
тобто наскільки сама дозволяє це робити.

Цікавим виглядає хід міркувань Геґеля, котрий націо-
нальну специфіку поезії пов’язує не стільки з особливос-
тями мовних форм, до яких апелює поет, скільки з влас-
тивостями предмета, який він зображує. Автор “Лекцій з 
естетики” говорить: “Оскільки поезія має за свій предмет 
не всезагальне у формі наукової абстракції, а зображує 
розумне в його індивідуалізованих формах, вона неод-
мінно потребує визначеності національного характеру, з 
якого вона виникає й зміст та спосіб споглядання якого 
складають також і її зміст та спосіб зображення”2. Філософ 
особливо наголошує на тому, що розуміти поетичні образи 
необхідно в їхній національній та часовій своєрідності; 
без такого тла міркування про поетичне мистецтво буде 
надто абстрактним та порожнім. 

Однак різні мовні кола, несхожі національні світогля-
ди, розмаїті етнокультурні коди не виключають можливос-
тей міжнаціонального культурного порозуміння. Саме у 
міжнаціональному просторі вибудовується модель загаль-

1 Потебня А. Эстетика и поэтика... – С. 179.
2 Гегель Г. Эстетика: В 4 т. / Георг Вильгельм Фридрих Гегель [под. 

ред. М. Лифшица]. – Москва: Искусство, 1971. – Т. 3. – С. 360.
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нолюдських духовних універсалій. Тут культурні здобут-
ки однієї нації можуть абсорбуватися іншою, одночасно 
зазнаючи більшої чи меншої трансформації. Однією з 
головних заслуг свого часу Геґель назвав все більше й 
більше розуміння усього багатства й розмаїття мистецтва 
та людського духу загалом1. Отож поет апелює не лише 
до культурного досвіду власної нації, а й до мистецьких 
здобутків інших націй. На розгляді проблем впливу на-
ціональної традиції на поета та міжнаціональних куль-
турних впливів ми детальніше зупинялися у відповідній 
частині. Лишень ще раз підкреслимо, що поет не в змозі 
уникнути впливу традиції своєї національної культури (як 
і, зрештою, певного впливу інонаціональних культур) так 
само, як і впливу своєї мови. Адже він творить у просторі 
культури й у стихії мови. Можна навіть сказати, що етно-
культурна традиція “говорить” через поета. 

Зрозуміло, що на кожному етапі серед усього огрому 
культурного спадку актуалізуються лишень суголосні но-
вому часу складові – ті, які після певної модифікації або 
перекодування здатні ефективно виражати новопосталі 
духовні запити. Поет реактуалізує семантичні та естетичні 
компоненти мистецьких форм, подекуди суттєво видоз-
мінюючи їхні первісні властивості. Заміна світоглядних 
уявлень, які спричинили появу певних культурних фак-
тів, переміни в розумінні функціонального призначення 
тих чи тих явищ культурного життя мають чи не найва-
гоміше значення у трансформації наявного духовного 
спадку. Адорно писав: “В багатьох випадках колективно 
створені естетичні форми є тепер формами, що колись 
мали доцільність, але згодом утратили свою мету, скажі-
мо, орнаменти, що недурно стільки запозичили в мате-
матико-астрономічної науки”2. Справді, орнаменти – це 
перші зображальні міфи. З часом вони втратили своє 
первісне функціональне призначення й почали сприй-

1 Гегель Г. Эстетика: В 4 т. / Георг Вильгельм Фридрих Гегель [под. 
ред. М. Лифшица]. – Москва: Искусство, 1971. – Т. 3. – С. 361.

2 Адорно Т. Теорія естетики... – С. 191.
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матися здебільшого як суто естетична форма (саме так і 
сприймав орнаменти Кант). 

Загалом різні стильові течії по-різному комунікують з 
культурним досвідом, що зумовлюється динамікою роз-
витку літературного процесу. Широковідоме звернення 
українських романтиків до фольклорних джерел змінило-
ся на більш стримане ставлення до уснословесного спадку 
з боку поетів реалістичної течії (зворотньопропорційно 
збільшилася їхня апеляція до загальноєвропейського куль-
турного досвіду). Схожу ситуацію спостерігаємо у випадку 
із раннім та більш зрілим українським модернізмом. До 
того ж характер таких апеляцій до фольклорного досвіду 
визначають не лише кількісні, а й якісні показники: від 
звичайного використання фольклорного образу в поетич-
ному тексті – до складної трансформації фольклорного 
мотиву чи образу у вірші – до надскладного вживлен-
ня, за якого первинний мотив або образ подекуди важко 
упізнати. 

Поети Київської школи продемонстрували таке на-
вернення до етнокультурних основ своєї нації, якого годі 
шукати серед їхніх близьких та більш віддалених попере-
дників (поетів 1940-х і 1950-х рр. та поетів-шістдесятни-
ків). Однак тут важлива не так кількість, як якість їхнього 
діалогу з культурною традицією, естетична ефективність 
цих модерних перемовин. Завдяки використанню мови та 
етнокультурних кодів вони йшли ad fontes – до давніх ук-
раїнських, трипільських, пра-трипільських джерел. При-
падання до них, творче засвоєння їхніх духовно-буттєвих 
сил – одна з вихідних позицій модерних експериментів 
усіх представників “школи” та її оточення. Навряд чи 
можливо перебільшити вагу звернення до етнокультурних 
основ – і в ракурсі естетичних здобутків у контексті часу, 
і в плані загального духовного становлення української 
людини в радянському тоталітарному суспільстві. 

Відповідно й реципієнт текстів “киян” мусить відчу-
вати духовну енергетику пра-українських джерел, розумі-
ти їхні закодовані в мові семантичні пласти, аби процес 
прийняття відбувся адекватно. Щоб образи тексту поро-
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дили у свідомості читача епіфанію – як напівсвідомий та 
напівчуттєвий спалах-осяяння, у якому соті долі секунди 
все яскраво освітлюється, стає надзвичайно зрозумілим й 
ясним і за мить знову зникає у пітьмі, залишаючи по собі 
подив та радість здогаду. Між іншим, ліричний суб’єкт 
збірок поетів “школи” та її оточення нерідко сприймає світ 
саме в таких епіфаніях. Це проявляється навіть в обсязі 
вірша – той скорочується. 

Специфічна мовна організація тексту, за якої мові на-
дано усіх креативних прав, використання етнокультурних 
кодів загалом та фольклорної образності зокрема – усе це 
робить поезії “киян”, попри відсутність у них усталених 
елементів національної символіки, органічно українськи-
ми або ж пра-українськими. Передусім саме в таких пара-
метрах, скажімо, бачить поезію Григоріва Михайло Мос-
каленко, який наголошує: ““Спорудження храму” – таке, 
як його вивершив Михайло Григорів, можливе лише тоді, 
коли поет обома ногами стоїть на своєму питомому ґрунті. 
Що з того, що до наших днів не доховалися поетично-фі-
лософські твори наших  досократиків, праслов’янського 
Геракліта, зарубинецького чи трипільського Емпедокла? 
Це не значить, ніби сказане ними назавжди розчини-
лося в небутті, у плині всепоглинаючого часу. [...] Сак-
ральний “художній світ” наших предків, його загадкові 
архетипи певним чином озвалися в поезії Михайла Гри-
горіва...”1. Звернення до першоелементів буття, осягнення 
навколишнього світу за специфічною логікою магічного 
“сюрреалізму”, за архетипами світу “наших предків” – ці 
властивості поезії автора збірки “Спорудження храму” 
переконують Москаленка у її питомій пра-українськості. 
Вдихає життя у цей поетичний “світ предків” мова, яка 
тут репрезентована своєрідним чином. Наголошуючи на 
первозданному слові Григоріва, Моренець пише: “Образно 
кажучи, ми у випадку Григорівських текстів стоїмо над 
більшими чи меншими, а в кожному разі автентичними 

1 Москаленко М. До феномену Михайла Григоріва / Михайло Мос-
каленко // Світо-Вид. – 1995. – Ч. ІІІ (20). – С. 119.
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урвищами слова, схиляємося над історичною безоднею, де 
кипить сама духовна магма, де свідомість існує процесу-
ально, в акті становлення, випромінюючи і продукуючи 
саму ноосферу. Саме тому, вглибаючи в неї поглядом, ми 
відчуваємося причетними до давно пощезлого мораль-
но-естетичного досвіду давніших і найдавніших – аж до 
витоків слова, – поколінь свого роду…”1. Відома річ, що 
мова, попри свій розвиток, таки заховує у своїх глиби-
нах знаки або ж “сліди” давнього духовного досвіду. Й 
використання мови спричиняє до свідомої чи несвідомої 
апеляції до цих знаків. Вони можуть не виявлятися в на-
ративній стратегії автора, проте все одно будуть незмінно 
присутні в мовній стихії тексту.

У поетичних візіях Воробйова національна основа по-
лягає зокрема у рельєфі (пригадаймо концепт “середови-
ща” з тріади Іполіта Тена), який до певної міри визначає 
специфіку нації, формує її індивідуальне “обличчя” – у 
параметрах світогляду, консолідації та функції самопро-
яву. Поет пише: “рельєф визначає сяяння / рельєф виз-
начає бачення / рельєф визначає збирання / ми – що 
нарешті зібралися… / нація – це рельєф”*. Між іншим, 
саме з долученням до етнічних основ пов’язується не раз 
проголошена “киянами” теза про поетичну творчість як 
про пригадування. Справді, поети “школи” та її оточення 
“згадують” духовний досвід своїх предків, актуалізують 
їхні призабуті, але надзвичайно цінні світоглядні уявлен-
ня. А отже, своєрідним чином демонструють доречність 

1 Моренець В. Слово, що випало з мовчання філософів... – С. 29.
* Промовистими є реляції Воробйова, якого 1992 р. запросили в 

Торонто на міжнародний фестиваль поезії. Зокрема поет зауважував: 
“Відчув на п’ятий день гостювання: інший світ, не можу тут бути. 
Тому, що світ, який у мені, – неперевершений. Бездонна криниця. 
І з неї не можна напитися – така вона глибока. Треба вміти ту воду 
дістати, треба вміти пити її. Ми призабули, як нею користуватися. 
От виїхав за кордон – і вмент відчув свою трипільську основу, яка 
лежить могутнім пластом – пагорбами, низинами, – яка сформувала 
мову, архетипи. Зверху нашарування, але ж основа є!” (див.: Вороб-
йов М. Хто не трава, хай про траву не говорить... – С. 24).
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платонівського положення “пізнавати – це пригадувати”. 
Простір свідомості поетів Київської школи та її оточення 
сягав як праетнічних духовних джерел, так і модерних до-
сягнень близьких їм у часі європейської та американської 
культур. В останньому випадку варто принаймні нагадати 
прізвища тих поетів, творчість яких увійшла у згаданий 
простір: Хікмет, Ружевич, Лорка, Сен-Жон Перс, Рільке, 
Еліот, Монтале, Вітмен, Пабло Неруда тощо.

“Кияни” демонструють різне за глибиною занурення 
в етнічну стихію, а також різноманітні форми “вживлен-
ня” її складових у свої тексти. Від використання якогось 
фольклорного елемента чи образу в естетичному просторі 
сьогодення – через розгортання міфологічно-циклічної 
картини світу – до відтворення пра-часу становлення 
усього сущого, коли матерія ще не набула характерної 
оформленості, а Всесвіт щойно виходив зі стану хаосу. 
Іншими словами, поети реактуалізували українські куль-
турні основи на різних етапах їхнього становлення – на-
ціональному, народному, етнічному та праетнічному. У 
їхній творчості ці основи лягали у фундамент модерного 
світоосягнення, породивши заразом самобутні естетич-
ні розробки. Появі цікавих мистецьких рішень сприяло 
ознайомлення з яскравими здобутками модерної поезії 
інших культур. Іншокультурний досвід створював умови 
для кращого розуміння національної автентичності свого 
поетичного слова, стимулював до творчих осмислень та 
переосмислень вже наявних оригінальних мистецьких 
надбань, а також давав змогу абсорбувати з цього досвіду 
органічні для власного стилю поетичні досягнення й роз-
винути (або принаймні повторити) їх у стихії рідної мови. 
Творчий діалог з іншими культурами лишень увиразнював 
національно-етнічний первінь, підштовхував “киян” до 
нових та цікавих естетичних здобутків. 

Конотативне опрацювання важливих лексем. Фено-
менологія та герменевтика у ХХ ст. приходять до особли-
вого розуміння сутності мови в поетичній творчості з ог-
ляду на її онтологічні та естетичні прикмети. На вагомості 
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мови наголошували й раніше*, однак саме у ХХ ст. була 
запропонована цілком нова візія її значення та вагомості. 
Так, Гайдеґґер писав: “...поезія – це становлююче називан-
ня буття і сутностей всіх речей: тобто не якесь довільне 
висловлювання, а саме таке, яке витягує все, про що ми 
потім щодня розмовляєм і сперечаємось”1. Це становлення 
відбувається завдяки слову, і тут філософ прийшов до 
радикальної ідеї злиття мови та буття як такого. Завдя-
ки мові, її теургічним потенціям, вважав він, з людиною 
говорить саме Буття. Показово, що роль автора Гайдеґґер 
зводить до ролі медіума, котрий лишень передає істину 
Буття. Відтак не людина володіє мовою, а мова – люди-
ною. Це одне з найважливіших тверджень гайдеґґерівсь-
кої концепції онтологічного фундаменту мови. Філософ 
різко осуджує суб’єктивістсько-психологічне трактування 
мови та мистецтва загалом. Саме з цим суб’єктивізмом він 
пов’язує поступовий занепад мистецтва, що розпочався 
у метафізичну епоху, від часів Канта2. 

До осмислення феномена слова, його креативних по-
тенцій у свою чергу приходить Ґадамер: “Насправді мова – 
це те одне слово, віртуальність якого відкриває нам не-
скінченність подальшого говоріння, говоріння між собою, 
і свободу висловлювання себе й можливості висловлю-
вання себе. Мова – це не її власна розроблена умовність, 
не тягар попередньої схематизації, яка нас засипає, а 
генеративна і творча сила для постійного розрідження 
такого цілого”3. Найоптимальніше свою живу діяльність 
(Еnergeia, за Гумбольдтом) мова проявляє у поезії; саме у 

1 Гайдеґґер М. Гельдерлін і сутність поезії… – С. 203.
2 Див.: Гайденко П. Прорыв к трансцендентному: Новая онтология 

ХХ века... – С. 334–335.
3 Ґадамер Г.-Ґ. Істина і метод: В 2 т. / Ганс-Ґеорґ Ґадамер. – Київ: 

Юніверс, 2000. – Т. ІІ: Доповнення. Покажчики. – С. 186.
* Для прикладу, Геґель стверджував, що у поезії – на відміну від 

інших мистецтв – формування висловлювання (тобто специфіка мовної 
організації) набуває великої цінності (див.: Гегель Г. Эстетика: В 4 т. / 
Георг Вильгельм Фридрих Гегель [под. ред. М. Лифшица]. – Москва: 
Искусство, 1971. – Т. 3. – С. 357). 
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ній мова розгортається як творчий процес, за якого мас-
штабно та яскраво реалізуються її онтологічно-естетичні 
потенції. Тому перенесення слова з буденної площини 
у поетичну, за Ґадамером, супроводжується появою 
нової промовляльної сили (цього слова). Вона є наслід-
ком поетичного ритму, метру, вокалізації, міжсловесних 
комбінацій тощо1. Однак статус слова (і мови загалом) 
у поезії філософ розглядає не лише на рівні активізації 
його лексичних, фонетичних та синтаксичних можли-
востей, а й у контексті вже згадуваної автотелічності 
цього слова та загальнотекстової лексико-виражальної 
єдності. 

Семантична ґравітація лексеми зростає за умови 
своєрідно організованого синтаксису. Такого, в якому 
руйнування узвичаєних міжсловесних зв’язків та мовних 
конструкцій викликає актуалізацію смислових потенцій 
слова, його власних конотативних властивостей, пород-
жених передусім “внутрішньою формою” слова (Потебня). 
Водночас чим чіткіший референційний зміст слова, чим 
більш виразно воно передає певні явища свідомості, тим 
слабше проявляє себе ця “внутрішня форма” і навпаки. 
На зворотньопропорційний зв’язок між такою чіткістю та 
конотативною спроможністю слова вказує Шарль Баллі: 
“...чим менш стійкі асоціації, засновані на фактах дум-
ки, тим асоціації, що викликаються формою слова або 
навіть його матеріальними, звуковими рисами, більш ін-
тенсивно прагнуть вийти на перший план у свідомості 
мовця”2. Вагомість конотативного (або ж асоціативного) 
саморозгортання слова у поезії ХХ ст. по-своєму підкрес-
лювали Ролан Барт, Цвєтан Тодоров, Норторп Фрай, Моріс 
Бланшо, Володимир Моренець, Соломія Павличко, Тамара 
Гундорова тощо. Зокрема Фрай говорив, що в літературі 
важливим є не те, що автор міг мати на увазі, пропону-
ючи певне поєднання слів, а те, що слова самі кажуть 

1 Ґадамер Г.-Ґ. Герменевтика і поетика... – С. 47.
2 Балли Ш. Французская стилистика / Шарль Балли. – Москва: 

Иностранная лит-ра, 1961. – С. 53.
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у такому поєднанні1. У Модерну добу радикальний зсув 
– від авторського суб’єктивізму до мовного “об’єктивізму” 
– зумовлювався, як вже було сказано, розумінням семан-
тично-виражальних спроможностей слова зокрема й ви-
соким поцінуванням духовно-креативних властивостей 
мови загалом. 

Отож сам поетичний текст розбудовувався як вільне 
конотативне розгортання однієї чи кількох лексем. Ці лек-
семи втілюють визначальні, основоположні концепти люд-
ського буття, а їхнє розгортання зумовлюється своєрідною 
логікою мови*. Тобто кожне слово має свій конотатив-
ний набір, який і визначає “простір” (або ж “коридор”) 
та характер зв’язків цього слова з іншими словами. Такі 
зв’язки, на перший погляд, можуть бути очевидними або 
малоймовірними, раціональними чи ірраціональними, 
однак вони завжди базуються на семантично-виражаль-
ній адекватності й доцільності. Ірраціональне в них – це, 
як правило, більш складний варіант раціонального. І що 
важливо: спричинений однією чи кількома лексемами 
конотативний рух поширюється до певних меж й утворює 
смислову та виражальну цілість. Крім того, конотативні 
властивості слова активно залучаються у процес інтер-
претації поетичного тексту; у генерування його образ-
ної системи з відповідними духовними та естетичними 
ознаками. Іншими словами, конотації не лише єднають 
слова, не тільки вибудовують текст у єдине ціле, вони 
також породжують (таке чи таке) адекватне розуміння 
цього тексту. Саме з конотативністю – як з порушенням 
“чистоти” комунікативного акту між автором та читачем – 
Барт пов’язує сутність літературного твору. Автор праці 
“S/Z” образно уподібнює конотацію “золотому пилку”, що 

1 Frye N. The Educated Imagination… – P. 38.
* У цій логіці можна побачити асоціації об’єктів та ідей, що поста-

ють у людській свідомості, а також ті поєднання колективних уявлень, 
які означені Люсьєном Леві-Брюлем як “містичні партиципації” (див.: 
Леви-Брюль Л. Сверхъестественное в первобытном мышлении / Люсьен 
Леви-Брюль. – Москва: Педагогика-Пресс, 1994).
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вкриває видиму поверхню тексту. А “золото” тут – це до-
датково породжувальний смисл тексту1. 

Поетичний текст засадничо передбачає структурну 
повноту. На це зокрема вказують Роман Інґарден, Цвєтан 
Тодоров, Юрій Лотман та Марія Яніон. Цікавими з цього 
огляду виглядають міркування Клода Леві-Строса, котрий 
порівнює творчі акти міфу та мистецького твору. Автор 
“Первісного мислення” пише: “...мистецтво йде від су-
купності (об’єкт + подія) до відкриття її структури; міф – 
від структури, за допомогою якої конструює сукупність 
(об’єкт + подія)”2. Отож мистецький твір, умовно кажучи, 
виявляє певну структурність позамистецької дійсності 
й у свою чергу – в акті рецепції – структурується та ви-
вершується сам. Інша річ, що його структура може пос-
тавати як складне утворення – з виразними блокадами у 
розвитку наративної лінії (т. зв. “лакунами”, за Ізером); як 
таке, що, на перший погляд, не схоже на структуровану 
одиницю. Однак це утворення у свідомості реципієнта 
набуває структурованості й цілісності. Інакше кажучи, 
воно є структуропороджуючим. 

Використання у такий – яскраво незвичний – спосіб 
мови, а точніше надання мові усіх креативних прав не-
минуче викликає т. зв. ефект очуднення. Осмислюючи 
мовні експерименти у поезії модерністів Ришард Нич на-
голошує: “Ці визначні письменники не задовольнилися 
закоріненням у повсякденній мові, зреклися пасивної 
належності до свого мовного середовища і поставилися 
до власного поточного мовлення з оцим поєднуванням 
зовнішнього наближення і внутрішньої дистанції, яка ос-
новною демаркаційною лінією відділила їх від тривіальних 
користувачів мови, а новочасних поетів затаврувала – а 
чи обдарувала – відстороненням від поточного мовлен-
ня. Вони перетворили споконвіку очевидне на дивне, чу-

1 Барт Р. S/Z / Ролан Барт [под. ред. Г.К. Косикова]. – Москва: 
Эдиториал УРСС, 2001. – С. 36.

2 Леві-Строс К. Первісне мислення / Клод Леві-Строс. – Київ: Ук-
раїнський Центр духовної культури, 2000. – С. 41.
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жорідне і незрозуміле – або навпаки, за допомогою знайо-
мого матеріалу відобразили досі не знане й не пізнане, 
аби, зрештою, зруйнувати усталені уявлення і відродити 
їх у небувалий і важко зрозумілий спосіб, який, утім, доз-
волив речам постати з “гробу банальности”, а суб’єкту – 
побачити їх начебто вперше”1. Однак, продовжує Нич, 
мова, організована у такий спосіб, перетворилась для 
читача на цілковиту загадку, яка відштовхує його від літе-
ратури модернізму2. Так окреслюється ще одна проблема – 
конгеніального реципієнта, котрий: 1) має бути достат-
ньо освіченим, аби уміти належним чином дешифрувати 
лексичні коди тексту; 2) повинен володіти відповідним 
“чуттям” мови, аби вловити тонку лексичну, фонетичну 
та синтаксичну сугестію слів, магію мови як такої; 3) му-
сить мати добру волю для складних, нерідко надскладних 
мисленнєвих пошуків – без жодних гарантій на те, що, 
зрештою, текст відкриється для інтерпретації. Слід виз-
нати, що частина таких текстів (а йдеться про зразки т. 
зв. “абсолютної” поезії) так і не відкриється для розуміння; 
вони залишаться непромовлювальними й абсолютно за-
мкненими лексичними утвореннями; фігурально кажучи – 
“чорними дірами”. Але така сумна перспектива аж ніяк 
не зупиняла радикальні автотелічні експерименти поетів, 
духовно-естетичні “перемоги” яких (в осягненні буттєвих 
обширів) були незрівнянно більшими за “поразки”. 

У контексті заокресленої проблематики характерними 
є міркування Голобородька, який зауважує: “Мова має 
властивість ідеалізувати не зовсім ідеальний світ, у ній є 
слова, які конденсують у собі цілі ідеальні шари уявлень 
про світ, тому, з’явившись у вірші, слово автоматично 
викликає цілий комплекс міфопоетичних уявлень, що сто-
ять за цим словом. Це зокрема стосується і таких слів, 
як “мати”, “кохана”3. До наведених лексем можна додати 

1 Нич Р. Мова модернізму: досвід відчудження і його наслідки / 
Рішард Нич // Сучасність. – 2002. – № 1. – С. 98.

2 Там само. – С. 95.
3 Про що мовчання Василя Голобородька? (розмова з поетом, якому 

ніби на роду написано постійно бути в ізоляції)… – С. 5.
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інші, як-от слова на позначення природних стихій або 
елементів – вода, глина, камінь, квітка, дерево тощо. Отож 
таке ключове слово постає у своїй буттєвій першопочатко-
вості й дає поштовх до розбудови усього поетичного текс-
ту*. Оце первозданне слово стає, умовно кажучи, суб’єктом 
творення; саме воно певним чином визначає керунок та 
межі розгортання текстового світу. Показовим є такий 
факт: Голобородько одну зі своїх поетичних збірок назвав 
“Слова у вишиваних сорочках”. У такий метафоричний 
спосіб, як визнає сам поет, він прагнув посвідчити, що 
поезія – це свято мови, це радісний прояв найсокровен-
нішої сутності останньої. Справді, представники Київсь-
кої школи та її оточення творили незвичне й сакральне 
мовне дійство. Повернення “до джерел” лексики також 
означало звернення до основ своєї культури, до власної 
– призабутої – традиції. 

Одну з ключових засад поетики Київської школи Вік-
тор Кордун бачить як “повернення у поетичному тво-
ренні до лексичних прапервнів, що є головними серед 
найважливіших семантичних гнізд, розвинення цих 
лексичних прапервнів до конкретних символів через 
активізацію народнопоетичних уявлень та смислових 

* Голобородькові належить і така образна паралель: “Мова як якесь 
дерево: то воно насінина, то дерево. Так і якісь комплекси уявлень 
згортаються у зернину і можуть тривалий час у такому вигляді пере-
бувати в мові. Намагаюся у міру своїх сил і спроможностей відшукати 
таке явище, яке от-от поглине смерть, і знову дати тому слову пророс-
ти у рясне, квітуче дерево” (Голобородько В. Посівальником через усе 
життя / Василь Голобородько // Українське слово: Хрестоматія ук-
раїнської літератури та літературної критики ХХ ст.: У 4 Кн. [упорядн. 
В. Яременко, Є. Федоренко]. – Київ: Рось, 1994. – Кн. 3. – С. 527). Тут 
не лишень акцентовано на потужній конотативній базі слова, здатній 
викликати подальші конотаційні ходи. А й увиразнено ідею: завдяки 
мовно-поетичній формі певне духовне явище можна врятувати від 
забуття. Так, ті чи ті міфічні уявлення, що з розвитком цивілізації 
опинилися на порозі небуття, продовжили своє існування в поезії 
представників “школи” та її оточення. Вони модернізувалися відповідно 
до нового світогляду й стали актуальними щодо новопосталих духовно-
естетичних потреб. 
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відтінків...”1. В асоціативних розбудовах тої чи тої лексеми 
поети Київської школи та її оточення нерідко орієнтува-
лися на міфологічні уявлення, на закодовані у фольклор-
них образах світоглядні принципи. За умови домінування 
цих уявлень та принципів виникав міфопоетичний текст. 
Деякі вірші “киян” можна розглядати як колажі, в яких 
майстерно покомбіновано різноманітні елементи фоль-
клорної образності (на колажній техніці ми детальніше 
зупинимося згодом). Залежно від превалювання певного 
типу конотацій, від актуалізованої світоглядно-чуттєвої 
асоціативної бази формуються відповідні стильові при-
кмети вірша. Скажімо, асоціації, екстраговані з підсві-
домості, виллються у сюрреалістичні стильові прикмети. 
Натомість дуже складна асоціативність, що походить з 
“допредикативних структур свідомості” й розгортається 
у площині “допредметної” виражальності, постане у кон-
турах герметичного письма. 

Метафізичний характер поетичного світу. Ствер-
дження цієї тези заокреслює фундаментальну проблему 
конфлікту між видимістю та справжньою сутністю буття; 
проблему, що так яскраво була забрисована в славнозвіс-
ній платонівській алегорії про печеру. У ній Платон зримо 
ствердив, що зовнішні (зокрема зорові) враження та від-
чуття не дають справжнього уявлення про істинний зміст 
предметів або явищ; ці враження – лишень “бліді копії” 
справжніх предметів (“ідей”). Відома річ, що філософія та 
мистецтво завжди виходили поза рамки “людського пог-
ляду”. Ба навіть більше – вони якраз і прагли зруйнувати 
хибні ідеї, породжені цим “поглядом”. Класичною хибою 
оче-видного сприйняття є візуальне враження руху Сонця 
по небесній сфері Землі, що підступно веде до “безсумнів-
ного” висновку про обертання першого довкола другої.

На початку ХХ ст. осмислення згаданої проблеми лягає 
в основу феноменології. Едмунд Гуссерль закликає – з до-
помогою інтенціональної свідомості – схоплювати речі та 
явища у їхньому найглибшому первісному вияві (позбав-

1 Кордун В. Київська школа поезії – що це таке?... – С. 15.
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леному пізніших хибних ментальних напластувань). З по-
зицій феноменології розглядає завдання самого мистецтва 
його учень Гайдеґґер: “Мистецтво не творить “світ”, воно 
лишень розкриває його. Але, розкриваючи, воно уперше 
робить його видимим, а через нього робить видимим і все 
суще. Таким чином, мистецтво “здійснює” істину буття. 
Художник і поет “пасуть” буття”1. Розуміння мистецької 
творчості як проникнення у світ, що існує після фізики, 
у простір умоглядно пізнаваних начал усього існуючого, 
було характерне зокрема для Бланшо, Еліаде та Тейлора. 
Останній вважав, що поезія вивільняє нас із загальноп-
рийнятих способів бачення, відтак дозволяє вловити ті 
зразки, за допомогою яких здійснюється переображення 
світу2. Філософ вказує не лише на незмінні, а й на пере-
сотворювальні, креативні начала буття, що виявляються 
в поезії. У свою чергу окреслює спосіб такого поетичного 
письма Бланшо. Писати для нього “означає віддаватися ри-
зикові безчасся, де володарює вічний почин. [...] Писати – 
це налаштовувати мову на зачарованість і через неї, в 
ній перебувати в контакті з абсолютним середовищем, 
там, де річ знову стає образом, де образ, із натяку на 
якесь обличчя, стає натяком на те, що немає подоби, і з 
кшталту, накресленого на відсутності, стає безкшталтною 
присутністю цієї відсутности...”3. 

Як бачимо, автор праці “Простір літератури” означує 
тут триступеневий перехід до метафізичних основ буття: 
річ – образ – первоначало. Поетична творчість здійснюєть-
ся у просторі між речами й первоначалами. Поезія або 
дозволяє побачити чи виразити у перших останні, або ж 
натякає на присутність первоначал у речах. Відповідно 
й постають три форми міметичності: наслідувальна, ви-
ражальна та конструювальна (знакова). До того ж у по-

1 Гайденко П. Прорыв к трансцендентному: Новая онтология 
ХХ века… – С. 343.

2 Тейлор Ч. Джерела себе. Творення новочасної ідентичності... – 
С. 605.

3 Бланшо М. Простір літератури... – С. 21.
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езії Модерної доби ці форми утворюють градацію. Відтак 
найвищу здатність передавати метафізичні основи буття 
має конструювальна (знакова) форма. Адже її відповідна 
сутність найбільш адекватно надається до цього. Хоча й 
за виражальною формою слід визнати чимало здобутків 
у такому світоосягненні.

Саме в ХХ ст. низка суспільств ще більш втрачає оте 
усвідомлення метафізичних основ буття. До цього, як ми 
вже говорили, призводять різні чинники: тоталітарний ха-
рактер одних, техногенний вектор розвитку других, лібе-
рально-корпоративна ідеологія третіх тощо. Мірча Еліаде 
в середині ХХ ст. слушно стверджував, що за два останні 
століття “падіння людини в історію” стало надзвичайно 
стрімким. Під “падінням в історію” він розумів узалеж-
неність людини від певних історичних форм існування, 
до того ж до такої межі, за якої людина стає жертвою цих 
форм1. Ця узалежненість, вважав Еліаде, не була властива 
людині первісних суспільств, людині з архаїчною свідо-
містю. Адже така людина скасовувала час шляхом імітації 
архетипів та повторення парадигматичних дій2. Оскільки 
в народній творчості так чи так проявляє себе міфологічне 
мислення, то саме цим зокрема можна пояснити навер-
нення поетів Київської школи та її оточення до фолькло-
ру, його образів та кодів. Реактуалізація фольклорних 
архетипів і парадигм дозволяє уникнути згадане “падіння 
в історію” або уповільнити його, дає чудову можливість 
вийти на той “моментум руху”, який Мамардашвілі на-
зиває дивною формою прояву вічності. Іншими словами, 
звернення до фольклору допомагало “киянам” позбутися 
плитких історичних форм, перекривлених та облудних 
настанов радянського тоталітарного суспільства (зокрема 

1 Еліаде М. Священне і мирське; Міфи, сновидіння і містерії; Ме-
фістофель і Андрогін; Окультизм, ворожбитство та культурні уподобан-
ня / Мірча Еліаде. – Київ: Вид-во Соломії Павличко “Основи”, 2001. – 
С. 239.

2 Элиаде М. Космос и история / Мирча Элиаде. – Москва: Прогресс, 
1987. – С. 56.
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пропагованої соцреалістичної образності та її ідей) і вийти 
на глибинні основи буття*. 

Голобородько одного разу сказав: “Для мене ситуація, 
вихоплена із невпинного плину буття, набуває сенсу лише 
тоді, коли вона проектується на щось таке, що не підлягає 
часові, що існує поза часом і вище часу: це фольклор, це 
історичні події, які були, які є, але не такі, що характе-
ризують лише певний відтинок історичної лінії”1. Поезія 
“киян” твориться у своєрідному трансцендентному часо-
просторі, у якому відбувається оптимальна онтологізація 
явищ та процесів. Тексти поетів Київської школи та її 
оточення неначе розгортаються не на землі, де існує чи-
мало випадковостей та недоладностей і де речі або явища 
не проявляють себе уповні. Ці тексти постають начебто у 
прозорому та чистому небесному топосі (“високому й синь-
ому”, за Рильським); творяться в ідеальному світі Платона, 
де цілковито себе розкривають, демонструючи одвічні й 
найпитоміші прикмети. 

Поетичний світ “киян” далекий від узвичаєного сус-
пільного хронотопу з його жорсткими соціальними де-
термінантами, що неминуче роблять людину “гвинтиком” 
у могутній машині – чи то будівників недалекого в часі 
комунізму, чи то енергійного нарощування додаткової 
вартості та збільшення капіталу, – від часопростору, об-
ставленого духовними симулякрами, які є всюдисущи-
ми і спроможними закрити людині справжні горизонти 
буття. Загалом – від світу тимчасових та недовговічних 
соціокультурних форм. У метафізичному просторі Київсь-
кої школи та її оточення панує своя глибинна логіка, та, 
що виявляє абсолютний і універсальний статус речей чи 
явищ. І зрозуміти цю логіку з позиції соціального детер-
мінізму часто попросту неможливо. Голобородько згадує: 
“У мене є рядок: “І мати блакитна на ніч не постеле…” На 

1 Голобородько В. Посівальником через усе життя... – С. 527.
* Щодо мотивів у метафізичній поезії ХХ ст. див.: Рязанцева Т. 

Трансформація тем і мотивів метафізичної поезії в літературі ХХ століт-
тя / Тетяна Рязанцева // Сучасність. – 2002. – № 3. – С. 117–127.
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одній зустрічі зі студентами дівчата мене спитали: “Що 
таке “блакитна мати”? А я: “Не знаю”. Але своя логіка в 
цьому образі була. Чому “блакитна”? Через конотації ко-
льору. Ці конотації позитивні чи негативні? Звичайно, що 
позитивні. Що ще може бути позитивно? Хліб. І виходить, 
наприклад, такий образ: “Мати з хлібиною стоїть”1. 

З розглянутою проблемою пов’язане відкидання 
суб’єктивності погляду, надмірного наголошення на люд-
ському Я. Слід сказати, що ідея отакої гіпертрофії Я за-
звучала в епоху Відродження, голосно пролунала у Про-
світництві, а її своєрідно модифіковане відлуння дійшло 
до ХХ ст. Таке відкидання зумовлене тим, що метафі-
зичне бачення прагне широти, об’єктивності та універ-
сальності, чого суб’єктивна візія не може запропонувати 
у принципі. Гайденко вказує, що найбільш яскраву кри-
тику геґелівської філософії Абсолютного Суб’єкта запро-
понував Серен К’єркегор, який здійснив сміливу спробу 
досягти трансцендентне: “Саме розгляд людини не крізь 
призму її суб’єктивності, її партикулярності – а поняття 
особистості іноді вживається саме в такому сенсі, – але як 
певний спосіб буття відкриває можливості звільнитися 
від ілюзії повної автономності, самочинності і безкінеч-
ної всемогутності людини, “я” котрої, що розуміється як 
чисте мислення або як абсолютний суб’єкт діяльності, 
протистоїть усьому сущому як об’єкту – об’єкту панування, 
перетворення та використання”2. 

У контексті гайдеґґерівської філософії відбулася кар-
динальна переорієнтація в розумінні природи митецької 
творчості. Було відкинуто усвідомлення мистецького акту 
як суб’єктивного творчого процесу, а самого твору – як 
об’єктного результату цього акту. Натомість запропонова-
ний наступний погляд на творчість: це саме буття розкри-
вається митцеві й дозволяє надати собі стійкого вигляду, 

1 Поезія – це процес, а не застигле явище (розмова з Василем Го-
лобородьком)… – С. 128.

2 Гайденко П. Прорыв к трансцендентному: Новая онтология 
ХХ века... – С. 7.
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утримати себе у творі1. До схожого розуміння – через вже 
згадувану проблему мови – прийшов Бланшо. Він гово-
рить, що поетичне слово вже не є “словом особистості”; 
“сущі” з їхніми турботами планами та діями уже не є тими, 
хто промовляє; вся влада у творчому процесі віддана мові, 
яка й розкриває сутність буття2. Діалектично розуміє за-
окреслену проблему Тейлор, стверджуючи, що мистецтво 
ХХ ст. глибше входить у внутрішній вимір людини, воно 
досліджує та оспівує суб’єктивність. І в той же час у своїх 
найзначніших формах це мистецтво вимагає “децентру-
вання суб’єкта”; воно змінює центр зацікавлення на мову 
або на саме поетичне перетворення3. Парадоксальним 
чином десуб’єктивізація мистецтва вела до глибшого про-
никнення в основи буття, зокрема в глибини людського 
Я. Умовно кажучи, упокорення суб’єктивного викликало 
проникливіше представлення суб’єкта.

Кордун стверджує: “Ставлення до людини як до рівно-
великої сутності серед інших рівновеликих космогонічних 
сутностей або навіть тимчасової і минущої ознаки цього 
світу серед інших таких же тимчасових, а може, й випад-
кових ознак дозволяло вивести поезію поза межі здебіль-
ше соціального інтересу і сенсу літератури: дати їй більше 
повітря, більше води і сонця, а цілокупно – відчути присут-
ність чогось більшого за нас і наші діяння, що, можливо, 
і спричинює наше відносно маленьке і відносно величне 
існування”4. Така візія людини не означала применшення 
її онтологічної значущості в Універсумі. Навпаки, було 
знято той світоглядний ґандж, за якого гіпертрофоване 
людське Я вивищувало себе в навколишньому світі, де-
формуючи таким чином масштаби бачення і цього світу, 
і себе самого. Коли ж людина ставала рівновеликою з 

1 Гайденко П. Прорыв к трансцендентному: Новая онтология 
ХХ века... – С. 338.

2 Бланшо М. Простір літератури.. – С. 28–29.
3 Тейлор Ч. Джерела себе. Творення новочасної ідентичності.. – 

С. 584.
4 То в чому ж диво Віктора Кордуна? (спроба психоаналізу на тлі 

інтерв’ю з поетом)… – С. 6.
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іншими об’єктами дійсності, вона отримувала здатність 
побачити світобудову в більш адекватних масштабах; 
могла відчути себе не “центральною віссю” довколиш-
ньої реальності, але органічним елементом грандіозного 
космічного цілого. Особиста долученість до космогонії 
мала більшу гносеологічну (та мистецьку) вартість, аніж 
вивищення свого Я над довколишнім середовищем. Таку 
долученість поети Київської школи та її оточення здобува-
ли зокрема завдяки фольклору, сконденсованих у ньому 
міфологічних схем світотворення. 

Слід наголосити на різниці між елімінацією суб’єк-
тивного у мистецтві ХХ ст. та відсутністю суб’єктивності, 
взагалі браку самоусвідомлення, притаманного міфіч-
ному мисленню. У першому випадку суб’єкт творчої дії 
свідомий свого Я, своєї творчої індивідуальності та зрі-
лості. Він навмисне “зрікається” цього всього на користь 
мови; з наміром переносить у неї свій суб’єктивізм – 
аби здобути більші творчі осягнення. Іншими словами, 
суб’єктивність не зникає, вона попросту делегується мові. 
Пригадаймо, що для носія міфологічного мислення понят-
тя суб’єктивності іманентно чуже, адже в його свідомості 
індивідуальне Я ще не емансипувалося від колективно-
го Ми. З цим пов’язується глибока та непохитна віра в 
авторитет колективного духовного спадку у первісному 
мисленні; стійке дотримання наявних мистецьких жанрів, 
образних форм, мотивів тощо в фольклорній творчості. 
Мову розуміють як неопосередкований факт буття, як 
безпосередню дію. Потебня, покликаючись на Геймана 
Штайнталя, писав: “Слово є діло; людина не може зрозумі-
ти, що пісня може бути лишень штучним відтворенням 
душевного стану, а не безпосереднім його виразом. Тому 
чоловічу пісню личить співати лишень чоловікові, веснян-
ку – тільки дівчині, весільну – тільки на весіллі, заплачку – 
тільки на похоронах”1. Гайдеґґерівське розуміння мови як 
Дому буття перегукується із твердженням “слово є діло” – 
у сенсі нерозривного, глибинного зв’язку Мови та Буття. 

1 Потебня А. Эстетика и поэтика… – С. 425.
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Однак модерна поетична свідомість не ототожнює “слова” 
та “діла”, у ній перше являє (позначає, вказує, натякає на) 
друге. Вона свідома відмінності слова та референта. Так 
само ця свідомість емансипується від функціонального 
призначення фольклорного тексту. Відтак зі зростанням 
автотелічних тенденцій збільшуються естетичні власти-
вості поетичного тексту. Ми розуміємо умовність таких 
порівнянь, адже тут зіставляються два визначальні світог-
лядні утворення відмінних історико-культурних епох. 

У різних стильових течіях модерної поезії суб’єктивізм 
та гіпертрофоване людське Я скасовувалося в неоднако-
вий спосіб. Так, у міфологічній людина прирівнювалася до 
об’єктів навколишнього світу, ставала рівнозначною цим 
об’єктам. У сюрреалістичній завдяки техніці “автоматич-
ного письма” відбувалося занурення в підсвідому сферу 
людської психіки; туди, де, за Жакліном Шеньо-Жанд-
роном, домінує ще не “приборкана” енергія людського 
несвідомого. У герметичній стильовій течії поет зрікався 
своїх креативних прав на користь мови та породжуваних 
нею структур.

Не можна оминути того факту, що у цій “наверненій 
до мови” поезії все ж таки присутній момент авторського 
суб’єктивізму. Справді, мова визначає поетичний простір 
вірша, вона “будує” його. Однак поет як творча особа до-
лучається до процесу словесного саморозгортання. Саме 
він здійснює селекцію запропонованих мовою лексико-
виражальних одиниць та зупиняє асоціативно-конота-
тивний розвиток лексем. Адже такий розвиток може йти 
все далі й далі, породжувати все більші й більші конота-
тивні утворення. Тобто поет допомагає або сприяє мові 
проявити себе.

Примат форми над змістом. Вагомість форми у 
мистецькому творі більш чи менш виразно усвідомлюва-
ли протягом чи не всієї історії розвитку естетичної думки, 
починаючи від часів Арістотеля (підходи, у межах яких 
було запропоновано різноманітні види вульгарного анга-
жементу мистецтва, зокрема соціологізаторські, тут не 
беремо до уваги). Превалювання формальної сторони над 
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змістовою для модерної свідомості є самозрозумілим та 
органічним положенням*. Воно виявляє зростання уваги 
до формальної складової мистецького твору, посилення 
суто естетичних запитів, які до цього твору прикладають. 
Однак – пізніше ми пояснимо чому – опозиція форми та 
змісту виявляється не зовсім вдалим протиставленням. 
Як і у випадку з гаслом “мистецтво для мистецтва”, поява 
опозиції зумовлена свідомими спробами втягнути мистец-
тво у той чи той різновид ангажементу. Відтак гасло про 
примат форми над змістом – своєрідна реакція на ідео-
логію чи практику отакої заангажованості. Або ж таке 
протиставлення є зручним (однак досить некоректним) 
ментальним конструктом, що допомагає осмислювати 
що раз більші естетичні потреби. У випадку із поетами 
Київської школи та її оточення проголошення переваги 
форми над змістом було реакцією на пропагований у 
літературі соцреалізм. 

Значення формальної сторони у мистецькому творі 
глибинно розкрив Кант. У “Критиці естетичної здатності 
судження” він стверджував, що судження смаку “...
пов’язує задоволеність чи незадоволеність безпосередньо 
лише з самим розгляданням предмета, не беручи до ува-
ги [його] застосування чи цілі”1. Зоф’я Мітосек зауважує, 
що розташування чуттєвих елементів (звуків та кольорів) 
філософ ставить вище за їхній реальний зміст. І саме з 
цим “кантівським формалізмом” автор “Теорії літератур-
них досліджень” пов’язує руйнування давньої естетичної 
догми, за якою нібито митець наслідує природу. За Кан-
том, “не наслідує, а вигадує за допомогою уяви”2. У свою 
чергу Владислав Татаркевич вказує на цікавий та важли-
вий момент. Автор “Критики чистого розуму” відкрив ап-

1 Кант І. Естетика... – С. 62.
2 Мітосек З. Теорії літературних досліджень… – С. 45.
* Іван Фізер стверджує: “Як лінгвістична даність, поетичний твір 

ідентифікується зі своєю формальною модальністю. Його не можна 
відділити, екстраполювати або абстрагувати від форми, бо її структура 
визначає його буття” (див.: Фізер І. Психолінгвістична теорія Олексан-
дра Потебні... – С. 18).
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ріорні форми пізнання (простір і час). Однак, як помічає 
Татаркевич, “в естетиці Кант не дошукався апріорних 
форм. На його думку, вирішальні для краси не сталі фор-
ми розуму, а виняткові, поодинокі здібності творців. Тут 
немає раз і назавжди визначених форм.., красу творили 
і творитимуть надалі генії”1. Отож “правила”, які, за Кан-
том, природа диктує мистецтву через генія, передбачити 
неможливо. Це і є підставою для справжнього естетичного 
плюралізму.

Апелюючи до проблеми форми та змісту в мистець-
кому творі, Шіллер писав: “У справді прекрасному творі 
мистецтва все повинно залежати від форми й нічого – від 
змісту, адже лишень форма діє на всю людину в цілому, у 
той час як зміст – лишень на окремі сили. Зміст, яким би 
він не був величним та всеосяжним, завжди впливає на 
дух обмежувальним чином, і справжньої естетичної сво-
боди можна очікувати лишень від форми. Отож справжня 
таємниця мистецтва майстра полягає в тому, аби формою 
знищити зміст...”2. Шіллер не має тут на увазі абсолютного 
знищення змісту (адже цілковито формальних творів із 
зовсім ліквідованим змістом не буває). Він просто під-
креслює найвищий мистецький статус форми. Саме з 
нею німецький мислитель пов’язує масштабний художній 
вплив на реципієнта та ідею естетичної свободи. 

Згадану некоректність протиставлення в мистецькому 
творі змісту та форми прояснює Ґадамер, зауважуючи: 
“Зір як такий, слух як такий – це догматичні абстракції, 
які штучно редукують відповідні феномени. Сприйняття 
завжди містить у собі значення. Тому пошуки єдності 
естетичної структури саме в її формі, що протиставле-
на змісту, є перекрученим формалізмом, який у такому 
випадку не має апелювати до авторитету Канта. […] Так 
званий предметний зміст зовсім не становить матерії, що 
чекає на додаткове формування; у творах мистецтва він 

1 Татаркевич В. Історія шести понять... – С. 224.
2 Шиллер Ф. Письма об эстетическом воспитании человека... – 

С. 325–326.
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завжди включений до поєднання форми та значення”1. 
Глибинну взаємозалежність цих двох складових усвідом-
лювали не лише дослідники естетичних вчень, а й самі 
митці. Так, Алла Горська в листах до Опанаса Залива-
хи стверджувала, що форма і є змістом і що сюжету як 
смислової категорії окремо від форми не існує2. Однак у 
випадках загрози втрати автологічного статусу літератури 
тезу про “перевагу форми над змістом” слід сприймати 
як намагання оборонити цей статус, відстояти належні 
естетичні критерії.

Важливе у цьому плані міркування Воробйова, який 
вбачав у сильній формальній стороні чи не найбільш виз-
начальну прикмету віршів “киян”. “Над формою, – заува-
жував він, – працювали багато. Тому іноді вона перева-
жала – диктувала зміст”3. Пріоритет форми, якого дотри-
мувалися поети Київської школи та її оточення, виявлявся 
у загальній настанові – важливіше як сказати, аніж що 
сказати (таке акцентування загалом було не характерне 
для української радянської поезії, яка більш чи менш до-
тримувалася сумнозвісного принципу партійності). Культ 
форми об’єктивізувався зокрема у різнорідних пошуках 
і витончених експериментах у напрямку метафоричного 
письма, високоякісній естетичній шліфовці верлібрової 
форми, увазі до синтаксичних способів оформлення пое-
тичної оповіді тощо. Вихідна засада авторської свідомості – 
виразне розгортання у вірші естетичних ознак – вела до 
певного домінування формотворчого й “приглушення” се-
мантичного начал. У чималій кількості випадків формот-
ворче начало виконувало активну будівничу роль, саме 
воно визначало ідейно-виражальну тенденцію тексту. Так, 
якісні властивості тої чи тої лексеми або образу (напри-
клад, колір) формували / впливали на хід та напрямок 

1 Ґадамер Г.-Ґ. Істина і метод: В 2 т. / Ганс-Ґеорґ Ґадамер – Київ: 
Юніверс, 2000. – Т. І: Основи філософ. герменевтики. – С. 93.

2 Горська А. Червона тінь калини. Листи, спогади, статті / Алла 
Горська [під ред. О. Зарецького, М. Маричевського]. – Київ: Спалах 
ЛТД, 1996. – С. 51.

3 Воробйов М. Хто не трава, хай про траву не говорить… – С. 17.
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конотативного руху, а отже – розбудову поетичного тек-
сту загалом. У випадку Київської школи та її оточення 
необхідно відзначити особливу увагу до формотворчого 
начала, надавання останньому чи не провідного значення 
у творчому процесі. Іншими словами, “кияни” намагалися 
уповні реалізувати автологічні потенції поетичного слова, 
виявити глибинну суть поезії.

З проявом цієї суті пов’язується уникання риторич-
ності та відсутність дискурсивної мови. Вже в часи Шіл-
лера прямі дидактично-моральні тенденції у мистецтві 
піддавали гострому запереченню. Свою аргументацію 
автор “Листів про естетичне виховання людини” будував 
на положенні про естетичну природу художнього тво-
ру, його глибоко закорінену мистецьку свободу (іншими 
словами, автотелічність). Шіллер писав: “Існує мистецтво 
пристрасті, але пристрасне мистецтво – це суперечність, 
адже неуникнений наслідок прекрасного – звільнення від 
пристрастей. Так само суперечливим є поняття мистецтва 
повчального (дидактичного) або морально вдосконалю-
вального, адже ніщо так не суперечить поняттю краси, як 
прагнення надати душі певну тенденцію”1. Тож визнаю-
чи, що мистецтво здатне морально покращувати людину, 
Шіллер водночас категорично виступає проти свідомого 
впровадження якихось дидактичних правил. Адже остан-
ні, вважає він, руйнують мистецтво. Ще раз повторимо 
вже сказане: мистецтво поліпшує людину, але робить це 
не прямо (через пропаганду певних етичних правил), а 
опосередковано (завдяки представленню ідеї прекрас-
ного, пошуку та вияву Ладу буття тощо). Цю особливість 
мистецтва блискуче висловив Адорно в загострено-па-
радоксальній формі: “Мистецтво стає гуманним, коли 
зрікається тієї служби. Гуманність мистецтва несумісна 
з будь-якою ідеологією служіння людству. Мистецтво за-
лишається вірним людям тільки завдяки негуманному 
ставленню до них”2.

1 Шиллер Ф. Письма об эстетическом воспитании человека…− 
С. 326.

2 Адорно Т. Теорія естетики... – С. 266–267.
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Позитивістичний світогляд охоче упроваджував ри-
торичні тенденції в літературу, що стало абсолютно не-
прийнятним для світогляду модерного. Посилення ан-
тириторичних тенденцій в українській літературі кінця 
ХІХ та ХХ ст. відзначало чимало дослідників, котрі вивчали 
процес цього періоду. Серед них можна назвати Соломію 
Павличко, Тамару Гундорову, Олександра Астаф’єва*. У 
посиленні автотелічної тенденції в поезії ХХ ст. Моренець 
вбачає не зменшення, а навпаки – збільшення гносео-
логічно-виражальних потенцій останньої (і в цьому його 
думки перегукуються з Шіллеровими). Дослідник пише: 
“...дедалі зростаюча самодостатність “літературного пові-
домлення” означає не так звуження його функцій до єди-
ної естетичної (це було би прямим і малоцікавим виконан-
ням власне всіх “молодих” модерністських програм, себто 
повернення до минулого), як розширення його “горизонту” 
й ускладнення опосередковуючих інстанцій референції 
поетичного тексту (коли стояти на тому, що вищий ступінь 
мистецької свободи тягне за собою не менші, а більші 
спромоги “відання” про суще, точніше сприяє осмисленню 
нових духовно-інтелектуальних вимірів цього одвічного – 
тривіального – сущого)”1.

Умберто Еко розглядає риторику як техніку розпо-
рядження певними аргументаційними механізмами, які 
дозволяють генерувати переконливі аргументації, сперті 
на помірковану діалектичну суперечність між інформа-
цією та редундацією (семантичною надмірністю). До того 
ж риторичне розмірковування “послуговується готовими 
фразами, усталеними поглядами, затертими і зужитими 

1 Моренець В. Національні шляхи поетичного модерну першої 
половини ХХ ст.: Україна і Польща... – С. 35–36.

* Див.: Павличко С. Дискурс модернізму в українській літературі... – 
С. 16; Гундорова Т. ПроЯвлення слова. Дискурсія раннього українсь-
кого модернізму. Постмодерна інтерпретація / Тамара Гундорова. – 
Львів: Літопис, 1997. – С. 246, 249; Астаф’єв О. Лірика української 
еміграції: еволюція стильових систем / Олександр Астаф’єв. – Київ: 
Смолоскип, 1998. – С. 228.
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ефектами, котрі все ще діють на менш обачних слухачів”1*. 
Отож риторичність є чужою для мистецтва не лише через 
її чітко скеровані повчальні інтенції. Сама форма рито-
ричного висловлювання – вузькоскерована, однозначна, 
“правильна” (за Ліханським) – є органічно несприйнятли-
вою для мистецького твору. Вже було наголошено, що по-
етичне висловлювання постає як вільне й безперешкодне 
саморозгортання мови, як безпосередня та невимушена 
розбудова лексично-конотативної структури, що здатна 
породжувати різноманітні рецепції. Відтак поетична на-
рація неминуче “конфліктує” з дискурсивною практикою** 
як розкріпачене та широко скероване мовленням з мо-
вленням обмежувальним та вузько сфокусованим. Саме 
на цій “надмірності” поетичного мовлення (пригадаймо 
конотативний “золотий пилок” Барта), на здатності худож-
нього твору викликати різні інтерпретації Еко й вибудовує 
свою концепцію “відкритого твору”. 

На недекларативність поетичного письма Київської 
школи вказував Віктор Кордун2. І справді, письмо “школи” 
та її оточення було далеким від риторики і дискурсивної 
мовної практики, поширеної в українській поезії 1950–
60-х рр. Воно, як вже було сказано, базувалося на іншому, 
суто мистецькому принципі автотелічності поетичного 
слова. На відміну від шістдесятників, “кияни” не робили 
спроб щось довести, у чомусь переконати свого читача, 
нав’язати йому певні ідеологеми. Зрозуміла річ, що їхні 
тексти таки несли свою посутню ідеологію – органічної та 

1 Еко У. Риторика та ідеологія (фраґмент з книги “Відсутня структу-
ра”) / Умберто Еко // Антологія світової літературно-критичної думки 
ХХ ст. / За ред. М. Зубрицької. – Львів: Літопис, 1996. – С. 424.

2 Див.:  Кордун В. Київська школа поезії – що це таке?... – С. 16.
* Схоже розуміння риторики – як формальної системи, що визначає 

правила висловлювання безкінечної кількості “правильних” текстів – 
пропонує Якуб Ліханський (див.: Ліханський Я. Риторика / Якуб З. 
Ліханський // Література. Теорія. Методологія [упорядк. Д.Уліцької]. – 
Київ: Вид. дім “Києво-Могилянська академія”, 2006. – С. 473).

** Під дискурсивною практикою розуміємо тут оповідь, організо-
вану як аргументоване висловлювання (лат. discursus – міркування, 
довід, аргумент).
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природної українськості (у її модерній іпостасі); виявляли 
певні насущні проблеми, зокрема свободи особистості й 
народу. Поети Київської школи та її оточення мали свої 
національні, політичні, культурні переконання, але вони 
не прагнули (у прямий спосіб) нав’язати ці переконання 
читачеві. Таке нав’язування, на думку “киян”, було ор-
ганічно чужим поезії, розходилося з її призначенням. У 
своїх поетичних текстах вони опосередковано виявляли 
власні світоглядні домінанти й доктрини. Іншими слова-
ми, особисте авторське світобачення й світорозуміння 
було об’єктивізоване у тексті, який і пропонували чита-
чеві. І саме від читача залежало, “відкритися” чи ні до 
запропонованих у тексті духовних осягнень, поглибити 
чи ні цими осягненнями власний світогляд. У цілому ду-
ховно-естетичний вплив текстів “киян” на реципієнта був 
доволі значний, однак він здійснювався не на “зовнішнь-
ому” рівні риторичних переконань, а на “внутрішньому” – 
на рівні глибинних, часто напівсвідомих, авторських ін-
тенцій.

Ігровий характер поетичної творчості. В історії фі-
лософсько-естетичної думки положення про ігровий ха-
рактер поетичної творчості викликає чимало застережень 
або й взагалі різке несприйняття. Промовистими і – слід 
визнати – слушними в цьому контексті є міркування Гай-
деґґера, який писав: “Поезія нагадує гру, проте нею не 
є. Гра об’єднує людей, але в ній кожен забуває про себе. 
Тоді як в поезії людина зосереджується тільки на основах 
свого існування. При цьому вона досягає спокою; але не 
спокою бездумної бездіяльності, а спокою, що не знає меж, 
в якому залишаються живими всі сили і зв’язки”1. Справ-
ді, якщо розглядати проблему ігрового в площині різкої 
опозиції – ігрове (забава, гра, щось неважливе) та серйоз-
не (величне, трагічне, щось важливе), то супротив щодо 
розуміння поетичної творчості як гри виглядає обґрунто-
ваним. Адже поезія пропонує ще й такі високі естетичні 
категорії як піднесене, драматичне, трагічне тощо. 

1 Гайдеґґер М. Гельдерлін і сутність поезії… – С. 204–205.
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Однак такий ракурс відображає лишень часткові та 
поодинокі аспекти у проблемі ігрового характеру пое-
тичної творчості. Насправді між поезією та грою більше 
спільного, як відмінного (варто просто вийти за рамки 
протиставлення категорій ігрове – серйозне). І тут до-
речно представити позицію, яка виявляє ці спільні мо-
менти. Знову звернімося до Канта. Він говорив: “Поезія 
грає видимістю, яку творить за власним міркуванням, не 
вводячи, однак, цим в оману, бо саму свою роботу вона 
проголошує лише грою, яка усе ж може бути доцільно ви-
користана розумом і для його справи”1. Трохи далі філософ 
повторить, що поезія хоче провадити “лише цікаву гру 
уяви”, причому за формою “суголосною з законами роз-
судку”. А потім розкриє, так би мовити, психо-фізіологічні 
підстави задоволення від гри: “Усяка мінлива вільна гра 
відчуттів (які не мають своєю основою жодної цілі) справ-
ляє утіху, бо вона посилює відчуття здоров’я, однаково чи 
будемо ми у міркуванні розуму знаходити задоволеність 
від його предмета і навіть від самої цієї задоволеності чи 
ні...”2. Отож поезія для Канта – це гра уяви, що: 1) відбу-
вається за законами розсудку; 2) приносить втіху; 3) дає 
“матеріал” для доцільного використання розумом. Останнє 
положення не виключає потенційної можливості ставити 
серйозні та важливі онтологічні проблеми. 

Мітосек так представляє Кантові погляди щодо означе-
ної проблематики: “Обидва вирази, і гра, і розвага (такий, 
за дослідницею, подвійний сенс має кантівський термін 
“das Spiel”. – Т.П.), підкреслюють автономний характер 
описаної Кантом активності. Як чинність практична, 
мистецтво відрізняється від науки; як гра – не є ремеслом. 
Вплив красивого предмета має тотальний комплексний 
характер: гармонійно збуджує всі схильності й можливості 
людини, водночас вводячи її в стан такого творчого підне-
сення, котре немає нічого спільного з конкретною життє-
вою практикою; є чистою приємністю. Відзначає його той 

1 Кант І. Естетика… – С. 167.
2 Там само. – С. 172.
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неповторний стан “доцільності без цілі”1. Іншими словами, 
естетичну автономію поезії, її неужитковий у побутових 
ситуаціях характер, легке й невимушене творення в уяві 
поетичних образів, здатність поетичного твору викликати 
втіху – все це Кант пов’язує з ігровою природою поезії. 
На ігровому статусі мистецтва наполягав також Шіллер, 
який саме в цьому статусі бачив здатність мистецького 
твору перебувати (балансувати) на межі між об’єктивним 
та суб’єктивним, між законом та необхідністю. Зрештою, 
ігрова природа й дозволяє уникнути цілковитого підпо-
рядкування тій чи тій складовій2. 

Спробу представити гру як підставу усіх форм людсь-
кої культури здійснив Йоган Гейзінґа в праці під промо-
вистою назвою “Homo ludens”. За автором, вся людська 
культура виникла як гра*. Цей підхід у дотичності певних 
культурних форм (правосуддя, війна, релігійна практика) 
виявляється цілком некоректним**. Однак вельми пере-
конливо звучать його положення у контексті тлумачення 
поетичної творчості. Гейзінґа стверджує, що коли релігія, 
наука, політика у високоорганізованих формах суспільства 
помалу втрачають зв’язки з грою, то “поетична функція, 
народившись в ігровій царині, так і лишається в її рам-
ках”3. Зв’язок гри та поезії відомий історик культури ба-
чить не лишень в особливому стані поетичної свідомості – 

1 Мітосек З. Теорії літературних досліджень... – С. 47.
2 Шиллер Ф. Письма об эстетическом воспитании человека...− 

С. 300.
3 Гейзінга Й. Homo ludens… – С. 139.
* Саму ж гру він тлумачить так: “Це – дія, що відбувається у певних 

рамках часу й місця, у видимому порядку, за добровільно прийнятими 
правилами й поза сферою необхідності чи матеріальної користі ” (див.: 
Гейзінга Й. Homo ludens / Йоган Гейзінга. – Київ: Вид-во “Основи”, 
1994. – С. 152). 

** Так, Адорно слушно критикує автора “Homo ludens” за його 
ігрову концепцію походження мови: “Теза Гейзінґи, що люди не тіль-
ки граються мовою, а й сама мова зародилась у грі, певною мірою 
свавільно нехтує практичні, притаманні мові потреби, від яких мова 
звільняється дуже пізно, якщо взагалі звільняється” (див.: Адорно Т. 
Теорія естетики... – С. 427).
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“несерйозному”, емоційно підвищеному, із власними за-
конами асоціювання, що далекі від узвичаєних правил 
мислення. А також в організації специфічних форм по-
етичного мовлення: образного втілення, різноманітних 
способів розгортання мотивів, метриці, строфіці тощо1. 
Тобто Гейзінґа вбачає прояв ігрового характеру мистец-
тва не тільки на загальному рівні поетичної свідомості, 
а й на локальному рівні конкретних авторських рішень, 
тобто на рівні поетики.

Адорно констатує своєрідну апорію мистецтва: ху-
дожній твір є “серйозним” та “відповідальним” і в той же 
час – “безвідповідальним”. Цю “безвідповідальність” автор 
“Теорії естетики” пов’язує власне з ігровим, ілюзорним 
статусом мистецького твору2. До того ж мистецтво, на 
його думку, не може позбавитися цього статусу, бо саме 
через гру воно здійснює свій “ритуал опанування приро-
ди”. Ігровий характер мистецтва містить свої позитивні та 
приховує можливі негативні моменти. Серед позитивних 
філософ називає здатність мистецтва розвивати “моделі 
планування”, яких не потерпіли б суспільні виробничі 
відносини3. Тобто гра уяви дозволяє вийти за межі вузь-
ких соціумних моделей, осягнути буття в ширших вимі-
рах. Потенційну небезпеку ігрових тенденцій у мистец-
тві Адорно бачить у консервуванні усталених соціальних 
форм буття й у втраті виражальних тенденцій (коли гра 
переходить у самоповторення або коли вона стає лишень 
грою і нічим більше; тобто коли втілення ігрового принци-
пу, як сказав би Кант, не дає “матеріалу” для розсудку). 
Адорно пише: “...будь-яке повернення до грайливих форм 
неодмінно служить якимсь реставраційним або архаїза-
ційним соціальним тенденціям. Грайливі форми – це, без 
винятку, форми повторення. Коли їх застосовують утвер-
джувально, вони поєднуються з манією повторення, до 
якої пристосовуються й санкціонують її як норму. […] Гра 

1 Гейзінга Й. Homo ludens… – С. 152.
2 Адорно Т. Теорія естетики... – С. 59.
3 Там само. – С. 409.
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в мистецтві з самого початку дисциплінарна і здійснює 
табу на експресію, притаманне ритуалові наслідування; 
там, де мистецтво тільки грається, від експресії нічого не 
лишається”1. Отож німецький культуролог застерігає від 
гіпертрофованого самозагравання мистецтва.

Фундаментально осмислив проблему ігрової природи 
мистецтва Ґадамер, який у своїх “Основах філософської 
герменевтики” присвятив їй окремий підрозділ2. Спро-
буємо реконструювати погляди вченого, який фактично 
вибудував парадигму ігрового принципу, що так чи так 
втілюється у мистецькому творі й виявляє його сутнісні 
ознаки. Отож Ґадамер розуміє гру не як душевний стан 
того, хто створює її чи насолоджується нею, не як свободу 
суб’єктивності, що включена до гри, а як “спосіб буття” 
самого твору мистецтва. Він наголошує на “священній 
серйозності” гри, що полягає не в її зіставленні із серйоз-
ним, а у серйозності самої гри. Адже хто не сприймає гри 
серйозно, той її псує. Окрім того, серйозність гри стає 
досвідом, що здатний перетворювати суб’єкта. Легкість 
гри, стверджує Ґадамер, наближається до “способу руху 
природи”. Проілюструвати думку допомагає філософові 
промовиста цитата із Шлеґеля: “Усі священні ігри мистец-
тва – це тільки віддалені копії нескінченої гри всесвіту, 
такого твору мистецтва, який вічно утворює сам себе”. 

Ґадамер вказує на те, що у грі завжди має бути при-
сутнє щось, чим гравець веде гру і чим відповідатиме на 
хід суперника (іншими словами, “об’єкт” гри). Також він 
відзначає “свободу вибору” гравця на користь тієї чи тієї 
можливості ведення гри. Важливим є й те, що кожна гра 
має свої “чари”, вона захоплює гравців, опановує їхню 
свідомість. Гра має свій “ігровий простір”, у якому діють 
її ж внутрішні закони, а відтак встановлюється той по-
рядок, що визначає ігровий рух. Ґадамер стверджує, що 

1 Адорно Т. Теорія естетики... – С. 426.
2 Див.: Ґадамер Г.-Ґ. Істина і метод: В 2 т. / Ганс-Ґеорґ Ґадамер – 

Київ: Юніверс, 2000. – Т. І: Основи філософ. герменевтики. – С. 102–130.
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справжня мета гри полягає не в результаті, а “в порядку та 
структурі самого ігрового руху”. Оця структурність являє 
собою певну репрезентацію, а точніше – саморепрезен-
тацію гри, яка “всередині себе” набуває свого власного 
критерію. Проте замкнений світ гри є водночас відкритим 
до глядача. Глядач входить до гри, і вона стає виставою, 
“на сцені” якої глядач репрезентує того, для кого і в кому 
здійснюється гра. Саме глядачеві стає наочним смисловий 
зміст гри, який слід відмежовувати від поведінки грав-
ців. Також важливо, що глядач до самозабуття поринає у 
видовище. Його буттєвий стан Ґадамер характеризує як 
“буття-поза-собою”.

Представлена – завдяки певному перетворенню грою – 
структура є чимось іншим, аніж ним є безпосередньо зоб-
ражувана діяльність гравців. Оця структура може вира-
жати “справжнє буття”. Тобто завдяки грі стає видимим 
те, що зникає чи не потрапляє до уваги за інших обста-
вин. Ґадамер осмислює проблему упізнавання в самому 
мистецтві й доходить до висновків: 1) “радість упізнаван-
ня” швидше за все полягає в тому, що пізнається більше, 
ніж було відоме; 2) те, що пізнається в художньому творі 
й до чого у ньому прагнуть, визначає рівень істинності 
цього твору. Філософ говорить про “подвійний мімезис” у 
виставі, адже зображує і автор, і виконавець. Однак цей 
подвійний мімезис для всіх є єдиним, бо те, що в обох 
випадках одержує буття, є тотожним. Закономірно, що 
тут Ґадамер приходить до проблеми інтерпретації. Її він 
характеризує як “посттворчість”, що має на меті надати 
індивідуального осмислення “обрисові твору”. Інтерпрета-
ція не довільний суб’єктивний акт інтерпретатора. Остан-
ній повинен орієнтуватися на структуру твору, розуміння 
якої все ж буде детерміноване історичною свідомістю. 

Ігровий статус мистецтва з погляду рецептивної есте-
тики осмислює Ізер у статті з характерною назвою “Гра 
тексту”. Його міркування можна узагальнити таким чи-
ном. Автор грає в гру з читачем, причому текст є “ігровим 
майданчиком”. Сам ігровий статус мистецького твору Ізер 
бачить у фікціональній природі останнього, адже в творі 
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усе відбувається так, начебто воно мало місце в дійсності. 
Дослідник вважає, що ігровий майданчик тексту може 
бути розглянутий на трьох різних рівнях: структурному, 
функціональному та інтерпретаційному: “Структурний 
опис матиме за ціль окреслити ігровий майданчик, фун-
кціональний намагатиметься пояснити мету, а інтерпре-
таційний довідуватиметься, чому ми граємо і чому ми 
відчуваємо потребу у грі”1. 

Найменшим ігровим простором тексту, за Ізером, є 
“розщеплений знак” (split signifіer), який одночасно є і 
денотативним, і фігуративним, тобто викликає щось, що 
не є наперед даним у тексті, але генерується ним. Власне 
у просторі такого “розщепленого знаку” й відбувається 
гра читача з текстом. Ще один – найбільший – ігровий 
простір тексту творить його “структура” (schema). Ізер 
покликається на теорію гри Жана Піаже, котрий вважав, 
що структура є наслідком наших постійних зусиль адап-
тувати світ, у якому ми є. Ізер виокремлює два різновиди 
структур – “акомодаційний” (коли схема “копіює” об’єкти) 
та “асиміляційний” (коли схема виражає об’єкт згідно з 
потребами людини). Для мистецтва більш відповідний 
другий структурний різновид2. Саме у просторі “асимі-
ляційної структури” – з урахуванням людських потреб та 
своєрідною апеляцією до навколишнього світу – відбу-
вається ще одна гра читача та тексту. А точніше – у цих 
двох різнорівневих ігрових просторах відбувається одна 
велика гра тексту з читачем.

Як бачимо, проблему ігрового характеру поетичної 
творчості не можна просто збути критичним зауваженням 
про “несерйозність” такої постановки питання. Навпа-
ки, бачення поезії як своєрідної гри дає змогу рельєфно 
представити певні явища появи, побутування та рецеп-
ції поетичного тексту; зрозуміти провідні тенденції та 

1 Iser W. The play of the text / Wolfgang Iser // Languages of the 
Unsayable. The Play of Negativity in Literature and Literary Theory. – Stan-
ford: Stanford University Press, 1996.– P. 329.

2 Там само. – Р. 331.
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природу мистецтва як такого. Поняття гри охоплює вже 
згадані проблеми свободи поетичного творення, автотеліч-
ності мистецтва, відкидання суб’єктивізму та риторич-
ності, примату форми над змістом тощо. Представники 
Київської школи та її оточення успішно реалізували ігрові 
потенції поезії на рівнях вже згадуваного опрацювання 
важливих лексем, розбудови метафоричних конструкцій, 
перекодифікування символів тощо. Їхні складно зашиф-
рована образність, свідоме чи несвідоме руйнування єди-
ної синтаксичної лінії, часте використання лакун – все це 
підштовхувало реципієнта до “гри з текстом”, до відповід-
них ігрових інтерпретацій складних текстових структур. 
І що важливо: у цих інтерпретаціях, окрім естетичної 
втіхи, читач приходив до осягнення глибинних структур 
навколишнього світу, до кращого розуміння себе й світу 
в цілому. Іншими словами, це була розумна гра, тобто 
справжня гра поезії.

Метафоричний тип письма. Генологію метафори 
Олександр Потебня пов’язує з міфом, з характерним для 
міфічного мислення встановленням різнорідних зв’язків 
між різноманітними елементами навколишнього світу 
(його сутностями). Однак існує одна дуже важлива відмін-
ність між метафорою та міфом. Автор “Записок по теорії 
словесності” говорить: “...міф є словесний вираз такого по-
яснення (аперцепції), за якого образові, що пояснює і що 
має тільки суб’єктивне значення, надається об’єктивність, 
дійсне буття в пояснювальному”1. Поява метафори, далі 
міркує Потебня, у сенсі усвідомлення різнорідності образу 
і значення, знаменує тим самим зникнення міфу2. Варто 
повторити, що у міфологічній стильовій течії в поезії (у 
т. зв. міфопоезії) попри актуалізацію міфологічного мис-
лення, звернення до кодів та образів міфу не відбувається 
повернення до “об’єктивності” образу. Останній сприй-
мається як суто образ, як органічний елемент фікційного 
світу літератури. Щодо розуміння суті метафори Потебня 

1 Потебня А. Эстетика и поэтика… – С. 432–433.
2 Там само. – С. 434.
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поділяв думку Олександра Афанасьєва, котрий писав, що 
метафора виникла внаслідок зближення між предметами, 
які схожі за враженнями, що їх викликають ці предмети1. 

Загалом про зв’язок метафори та міфу сказано багато. 
Так, Борис Іванюк пише: “...першим типом художньої 
цілісності був міф. Метафора виступає в ролі його внутріш-
ньої форми, його методу, змістовність якого виявляється 
у тотальному метаморфізмі міфологічних реалій. Пізніше 
у зв’язку з історизацією архаїчної свідомості вона, звіль-
нившись від міфологічного матеріалу, а отже, набувши 
власної змістовності – здатності до виявлення відносної 
подібності явищ, стає формою міметичного художнього 
мислення”2. Дослідник апелює до геґелівського положення 
про “самодостатню цілісність” метафори й наголошує на 
ще одній посутній прикметі цього різновиду тропу. Ме-
тафора, за Іванюком, має “статус зсередини завершеної 
події, відносно незалежної не лише від семантизуючих її 
контекстів, а й від поміщеної в ній телеологічної настанови 
автора”3. Іншими словами, автор постулює автотелічний 
статус метафори; її здатність не лише проводити своєрідні 
аналогії поміж різними предметами та явищами, а й – що 
дуже важливо – витворювати автономну площину, в якій 
розгортається образний світ поезії (пізніше ми наведемо 
дуже промовисті з цього огляду міркування Голобородька). 
Саме завдяки метафорі з її несподіваними наближеннями 
та дивовижними паралелями, в основі яких є своя гли-
бинна логіка, вдається вийти за межі візуально-реаліс-
тичних форм, життєво-прагматичних зв’язків, віддавна 
сформованих стереотипів і створити інший світ – зі своїми 
законами та естетичними властивостями.

1 Потебня А. Эстетика и поэтика… – С. 435.
2 Іванюк Б. Метафора і літературний твір: структурно-типологіч-

ний, історико-типологічний та прагматичний аспекти дослідження 
(на матеріалі російської літератури) : автореф. дис. на здобуття вче-
ного ступеню докт. філол. наук: спец. 10.01.06 – “теорія літератури” / 
Б.П. Іванюк – Київ, 1999.– С. 14–15.

3 Иванюк Б. Метафора и литературное произведение / Б.И. Иванюк. – 
Черновцы: Рута, 1998. – С. 10.
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Серед властивостей метафори Вероніка Телія називає 
антропометричність, яку розглядає як “здатність помисли-
ти одну сутність так, наче б вона була схожа на іншу, а це 
означає порівняти їх відповідно до людського масштабу 
знань і уявлень, а разом із тим – до системи національно-
культурних цінностей та стереотипів”1. Отож метафора 
є породженням суто людської візії буття; її виникнення 
пов’язують із двома кардинальними для людської свідо-
мості здатностями – відшукувати й фіксувати відмінне 
й схоже в різноманітних фактах та явищах зовнішнього 
і внутрішнього світів. А оскільки метафора твориться 
в мові й формується нею, то відтак зіставляється з на-
ціонально-культурними цінностями та стереотипами, із 
національним світоглядом загалом. У більшості випадків 
така національна “забарвленість” метафори не скасовує 
здатності більш-менш адекватно розуміти цей троп навіть 
у випадку його народження в лоні чужої мови. Універ-
сальні когнітивні процеси людської свідомості дозволяють 
“перелицьовувати” метафоричні аналогії з однієї мови на 
іншу.

Як вже було сказано, в основі метафори лежить ана-
логія між двома предметами чи явищами. Ця аналогія 
організована особливим чином. Фрай характеризує її як 
“іронічну” та “парадоксальну”. Метафора, говорить він, 
передбачає твердження “А є В” (або ж “нехай Х буде Y”). 
“У звичайному описовому виразі якщо А є В, тоді В є А, і 
[отже] всі ми можемо дійсно стверджувати, що А є самим 
собою. У метафорі дві речі ототожнюються і в той же час 
кожна зберігає її власну форму. Таким чином якщо ми 
кажемо “герой був левом”, ми ототожнюємо героя з левом, 
у той же час обидва – герой та лев – ідентифікуються як 
окремі одиниці (identify as themselves)”2. Ерл Маккормак 
явище схожості та несхожості між метафоричними рефе-

1 Телия В. Метафора как модель смыслопроизводства и ее экспрес-
сивно-оценочная функция / В.Н. Телия // Метафора в языке и тексте 
[под. ред. В.Н. Телия]. – Москва: Наука, 1988. – С. 40.

2 Frye N. Anatomy of Criticism. Four essays... – Р. 123.
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рентами розглядає в ракурсах упізнаваності й породження 
нового значення, що здійснюється у метафорі. Він пише: 
“Метафора передбачає певну схожість між властивостями 
її семантичних референтів, оскільки вона повинна бути 
зрозумілою, а з іншого боку – несхожість між ними, оскіль-
ки метафора покликана створювати певний новий сенс, 
тобто володіти сугестивністю”1. З віднайденням схожості 
між двома на перший погляд несхожими семантични-
ми референтами дослідник пов’язує виникнення певних 
емоцій, які супроводжують появу метафори2. В отако-
му відшуковуванні та встановленні подібності між тим, 
що раніше не сприймалося як подібне, й полягає дуже 
цінний евристичний потенціал метафори. Коли ж ког-
нітивне “опрацювання” матеріалу відбувається на дуже 
складній схожості, що походить від майже “немислимих” 
та абсолютно нестандартних ситуацій, то народжується 
метафорична структура, яку Телія – слідом за Ептером – 
називає синергетичною3.

Відомий дослідник метафори Макс Блек пропонує ці-
кавий інтеракціоністський погляд на цей різновид тропу. 
Його концепцію можна звести до наступних положень. 
Метафоричне судження має два різні суб’єкти – головний 
та допоміжний. Механізм метафори полягає у тому, що до 
головного суб’єкта прикладається система “асоційованих 
імплікацій”, пов’язаних з допоміжним суб’єктом. Ці імплі-
кації є загальноприйнятими асоціаціями, які у свідомості 
мовців викликає допоміжний суб’єкт; однак у певних ви-
падках такі імплікації можуть бути нестандартними – таки-
ми, які автор встановив ad hoc. Відтак метафора включає 
в себе ті судження про головний суб’єкт, які зазвичай при-
кладаються до допоміжного суб’єкта. Завдяки цьому ме-
ханізму метафора відбирає, виокремлює та організує одні 

1 Маккормак Э. Когнитивная теория метафоры / Эрл Маккормак // 
Теория метафоры [под. ред. Н.Д. Арутюновой]. – Москва: Прогресс, 
1990. – С. 359.

2 Там само. – С. 363.
3 Телия В. Метафора как модель смыслопроизводства и ее экс-

прессивно-оценочная функция… – С. 35.
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характеристики з головного суб’єкта й усуває інші1. Тобто 
метафора розбудовується на загальноприйнятих асоціа-
ціях, які у свою чергу пов’язуються в оригінальний спосіб. 
Наскільки своєрідно та влучно вдасться поетові пов’язати 
ці асоціації, наскільки глибоко він зуміє побачити зв’язок 
поміж головним та допоміжним суб’єктами, настільки й 
успішним буде пізнавально-естетичний ефект метафори.

Реконструкцію поглядів Паунда на метафору здійснює 
Чарльз Тейлор: “Справжня метафора ‘тлумачить’, а не 
тільки ‘прикрашає’. Вона наділена “точністю”, що йде від 
спроби “точно відтворити те, що було ясно побачене”. Але 
це вже є схемою бачення, що вона переображує світ, яким 
він зазвичай здається. Метафора вловлює його, приклада-
ючи до місця дії образ чи схему”2. Поет завдяки метафорі 
з її продуктивними епістемологічними властивостями, з її 
результативною здатністю моделювати певні аналогії має 
блискучу нагоду виявити певні співвідношення між еле-
ментами навколишнього світу (сюди ж долучається внут-
рішній світ самого поета). Іншими словами, встановити 
якісь співвідношення (конфігурації Ладу) на різноманіт-
них рівнях та різного характеру. Метафора – зручний засіб 
моделювання певних структур як мистецького (у поезії її 
роль виняткова), так і суто пізнавального характеру. Вона 
дає чудову змогу “проглянути” в далекі глибини буття. 
Хосе Ортега-і-Гассет писав: “...метафора є тим знаряддям 
думки, за допомогою якого нам вдається сягнути найвід-
даленіших ділянок нашого концептуального поля. Об’єкти, 
які є для нас близькими, легко зрозумілими, відкривають 
думці доступ до далеких понять, що вислизають від нас”3. 
Недаремно філософ вигадливо уподібнював метафору до 
вудки, яка нібито подовжує “руку” інтелекту.

1 Блэк М. Метафора / Макс Блэк // Теория метафоры [под. ред. 
Н.Д.Арутюновой]. – Москва: Прогресс, 1990. – С. 167–168.

2 Тейлор Ч. Джерела себе. Творення новочасної ідентичності... – 
С. 604.

3 Ортега-и-Гассет Х. Две великие метафоры / Хосе Ортега-и-
Гассет // Теория метафоры [под. ред. Н.Д. Арутюновой]. – Москва: 
Прогресс, 1990. − С. 72.
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Чим більш складна аналогія, тим більша радість поди-
ву у “відгадуванні”, у пізнанні спорідненості її елементів. 
І тим більша естетична функція метафори. Таку складну 
(синергетичну) метафору високо цінують у низці модерних 
стильових напрямків. На зростанні ваги метафори в поезії 
ХХ ст. вказують зокрема автори польського “Нарису теорії 
літератури” (1972 р.). Заразом вони підкреслюють, що в 
даному випадку йдеться не лише про “інтенсифікацію ме-
тафоричної оповіді, а й одночасно про організацію цілого 
вірша у той спосіб, через який у ньому домінує значення, 
впроваджене [у вірш] завдяки одній з його метафор”1. 
Загалом можна сказати, що метафора стає ключовим 
художнім засобом у модерній поезії. Вона часто постає не 
як окремий троп серед інших образних елементів вірша, 
а як масштабна віршотвірна одиниця, як визначальне 
зіставлення, на основі якого й розбудовується вірш.

В одному з інтерв’ю Голобородько говорить про себе 
та інших “киян”: “Нашим богом була метафора*, а з цього 
випливало все інше. Метафора, яка розумілася нами не 
як прикраса комунікативної мови, а як таке духовно-мов-
не утворення, яке несе в собі свій внутрішній світ, своє 
світло, яке не є віддзеркаленням того, що міститься десь 
збоку, а випромінене зсередини. Вірш завдяки метафорі 
ставав автономною даністю, яка зовсім не кореспонду-
вала з навколишнім світом або була на шляху повного 
розриву із ним”2. Вагомість метафори у власних текстах, 
окрім Голобородька, так чи так відзначають Воробйов, 
Кордун, Рубан, Вишенський. У цьому випадку йдеться не 
стільки про метафору як окрему образну одиницю, скільки 
про принцип метафоричного мислення взагалі, про його 
широке застосування в поетичній оповіді. Голобородько 

1 Głowiński M. Zarys teorii literatury… – S. 118.
2 Про що мовчання Василя Голобородька? (розмова з поетом, якому 

ніби на роду написано постійно бути в ізоляції)… – C. 5.
* До схожої сакральної візії знаку прийшов Жан Бодріяр, який 

вважав Бога запорукою обміну знаку на смисл (див.: Бодріяр Ж. Си-
мулякри і симуляція / Жан Бодріяр. – Київ: Вид-во Соломії Павличко 
“Основи”, 2004. – С. 12).
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продовжує: “Я весь час говорю про те, що метафора – це 
не просто поетичний засіб. Вона, як і метонімія, є особ-
ливістю людського мислення. Навіть полісемантика мови 
побудована на метафорі”. Однак, уточнює він, абсолютно-
го метафоричного письма не буває. Обов’язково потрібна 
певна метонімічна сув’язь: “Навіть якщо він (поет. – Т.П.) 
виявить щось чистою метафорою, однаково абсолютно 
метафоричного вірша бути не може. Якщо є дві мета-
фори, то вони перебувають між собою у метонімічному 
зв’язку. Якщо я про дерево метафорично написав і про 
листок метафорично, то дерево і листок уже перебувають 
у метонімічному зв’язку”1. Вихідне, базове зіставлення 
поети “школи” та її оточення могли, наприклад, екстра-
гувати з фольклорної загадки чи прислів’я* або вихопити 
з якогось реконструйованого міфологічного комплексу 
уявлень. Відтак в основі метафоричної конструкції лежали 
уподібнення, сховані у змісті цих фольклорних текстів. 
Іншим разом на те чи те зіставлення могла наштовхнути 
підсвідомість тощо. На ґрунті таких аналогій починав 
вибудовуватись поетичний простір вірша. “Кияни” особ-
ливо цінували несподівану й складну паралель, яка в їхніх 
текстах відповідно набувала неочікуваного й цікавого 
опрацювання. 

Варто ще раз підкреслити, що саме через метафо-
ру поети “школи” та її оточення вибудовували свій світ. 
Завдяки їй навколишня реальність “переломлювалася” в 
автономну мистецьку дійсність або ж окремі складові час-
тини цієї реальності несподіваним чином ототожнювалися 
й у цьому виявляли характерні чи визначальні моменти 
буття. Метафора в їхніх текстах допомагала віднаходити 
нові зіставлення (її евристична сила), по-новому виявля-
ти онтологічні цінності (естетичного та етичного харак-

1 Поезія – це процес, а не застигле явище (розмова з Василем Го-
лобородьком)… – С. 126.

* Останні, вважає Голобородько, “зчаста є окремими реалізова-
ними метафорами реалій дійсності та життєвих ситуацій” (див.: Про 
що мовчання Василя Голобородька? (розмова з поетом, якому ніби на 
роду написано постійно бути в ізоляції)… – С. 5).
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теру). Саме метафора була стрижневою опорою тексту, 
його головною мистецьки-креативною одиницею. Поети 
Київської школи та її оточення шанували метафоричне 
письмо й зневажливо ставилися до “метонімічних віршів”, 
що пишуться “паралельно” до дійсності. Вишенський – 
що дуже показово для творчості усіх “киян” – пропонує 
таку аналогію: “Якщо, згідно з матеріалістами, життя – це 
спосіб існування білка, то про поезію можна сказати, що 
вона є способом існування метафори. Тобто нема мета-
фори – нема поезії”1. Звичайно, що поезія може бути і 
неметафоричною. Однак для представників “школи” та 
її оточення саме метафоричність була однією з найваж-
ливіших ознак поетичного письма. 

У їхніх текстах можна віднайти різнопланові мета-
форичні структури. У цих текстах, на думку Рубана, “ме-
тафора може бути простим порівнянням, але може бути 
подвійна чи потрійна до глухоти, коли з послідовності асо-
ціацій випускається перша, друга, а може, й третя озна-
ка. Може бути також розгорнута гомерівська метафора – 
описова, або буддистська, коли якість заперечується з 
надією, що від назви запереченого предмета чи явища за-
лишається його тінь”2. Характерною властивістю поетики 
“киян” була отака синергетична метафора, “асоційовані 
імплікації” якої подекуди було збагнути дуже важко*. Її 
розуміння відбувалося шляхом логічно-інтуїтивного спри-

1 “Кожен новий вірш – то черговий удар по хаосу” (розмова з по-
етом Станіславом Вишенським)… – C. 131.

2 Рубан В. Київська школа… – С. 147.
* Голобородько стверджує: “Метафора ж не є сумою складових її, 

вона не відчитується у зворотному напрямку, у цьому відрізняється 
від загадки, тому ніби є пучком світла, яке передається реципієнтові, 
котрий або має здатність “відгукуватися”, “відкриватися душею” на-
зустріч віршеві, або володіє досконалим аналітичним апаратом, бо 
справжня поезія не надається у звичайному прочитанні до повного 
зрозуміння і засвоєння” (див.: Про що мовчання Василя Голобородь-
ка? (розмова з поетом, якому ніби на роду написано постійно бути в 
ізоляції)… – С. 5). Оця, умовно кажучи, світлова концепція метафори 
перегукується з вже цитованим положенням Маккормака щодо сугес-
тивності метафоричної конструкції.
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йняття та тлумачення наявних імплікацій, що, зрештою, 
виливалось у когнітивно-чуттєве осягнення мистецької 
дійсності. 

Процес метафоризації текстів поетів Київської школи 
та її оточення мав свою еволюційну лінію. З одного боку, в 
текстах “киян” зростала питома вага метафоричної скла-
дової, коли певна метафорична аналогія починала все 
більше й більше визначати побудову текстової структури 
в цілому. З іншого боку, відбувалося дедалі більше уск-
ладнення самої цієї аналогії, яка виявляла схожість на 
все глибших рівнях. Метафора далі й далі відходила від 
узвичаєних образних уявлень, ставала герметичнішою. 
У системі означуване / позначник відбувалося зрушення, 
за якого другий елемент отримував більшу самостійність 
(і специфічнішу виражальність). Метафора ставала ще 
виразніше автотелічною; вона рідше зіставлялася з (ве-
рифікованими) формами навколишнього світу, а частіше 
кореспондувала з його глибинними сутностями.

Подальше ускладнення метафори призвело до народ-
ження симфори – основи герметичної поезії. В одному 
інтерв’ю Вишенський каже: “…симфора – то бездоказова 
метафора, майже її привид. Вона те, що маєш приймати 
на віру. Як Бога. Приміром я пишу: “порох іще моторошні-
ший на простоволосому, але ж маєш вітати безвихідь ве-
ликого дерева…” Це не метафоричний ряд. Цей наратив 
є чистою симфорою, чистим поетичним промислом, який 
“має робити свою невідкладну роботу” поза свідомістю 
реципієнта”1. А в іншому він розкриває когнітивно-вира-
жальні здобутки симфори: “Це, як мені здається, і є чиста 
енергія натурального походження, зроджена рефлексіями 
у поєднанні з причетністю до первісного знання. Симфора 
балансує між достеменністю та нісенітницею. Це так само, 
як планета Земля, щоб на ній існувало життя, має ні на 
йоту не бути ближче чи далі від сонця”2. Симфора ради-

1 “Кожен новий вірш – то черговий удар по хаосу” (розмова з по-
етом Станіславом Вишенським)… – С. 131.

2 Вишенський С. “Мої ключі завжди залишаться у мене…” – С. 23.
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кально руйнує не лише культурні стереотипи, а й значною 
мірою відкидає узвичаєні логічні та встановлені лексико-
синтаксичні закони. Завдяки виходу далеко поза межі ус-
таленої логіки та суттєвому деформуванню “мовних ґрат” 
(Ґадамер) вона прагне вловити вже затрачений первісний 
сенс буття; показати взаємов’язок тих його частин, які 
в теперішньому часі перестали пов’язуватися; передати 
всеохопну енергетику світотворення. А отже, симфора 
намагається виразити те, що існувало у світі на ранній 
стадії його становлення; у до-омовленому часі, коли буття 
ще не підпорядковувалося логіко-формальним схемам та 
не було загнане за “мовні ґрати”. І оця, на перший погляд, 
ірраціональна симфора насправді пропонує “більш раціо-
нальне” усвідомлення буття. Відтак її ірраціональність – 
глибша форма раціонального. 

Колажна техніка. Вона виразно, рельєфно презентує 
сутність модерного (конструктивного) мистецтва. Ришард 
Нич називає колажну техніку однією з найважливіших 
технік цього мистецтва1. Варто сказати, що ледь не від 
самих своїх початків мистецтво певним чином зверталося 
до вже наявного культурного спадку, використовувало 
його у своїх духовно-естетичних цілях. Однак у Модерну 
добу апеляція до культурних знаків, кодів, мотивів тощо 
набула нової якості й нового виражального статусу. На 
це було багато причин: втрата інформативності та ви-
ражальності поширених (на той час) жанрових утворень 
та культурних знаків; усвідомлення духовно-мистець-
кої ваги давніх міметичних форм; прагнення завдяки 
цим формам відродити затрачене відчуття сакрального 
в десакралізованому світі; елімінація авторського Я та 
руйнування цілісної картини світу; пошуки нових знако-
во-виражальних структур тощо. Реактуалізація знакових 
елементів культурного спадку, зведення цих різнорідних 
елементів в одне текстове поле (сполучення несполучу-
ваного); майстерне їхнє комбінування – таке, за якого 

1 Нич Р. Світ тексту: постструктуралізм і літературознавство / 
Ришард Нич. – Львів: Літопис, 2007. – С. 231
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вони, не втрачаючи своїх первісних ознак (“фактурності”), 
утворюють єдину структурну одиницю – завдяки цьому 
всьому здійснювалися більш чи менш ефективні спроби 
витворити нову виражальну техніку. Таку, яка б змогла 
задовольнити новопосталі духовно-естетичні потреби. Ко-
лажний принцип у працях Юлії Крістевої, Ролана Барта та 
ін. був покладений в основу постмодерністської тези про 
інтертекстуальность літератури. Зрештою, він визначив – 
у значно радикальніший, ніж у модернізмі, спосіб – одну 
з ключових особливостей постмодерного письма. 

Вельми показово, що проблема колажу в науковому 
дискурсі була своєрідно поставлена та осмислена саме 
структуралістами. Так, антрополог Клод Леві-Строс про-
тиставив два способи мислення: бріколерське й наукове. 
Останнє (його носієм може бути, скажімо, фізик або інже-
нер) завжди сподівається на інше повідомлення − те, яке, 
можливо, буде “вирване у співрозмовника”. Кількість пові-
домлень у просторі наукового мислення з часом зростає. 
Власне, це мислення потребує нових повідомлень (зреш-
тою, воно й породжує їх), аби завдяки ним передати ті чи 
ті новопосталі поняття або ідеї. Натомість бріколерське 
мислення не передбачає такого “приросту” повідомлень; 
воно апелює до вже наявних повідомлень (або ж кодів). 
І саме завдяки перекомбінуванню останніх це мислення 
виявляє суть новонароджуваних ситуацій1. 

Бріколерський спосіб мислення, за Леві-Стросом, влас-
тивий для носіїв міфологічної свідомості. Автор праці 
“Первісне мислення” писав: “...суть міфологічного мис-
лення полягає в тому, щоб виразити себе за допомогою 
чудернацького за складом набору засобів, який є обшир-
ним, але все ж обмеженим – ним доводиться обходитись 
незалежно від поставленого завдання, бо нічого іншого 
під руками немає”2. Обмеженість кожної “деталі”, якою 
послуговується бріколер, зумовлена її конкретною історією 
“і тим, що в ній визначено первісним використанням, для 

1 Леві-Строс К. Первісне мислення... – С. 35.
2 Там само. – С. 32.
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якого вона і була задумана, а також тими адаптаціями, 
яким вона піддавалась для іншого використання”1. Мі-
фологічній свідомості, як відомо, властива статичність, 
дотримання віддавна усталених сакральних ієрархій та 
чітко встановлених механізмів поведінки. Тому усе новіт-
нє й незвичне – те, що “не освячене” давніми ритуальними 
законами, – вона не сприймає*. Відтак ментальні підстави 
появи бріколерського механізму творення у сфері міфо-
мислення цілком прозорі. 

Інші чинники вплинули на виникнення колажної тех-
ніки** в мистецтві Модерної доби. До того ж кожна сти-
льова течія зверталася до колажу, аби вирішити власні 
творчі завдання. Нич розкриває деякі з них: “Футуристи 
використовували колаж насамперед для досягнення ефек-
ту симультанності; для кубістів він був головно знаряд-
дям критики пластичного зображення, а також реалізації 
асоціативної поетики несуцільності і контрастів; сюрре-
алісти завдяки йому досягали ілюзії взаємопроникнення 
несумірних “реальностей”, а дадаїсти вдавалися до нього 
як до прийому, за допомогою якого вони підтверджува-
ли проголошувану істину, що все може бути мистецтвом 
завдяки художній реконтекстуалізації, яка змінює ста-
тус і функції об’єкта”2. Появу цієї техніки в модерному 
мистецтві зокрема пов’язують з ідеєю, виразно означеною 
Аполлінером через потребу “відкрити сенс глибшої і при-
хованої внутрішньої дійсності, яка могла б народитися 
з контрасту матеріалів, використаних безпосередньо як 

1 Леві-Строс К. Первісне мислення... – С. 34.
2 Нич Р. Світ тексту: постструктуралізм і літературознавство… – 

С. 230
* Про це див.: Элиаде М. Космос и история... – С. 30, 63–64.
** Нич пропонує таке визначення колажу: “...це назва художньої 

техніки укладання твору мистецтва з різнорідних готових елементів, 
вибраних головно з двох сфер – мистецтва і дійсності, і поєднаних в 
особливий спосіб, який зберігає їхню окремішність та контрастність 
ознак і разом з тим свідчить про існування свідомої організації цього 
складного, неоднорідного художнього цілого” (див.: Нич Р. Світ тексту: 
постструктуралізм і літературознавство... – С. 265–266).
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речі, і розміщених у зіставленні з елементами ліричними, 
створеними нашими мистецькими переживаннями”1. Нич 
підкреслює, що колажна техніка особливо добре відпові-
дає новопосталим потребам мистецтва ХХ ст.: “У ситуації 
подолання родових та жанрових розмежувань, вичерпу-
вання смислотворчих можливостей культурних субкодів, 
колаж, потрактований як метод творчої активності та 
принцип конструювання художніх творів, став надто уні-
версальним замінником очікуваних форм і майбутньої 
мови мистецтва, а також актуальним remedium у процесі 
конвенціоналізації та зуживання поетик”2.

Колажна техніка поетів Київської школи розгортала-
ся насамперед як поєднання в одному тексті елементів 
з різноманітних жанрових утворень, як комбінування за 
допомогою цих елементів (сюди могли додавати й власні 
лексико-виражальні “знахідки”) єдиного текстового цілого. 
Колажним (бріколерським) матеріалом служили образ-
ні аналогії з фольклорної загадки чи прислів’я зокрема*; 
певним чином конотовані фольклорні символи загалом. 
З іншого боку, за такий матеріал правив попередній по-
етичний або малярський досвід української та інших на-
ціональних культур – у вигляді цитат, алюзій, повного чи 
часткового використання певних образних напрацювань 
або образно-символічних механізмів. Колажна техніка у 
другому випадку могла бути більш чи менш маркованою, 
лежати на поверхні тексту або ховатися в його глибинах. 
У Голобородька, для прикладу, можна знайти окремий 
цикл “Центони”, який він розбудував на матеріалі цитат 
зі своїх попередніх збірок. 

1 Нич Р. Світ тексту: постструктуралізм і літературознавство… – 
С. 226–227.

2 Там само. – С. 263.
* В інтерв’ю Голобородько зізнається: “Сам я... завжди орієнтував-

ся на фольклор, але не на пісенні його жанри, а головно на загадку і 
прислів’я, які зчаста є окремими реалізованими метафорами реалій 
дійсності та життєвих ситуацій” (див.: Про що мовчання Василя Голо-
бородька? (розмова з поетом, якому ніби на роду написано постійно 
бути в ізоляції)… – С. 5).
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Однак ця техніка у творчій майстерні поетів Київської 
школи найвиразніше постає не на рівні цитацій певних 
текстових одиниць чи використання елементів з інших 
жанрів. Вона розгортається тут як мовне моделювання, 
за якого здійснюється поєднання різнорідних сегментів 
наявного етно-лінгвістичного простору; як об’єднання 
гетерогенних конотацій, що супроводжують ці сегмен-
ти. Такий вид колажу є латентним, він не маркується як 
такий. Проте саме завдяки цьому колажному різновиду 
пропозиція “киян” – у низці текстів – набула цікавих та 
значущих мистецьких рішень.

Верліброва форма. Вона дає змогу легко й невимуше-
но розгортати поетичну нарацію. Ця форма позбавлена 
тих чітких версифікаційних законів, які, скажімо, має 
класичний силабо-тонічний вірш. Однак попри вільний 
та далекий від усталеності й канонічності статус верлібр 
має свої визначальні елементи формотворення і власну 
жанрову доцільність. 

Естетичну природу верлібру, його діалектичну сутність 
розкрив Еліот: “Тільки нікудишні поети вважають верлібр 
визволенням від форми. Насправді ж верлібр – це тільки 
бунт проти мертвих форм, підготовка до творення нових 
і поновлення давніх; верлібр – це демонстративна увага 
до внутрішньої організації твору, завжди неповторної, на 
противагу зовнішній, суто формальній організації, завжди 
типовій”1. Отож доцільність верлібру полягає в оновленні 
наявних мистецьких форм, у представленні нових – більш 
органічних, спонтанних, розкутих – способів поетичної 
нарації. Паунд відзначав особливий ритмічний характер 
верлібрової форми, її природність: “Я вважаю, що поет 
має писати верлібром тільки тоді, коли він “змушений”, 
тобто коли “річ” вибудовує ритм більш прекрасний, ніж 
той, який встановлюють віршовані метри, чи більш реаль-
ний, який є більш властивий емоції, що її викликає “річ”, 

1 Еліот Т. Музика поезії / Томас Стернз Еліот // Антологія світової 
літературно-критичної думки ХХ ст. / За ред. М. Зубрицької. – Львів: 
Літопис, 1996. – С.81.
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більш відповідний до об’єкта, про який йдеться, більш 
близький, пояснювальний (interpretative), аніж система 
мір регулярного акцентного вірша, ритм якого завдяки 
усталеним [формам] ямба чи анапеста не задовольняє 
поета”1. 

Спробуємо означити властивості верлібрової форми. 
Першим “сигналом поетичності”*, що відразу впадає в око, 
стає поділ тексту на рядки (синтагми), кожнен з яких ста-
новить певну інтонаційно-смислову єдність. Наступний 
такий сигнал – особливий ритмічний такт верлібру. Попри 
суто естетичну функцію, поетичний ритм має й важли-
ве пізнавальне значення, суть якого розкриває Лотман: 
“Ритмічність вірша – циклічний повтор різних елементів в 
однакових позиціях з тією метою, щоб прирівняти нерівне 
й розкрити схожість у різному, або повторення однако-
вого з тією метою, щоб розкрити позірний характер цієї 
однаковості, встановити відмінне у схожому”2. 

Яким чином твориться ритм у вільному вірші? До-
слідник верлібрової форми Галина Сидоренко зауважує: 
“...у формуванні вільного вірша основна роль належить 
не наголосним чи звуковим особливостям мови, а синтак-
сичним. Ось чому фразовість й інтонаційно-синтаксична 
домінанта називаються як визначальні ознаки верлібру”3. 
Проте, вважає дослідниця, наголос у вільному вірші не 
цілковито бездіяльний; пасивність інших наголосів вина-
городжується посиленням останнього, який бере участь у 

1 Pound E. A Retrospect / Ezra Pound // Perspectives on Modern 
Literature. – Illinois; New York: Row, Peterson and Company, 1962. – 
P. 78–79.

2 Лотман Ю. Анализ поэтического текста... – С. 45.
3 Сидоренко Г. Від класичних нормативів до верлібру / Г.К. Сидо-

ренко. – Київ: Вища школа, 1980. – С. 84.
* Юрій Лотман слушно зауважує: “...для того, аби текст міг фун-

кціонувати як поетичний, необхідна присутність у свідомості читача 
очікування поезії, визнання її можливості, а в тексті – певних сигналів, 
які дозволили б визнати цей текст віршованим. Мінімальний набір 
таких сигналів сприймається як “основні властивості” поетичного 
тексту” (див.: Лотман Ю. Анализ поэтического текста / Ю.М. Лотман. – 
Ленинград: Просвещение, 1972. – С. 54). 
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формуванні віршованої каденції – прикінцевої інтонації1. 
Вільний вірш передбачає свій особливий (фрагментарний) 
ритм, що твориться завдяки більш чи менш виразним 
співвідношенням ритмічних одиниць. Останніми можуть 
бути наголошені / ненаголошені склади (епізодичні ви-
падки), короткі / довгі рядки, елементи смислового та 
синтаксичного паралелізму (зокрема градація, рефрени, 
анафори, епіфори тощо), складові фонетичного повтору 
тощо. Завдяки використанню коротких і довгих рядків 
(синтагм) поет отримує можливість створити ефект інто-
наційної та смислової акцентуації певних слів та словос-
получень. Цей контрастний ефект перепаду коротких і 
довгих синтагм є органічним виражальним арсеналом 
вільного вірша. Загалом особлива ритмічна організація 
(верлібру) – а з точки зору класичних віршових практик, 
це аритмічна форма – проймає часто досить складне 
лексико-синтаксичне поле тексту, стягуючи його в одне 
смислове ціле. Якісь зі згаданих елементів ритмотворення 
можуть виявлятися, якісь – ні. У цій вільній формі немає 
наперед заданих чітких правил. Однак верлібр завжди 
матиме у собі певні – більш чи менш виразні, більш чи 
менш розгорнені в тексті – ритмічні утворення.

Оцю парадоксальну неструктурну структурність вер-
лібру, що рельєфно вимальовується на фоні класичного 
вірша, схоплює Сидоренко, наголошуючи: “...свобода” 
вільного вірша умовна. Він вільний лише від вимірюваль-
них нормативів панівної системи віршування, внутрішньо 
ж він обмежений необхідністю бути саме таким, щоб з 
повним правом вважатися “вільним”. Він підкоряється 
певній умов і , яка не вимагає збереження єдиного зраз-
ка ритмічної будови всіх рядків, а навпаки – визнає їх 
несхожість”2. Верлібр розвивається на фоні класичного 
вірша, й розуміти його необхідно саме на тлі усталених 
версифікаційних форм. Він прагне невимушеної нара-

1 Сидоренко Г. Від класичних нормативів до верлібру... – С. 84.
2 Там само. – С. 37.
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тивності, лексико-синтаксичної свободи поетичного вис-
ловлювання, адекватної реалізації авторських інтенцій 
у віршовій формі. З іншого боку, верлібр обмежується 
внутрішніми законами такого висловлювання й логікою 
розгортання авторської думки. 

У 1990 р. Василь Рубан писав: “Але тепер вже можна 
глянути і поцінувати той верлібр, який культивувала і 
розвивала Київська школа. Виявляється, що це не від 
недорікуватого володіння українською мовою чи мовою 
взагалі, як здалося на перший погляд нашим сторожам 
римованих віршових традицій, а тонкі модуляції ритміки 
потоку свідомості, виражені мовними засобами, де потік 
свідомості накладається на мовний і де метафоричність, 
яка у підсвідомості (як і вві сні) органічна, суцільна, не 
терпить штучностей, котрі приходиться притягувати у 
вірш, щоб знайти свіжу (але здебільшого не свіжу) риму. 
[…] Верлібр у виконанні майстрів школи користується 
усім безмежжям художніх засобів і всіма властивостями 
мови як матеріалу для ліплення, включаючи і випадко-
ву риму, ту, що трапляється в народних приказках. […] 
Верлібр може бути і мелодією слів і композицією понять 
заразом. Засобом слова і понятійних формул поет грає 
на почутті, висвітлює почуття, доторкається до почуття, 
затінює почуття. Верлібр не може існувати без чуттєвого 
відкриття (як і будь-який художній твір), без нього він пе-
ретворюється на набір холодних слів. Пишучи верлібром, 
легко потонути у багатослів’ї, коли починає здаватися, 
що кожне сказане слово саме “мною” – вже істина, тому 
треба весь час контролювати, обмежувати, відбирати, 
викреслювати, економити рядки і слова”1. 

Зі свого боку підтверджує сказане Василь Голобородь-
ко, зазначаючи: “Кожна реалізована метафора, яка тво-
рить у собі власний світ, має свої неповторні параметри, 
тому “втискання” в певні розміри викликало б її руйну-
вання. Крім того для нас класичний вірш уже не був ін-
формативним, він був зужитим, а щоб віршеві повернути 

1 Рубан В. Київська школа… – С. 147.
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інформативність, треба було міняти форму викладу. […] 
Також звернення до верлібру було викликане пошука-
ми засобів вираження природності висловлювання, бо 
римоване, класично ритмізоване нами сприймалося як 
щось дуже штучне. […] Завдяки верлібру, власне, поезія 
знайшла своє природне місце в глибині вірша, на відміну 
від зовнішніх ознак поетичного тексту, що ми бачимо у 
класичних віршах, ідеалом стала прихована поезія, “тем-
на”, за улюбленим терміном В.Кордуна, через що її один 
час порівнювали з італійським герметиками”1. У цих суд-
женнях (цікаво, що схожі міркування висловлював і Юрій 
Тарнавський) розкрито глибинні контекстуальні причини 
появи верлібру у творчості “киян”, вказано на переваги 
вільного вірша та небезпеки, які приховує ця поетична 
форма. Простежуємо глибоку закономірність у звернен-
ні учасників цього угруповання саме до верлібру. Адже 
верлібр – як вільна віршована форма – легко дозволяє 
розширювати свої “кордони” настільки, наскільки цього 
вимагає чи то метафорична структура, чи то асоціативне 
розгортання образу. Тут не треба втискати метафору в 
прокрустове ложе силабо-тонічного ритму та рими.

Стимулом до верлібрової творчості, за Голобородько-
вим зізнанням, була насамперед відповідна перекладна 
європейська поезія – вірші Назима Хікмета, Пабло Неру-
ди, Федеріко Ґарсія Лорки тощо. Про неї ж, як пам’ятаємо, 
згадував Рубан. Загалом твердження Голобородька та 
Рубана частково відображають характерну для культур-
ного простору УРСР 1960-х рр. ситуацію. У панівному 
літературному дискурсі того часу досягнення українського 
верлібру були замовчувані. І це незважаючи на те, що роз-
почата в новій українській літературі (у віршах Шевченка) 
традиція українського верлібру мала свої здобутки в по-
езіях Миколи Вороного, Павла Тичини, Тодося Осьмачки, 
Богдана-Ігоря Антонича, творчості поетів Нью-Йоркської 
Групи та ін. Натомість верліброву традицію презенту-

1 Про що мовчання Василя Голобородька? (розмова з поетом, якому 
ніби на роду написано постійно бути в ізоляції)… – С. 5.
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вали ті закордонні модерні поети, які були комуністами 
чи просто виявляли лояльність до радянської системи. 
Владний дискурс здійснював свою ідеологічну політику 
й у такий спосіб.

Однак занадто спрощено було б розглядати проблему 
виникнення верлібру у творчості “киян” суто як інспірацію 
з боку іншомовних модерних практик. Як резонно ствер-
джує Сидоренко, питання про верлібр – особливе в історії 
кожної національної літератури (наприклад, дослідники 
виокремлюють французький та німецький верлібри), “як 
і всяка інша віршова система вільний вірш розквітає на 
ґрунті національних мовних особливостей”1. В українські 
поетичній традиції протожанром верлібру вважають думу – 
нерівноскладовий астрофічний вірш, пройнятий особли-
вим ритмом (а сама дума своїм походженням завдячує 
похоронним голосінням). Відтак творчість поетів Київсь-
кої школи та її оточення своєрідно продовжила українсь-
ку верліброву традицію, яка своїм корінням вростає у 
давні речитативні форми. “Кияни” не обов’язково мали 
знати про цю традицію, так само вони могли частково 
взоруватись на верліброві зразки з інших національних 
літератур. Але вони творили у цій традиції – і вже хоча 
б тому продовжували її. Незнання традиції не скасовує 
можливості перебувати та творити в ній. Особливо це сто-
сується творчої свідомості, коли на свідомому рівні поет 
не розуміє цього, однак на рівні інтуїтивному він засвоює 
попередній досвід і з часом у свій спосіб активізує набуте. 
Зрештою, верліброва творчість – це особливий духовний 
стан*. І беручи за основу оригінальну тезу Мамардашвілі – 
“якщо позаду нас чогось немає, то і в нас цього немає”, – 
ствердимо: коли б в українському мовно-культурному 
просторі не було б верлібрової традиції, навряд чи була б 
здійснима верліброва творчість самих “киян”. Те ж саме 

1 Сидоренко Г. Від класичних нормативів до верлібру… – С. 170.
* З цього приводу цікавими є міркування, які висловив Василь 

Стус в листі до Віри Вовк. (див. Стус В. Твори: У 6 т, 8 кн. / Василь 
Стус. – Львів: Просвіта, 1997. – Т.6. – Кн. 2. – С. 87).
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зрештою, можна сказати й про творчість поетів Нью-
Йоркської Групи. Варто наголосити, що досвід верлібрової 
поезії “киян” своєрідним чином перейняло молодше по-
колінням поетів. Тарас Салига слушно підмічає: “…вірші 
Кордуна і Воробйова мовби одним кінцем зависають над 
десятиліттями “шістдесятників”, а другим – над вісімдеся-
тими роками, не контрастуючи своїми стильовими рисами 
з поезіями Ю. Буряка, В. Герасим’юка, І. Малковича, С. 
Короненко чи інших авторів”1.

Розуміння вірша як відкритого тексту. Поняття “від-
критого” та “закритого” текстів запропонував Умберто 
Еко. Ця опозиція виявляє дві відмінні інтерпретативні 
стратегії, які породжують ці тексти. Для закритого тек-
сту характерне наполегливе прагнення викликати точну 
реакцію у більш чи менш виразно окреслених емпіричних 
читачів; він прагне повести читача наперед обумовле-
ною стежкою, нанизуючи ефекти так, щоб збудити жаль 
чи страх, хвилювання чи безнадію в належному місці та 
у відповідний момент; можна сказати, що такий текст 
структурований відповідно до “жорсткого проекту”2. На-
томість відкритий текст не має такої чіткої структурова-
ності, він здатний викликати різноманітні інтерпрета-
ції (умовно кажучи, цей текст прагне інтерпретаційного 
плюралізму). У ньому “читач знаходить свою свободу, (1) 
вирішуючи, як активізувати той чи той текстуальний рі-
вень, і (2) вибираючи, які коди застосувати”3. 

Справжнє мистецтво Еко пов’язує саме з такими від-
критими структурними утвореннями. Тому його визна-
чення мистецького твору звучить так: “...це завершена 
і закрита у своїй унікальності форма як збалансоване 
й органічне ціле, що водночас є відкритим продуктом 
з огляду на свою чутливість до великої кількості різних 
інтерпретацій, які не зазіхають на його неповторну спе-

1 Салига Т. Морфологія поетичного руху. Погляд на молоду поезію / 
Тарас Салига // Жовтень. – 1986. – № 7. – С. 107.

2 Еко У. Роль читача. Дослідження з семіотики текстів / Умберто 
Еко. – Львів: Літопис, 2004. – С. 29–30.

3 Там само. – С. 72.
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цифіку”1. Відомий дослідник-семіотик пропонує розуміння 
мистецького тексту як структурно завершеної та самозна-
чущої одиниці, що породжує різноманітні інтерпретації. 
До того ж – що важливо! – такий інтерпретаційний плю-
ралізм обов’язково повинен зіставлятися зі структурою 
самого тексту та “тим світом, який мав на увазі автор”2. 
Отож відкритість не означає інтерпретаційної анархії 
або свавілля читача. Сам текст коригує керунки та межі 
розвитку інтерпретації. 

Гносеологічні підвалини відкритого твору (з його плю-
ралістичністю інтерпретацій) Еко пов’язує з теорією від-
носності Айнштайна: “У такому вигляді всесвіту віднос-
ність означає як необмежену мінливість досвіду, так і не 
обмежену множинність можливих способів вимірювання 
речей і бачення їхнього стану”3. Текст не лишень “промо-
вляє” про складність самого світу через окремі образи чи 
лексеми, а й своєрідним чином репрезентує цю складність 
на рівні своєї структурної організації. У поетиці дива, 
омани, метафори, незважаючи на їхню “візантійську зов-
нішність”, Еко вбачає усталення творчого завдання нової 
(модерної) людини, яка дивиться на твір мистецтва не як 
на об’єкт, заснований на очевидних асоціаціях, а як на 
стимул до розвитку уяви, таємницю, яку треба відкрити, 
мету, що її необхідно досягти4.

Дослідник своєрідно окреслює проблему інтерпрета-
ції мистецького тексту. Дуже показово, що осмислення 
цієї проблеми виходить чи не на перше місце в гумані-
таристиці ХХ ст. Умовно кажучи, вона заокреслюється у 
феноменології, розгортається в герменевтиці та сконцен-
тровується у рецептивній естетиці. Її розгляд призводить 
до усвідомлення вагомості ролі реципієнта в онтології 

1 Еко У. Роль читача. Дослідження з семіотики текстів / Умберто 
Еко. – Львів: Літопис, 2004. – С. 83.

2 Там само. – С. 100.
3 Там само. – С. 99–100.
4 Еко У. Поетика відкритого твору (фрагмент із книги “Відкритий 

твір”) / Умберто Еко // Антологія світової літературно-критичної думки 
ХХ ст. / За ред. М. Зубрицької. – Львів: Літопис, 1996.– С. 411.
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мистецького твору; історичності розуміння мистецько-
го факту; до розробки універсальних інтерпретативних 
механізмів та констатації різних способів інтерпретації* 
тощо. Відбувається своєрідний зсув від тексту до його 
реципієнта. Відтак текст видозмінює статус побутування. 
Лишень в інтерпретації цей текст тепер знаходить своє 
справжнє “життя”. Саме завдяки творчій рецепції він 
перетворюється зі схематизованого тексту в образний та 
завершений твір**. 

Варто сказати, що проблему досотворення текстового 
простору ставили задовго до Еко. Так, Роман Інґарден 
зводив її на основі констатації структурної неповноти 
літературного твору, яку читач повинен був заповнювати 
в процесі “конкретизації” або ж “актуалізації” цього твору. 
Цікаво, що кожна здійснена конкретизація є “певним до-
даванням, збагаченням смислового цілого новим елемен-
том, а разом із тим і збідненням твору через виключення 
усіх інших можливостей, наданих творові у потенційно-
му стані...”1. Згадану структурну неповноту дослідник 
пов’язує зі “смисловими пробілами” тексту, які, власне, й 
уможливлюють процес його конкретизації2. 

Ізер пропонує поняття “лакуни” (лат. lacuna – заглиби-
на, западина), яке опиняється в епіцентрі його теорії ре-
цептивної естетики. Це поняття власне й виявляє вельми 
характерне для поезії ХХ ст. явище змістових прогалин 
у тексті. Ізер відштовхується від ідей Інґардена; однак, 
на відміну від свого попередника, він надає лакунам (що 
блокують “протікання речень” у свідомості) позитивного 
значення. Автор статті “Процес читання: феноменологіч-
не наближення” пише: “Саме такі невідворотні пропуски 
стимулюють динамізм оповідання. Тому коли процес чи-

1 Ингарден Р. Исследования по эстетике… – С. 70.
2 Там само.
* На розгляді цих різновидів зокрема зупиняється Маркевич (див.: 

Markiewicz H. Wymiary dzieła literackiego / Henrik Markiewicz. – Kraków; 
Wrocław: Wyd-wo Literackie, 1984.– S. 180–181, 183–185).

** З цього приводу див.: Scholes R. Semiotics and interpretation / Robert 
Scholes. – New Haven; London: Yale University Press, 1982. – P. 38.
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тання переривається і нас покинуто у невизначеності, то 
з’являється можливість задіяти наші власні здібності для 
встановлення зв’язків, що дозволяють заповнити лакуни, 
які залишив сам текст. […] Один текст потенційно здат-
ний на кілька різних реалізацій, і жодне читання ніколи не 
може вичерпати всіх потенційних можливостей, оскільки 
кожен індивідуальний читач заповнюватиме прогалини в 
тексті на свій смак, вилучаючи багато інших можливос-
тей; у процес читання він робить власний вибір способу 
заповнення лакуни”1. Саме читання Ізер бачить як “по-
годження” читача та тексту. 

Поняття “горизонту” читацької свідомості лягає в ос-
нову теоретичних міркувань ще одного представника 
констанської школи рецептивної естетики. Цей горизонт 
Ганс-Роберт Яусс пов’язує з досвідом, який формується в 
колі антиципацій (сподівань, очікувань, перед-розумінь) 
та здійснення або ж не-здійснення (згаданих сподівань, 
очікувань, перед-розумінь). Рецепція тексту розширює 
горизонт читацької свідомості. Й саме в такому розши-
ренні свідомості Яусс вбачав новаторську роль мистець-
кого твору: “Зміна горизонту, що розумілася саме так, 
водночас дозволяла схоплювати мистецький характер 
твору пропорційно до імплікованої естетичної дистанції, 
тобто відстані між сподіванням і досвідом, традицією та 
інновацією, і відмежовувати його конститутивну неґа-
тивність від афірмативного характеру тієї споживацької 
літератури, яка просто дотримується норми”2. 

У процесі інтерпретації задіяний цілий комплекс чин-
ників: жанрові очікування*, а також сформовані уявлення 

1 Ізер В. Процес читання: феноменологічне наближення… – 
С. 266–267.

2 Яусс Г. Естетичний досвід і літературна герменевтика / Ганс Ро-
берт Яусс // Антологія світової літературно-критичної думки ХХ ст. / 
За ред. М. Зубрицької. – Львів: Літопис, 1996. – С. 298.

* З цього приводу див.: Тодоров Ц. Поняття літератури та інші есе... – 
С. 29; Яусс Г. История литературы как вызов теории литературы / 
Г.Р. Яусс // Современная литературная теория. Антология. – Москва: 
Флинта; Наука, 2004. – С. 193.
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щодо ідіостилю певного автора; налаштованість чита-
ча на процес рецепції*; його читацька компетенція, що 
полягає в здатності декодувати такі чи такі культурні 
коди; здібності читача, які виявляються у вмінні здійсни-
ти конгеніальне тлумачення не лише окремих сегментів, 
а й всієї структури тексту загалом (чимале значення має 
повернення до тексту й перепрочитування його наново**) 
тощо. Слід підкреслити, що поетичний твір є складним 
мистецьким утворенням, яке має різні рівні організа-
ції: фонетичну, лексичну, синтаксичну, пунктуаційну, 
стилістичну, графічного оформлення. Процес інтерпре-
тації охоплює всі ці рівні, і по суті всі вони можуть бути 
задіяні в організації поетики відкритого тексту. Лакуни 
виникають в просторі синтаксичних зв’язків, призводя-
чи до руйнування усталених синтаксичних конструкцій. 
Пізніше ми побачимо, наскільки важливою є роль лакуни 
в герметичному тексті. 

Однак поетика відкритого твору стосується не лише 
окремих одиниць синтаксису чи лексики, а й усього за-
гальнотекстового цілого, всієї структури вірша. Тож ро-
зуміння тексту розгортається як складна кореляція ін-
терпретацій локальних елементів та загальнотекстової 
структури. Тут розуміння часткового обумовлюється за-
гальним, і у той же час часткове й створює це загальне. 
Говорячи про структурні особливості такої складної мо-
дерної поезії, Ґадамер зазначає: “Там, де є мовлення, не 
можна уникнути єдності сенсу. Та ця єдність ущільнена 
складним способом. Здається майже, ніби “речі”, викли-
кані називанням, взагалі не можна брати до уваги, ос-
кільки порядок слів, звісно, не хоче створювати єдності 
ходу думок, а закликає до єдності споглядання. І все ж, 
якраз завдяки цьому силовому полю слів, завдяки напрузі 

* Про закони читацької аперцепції див.: Потебня А. Эстетика и 
поэтика… – С. 126–127.

** Цікаві міркування в цьому плані висловлює Барт (див.: Барт Р. 
S/Z… – С. 41–42).
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енерґії їхнього звучання та смислу, що сходяться й змі-
нюються, утворюється ціле”1. 

Витворення цілісного розуміння текстової даності 
здійснюється як складний інтерпретаційний процес: 
прочитання усього вірша й вибудовування загальної ін-
терпретаційної стратегії його розуміння; у ході першого 
прочитання декодуються певні коди та заповнюються 
окремі лакуни цього вірша; друге (й наступні) прочитан-
ня покликане дешифрувати ще не дешифровані коди, 
заповнити ще не заповнені лакуни, повніше розкрити ті 
чи ті лексичні (загалом знакові) одиниці тексту, органіч-
ніше пов’язати та скоригувати в семантично-виражаль-
ній площині локальне та загальне. Відкритий поетичний 
текст, який має складну “лакунічну” структуру, потребує 
кількох вдумливих перепрочитань. За умови лишень од-
ного прочитання попросту не можливо виповнити усі його 
лакуни, декодувати усі його шифри. Відтак інтерпрета-
ція буде недостатньою, а текст так і не стане твором. Зі 
згаданим кількаразовим прочитанням пов’язана зміна 
“комунікативного статусу” текстів багатьох стильових 
напрямків модерної поезії. Поетичний текст (майже) не 
сприймається уголос – як це було властиво для поезії під 
час її виникнення та у пізніші часи. Він потребує графіч-
ної візуалізації на папері, що творить умови для зосеред-
женого читання та перечитування. 

Один з ключових принципів поетики “киян”, як ствер-
джує Кордун, полягає у творенні певної недомовленості, 
що розрахована на духовну співтворчість читача; у спробі 
викликати читача на акт поетичного співтворення або ж 
досотворення поезії в його свідомості2. Поети Київської 
школи та її оточення зумисне культивували блокади у 
течії поетичної оповіді, прагнучи в такий спосіб активі-
зувати уяву реципієнта. Свідомість останнього не йшла 
уторованою стежкою, що її проклала авторська інтенція 
(як це зазвичай відбувається у семантично чіткому та 

1 Ґадамер Г.-Ґ. Герменевтика і поетика… – С. 123.
2 Кордун В. Київська школа поезії – що це таке?... – С. 16.
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синтаксично виразному творі); не ставала лише пасив-
ним сприймачем художнього повідомлення. Вона прагну-
ла подолати смислові “западини” тексту завдяки власно 
витвореній інтерпретації, заповняла “білі плями” вірша 
своїм “письмом”. “Кияни” навмисно втягали реципієнта 
в процес смислового “досотворювання” тексту, ставили 
його nolens-volens перед необхідністю генерувати емоцій-
но-смислове звучання цього тексту. Реципієнт мимоволі 
ставав співавтором тексту – тим, хто мав довершити усе 
те, чого “не доробив” перший автор. Цей другий автор-ре-
ципієнт отримував усі творчі права. Його інтерпретація, 
виконана майстерно та доречно, мала свій неспростов-
ний мистецький статус. Вона не могла бути “відкинута” 
першим автором з огляду на якісь причини. Зрештою, 
цікаву інтерпретацію (найкраще, коли таких інтерпре-
тацій було кілька) й визнавали як конечну ціль такої 
творчості. Естетика Київської школи та її оточення була 
акцентовано плюралістична, адже вона прагла широких 
та різносторонніх тлумачень. “Кияни” своїми текстами 
наче випробовували реципієнтів на кмітливість, філоло-
гічну освіченість та творчу здібність. Поети пропонували 
читачам “загадки”, які передбачали кілька відгадок, але 
останні мали бути конгеніальними – до поставлених у 
текстах “запитань”. 

Творення поезії для поетів та університетів. В одному 
інтерв’ю Голобородько осмислює свій вірш “Самовбивці” 
(написаний у 1989 р.), який яскраво означив соціальні 
проблеми українського буття, викликавши велику хвилю 
читацьких відгуків. Поет стверджує, що виразний соціаль-
ний ангажемент – варто сказати, що наприкінці 1980-х 
та початку 1990-х рр. Голобородько створює цілу низку 
соціально заангажованих віршів – не є цікавим для чи-
тачів. “...Адже всі ми, – пояснює Голобородько, – думаємо 
однаково. Поезія (у пострадянський час кінця 1990-х рр. – 
Т.П.) входить у свої природні береги, стає поезією для 
поетів та університетів, і в цьому немає нічого поганого. 
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Поезія за рахунок обмеження освоюваної тематики пог-
либлюється, стає власне поезією, без претензій на інші 
ролі, хіба ми не про це мріяли завжди?”1. Попри оцей 
досвід (на межі 1980-х та 1990-х рр.) поет загалом уни-
кав прямого соціального ангажементу; так само як і ролі 
поета-вождя, котрий повчає та веде свій народ до яки-
хось “звершень”. Звичайно, що національні та соціальні 
проблеми в поезіях Голобородька поставали, а вірші мали 
свій позитивний моральний та духовний вплив. Однак всі 
ці проблеми, як ми вже казали, виринали опосередковано 
й мимоволі. 

Так же можна означити творчість усіх без винятку 
поетів Київської школи та її оточення. “Кияни” від са-
мих своїх початків відмовилися від способу мислення 
в категоріях соціального Ми. Їхнє мислення виявляло 
яскраво особистісне творче Я. Останнє думало індивіду-
ально й передбачало (вимагало) такого ж індивідуально 
мислячого реципієнта. Моренець тонко спостеріг цю 
властивість творчої пропозиції поетів: “Поезія Київсь-
кої школи і та, що нині розвивається в означеному нею 
напрямі, ніколи не була і не буде в прямому значенні 
цього слова популярною, і немає чого комусь дорікати 
за це або дошукуватися причин цього закономірного 
стану в якихось сторонніх чинниках. Бо ці чинники – в 
самій цій поезії, в її “вийнятості” із суєтного (актуаль-
ного!) будення, в зосередженості на тому, що не може 
повсякчас обходити “широкого читача”, заклопотаного 
здобуванням насущного хліба. Її вплив на загальносус-
пільну естетичну свідомість тихий і не помітний, зате 
сталий, не шоковий, “хірургічний”, а “гомеопатичний”. 
[…] Істинна свобода, що її обрали для себе ці поети, і 
популярність – несумісні”2. Останнє твердження вияв-
ляє відому опозицію справжньої творчої особистості та 

1 Про що мовчання Василя Голобородька? (розмова з поетом, якому 
ніби на роду написано постійно бути в ізоляції)… – С. 5.

2 Моренець В. Слово, що випало з мовчання філософів… – С. 18.
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соціуму – як історично утвореної соціальної системи, 
що регулює (зводить до певних узагальнених правил) 
поведінку людей у суспільстві, їхні стосунки та взає-
мини. 

Означену проблему можна розглянути й в іншому 
вимірі. Теза “поезія для поетів та університетів” виявляє 
потребу в належно підготовленому читачеві. Такому, який 
повинен відчувати поезію та володіти достатнім багажем 
знань, аби вміти відповідно її інтерпретувати. В основі 
рецепції має лежати “дивінаційний акт конгеніальності”, 
який Ґадамер називає фундаментом кожного розуміння і 
який, вважає він, ґрунтується на первісному зв’язку всіх 
індивідуальностей1. Варто ще раз наголосити на поєднанні 
в процесі рецепції двох необхідних чинників – відчуван-
ня та розуміння. Читач повинен чути та усвідомлювати 
стратегію тексту, керунки й межі розгортання його ко-
нотативних ліній, тонкощі “забудовування” тих чи тих 
лакун. А також мати достатньо знань, щоб виявляти при-
ховані коди тексту та дешифрувати їх; розуміти складну 
символіку образів; бачити жанрові інновації тієї чи тієї 
віршової форми. 

Яусс наголошує: реципієнт мусить контролювати 
свій суб’єктивний підхід усвідомленням того, що його 
читацький горизонт обмежений його ж “історичною 
позицією”2. У свою чергу Стенлі Фіш висуває поняття 
“поінформованого читача”, котрий володіє мовною та 
літературною компетенцією, тобто має достатньо лекси-
ко-синтаксичних знань, необхідних для процесу читан-
ня, а також непогано знає “літературні конвенції”3. Все 
це може дати університетська освіта та університетське 
середовище. Складну модерну поезію непідготовлений 

1 Ґадамер Г.-Ґ. Істина і метод: В 2 т. / Ганс-Ґеорґ Ґадамер. – Київ: 
Юніверс, 2000. – Т. І: Основи філософ. герменевтики. – С. 179.

2 Яусс Г. Рецептивна естетика й літературна комунікація / Ганс 
Робер Яусс // Слово і Час. – 2007. – № 6. – С. 38.

3 Selden R., Widdowson P. A Reader’s Guide to Contemporary Liter-
ary Theory… – P. 59.
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реципієнт попросту не відчитує, її відкриті тексти за-
лишаються для нього “закритими”, “непроникненими”. 
Тому означена теза є доволі актуальною. В університеті 
потенційний читач не лише підвищує свій інтелектуаль-
ний рівень, здобуваючи відповідні духовно-культурні 
знання. Він також вчиться розуміти та відчувати поезію, 
зокрема модерну, як самобутнє, складне, естетично ви-
вершене, глибоко укорінене в мову та духовну традицію 
явище. Ця модерна поезія має ігрову природу і у той 
же час виявляє глибокі основи людського буття. Вона 
постає як доволі розкута – однак організована у свій 
спосіб – словесна форма, що представляє широку гаму 
різноманітних та нерідко несподіваних співвідношень 
(певні конфігурації Ладу) у позамистецькій сфері. Така 
поезія є особливим структурним утворенням, яке вима-
гає активної співпраці реципієнта, його конгеніальних 
осяянь та розумінь окремих текстових сегментів зокре-
ма й цілого тексту загалом. Схоже усвідомлення чи (ін-
туїтивне) відчуття поезії a priori мають самі поети, тому 
в тезі вони фігурують поруч з “читачами” (оминаючи 
той факт, що коли поет бере до рук поетичну збірку, то 
він сам стає читачем). 

Показовим моментом тут є те, що Київська шко-
ла як поетичне угруповання була сформована у стінах 
Київського університету. Поети свідомо чи несвідомо 
прагли університетської освіти, аби мати сприятливе 
коло творчого спілкування та в подальшому більш менш 
відповідні для творчості умови; унаслідок набутих знань 
розширювати та поглиблювати культурологічний про-
стір своїх віршів, їхнє інтертекстуальне поле; краще зро-
зуміти те, що часто спонтанно поставало в їхній творчій 
свідомості. Варто сказати, що сучасні невисокі тиражі 
поетичних збірок виявляють не лишень і не стільки гли-
боку кризу українського книгодрукування та у своїй 
основі індиферентну гуманітарну політику держави. 
Вони радше є переконливим квантитативним свідчен-
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ням резонності тези “поезія для поетів та університетів”. 
Тієї тези, яку поети Київської школи та її оточення за 
незначними винятками сповідували протягом усієї їх-
ньої творчості – від 1960-х до 1990-х рр. Зрештою, ті 
з них, хто продовжує творити, дотримуються згаданої 
тези й зараз.

КИЇВСЬКА ШКОЛА 

ТА ЇЇ ОТОЧЕННЯ В КОНТЕКСТ� 

М�ФОЛОГ�ЧНОЇ СТИЛЬОВОЇ ТЕЧ�Ї

Частина 3
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Означений ракурс вимагає з’ясування певних клю-
чових моментів, які б допомогли виразніше окреслити 
поставлену проблематику, а відтак адекватніше провести 
її дослідження. Зрозуміло, що міфологічна стильова течія* 
так чи так апелює до міфологічного мислення та / або 
фольклорних мотивів й образів. Сам міф є першою спро-
бою людини пояснити цілісність Всесвіту, а об’єктивізація 
міфу в ритуалі ставала запорукою космічної єдності й гар-
монії. Міф, вважає Мірча Еліаде, має антиісторичну суть: 
він пропонує “одвічні архетипи”, наслідування яких надає 
подіям реальності, стримує руйнівну дію часу та удержує 
світ в одній і тій самій “досвітній миті начал”1. З іншого 
боку, завдяки міфу та фольклору людина долучалася до 
космічно-біологічного ритму Всесвіту. Міфологічне мис-
лення було націлене на осягнення об’єктів та явищ навко-
лишньої дійсності та за допомогою “архетипів” виявляло 
їхню універсальну суть. У віднаходженні позачасової та 

1 Элиаде М. Космос и история… – С. 91–92.
* У розумінні категорії стилю ми дотримуємося точки зору Януша 

Славинського, який визначав його як “спосіб формування оповіді, що 
полягає у певному виборі, інтерпретації та конструюванні мовного ма-
теріалу з огляду на ціль, яку переслідує мовець” (див.: Słownik terminów 
literackich / Pod red. Janusza Sławińskiego. – Wrocław; Warszawa; Kraków: 
Zakład Narodowy im. Ossolińskich, 2000. – S. 532). Стиль ми розуміємо 
як динамічну категорію, що охоплює як індивідуальні особливості ав-
торської оповідної манери (ідіостиль), так і типові для певного часу чи 
літературного напряму способи висловлювання. Він прочитується на 
різних рівнях текстового цілого: композиційному, фабульно-сюжетному, 
лексичному, фонетичному, синтаксичному тощо. Стиль є засадничою 
категорією “руху літератури і мистецтва, що нею визначаються етапи 
цього руху та їхні структурні особливості” (див.: Наливайко Д. Стиль 
поезії Шевченка / Дмитро Наливайко // Слово і Час. – 2007. – № 1.– 
С. 27). Щодо розуміння явища індивідуального стилю див.: Ткаченко А. 
Індивідуальний стиль: феноменологія / типологія, динаміка / статика 
(на матеріалі творчості українських поетів 60–90-х років ХХ ст.): авто-
реф. дис. на здобуття вченого ступеню докт. філол. наук: спец. 10.01.06 – 
“теорія літератури” / А.О. Ткаченко. – Київ, 1998. 
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по-своєму трансцендентної суті явищ воно наближається 
до того мислення, яке утверджувала феноменологія. 

Що є спільного поміж міфом та поезією? Вони обоє тво-
рять трансцендентні смислові моделі буття, які передають 
універсальні істини та роблять спроби пояснити якесь явище 
в навколишньому середовищі (т. зв. етіологізм міфу)1. Ці мо-
делі набувають статусу парадигми, яку слід певним чином 
наслідувати або ж якою варто захоплюватися (зрозуміло, 
що в поезії домінує момент захоплення). Міф та поезія, при-
наймні її значна частина, апелюють до колективних форм 
культурного буття і, отже, наново перепрописують певну 
усталену систему цінностей, яка стає важливою для окремої 
суспільної групи. До того ж звернення до культурної спад-
щини часто здійснюється за допомогою “техніки бріколажу” 
(Клод Леві-Строс). Саме завдяки комбінуванню елементів з 
(доволі обмеженого) набору культурних засобів постає новий 
конструкт, що відображає новопосталі духовні проблеми. 
Крім того, міф та поезія подають світ через бінарні опозиції; 
своєрідно виявляють здатність абстрактно мислити; нада-
ють важливого значення чуттєво-конкретним враженням 
дійсності; апелюють до особливого виду взаємозв’язків – тих, 
які Люсьєн Леві-Брюль називав “містичними партиципація-
ми”. В обох людина не виокремлюється з навколишнього 
світу, а вважає себе органічною та рівною його частиною 
(однією з багатьох) тощо. Ернест Кассірер стверджує, що 
поезія походить від міфу, має чимало спільного з ним* й 
у той же час суттєво емансипується від нього: “Тут йому 
(поетові. – Т.П.) знову дається повнота життя: але це вже 

1 Токарев С., Мелетинский Е. Мифология / С.А. Токарев, Е.М. Ме-
летинский // Мифы народов мира. Энциклопедия: В 2 т. [главн. ред. 
С.А. Токарев]. – Москва: Советск. энциклопедия, 1991. – Т. 1. – С. 13.

* Про проникнення міфу в літературу говорить і Норторп Фрай: 
“Міф є простою та первісною спробою уяви поєднати людину із нав-
колишнім світом, і найбільш типовим результатом цього є розповідь 
про бога. Пізніше міфологія проникає в літературу, й міф стає тоді 
структурним принципом оповідної історії” (Frye N. The Educated 
Imagination... – P. 45). З цього приводу також див.: Holloway J. Poęcie 
mitu w literaturze / John Holloway // Pamętnik Literacki. – 1969. – 
R. LX. – Z. 2. – S. 265–282.
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не міфічно-зв’язане, а естетично-вивільнене життя. З усіх 
видів та форм поезії лірика найбільш виразно відображає 
цей ідеальний розвиток. Адже лірика вкорінюється в певних 
магічно-міфічних мотивах не тільки на її ранній стадії, а 
й зберігає зв’язок з міфом навіть у її найвищих і найбільш 
чистих творіннях”1. 

Вагомі розбіжності між міфом та поезією виявляються 
у статусі слова. Ігор Зварич доречно вказує: “Слово в міфі 
є дійсністю, а слово в літературі – образом дійсності”2. На 
відміну від міфу поезія вибудовується у фікційному світі 
літератури. Вона здатна виявляти вагомі проблеми буття, 
проте її поетичний мікрокосмос має умовний характер; 
він постає як вражаючо-переконливий, однак цілковито 
вигаданий світ. З останнім пов’язана ще одна різниця: і в 
міфі, і в поезії слово має серйозний статус, однак природа 
такого статусу в обох випадках відмінна. Носій міфічного 
мислення сприймає міф завжди серйозно, адже це є свя-
щенна історія давніх часів; те, що насправді відбувалося 
та певним чином впливає на теперішнє буття. Втрата 
священно-трепетного ставлення до міфічного передання 
свідчить про занепад міфу й народження самої поезії. 
Останню теж сприймають серйозно, однак тепер йдеться 
вже про серйозність гри, яка, як пригадуємо, має свої умо-
ви: особливий ігровий простір, власні внутрішні закони, 
своя психо-емоційна аура, свобода вибору тощо. 

Існують ще два важливі моменти, що відрізняють міф 
від поезії. Поетична свідомість є більш вільною, адже вона 
не скута жорсткими механізмами та уявленнями міфічної 
свідомості. Отож поет має змогу більш гнучко та вигадли-
во комбінувати образний матеріал. Істотно зростає в поезії 
також естетична складова із відповідною автономією сло-
ва, акцентуванням на особливій культурі почуття, увагою 
до категорій прекрасного, величного, трагічного тощо. 

1 Кассирер Э. Избранное: Индивид и космос / Эрнест Кассирер. – 
Москва; Санкт-Петербург, 2000. – С. 383.

2 Зварич І. Міф у ґенезі художнього мислення / Ігор Зварич. – Чер-
нівці: Золоті литаври, 2002. – С. 183.
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Натомість функціональне призначення міфу полягає пе-
редусім в укріпленні моралі, пропонуванні певних правил 
поведінки, раціоналізуванні і виправданні соціальних 
настанов1 і т. ін. 

Не зважаючи на ці розбіжності, література ХХ ст., 
зокрема модерна поезія, сміливо повертається до міфу та 
фольклору. Таке навернення зумовлене кількома чинника-
ми. На один з них вказує Ганс-Ґеорґ Ґадамер: “Романтична 
потреба нової міфології... надає митцеві та його завдан-
ням у цьому світі усвідомлення “світського спасителя” (Ім-
мерман), а його творіння у малому обсязі покликані “зняти 
світове прокляття”, на що так сподівається світ, полише-
ний святості”2. Тобто нова міфологія (ще раз наголосимо) 
наново уводить божественне начало в десакралізований 
світ. Вона й виводить цей світ з важкої аморфної маси, 
упорядковуючи та структуруючи його. Іншими словами, 
ця міфологія суттєво впливає на сприйняття та пережи-
вання навколишньої дійсності. Цікаво, що давньогрецьке 
мистецтво розвивалося у руслі емансипації від замкненої 
світоглядної системи міфу, його статичних уявлень. У 
ХХ ст. натрапляємо на мистецькі факти, які свідчать про 
зворотний процес: повернення (щоправда, своєрідне) до 
структуризованого міфічного світогляду, у лоно упоряд-
кованих мікро- та макросвітів.

Ще однією причиною появи міфопоезії є, власне, по-
етична магія міфічних уявлень. Адже ці уявлення з пог-
ляду свідомості ХХ ст. становлять надзвичайно цікаві та 
ефективні поетичні структури; ментальні конструкції, що 
зосереджують давній досвід світоосягнення й істотно до-
помагають новій свідомості дійти власних умовиводів. Не 
можна оминути й того факту, що сфера функціонування 
фольклорних текстів зменшилась, а значна частина міфіч-
них уявлень в індустріальному (чи пост-індустріальному) 
суспільстві занепала. Тому поет прагне в друкованому ху-

1 Токарев С., Мелетинский Е. Мифология… – С. 17.
2 Ґадамер Г.-Ґ. Істина і метод: В 2 т. / Ганс-Ґеорґ Ґадамер. – Київ: 

Юніверс, 2000. – Т. І: Основи філософ. герменевтики. – С. 90.
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дожньому слові зафіксувати те, що є ментально корисне, 
естетично захопливе та водночас серпанково-напівреаль-
не – на півдорозі до зникнення. 

Концепт міфопоезія* – це свого роду оксиморон, у яко-
му протилежності поєднуються й витворюють цікавий 
митецький феномен. У ньому трансцендентна буттєва 
модель постає у рамках сучасного (або зовсім недалекого 
в часі) для ліричного суб’єкта хронотопу**. Міфологічна 
поезія дає змогу “тут і тепер” побачити одвічні моделі 
буття та визначальні колективні архетипи – те, що було 
затрачено, призабуто в попередні століття. У ній постає 
нова дійсність, що охоплює позитивні особливості міфіч-
ного й поетичного світоглядів: віру в єдність та відносну 
збалансованість Всесвіту, переконання щодо існування у 
навколишній дійсності певних динамічних співвідношень 
та аналогій, глибинне поєднання людини із природою (у 
якому людина постає не як “вінець” природи, а як її ор-
ганічна частинка, та відтак долучається до всеохопних 
життєвих ритмів Всесвіту); здатність розрізнювати поз-
начник та означуване, сміливе авторське конструюван-
ня, автономію мистецького слова з його акцентованим 
естетизмом. 

Міфологічна стильова течія в ХХ ст. спрямовувалася 
на вирішення найактуальніших проблем свого часу за 
допомогою двох магістральних способів. В одному поети 
апелювали до певного фольклорного матеріалу, викорис-
товували такі чи такі міфологічні сюжети або мотиви. А 
в іншому вони творили власний авторський міф – біль-

* Щодо умовності поняття “сучасний міф” див.: Менжуліна Л. 
Міфоаналіз: вступ до “критики темного розуму” / Лариса Менжуліна. – 
Київ: [без вид-ва], 1998. – С. 7.

** Дмитро Наливайко у статті “Міфологія і сучасна література” 
зазначає: “Суть “міфологічного методу”, власне, полягає в тому, що 
зображуване виключається з суспільно-історичного процесу й береться, 
так би мовити, під знаком абсолюту (модерністський індетермінізм); 
в людині акцент переноситься на позачасове, “одвічне”…” (див.: На-
ливайко Д. Міфологія і сучасна література / Дмитро Наливайко // 
Всесвіт. – 1980. – № 2. – С. 178).
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шою чи меншою мірою відповідно до законів міфічного 
мислення та особливостей функціонування міфологічного 
тексту*. Ці способи відображають різні творчі підходи до 
міфотворення в поезії; вони не є взаємовиключними й 
можуть поєднуватися в одному текстовому цілому. 

Отож у рамках цієї течії може поставати широкий 
спектр проблем цивілізації ХХ ст.: самотність людини, 
втрата моральних та естетичних орієнтирів у суспільс-
тві, абсурдність буття і т. ін. Відповідно до окресленої 
проблеми та способу її репрезентації в поетичному тексті 
можна говорити про таку чи таку філософсько-естетичну 
версію міфологізму. Володимир Моренець помічає кілька 
сплесків міфологічної течії в українській поезії ХХ ст. У 
контексті поетичної творчості Київської школи дослідник 
виокремлює дві такі версії – “казкову” та “онтологічну”. 
Поети-вісімдесятники, вважає він, до цих двох додали 
ще дві – “есхатологічну” та практику “розгортання націо-
нального міфу у майбутнє”1. Остання засвідчує, що в поезії 
ХХ ст. міфічна часова вісь координат з виміру минуле – 
сучасне трансформується у вимір сучасне – майбутнє. 
Хоча зразки спрямування із сьогодення у грядуще можна 

1 Моренець В. Міфологічна течія в українській поезії другої пол. 
ХХ ст. / Володимир Моренець // Слово і Час. – 2002. – № 9.– С. 43–51.

* Григорій Грабович у промовистій праці “Шевченко як міфо-
творець” продемонстрував, яким чином у поезії Кобзаря твориться 
потужний авторський міф. У творчості Шевченка дослідник бачить 
такі прояви індивідуального міфологізування: трансцендентне відчут-
тя минулого, яке прив’язане до народного досвіду і наснажене ним; 
творення метаісторії, де глибока “сакральна” правда переповідається 
із тим, аби про неї не забули; функціональна дієвість Шевченкового 
історизму, яка полягає у прагненні відродити, вилікувати та визво-
лити свій народ тощо (див.: Грабович Гр. Шевченко як міфотворець / 
Григорій Грабович. – Київ: Радянськ. письм., 1991. – С. 37, 38, 51). 
Однак варто при цьому не забувати, що міфотворчість Шевченка таки 
відрізняється від первісної міфотворчості: “Звичайно, шевченківський 
“міф” не є – та й не може бути – справжнім архаїчним міфом, оскільки 
виник не в преісторичних, а власне, вже в історичних умовах, проти 
історизму” (див.: Кертнер Г. Міфотворчість у поезії Богдана-Ігоря Ан-
тонича і Володимира Свідзинського / Габор Кертнер // Сучасність. – 
2001. – № 12. – С. 126). 
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віднайти вже у поезії ХІХ ст., наприклад у творчості вже 
згаданого Шевченка.

* * *

Поети Київської школи та її оточення по-різному ви-
будовували свій міфологічний простір. За ступенем “за-
нурення” у міфологічний час, способами роботи з міфо-
логічним та фольклорним матеріалом, характером тво-
рення власної міфології їхні тексти можна розподілити 
за певними значеннєво-виражальними угрупованнями. 
Іншими словами, розмежувати за тими властивостями, 
які формують індивідуальний стильовий різновид у рам-
ках єдиного міфологічного стилю. 

Найближче до часу міфічної першодії стоїть поезія 
Михайла Григоріва. Якщо точніше, то саме в текстах ос-
таннього й розгортається світ первісної міфології. Тут від-
бувається перше становлення речей, коли ті вже певним 
чином структурувалися (набули атрибутивності), але ще 
не скристалізувалися остаточно (ця атрибутивність ще не 
встигла, сказати б, зафіксуватися у слові номінативно). 
Стихії тут вільно виявляють свою сутність і, взаємодіючи, 
формують сам Всесвіт. Словом, міфологічний світ Григорі-
ва – це світ, який щойно виринув з Хаосу і який, додамо, 
має прикмети сучасного авторові часу.

Цей дуже непростий для відчитання поетичний світ 
привертав і привертає увагу дослідників, кожен з яких у 
свій спосіб осмислював міфологічність та укоріненість до-
волі складних текстів поета в глибинні основи українсько-
го буття. Отож детальніше зупинимося на їхніх спостере-
женнях та судженнях. Першим на появу збірки “Споруд-
ження храму” відгукнувся Богдан Бойчук. Він відзначив 
метафізичність образного світу Григоріва; “химерність” 
його метафор, які органічно пов’язані з українським ду-
ховним ландшафтом; присутність містерії у поетичних 
сюжетах поета та важливість у цьому світі символу “води”, 
що має різноманітні смислові навантаження1. Михайло 

1 Бойчук Б. Споруджений храм Михайла Григоріва… – С. 111–114.
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Москаленко звернув увагу на наявність у просторі автора 
згаданої збірки першоелементів (вода, вогонь, пісок, квіт-
ка тощо), які взаємодіють між собою і творять щось на 
кшталт світу грецьких досократиків, де свою світотворчу 
роль відіграють вогонь Геракліта, вода Фалеса, всі чотири 
первісні стихії Емпедокла, повітря Анаксимена та насіння 
всіх речовин Анаксагора1. Ще одне важливе спостережен-
ня Москаленка стосується самої суті поетичних візій у 
“Спорудженні храму”. Дослідник зокрема пише: “…все не 
без блиску поєднане поетичною енергією високого пориву: 
лавоподібний потік образів, у якому важить не так їхня 
предметна наповненість, як саме устремління – за грань 
світовидчої даності та емпіричних меж”2. 

Доволі несподівано проектує поезію Григоріва в пло-
щину християнської парадигми Костянтин Москалець*. 
“Невідпізнане” Слово з цієї поезії, яке прийшло врятувати 
світ, критик ідентифікує з Ісусом Христом. Оскільки Бог є 
Словом, а людина перед Ним – мовчанням у різноманітних 
формах (від захвату і страху до любові), то поезії Григоріва 
можна розглядати як “форму сакрального мовчання під 
час спорудження храму”3. Саме у “темності” (герметич-
ності) текстів Григоріва дослідник вбачає “мовчання” Бога, 
яке, зрештою, наслідує поет (“со-чинитель”) як соратник 
та помічник Всевишнього у чині. У “мовчанні”, вважає 
Москалець, полягає головна сутність поезії Григоріва. Адже 
воно не лише протистоїть “однаковості мовомислення то-
талітарного закону” і “глухонімій монологічності “ніяких” 
людей”, а й дозволяє “стояти в чистоті та мові” й дає змогу 
“чути” те, “щó істина промовляє до істоти”4. 

Інтерпретаційна модель Москальця суттєво поглиблює 
розуміння природи та значущості поезії автора збірки 

1 Москаленко М. До феномену Михайла Григоріва… – С. 118.
2 Там само. – С. 118.
3 Москалець К. Різноманітні форми мовчання / Костянтин Мос-

калець // Сучасність. – 1996. – Ч. 6. – С. 152.
4 Там само. – С. 153.
* Адже він ставить глибинно міфологічну (язичницьку) поезію 

збірки “Спорудження храму” у контекст новозавітної есхатології. 
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“Спорудження храму”. До того ж ця модель будується на 
візії, яку з повним правом можна назвати міфологіза-
торською. Інтерпретатор ототожнює сакрум новозавіт-
нього біблійного світу із сакрумом поезії Григоріва (у якій 
поет, як вже йшлося, є соратником Бога), що, згідно із 
біблійними канонами, неприпустимо. Адже у християнсь-
кій парадигмі єдиним богонатхненним та канонічним 
текстом є Біблія. Москалець відчитує у текстах Григоріва 
поетично-християнську міфологему, яка розкриває гли-
бинні підстави світотворення (Господній замисел); за-
вдяки Слову поєднує поета (людину) із Богом; дає змогу 
знайти “істину” у звироднілому суспільстві “ніяких” людей. 
Об’єднання людини з Богом у поетичному слові – така 
візія поетичної творчості існувала вже в часи Платона* і 
як успішна міфологема розгорнулася у часі “Споруджен-
ня храму”. У поетичному просторі збірки християнська 
неканонічність (міфологічність) інтерпретованого сюжету 
не понижує його евристично-виражальної цінності, адже 
поетичний текст врешті-решт функціонує за власними за-
конами. Навіть більше – саме “християнізація” поетичного 
міфу Григоріва наближує сам міф до свідомості людини 
європейської культури ХХ ст. 

Володимир Моренець бачить у поезії Григоріва про-
яв “чистої свідомості у першому доторкові екзистенції”1. 
Саме через такий доторк, зазначає дослідник, світ “про-
писується” наново, від своїх початків. Поетичне слово 
очищається як від “спаплюженого мовлення нашого 
безпам’ятного століття”, так і від тисячолітніх лексичних 
та синтаксичних нашарувань. Напротивагу всезагальній 
та одвічній літературній традиції, яка поєднує слова за 
законами їх мовно-змістової валентності, поет, як про-
стежує Моренець, “розклинює” слова, позбавляє їх син-
таксичної валентності й тим самим актуалізує первісні 
образи і смисли, які не дефініюються в понятійній формі 

1 Моренець В. Слово, що випало з мовчання філософів… – С. 22.
* Див.: Платон. Діалоги / Платон. – Харків: Фоліо, 2008. – С. 259.
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і можуть бути описані лише як сліди-відбитки колишнього 
духовного досвіду*. 

У цьому контексті доречно пригадати міркування Ро-
лана Барта про “нульовий ступінь письма”. Французький 
теоретик семіотики говорив, що в такому письмі автор 
уникає сформованих у мові ідеологем та шаблонів, інс-
трументальності й орнаментальності поширених оповід-
них форм, а натомість вибудовує мову в її родовій, кате-
горіальній формі. І далі: “Вихопившись з оболонки звичних 
штампів, звільнившися з-під ярма рефлексій письменни-
цької техніки, кожне слово набуває незалежності від будь-
яких можливих контекстів; вже сама поява такого слова, 
подібно до миттєвої, неповторної події, що не відгукується 
жодною найменшою луною і тим самим стверджує свою 
самотність, а отже, і безгрішність. Це мистецтво є мистец-
твом самогубства: саме мовчання перетворюється тут у 
певний однорідний поетичний час, воно урізає мовні про-
шарки і змушує відчути окреме слово – але не як фрагмент 
криптограми, а як спалах світла, зяючу порожнечу або як 
істину, що полягає у смерті і свободі” 1. 

Щоправда у такому письмі, за Бартом, знищуються 
не лише соціальні, а й міфологічні риси; воно є цілковито 
нейтральною та інертною формою2. Однак, як ми далі 
побачимо на прикладі поезії Григоріва, знищення соціаль-
них рис актуалізує міфологічний потенціал слова. Абсо-

1 Барт Р. Нулевая степень письма / Ролан Барт // Семиотика [под. 
ред. Ю.С. Степанова]. – Москва: Радуга, 1983. – С. 342.

2 Там само. – С. 343.
* До схожих висновків прийде Сергій Квіт, який щодо мови поезії 

Григоріва зауважить: “Археологія, міти, проминальність історії, також 
“розмивання кордонів крові”, пристрасті всіх людей і всіх поколінь, що 
жили на цій землі, – все збереглося в мові. Мова виступає засадничо 
неідеологічним буттєвим осердям. Вона об’єктивно віддана всім і так 
само є суддею всіх” (Квіт С. Слово, випале з мовчання філософів / 
Сергій Квіт // Літературна Україна. – 1997. – 27 серпн. – С. 6). У свою 
чергу Людмила Дударенко окремо зупиняється на синкретизмі ме-
тафори автора збірки “Сади Марії” як вираженні первісних моделей 
індивідуальної та суспільної екзистенції (див.: Дударенко Л. Поетична 
Київська школа: ідейні та естетичні параметри... – С. 179–186).
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лютно нейтрального, “дистильованого” письма не може 
бути у принципі, що зумовлюється самою природою мови, 
її комунікативною функцією. До того ж, до появи сло-
ва (за Потебнею, його “внутрішньої форми”) призводить 
певний смислопороджуючий акт, який має міфологічну 
або історичну основу. Відтак активізація слова мимоволі 
актуалізує ті чи ті акти його виникнення. Інша річ, що 
деякі поети у своїй творчості можуть ближче підходити 
до “нульового письма”. Зразки чи не найближчого підходу 
до цієї абстрактної позначки демонструє творчість Юрія 
Тарнавського. Поезія Григоріва завдяки очищенню від 
згаданих “спаплюженого мовлення” нашого століття та 
тисячолітніх лексико-синтаксичних нашарувань теж є 
доволі близькою до “нульового письма”. І саме міфологіч-
ність цього слова, як побачимо згодом, допомагає відчути 
його як “спалах світла”, як “істину, що полягає в смерті і 
свободі”. 

Ще одне важливе спостереження Моренця стосується 
процесу номінації: лишень сам предмет надає смислу оз-
наченню, а не навпаки; слово завжди біжить “навздогін” 
за мінливою матерією1. Цією тезою відображено важливий 
момент міфологічної свідомості: відчуття та враження, які 
лягають в основу номінації (чи атрибутивності) певних 
предметів і явищ, розуміються як безпосередні власти-
вості цих предметів та явищ, як їхні достовірні “знімки”. 
Адже людина ще не виокремила себе (з навколишнього 
світу) як суб’єкта сприйняття. Інша ситуація постає у 
Модерну добу, де такі відчуття і враження здебільшо-
го сприймаються не як “знімки” предметів і явищ, а як 
безсумнівний результат самої свідомості, що сприймає. 
Зіткнення двох протилежних розумінь проблеми номінації 
можна побачити на прикладі такого епізоду: “Коли Шо-
пенгауер в бесіді з Ґете одного разу заявив, що Сонячна 
система – це наше уявлення, і світла не було б, якби ми 
його не бачили, Ґете пильно поглянув на нього своїми очи-

1 Див. : Моренець В. Слово, що випало з мовчання філософів… – 
С. 25.
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ма Юпітера і сказав: “Ні, вас не було б, коли б світло вас 
не осявало”1. В епоху надмірних преференцій суб’єктові 
сприйняття та індивідуальному почину у творчій дії по-
езія Григоріва – із твердженням “ці ознаки випереджають 
слово” – пропонує поглянути на згадану проблему ширше: 
характер відчуттів та вражень зумовлений не лише особ-
ливостями свідомості реципієнта, а й самими явищами і 
предметами, що викликали ці відчуття та враження. 

До висловлених додамо свої спостереження, які б до-
датково продемонстрували міфологічність текстів Гри-
горіва. Передусім варто зупинити свою увагу на структу-
рованості цих текстів. Клод Леві-Строс поглибив розумін-
ня міфологічного мислення (як мислення на чуттєвому 
рівні, конкретного та метафоричного) тезою про його 
узагальнювальні та класифікаційні здатності, а також 
про спроможність до логічного аналізу2. Автор “Структур-
ної антропології” бачив міф як велике структурне утво-
рення, “логічну модель”, що пропонує розв’язання певної 
суперечності. Значення міфу полягає у врівноваженні 
окремих явищ у межах єдиної структури, красномовним 
прикладом якого є, скажімо, власний погляд представ-
ників племені гахуку-гама на правила нової для них гри: 
“…навчившись грати в футбол, грають протягом кількох 
днів підряд стільки партій, скільки необхідно для того, 
щоб зрівнялись програші та виграші обох команд”3. Од-
нією з важливих ознак цієї структури* є повторення4. 

Структурність текстів Григоріва просто впадає у вічі, 
виступаючи особливо рельєфно на тлі доволі складного 

1 Быховский Б. Шопенгауер / Б.Э. Быховский. – Москва: Мысль, 
1975. – С. 11.

2 Токарев С., Мелетинский Е. Мифология... – С. 19.
3 Леві-Строс К. Первісне мислення... – С. 46.
4 Леви-Строс К. Структурная антропология / Клод Леви-Строс [под. 

ред. Вяч.Вс. Иванова]. – Москва: Наука, 1983. – С. 206.
* На структурності міфу також наголошує Яків Голосовкер, котрий 

говорить про її історичність, динамічність та діалектичність (див.: Го-
лосовкер Я. Логика мифа / Я.Э. Голосовкер. – Москва: Наука, 1987. – 
С. 8).
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авторського висловлювання. Засаднича структурність 
“мислення” автора збірки пронизує увесь її мінливий та 
динамічний світ, робить його єдиним цілим. Вона ж при-
зводить до того, що самі тексти постають неначе “чисті” 
конструкти; як структурні кореляції, у яких ті чи ті еле-
менти текстової дійсності є збалансованими. Пригадай-
мо тут думку Леві-Строса, що міф іде від структури, за 
допомогою якої він конструює сукупність (об’єкт + подія). 
Прикладом згаданої структурності може служити такий 
вірш поета:

біла лють 
стелі 

навіть
проломлений попіл

навіть насіння 
викупу
склеплюють надимання
криниць – 
білий горб відроджень1

У тексті спочатку елементи “стеля”, “попіл” та “насіння” 
виявляють свою іманентну предикативність ‘перекрива-
ти’, ‘замикати’, ‘зупиняти’ певну дію або явище. У вірші 
це передано через образ “надимання криниць”. Таким 
чином виникає дисбаланс, посилений потрійною дією 
(ще один характерний міфологічний мотив) різнорідних 
об’єктів. Однак в останній синтагмі (вона відокремлюється 
від попередніх пунктуаційним знаком тире*) порушений 
баланс вирівнюється появою “білого горба відроджень”. 
Текст постає як прояв структурності, характерної для 

1 Григорів М. Спорудження храму: Поезії / Михайло Григорів. – 
Київ: Українськ. письм., 1992. – С. 62.

* Тире як фігура розокремлення певних елементів віршового цілого 
(тобто його окремих значеннєво-виражальних частин) є чи не найбільш 
важливим синтаксичним знаком – із відповідною семантичною “про-
мовлюваністю” – у текстах Григоріва. 
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міфологічної візії буття. І тут не так важливо те, якими 
саме об’єктами здійснюється ця структурність (хоча об-
рази “стелі”, “попелу”, “насіння”, “криниць” мають своє 
символічне забезпечення та значеннєву асоціативність 
і можуть бути відповідно розвинені), як прояв структур-
ності як такої. За схожим принципом розбудований і цей 
вірш: 

в провалля
кутів
заростає
провалля піску –

розливаються

не вертають
назад 1

У ньому помноження предикативності об’єктів “кута” 
та “піску” ‘бути западиною, безмежним простором’ законо-
мірно несе загрозу для стабільності міфологічної картини 
світу. Тому кінцевим підсумком є “самоліквідація” цих 
об’єктів, анулювання їхньої небезпечної предикативності. 
Знову ж таки бачимо прояв міфологічного триступеневого 
розгортання дії (“заростання”, “розливання” та “не повер-
нення”), яке автор виокремлює графічно. Також вірш 
демонструє бачення світу як певної динамічної єдності, 
де одні стани можуть переходити в інші й навпаки. У 
цьому плані показовим є такий вірш: “у звивах яруг / не 
спинилося / дно – / переливається / в річку / й зісподу / 
вгору / видмухує / себе”2. Моренець розглядає його як 
“напівдитячу казку-міф про щасливу невмирущість дна, 
яке таким чином “переходить себе”, втрачає смисл ос-
таточності, вичерпності, звільняється від покари бути 
останньою межею… і знову оживає за самим собою як 
насмішка-жарт над обманутим ландшафтом і веселе кеп-

1 Григорів М. Спорудження храму... – С. 21.
2 Там само. – С. 20
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кування з “меж”1. Таке от обертання навспак, перехід од-
ного стану у свою протилежну іпостась, що знову ж таки 
передбачає й подальшу множину зворотних переходів, є 
ще одним механізмом стабілізації міфологічного світу. 

Унормовуючу функцію виконують різноманітні син-
таксичні форми повтору, на які нерідко можна натрапити 
в текстах Григоріва. Так, приклад кільцевого обрамлення 
демонструє вірш “лиш білий корінь” (“Спорудження хра-
му”). У ньому виявлено очікування на здійснення міфічної 
події (“ще прийде час / для солі / із дощів”). Це перед-час 
звершення міфу. І запорукою його майбутнього справ-
дження стає обрамлення: “лиш білий корінь / миє / воду”. 
Автор підкреслює незбагненну логіку цього процесу (“а 
як – / невідомо”). Та тут головне не те, що ми не можемо 
збагнути суб’єктно-об’єктної взаємоперевернутості; а те, 
що сама дія відбувається, що вона виконує свою призна-
чену функцію. А також те, що стається це на початку та 
наприкінці (вірша). 

Повтор реалізується у формах анафори, паралелізму 
та рефрену. Як і обрамлення, вони є певними знаками 
унормовування структур тексту і водночас – поетичними 
фігурами, що увиразнюють філософсько-естетичну скла-
дову віршів Григоріва. У поемі “Абетка, або довгий вірш 
обкореної води” рефрен “світ проминає час” підкреслює 
таку важливу у творі (як, зрештою, і у всій творчості пое-
та) проблему часу, на що звернули свою увагу Москаленко 
та Моренець2. 

Анафора є найчастіш уживаним синтаксичним за-
собом поета. Так, чотири з п’яти рядків вірша “у висоту 
дерев” розпочинаються епітетом “зелений”, який співвід-
носиться із самою назвою вірша й надає відповідної “зе-
леної висоти” (росту, буяння, вітальності тощо) “сховищам 

1 Моренець В. Слово, що випало з мовчання філософів… – С. 28.
2 Див.: Москаленко М. До феномену Михайла Григоріва… – 

С. 115–119; Моренець В. Слово, що випало з мовчання філософів… – 
С. 24, 26.
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письмен”, “звабі пам’яті”, “обширам відсутності” тощо. 
Шість з восьми рядків вірша “повільне мовчання дерева 
немов травою яма” розгортаються від неозначеного при-
слівника “десь”. Завдяки йому певні топоси, у яких відбу-
ваються важливі дії (наприклад, “десь висока тривалість 
співу зсередини рослин”), отримують контури. Поєднання 
таких окреслених топосів – а вони творять своєрідні пара-
лелі – формує важливий для ліричного суб’єкта мікрокос-
мос. Часто анафорою виступає сполучник “і”, що створює 
ефект доєднаності зображеного в тексті явища до циклу 
важливих міфологічних подій, уплетеності цього явища 
в низку трансцендентних проявів життя:

і прозоріють
слова 
поміж гір

і середина зими
розрізає 1

Міфологічна свідомість розглядає прихід зими як 
смерть задля наступного воскресіння (народження); як 
завершення одного життєвого циклу й – згодом – народ-
ження нового*. Отож “середина зими розрізає”, але не зни-
щує життя. Вона відокремлює один природний цикл від 
іншого**, що є одним із найважливіших законів постання 
Ладу. Гори, що так само “розрізають” рельєф простору, 
асоціюються заразом із ‘височиною’ та ‘піднесеністю’; 
вони ознаменовують простір, де людина стає над своїм 
звичним топосом, а відтак здатна переживати транс-

1 Григорів М. Спорудження храму… – С. 120.
* Володимир Топоров зазначає, що в контексті космогонічних уяв-

лень така точка “на початку” володіє максимумом сакральності (див.: 
Топоров В. Космогонические мифы / В.Н. Топоров // Мифы народов 
мира. Энциклопедия: В 2 т. [главн. ред. С.А. Токарев.]. – Москва: Со-
ветск. энциклопедия, 1992. – Т. 2. – С. 6). 

** Про такий розподіл див.: Копержинський К. До системи понять 
часу у слов’ян / Кость Копержинський // Первісне громадянство та 
його пережитки на Україні. – 1928. – Вип. 2–3. – С. 23.
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цендентні стани – “прозорішати”. Завдяки анафорі “і” 
ці два вагомі буттєві феномени постають як рівнозначні 
елементи великого сурядного цілого.

Також поет виокремлює два важливі моменти при-
родного циклу – початок (прихід весни) та зеніт (свято 
на Івана Купала). Вірші “і сніг” та “і змова” постають як 
доволі складні герметичні тексти, у яких прочитуються 
відповідні міфологічні уявлення. У першому – радість вес-
няного пробудження природи, очікування на проростання 
нового життя й потвердження вияву її могутньої сили 
(саме тому “літає / вітряна / криничка / з калиною / у 
головах”). У другому – пік прояву природних сил, коли усе 
в природі перебуває у своїй найвищий точці здійснення*. 
Отож закономірно, що в останньому тексті панує “змова / 
безжурної радості”. Однак кульмінація розвитку цих сил 
неминуче передбачає їхній занепад, про що натякає кін-
цевий образ “купальської / стужі місяця”. 

Структурована картина світу текстів Григоріва як 
виявляє трансцендентну сутність окремих речей і явищ, 
так і сплітає ці речі й явища в єдине архітектонічне ціле. 
Умовно кажучи, вона походить з самих речей і на них 
же розбудовується. Поет прагне “вивантажити першопо-
чатки”, які у свою чергу принесуть “згадку про безмір”. 
Він здатний побачити універсальну проекцію життєвих 
явищ, той вимір, який йде після фізичних обмірювань. 
Це можливо там, де “три боки води / течуть / у четвер-
тий”; де здійснюється “розрух квітки і гнізда” (тобто вихід 
поза межі узвичаєного статичного стану). Григорів хоче 
віднайти “зрубаний сік / води” – ту первісну стихію бут-
тя, яка проймає собою усю матерію й оживлює її. Саме 
через це Москаленко й ставив, як пригадуємо, творчість 
автора збірки “Спорудження храму” у контекст міркувань 
грецьких досократиків (Геракліта, Фалеса, Емпедокла, 
Анаксимена). 

* Про це детальніше див.: Камінський В. Свято Купала на Волин-
ському Поліссі / В’ячеслав Камінський // Етнографічний Вісник. – 
1927. – Кн. 5. – С. 11–23.
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Яким чином відбувається віднайдення отих первісних 
стихій? Відповіддю на це може слугувати вірш під назвою 
“перебування” зі збірки “Сади Марії”:

в притулках блискавиць
присуд чисел 
здригається

проросли спазми голосом

змахом фрази
олія
каменя 1

Таке віднайдення здійснюється завдяки “блискавці”, 
інтуїтивному спалаху-осяянню. У цьому контексті варто 
пригадати вислів Геракліта, що його, за спогадом Ґада-
мера, Гайдеґґер видряпав на дверях свого житла: “Усім 
керує якраз блискавка”2. “Здригання чисел” у такому ося-
янні – це встановлення того співвідношення (конфігурацій 
Ладу), згідно з яким формуються усі предмети та явища. 
Маємо поетично-філософське ствердження ідеї, проголо-
шеної школою Піфагора. Владислав Татаркевич зазначає: 
“У понятті ранніх греків буття виявляло себе не тільки 
тим, що воно займає простір, але й тим, що воно діяль-
не: вода Талеса чи повітря Анаксимена були не млявою 
масою, а діяльним первнем, який справляє навколо свій 
вплив, так само і число пітагорейців”3. У вірші Григоріва 
таке число здійснює свій “присуд” – як вирок, постанову, 
категоричне ствердження певного діяльного закону, що 
йому має підпорядковуватися (і підпорядковується!) уся 
матерія. Навіть більше – саме через внутрішній інсайт, 
у якому можна добачити певні взаємовідношення, від-
бувається народження мови та поезії (“проросли спазми 

1 Григорів М. Сади Марії: Поезії / Михайло Григорів. – Київ: Сві-
товид, 1997. – С. 129

2 Ґадамер Г.-Ґ. Герменевтика і поетика... – С. 194.
3 Татаркевич В. Історія філософії: У 3 т. / Владислав Татаркевич – 

Львів: Свічадо, 2006. – Т. 1. – С. 64.
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голосом / змахом фрази”). І відповідно, саме завдяки ос-
танній можна дійти до розуміння сокровенної суті явища, 
збагнути оту “олію каменя”. Недаремно в іншому вірші 
поет говорить, що “серед змовницьких розколин / слова” 
переховано “сховища / зелених таємниць”1. 

Крізь тексти Григоріва прозирають інші цікаві ме-
ханізми та підпорядковані їм елементи міфологічного мис-
лення. Так, поет неодноразово апелює до водної стихії. 
Образ дощу із відповідними конотаціями є одним із на-
скрізних у творчості поета. Стихія вогню хоча фігурує 
рідше, проте має не менш важливе значення у “космо-
гонії” поетичного світу Григоріва. Збірка “Сади Марії”, 
власне, завершується віршем, у якому ці дві протилежні 
стихії постають поруч, пропонуючи ліричному суб’єктові 
зробити свій “вибір”. Він схиляється перед стихією вогню: 
“на віддалі серця / поцілуй / вогонь / до сваволі / вогню”2. 
Також міфологічного значення в проекції на значеннєво-
виражальне поле тексту набуває символіка числа. Вже 
згадана поема “Абетка…” складається з п’яти частин, а 
число 5 має особливе значення у міфологічних системах, 
адже воно стало “еталоном опису найбільш важливих ха-
рактеристик макро- та мікрокосму”3. У поемі є й інші 
поетичні засоби, що певним чином маркують міфологічне 
сприйняття. Так, рядки “каміння таке велике, / що більше 
за простір” руйнують узвичаєну логіку й наштовхують на 
згадку про гіперболічність міфічного мислення. Одночас-
но в такому твердженні прихована відома міфологічна 
істина про потенційно безмежні можливості, “увігнані” 
в камінь. Давність представленого у вірші часопростору 
поет увиразнює завдяки архаїчній лексемі “десниця”. 

У міфологічних текстах Григоріва вживлені й моменти 
сучасного світосприйняття. Цитований вірш “в притулках 
блискавиць” ознаменовує певний відхід від міфологіч-

1 Григорів М. Сади Марії... – С. 98.
2 Там само. – С. 165.
3 Топоров В. Числа / В.Н. Топоров // Мифы народов мира. Эн-

циклопедия: В 2 т. [главн. ред. С.А. Токарев.]. – Москва: Советск. 
энциклопедия, 1992. – Т. 2. – С. 630.
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них уявлень, рух до абстрагування мислення. Татаркевич 
щодо піфагорійського розуміння числа в контексті роз-
витку ранньої грецької філософії писав: “…уперше сут-
тєвим чинником світу була визнана не сама матерія, а – 
говорячи мовою пізніших греків – її форма”1. У згаданій 
поемі виразним свідченням не-міфологічності авторського 
мислення виступає число 0. Концепт нуля як відсутності 
чого-небудь виломлюється з категорій міфологічної свідо-
мості. Властиве їй розуміння світу було конкретним, не 
настільки абстрагованим, аби прийти до числа, що вира-
жає абсолютну відсутність чогось, ідею цілковитої ніщоти. 
Космосу як упорядкованому Ладові вона протиставляла 
Хаос, але не порожнечу*. Однак у поемі знак 0 має свій 
сенс, про що скажемо далі. Завершується “Абетка…” лек-
семою “амінь”**. Остання пов’язується із Західною хрис-
тиянською традицією й у тексті поеми підкреслює її (цієї 
поеми) завершення. У контексті ж етимологічної природи 
слова (походить від гебр. âmēn – ‘дісно, хай буде так’2) 
можемо інтерпретувати таке завершення як авторську 
магічну санкцію на подальше здійснення розгорнутих у 
поемі інтенцій. 

Серед образів, що вддзеркалюють прикмети набли-
жених до нас часів, читач побачить “кроки археолога, / 
лінгвіста”. Зрештою, натрапляємо на цікаве порівняння: 

1 Татаркевич В. Історія філософії: У 3 т. – Львів: Свічадо, 2006. – 
Т. 1. – С. 64.

2 Етимологічний словник української мови: В 7 т. [гол. ред. 
О.С. Мельничук]. – Київ: Наукова думка, 1982. – Т. 1. – С. 67.

* Так, доеллінський пеласгічний міф космотворення починається 
з того, що богиня всього сущого Евринома постає оголеною з Хаосу й 
відділяє небо від моря (див.: Грейвс Р. Мифы древней Греции / Роберт 
Грейвс [под. ред. А.А. Тахо-Годи]. – Москва: Прогресс, 1992. – С. 15). 
А ось як початок світу відтворений в українській колядці: “Коли не 
було з нащада світа, / Тогди не було неба, ні землі / Но лем було синєє 
море. / А серед моря зелений явір” (див.: Колядки та щедрівки. Зимова 
обрядова поезія трудового року [упорядн. О.І. Дей]. – Київ: Наукова 
думка, 1965. – С. 43). 

** До речі, цією ж лексемою закінчується останній вірш збірки 
“Сади Марії”.
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“безмовність руйнує, / безмовність вивищує, / мов обер-
нена абетка міфології”. Воно є свідченням того, що автор 
з “міфологічних літер” вибудовує свою мову. Ця мова хоч 
і складається з міфологічної абетки, але “обертає” її – з 
кінця на початок. Це мова авторової (і нашої також) су-
часності. Одним з її локальних проявів стають авторські 
неологізми: “впертопері ноги”, “від’яснілі тіні”, “стебе-
линніші струмочки” тощо. Загалом можна сказати, що в 
певних віршах Григоріва авторські мислення та інтуїція 
активізують як міфологічні, так і історичні структури й 
елементи і сплавляють все це в органічне ціле міфопое-
тичного тексту, у якому – як і в його оригінальній версії – 
є початки усього.

Про сучасність поезій Григоріва дослідники говорили 
кожен у свій спосіб. Так, Москаленко відзначив у поезії 
Григоріва “безсумнівний відбиток поезії європейського 
авангарду ХХ ст.: французького сюрреалізму, італійського 
герметизму, близьких до них течій у країнах Східної Єв-
ропи”1. Москалець стверджував, що “мовчання” герметич-
ного тексту Григоріва – це “мовчання”, звернене до нас; 
воно є відповіддю на стан нашого суспільства, враженого 
“безмовністю і бездумністю, цілковитим непорозумінням 
в елементарних речах, аґресивною і глухонімою моноло-
гічністю”2. Натомість Моренець акцентує на дещо іншій 
складовій актуальності поета. Звертаючись до аполо-
гетів громадянськи заангажованого вірша, він говорить: 
“…збагніть нарешті, що “позачасовий” Григорів аж ніяк 
не безсторонній, що він уміє заторкнути найглибші струни 
соціального, національного болю, що він вихоплюється з 
забріханого соціуму та його куцого декларативного мо-
влення власне за тим, щоб поетично вам же нагадати 
про справжнє; щоб вам, багатослівним і випорожненим 
балаканиною про патріотизм, прищепити свою правічну 
і правдиву печаль!”3. 

1 Москаленко М. До феномену Михайла Григоріва... – С. 117.
2 Москалець К. Різноманітні форми мовчання... – С. 153.
3 Моренець В. Слово, що випало з мовчання філософів... – С. 22.
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Поема “Абетка, або довгий вірш обкореної води” дає 
змогу побачити актуальність Григоріва-поета в нашому 
сьогоденні. Вона демонструє діалектику постання міфо-
поетичного тексту, у якому міфологічні структури та еле-
менти певним чином визначають поетику (цього тексту) 
й у той же час нею трансформуються. Попри складну 
герметичність викладу поема виявляє чітку структурність. 
Це дає змогу вибудувати наступну стратегію прочитання: 
розбити текст на певні сегменти та проінтерпретувати 
їх таким чином, коли значення окремого сегмента кори-
гується значенням всієї структури і навпаки. 

Центральним символом поеми є образ “дощу” (з від-
повідним проектуванням на стихію води*), який пере-
дусім оприявлюється в ключовому твердженні автора – 
“початок моєї мови – то дощ”. Цей рядок Моренець інтер-
претує як рух “углиб, до витоків, першопочатків”1. Власне 
важливість цього символу заявлена у самій назві поеми**. 
“Обкорена вода” – дієслово обкорувати має значення 
‘очистити від кори’ – це символ мови, позбавленої згада-
них лексико-синтаксичних нашарувань; мови, що просту-
пає у своїй оголеності та чистоті (первісній атрибутивності 
й номінативності). Про символічний зв’язок води (дощу) 
та мови говорить і сама синтаксична конструкція назви. 
Кома після сполучника “або” засвідчує тотожність двох 
складових цієї конструкції – “Абетки” та “довгого вірша 
обкореної води”. Тобто “Абеткою” (алфавітом чи букварем) 
Григоріва-поета є мова в її первісній – “обкореній” – фор-

1 Моренець В. Слово, що випало з мовчання філософів... – С. 21.
* Про воду як одну із фундаментальних стихій світоосягнення 

див.: Аверинцев С. Софія-Логос... – С. 65–67.
** Тут пригадаймо зізнання Данила Гусар Струка, для якого од-

ним з ключів відчитування герметичних поезій Емми Андієвської 
була, власне, назва віршів. Адже в назві подавалася тема, яку поетеса 
відповідно опрацьовувала в різних варіаціях – як джазовий музикант 
розвиває свою музичну тему (див.: Гусар Струк Д. Як читати поезії 
Емми Андієвської / Данило Гусар Струк // Українське Слово: Хресто-
матія української літератури та літературної критики ХХ ст.: У 3 кн. 
[упорядн. В. Яременко, Є. Федоренко]. – Київ: Рось, 1994. – Кн. 3. – 
С. 218).
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мі. І саму поему можна відчитати як складне у процесі 
та величне у своїй глибині й масштабності розгортання 
поетичної мови. Воно є водночас відродженням мови як 
такої та народженням мови Григоріва, його поетики. 

Як відбувається сам процес становлення мови і через 
які етапи цей процес проходить? Розпочинає Григорів зі 
своєрідного вступу – перша частина тексту. Її він позна-
чає цифрою 0, яка вказує на порожнечу або відсутність. 
Ліричному суб’єктові відкривається “далина / непокритих 
під небом, / відкрита тільки собі, / самотньо переносить / 
власну суцільність форм”. Це далина, де відсутня мова, де 
вона ще не встигла народитися і де “ознаки випереджають 
слово”. У ній “світ проминає час” – у контексті безмов’я ав-
тор актуалізує проблему часу. Мова має здатність акуму-
лювати час, фіксувати його в собі як певні нашарування; 
зрештою, завдяки мові й уможливлюється вимірювання 
часу. І коли мова ще не встигла “народитися”, то світ “про-
минає” (‘обходить’, ‘уникає’) час – на цьому автор наголо-
шує двічі. Але наприкінці цієї частини з’являється мова 
в образі “стріл” (дощу), які “проранюють згори й донизу” 
цей світ. І останній з появою мови “оживає”, його перестає 
проминати час: “обвалюється простір одночасності / душі 
і числа, / тіней, людини і держав”. Саме ж виникнення 
мови автор пов’язує з первісним та граничним виявом 
людської екзистенції у звуці – “зверненому до вогнищ 
крикові правітцівських поселенців перед сконом”. 

Друга частина розкриває складний процес народжен-
ня мови як такої. Це мова, стихія якої має потужну творчу 
силу й вимагає певного стримання: “веду білого огира – / 
він стривожені яблука котить / і просто свічки / вперто-
перими ногами / струже / білий камінь”. Вона дає іншу 
візію дійсності, здійснює переломлення тих тілесних від-
чуттів, що існували у до-мовний час – це автор виявляє 
порівнянням “сон як рука у воді”. Ця мова комунікує із 
собою, творить власну автономію (“дощі до дощів / повер-
тають”); вона проникає в матерію буття й проявляє свою 
здатність концентрувати – завдяки вказівці на атрибу-
тивні ознаки речей та явищ (дощі “ущільнюють вологу / 
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свічки і мислі”). Мова народжується через першомовця; 
того, хто здійснював первісну номінацію; хто “пообіч пта-
ха та різців / виводив праліси мовних символів”. Він – це 
той “вершник”, що був “убитим з десниці”. Для ліричного 
суб’єкта цей “вершник” є першим та справжнім поетом, 
що “залишив нам острів / на цьому острові”. Тобто зали-
шив світ, де буття є гранично сконцентрованим, де “ка-
міння таке велике, / що більше за простір”. Однак його 
мовний досвід забутий нами. Цей досвід не є актуальним 
для нашого сьогодення (“ніким ця тиша не прочитана / 
й померла поза відлунням”). Це викликає печаль не лише 
у ліричного суб’єкта, а й у самій забутій мові: “щепиться 
моя печаль з печалями дощів”. 

Третя частина ознаменовує об’явлення такої первісної 
мови. Воно здійснюється як потужний спалах-осяяння, у 
якому, власне, з’являється “чиста”, позбавлена часових на-
шарувань мова: “цієї миті / гігантський / стрибок, / скла-
дений з прожилків / та видовжених іскор, – / болючий, / 
невимовний, – / скидає тягар означень”. Однак поява 
первісної мови – це лишень перший етап дуже складних 
пошуків своєї мови, які здійснює ліричний суб’єкт. Уся 
четверта частина є свідченням його подальшого просу-
вання до етапу здобуття власної мови. Він приходить до 
глибокого відчуття трансцендентного (“висота висока / 
висота неприборкана, / висота відчутлива / й продовже-
на за порожнечу”), а відтак і до мовчання, яке “руйнує” 
і “вивищує” водночас*. Тут, власне, здійснюється той мо-
ментум руху думки, коли, як пригадуємо, “у віконце миті 
людині заглядає вічність”. Саме цей час можна назвати 
безпосереднім часом народження нової мови, яка складає 
“нову географію віросповідань / та психіки”. 

Отож у наступному (останньому) розділі з’являється 
слово ліричного суб’єкта. Яке воно? Це слово “пружне до-

* У вірші “перетікання” автор дає приклад того, що мовчання по-
силює атрибутивне відчуття явища: “така самотність / мов / рештки 
мілин / без наймення”.
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торком / стисненого повітря в легенях” та “величне, / мов 
кіммерійська літера”. Його природу ліричний суб’єкт уви-
разнює завдяки оксиморону (“пече гострим безформ’ям, / 
боячись розмити людські сліди”) та своєрідним пара-
доксальним означенням (“ні разу не вживане мозком” 
та “випале з мовчань філософів”). Тут Григорів розкри-
ває кілька особливостей власної поетики. Його верлібри 
безпосередньо передають ритміку дихання життя; по-
етичне мовлення несе відгомін пра-етнічних мовленнє-
вих практик; словесні образи народжуються як інтуїтив-
не, підсвідоме осяяння; саме слово акумулює глибоке та 
вдумливе осягнення буття. Однак світ не приймає цього 
слова, тому воно стає “невідпізнаним” і “непророщеним”. 
Крім того, самому поетові важко його відшукати (автор 
заторкує й відому проблему пошуків адекватного слова). 
А без такого слова не може відбутися народження (“які 
джерела завесновують зерно, / розмотане власною свіжіс-
тю”), осягнення (“яку спадщину пересипає блискавка / 
на світанні злагоди світу?”), краса (“яке місце / вибирає 
для сповіді / зімліле пасовище роз?”), творення (“який 
гончар / схиляє коліна / при заколоті пильної глини?”), 
вимірювання (“якими терезами / виважиш роботу лісів, / 
помилуваних знаком смоли?”), любов (“якою безмежніс-
тю прихилиш серце / покинутої серед майдану роси?”). 
Однак, зрештою, явища навколишньої дійсності (“вода”, 
“птахи”, “земля”) “прочиняються” ліричному суб’єктові 
та виявляють свою глибинну екзистенцію. Відтак і його 
серце само привідкривається: “й поіменно / заплітає в 
крило / мить імені, / мить землі, / пощадженої словом, / 
мить світла / й себе”. Народжується справжнє поетичне 
мовлення, у якому слово є “щадливим”, тобто відповідним 
об’єктові презентації; а також таким, що є збереженим 
від руйнування невмолимого Часу. Й у захваті ліричний 
суб’єкт проговорює: “амінь” (“хай буде так”). 

Недаремно цією поемою розпочинається збірка “Сад 
Марії”. Вона уводить читача у світ поезії Григоріва, роз-
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криваючи принципи становлення цього світу та виявля-
ючи певні грані його поетики*. Моренець зауважує, що “по 
молодості душі поет іще пояснює себе, викладає концепцію, 
під сподом тексту вдається навіть до певної дидактики. 
Згодом двері Григорівської робітні чи то люто гримнуть, 
чи то мовчки причиняться, в кожнім разі поет більше не 
запрошуватиме у свій світ, пояснюючи гостям, як малим 
дітям, чому “розгойданість моря доточує рибина” (ніби й 
так не видно)”1. “Абетка…” є пролегоменами до подальшої 
творчості Григоріва; тими вступними поясненнями, які мо-
жуть допомогти читачеві зорієнтуватися в його складному, 
часом дуже “необкореному”, поетичному світі. 

Перу автора збірки “Спорудження храму” належить ще 
один великий за обсягом твір, що має назву “Замкнена 
війна”. Однак, на відміну від “Абетки…”, він не стано-
вить собою завершеної поеми (у дужках після назви твору 
автор зазначає, що це є “уривки”). “Замкнена війна” є 
швидше за все низкою ескізів, у яких змальована одвічна 
боротьба природних стихій. Показово, що ліро-епічний 
жанр “не дається” Григоріву, поетика якого розвивалася 
у керунку все більшої та більшої концентрації поетично-
го висловлювання та все меншої та меншої за розміром 
віршової форми**. 

В обох текстах натрапляємо на коми – той розділо-
вий знак, який не знайдеш в інших текстах Григоріва 
(тобто коми є своєрідними маркерами епічності поетич-
ного висловлювання). В усіх інших текстах Григорів сві-
домо уникає ком, що розчленовують авторське мовлення 

1 Моренець В. Слово, що випало з мовчання філософів... – С. 24.
* Основна частина поеми, за свідченням автора, була написана 

1964 р. (коли поетові було лишень сімнадцять років). Текст був ціл-
ковито завершений 1967 р. – вже після того, як Григорів перебрався 
до Києва.

** В одному інтерв’ю поет, говорячи про особливості поетичного 
письма кожного з поетів Київської школи, схарактеризував власний 
спосіб висловлювання як “дуже лапідарний та короткомовний” (див.: 
Григорів М. “Київська школа поезії – це вам не хліб з маслом” / Михайло 
Григорів // Книжковий Клуб +. – 2007. – № 6. – С. 27).
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на певні синтагми. Таким чином поет дає реципієнтові 
можливість самому поділити текст на виражально-зна-
ченнєві частини; а отже, залишає простір для вільнішої 
інтерпретації текстового цілого. Разом з тим Григорів не 
зрікається тих синтаксично-пунктуаційних знаків, які 
допомагають йому так чи так розгортати своє вислов-
лювання, створюючи художні ефекти: узагальнення або 
пояснення (двокрапка), уведення підтекстових значень 
(дужки), акцентування на автономній завершеності пев-
ної частини (крапка з комою), безконечності або неза-
вершеності висловлювання (трикрапка). Водночас поет 
активно використовує протиставні сполучні засоби (а, 
але, та, однак) і порівняльні частки (мов, немов). З часом 
Григорів зменшує використання згаданих знаків. Нато-
мість у його сконцентрованих текстах (складають у серед-
ньому шість-сім стислих рядків) зростає значення тире та 
знаку питання. Про тире як засіб членування поетичного 
мовлення ми вже говорили, а щодо знаку питання, то 
тут варто сказати, що завдяки цьому знаку поет змушує 
реципієнта активно включитися у розмірковування над 
заокресленою у тексті проблемою.

Як вже йшлося попередньо, в аналізованій стильовій 
течії “киян” поезія Григоріва презентує ранній етап ви-
никнення міфологічної картини світу, т. зв. міфологію 
початку. Це світ, де предмети та явища постають уперше; 
щойно народжується мова, а отже, поезія; ще, фактич-
но, відсутні люди (їхню присутність засвідчує хіба що 
ліричний суб’єкт, який і висловлює людську візію буття*); 

* Маргарита Новікова пише: “У найдальшій перспективі первісна 
свідомість взагалі більше зосереджується на нелюдському: йдеться 
про світ духів і тотемних тварин, про знаки природних сил і стихій. 
Власне кажучи, людське не те що не зображується – воно поглинуте 
“не-людським”, “звіриним”, “природним”, “космічним”. Воно перебу-
ває всередині цього останнього, злите з ним, не мислиться поза ним” 
(див.: Новікова М. Прасвіт українських замовлянь / М.О. Новікова // 
Українські замовляння [упор. М.Н. Москаленко]. – Київ: Дніпро, 1993. – 
С. 9). У позбавленому людської присутності поетичному світі Григоріва 
ліричний суб’єкт є як ретранслятором природно-космічних стихій, так 
і тим, хто засвідчує їхнє первісне становлення.
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міфологічний світогляд не набув відповідної естетизації у 
фольклорі тощо. Наступний етап розвитку міфологічного 
світосприйняття демонструє поезія Василя Голобородька. 
На цьому етапі міфологічна картина світу вже знайш-
ла своє об’явлення в ритуалі та фольклорі. Сам світ уже 
заселений людьми*; він регламентований відповідними 
звичаями та ритуалами; у ньому мова (на лексемному 
рівні) кодифікована певними міфологічними уявленнями; 
тут вже сформувалися фольклорні жанри із відповідними 
естетичними критеріями. 

Оцей зафіксований у лінгвістичній та фольклорній 
картинах світ, його такі чи такі знакові елементи і при-
нципи лягають в основу Голобородькової міфологічної 
поезії. Поет, моделюючи власну (теж структуровану за 
певними опозиціями) картину світу, апелює до згаданих 
елементів та принципів. До того ж складає свою мозаїку 
світу часто за допомогою техніки бріколажу. Про неї ми 
вже згадували, тому лишень повторимо найсуттєвіше. 
Бріколерська свідомість – вона, додамо, представляє по-
дальший етап у розвитку міфологічного мислення – звер-
тається до колекції із “залишків” людської діяльності як 
до якоїсь “культурної підмножини”. І за допомогою “чу-
дернацького набору засобів” цієї підмножини бріколер 
(митець) виражає вже нові завдання та проблеми. До того 
ж світ його інструментів “замкнутий” і правила його гри 
завжди вимагають вдовольнитись “підручними засобами”, 
тобто кожного разу обмеженим набором дивним чином 
підібраних інструментів та матеріалів. 

Можна сказати, що українська фольклорна спадщина 
постачала Голобородькові-поету “сировину” для його об-
разної мозаїки. І що його творча свідомість функціонувала 
за законами міфологічного формульного мислення, яке 
імплікувало “старий” матеріал у “нові” мистецькі рішення. 
Однак не слід цілком ототожнювати міфологічну бріко-
лерську свідомість із творчою свідомістю Голобородька. 

* Показовим у цьому плані є вірш “У країні інії”, де у міфологічному 
пра-часі Голобородька вже існують “свої” (“перші”) та “чужі” (“народ 
з-за дев’ятого моря”). 
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Адже його поетичні жанри, незважаючи на своє тісне 
наближення до фольклорних, мають не обрядово-утилі-
тарне призначення, а естетичне (що й зумовлює специфі-
ку їхньої композиції). Навіть більше – вони уповні репре-
зентують ідею автономії мистецького твору. Далі ми по-
бачимо, як Голобородько-поет в окремих випадках може 
радикально трансформувати фольклорні мотиви і образи, 
змінювати усталені закони міфологічного мислення та 
творити “кульбіти” поетичної думки задля народження ці-
кавого й значущого поетичного образу. Варто сказати, що 
іноді він виходить поза визначені межі бріколерського ма-
теріалу й міфологізує явища свого соціально-культурного 
сьогодення. Його поезія чи не найбільше підтверджує уже 
згадувану Кантову тезу про розважальну гру поета, яка 
розширює душу, дає свободу уяві та дозволяє “естетич-
но піднятися до ідей”. Граючи фольклорними образами, 
вигадливо комбінуючи міфологічні мотиви, Голобородько 
витворює свій естетичний світ, який дає змогу отримати 
сильне естетичне враження та надається до “доцільного 
використання розумом”. Отака гра й вигадливе комбіну-
вання* уповні виявляють глибоку емансипацію модерного 
Я поета від колективного Ми носія міфологічної свідо-
мості. Серед усіх поетів Київської школи та її оточення 
Голобородько найповніше активізує ігрове начало в поезії, 
здійснює те “вільне застосування своїх здатностей”, яке 
так високо поціновував Кант.

Володимир Моренець, розглядаючи творчість Голобо-
родька у контексті міфологічної течії в українській поезії 
другої половини ХХ ст., говорить про її “разючий орна-
менталізм” та виокремлює у ній казкове начало. У вірші 
“Засушені козаки” дослідник зауважує “чисте відання”; 
ствердження особистості в її родовій приналежності; каз-
кову стилістику на рівні лексики та синтаксису; дуже 

* В одному інтерв’ю поет сам зізнався у своїй любові до гри з 
семантикою слів (див.: Василь Голобородько і триста шістдесят п’ять 
українських птахів (інтерв’ю поета з Л. Якимчук) [Електронний ре-
сурс]. – Режим доступу: URL: http://tisk.org.ua/?p=6011/ – Назва з 
екрану).

275â êîíòåêñò³ ì³ôîëîã³÷íî¿ ñòèëüîâî¿ òå÷³¿

винахідливе застосування самої “казкової матриці” з від-
повідною алогічністю до актуальних явищ та проблем 
сьогодення1. Справді, у цьому вірші маємо майстерну 
імітацію жанру казки, де саркастична за своєю суттю 
алегорія про царя Петра, гетьмана Полуботка та чотири 
сотні козаків набуває статусу повчального казання – із 
належним “віданням” певних подій. 

Однак казковість міфологічних поезій Голобородька 
можна простежити й на інших рівнях. Казка – один з 
тих фольклорних жанрів, що пориває із функціональним 
призначенням в обрядовій системі та автономізується 
як розважально-повчальний текст, у якому фантастика 
реалізує себе не як віра, а як вигадка, а відтак – куди 
більш вільно. Своїм походженням казка завдячує міфу. 
Однак у ній “фундаментальні міфологічні протилежності 
на кшталт життя – смерть значною мірою відтісняються 
соціальними колізіями, що виступають у формі внутріш-
ньосімейних стосунків”2. Зокрема за наявністю таких со-
ціальних колізій (внутрішньосімейних або ж пов’язаних з 
утворенням нової сім’ї) міфологічна поезія Голобородька 
відрізняється від відповідної поезії Григоріва. У текстах 
автора збірки “Ми йдемо” можна віднайти певні казкові 
мотиви, що і буде продемонстровано пізніше. Зрештою, 
казковість міфологічних текстів поета можна побачити у 
“благословенній “дитячості”* ліричного суб’єкта цих поезій, 
на яку першим звернув увагу Іван Дзюба 3. 

1 Моренець В. Міфологічна течія в українській поезії другої пол. 
ХХ ст… – С. 45–46.

2 Мелетинский Е. Сказки и мифы / Е.М. Мелетинский // Мифы 
народов мира. Энциклопедия: В 2 т. [главн. ред. С.А. Токарев]. – Мос-
ква: Советская энциклоп., 1992. – Т. 2. – С. 442.

3 Дзюба І. У дивосвіті рідної хати (кілька слів про поета, який щойно 
починається) / Іван Дзюба // З криниці літ: Статті. Доповіді. Рецензії. 
Передмови. Дещо про добрих сусідів і духовну рідню: У 3 т. – Київ: 
Вид. дім “Києво-Могилянська академія”, 2006. – Т. 1. – С. 470.

* Щодо “дитячості”, характерної для міфологічної та поетичної 
свідомостей див.: Вико Дж. Основания новой науки об общей природе 
наций / Джамбаттиста Вико. – Москва: Художеств. литерат., 1940. – 
С. 84, 88; Новікова М. Прасвіт українських замовлянь… – С. 28–29.
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Тут варто згадати, що в середині 1960-х рр. саме на 
прикладі Голобородькової творчості Дзюба побачив нову 
тенденцію – відновлювати “світ нашого далекого “наїв-
ного” предка або довірливої дитини, заселений дивними 
істотами.., світ української народної, язичницької ще, 
демонології, казки, загадки, думи… Звичайно, світ цей 
являється від Голобородька не в літературних ремінісцен-
ціях, не в філософській системі і навіть не як “тіні забутих 
предків”, але як жива реакція отак укладеної душі на 
цілком сучасну навколишню дійсність”1. Критик не лише 
розкрив глибокі підстави виникнення такого “сучасного 
анімізму” і наголосив на перспективності цього новона-
родженого руху, а й спостеріг певні особливості поетики 
митця. Так, Дзюба говорить про речитативність манери 
мовлення Голобородька (її він виводить з українських 
дум), яка відповідає епічності та монументальності пое-
та; а також про зосередженість останнього “на буденній 
предметності життя”. Та водночас критик помічає й іншу 
особливість – “вузькість”, “хатність” Голобородька. Остан-
ня – “це не відмова від багатства й невичерпності світу, а 
особливий спосіб увійти в них зсередини, “тихо”, побачи-
ти внутрішню “душу” речей, побачити багато в малому, 
безмірне – в обмеженому, дивовижне й фантастичне – 
в звичайному і побутовому”2. Якщо говорити про “свій” 
топос у поезії Голобородька, то ним, безперечно, є хата 
з подвір’ям. Простір поза нею сприймається як “чужий” 
(пригадаймо, що така опозиція “свій – чужий” є дуже ха-
рактерною передусім для жанру казки). Показовим є й те, 
що образ “дороги” пов’язується із небезпекою та недоб-
розичливістю. Схожу опозицію у поета можна віднайти у 
“своїй” лісовій галявині та “чужому” відкритому просторі*. 
Дуже виразні перегуки між збіркою “Летюче віконце” та 

1 Дзюба І. У дивосвіті рідної хати (кілька слів про поета, який щойно 
починається)... – С. 459.

2 Там само. – С. 468.
* Цікаво, що Голобородько не поетизує степ, хоча народився й 

мешкає у степовій зоні України.
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народною пісенністю, думами та казками відзначає Богдан 
Бойчук. Він навіть проводить паралель між Голобородьком 
та Пікассо, адже обидва митці пропускали народні еле-
менти крізь призму власної творчої особистості; відтак ці 
елементи зазнавали тотальної метаморфози, “набираючи 
нової неповторної форми і нового значення”1. 

Фольклористичність або міфологічність поезій Голобо-
родька – це наскрізна тема літературно-критичного дис-
курсу про поета. Тож її порушували представники самої 
Київської школи (Василь Рубан, Віктор Кордун), критики 
(Боґуслав Бакула, Микола Ільницький, Тарас Салига, Люд-
мила Таран), автори монографічних досліджень (Оксана 
Кузьменко, Юлія Шутенко, Людмила Дударенко) тощо. 
Саме з фольклорністю або “народністю”, як пригадуємо, 
поет і пов’язує публікацію своїх складних модерних тек-
стів у радянських виданнях. 

В одному з інтерв’ю Голобородько згадує: “Моє ди-
тинство припало на післявоєнні роки, але запам’яталися 
не ті, найтяжчі, найближчі до закінчення війни, а ті, коли 
люди вже стали жити заможніше і з їхніх очей зник отой 
характерний полиск голоду, що так нівечить образ гар-
ного обличчя (курсив наш. – Т.П.)”2. Естетична категорія 
прекрасного (гарного, чарівного, субтильного тощо) є чи 
не найвизначальнішою для міфологічного простору Голо-
бородька. Адже там ледь не усе постає як красиве – гар-
монійно вибудоване й доладно реалізоване. У цьому чарів-
ному світі казки відсутнє потворне і низьке, бо прекрасне 
як таке не має меж, а відтак не залишає простору для 
потворного. Це прекрасне є, як пригадуємо, запорукою 
ладу поетового мікро- та макрокосмосів. У цьому поціну-
ванні прекрасного близький до Голобородька Воробйов, 
який використовує цю естетичну категорію як одну із 
базових у своїх натурфілософських міркуваннях. Дже-

1 Бойчук Б. “Летюче віконце” Василя Голобородька / Богдан Бойчук // 
Сучасність. – 1971. – Ч. 6. – С. 36.

2 Голобородько В. Посівальником через усе життя / Василь Голо-
бородько // Українське слово: Хрестоматія української літератури та 
літературної критики ХХ ст.: У 4 Кн. [упорядн. В. Яременко, Є. Федо-
ренко]. – Київ: Рось, 1994. – Кн. 3. – С. 523.
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релом прекрасного у Голобородька є долученість людини 
до природи, гармонійне співіснування першої з другою, 
перебування людини в ритуально-фольклорній традиції. 
Власне у фольклорі Голобородько віднаходить прекрасне 
або таке, що завдяки трансформації надається до есте-
тизації в поетичному тексті*. 

Реконструкція поглядів поета на проблему зв’язків 
фольклору та поезії веде до констатації таких положень: 
народна творчість дає можливість поетові відчути на-
ціональну специфіку і в її контексті розбудовувати свій 
поетичний світ; фольклор також дає відчуття трансцен-
дентного – такого, що “не підлягає часові, що існує поза 
часом і вище часу”; у мові є певні слова, що конденсують 
цілі шари міфопоетичних уявлень про світ, відтак поява 
такого слова у вірші викликає активізацію цих уявлень; 
трансформаційні можливості поезії є величезними, а 
фольклорний потенціал є невичерпним; фольклорна тра-
диція через згадану трансформацію може продовжити 
своє існування в Модерну добу. Сам Голобородько засвід-
чує власну орієнтацію на народну загадку та прислів’я, 
які часто є “окремими реалізованими метафорами реалій 
дійсності та життєвих ситуацій”1. 

Техніку бріколажу у поетовому виконанні можна 
розподілити на кілька різновидів, коли: 1) поет суворо 
дотримується атрибутів певного фольклорного жанру, 
цілковито імітує його формальні та змістові властивості; 
2) наслідувальна жанрова модель окреслюється, проте 
розкриття теми та добір поетичних засобів позначені ав-
торським суб’єктивізмом – вони не завжди відповідають 

1 Див.: Голобородько В. Посівальником через усе життя…. – 
С. 523–527; Про що мовчання Василя Голобородька? Розмова з поетом, 
якому ніби на роду написано постійно бути в ізоляції // Літературна 
Україна. – 1999. – 28 жовтн. – С. 5; Голобородько В. [Рукопис інтерв’ю 
від 6.05.1993]. – с. Андріянопіль Луганської обл. – 18 с.

* Про становлення Голобородька як поета див.: Пастух Т. “Ру-
хомий храм нечуваного віросповідання”. До 60-річчя від дня народ-
ження Василя Голобородька / Тарас Пастух // Дзвін. – 2005. – № 4. – 
С. 106–107.
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постульованій моделі; 3) автор бере певне міфічне уявлен-
ня чи фольклорний образ і творчо його розробляє, часто 
комбінуючи з іншими такими уявленнями або образами; 
4) міфологічне уявлення приховане в підтексті вірша, воно 
потребує відповідного коду для розшифрування тощо.

Зразком майстерної імітації фольклорного жанру є 
вірш під назвою “Замовляння від печалі”:

На горі гора,
а на тій горі
піч горить.
Піч горить – 
хліб пече.
“На тобі, пече,
мою печаль,
хай хліб пече,
а не серце молоде”1.

Увесь текст* побудовано за моделлю народного замо-
вляння, що передбачає віру в безпосередню силу слова, 
у т. зв. “тотожність” образу та явища дійсності, яке цим 
образом представляється. Вияв міфічного уявлення, що 
печаль пече як піч**, знаходимо не лише в етимологічній 
спорідненості та фонетичній суголосності, а й у самому на-
родному тексті – приказці, узятій з рукопису XVII–XVIII ст., 
що її наводить Матвій Номис: “О котрой печі правлють, 
и сами не знають: піч бо іменуєцця печаль”2. 

1 Голобородько В. Ми йдемо: Вибрані вірші / Василь Голобородько. – 
Київ; Рівне: Планета-Друк, 2005. – С. 602 (дальше цитування віршів 
Голобородька ми здійснюватимемо за цим виданням, вказуючи у квад-
ратних дужках номер сторінки).

2 Українські приказки, прислів’я і таке інше. Уклав М. Номис. – 
Київ: Либідь, 1993. – С. 609.

* Його Василь Рубан називає “шедевром”, додаючи, що “цей вірш 
можна відчути, помилуватись ним, послухати його звучання чисто як 
мовну вишивку, але критикувати тут вже нема чого” (див.: Рубан В. 
Київська школа… – С. 150).

** Схожий мотив можна віднайти у вірші “Полотняні птахи”, де 
заміжня жінка звертається до вдови: “Ой ти, Степанихо, ой ти, вдово, / 
та хай тебе заздрість хоч із’їсть, / а мій чоловік мене вірно любить, / 
а мій чоловік мій буде” [41]
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Оксана Кузьменко здійснює доволі вдалий аналіз цього 
тексту: “У “Замовлянні від печалі” етимологічне підґрунтя: 
печаль, піч, пекти – однокореневі слова. Суб’єкт мовлен-
ня хоче віддати “печаль” печі, ніби своєрідний різновид 
вогню: “На тобі, пече, / мою печаль, / хай хліб пече, / 
а не серце молоде”. Поет втілює тут глибоко осягнену 
художньою інтуїцією фольклорну “логіку”: ототожнення 
“пекучого” у природі і в душі (так виникали психологічні 
паралелізми), сакральність печі (як у прислів’ї: “Сказав 
би, та піч у хаті”), характерне для народних замовлянь 
“відсилання” печалі у зачароване місце, де “на горі гора, / 
а на тій горі / піч горить”. Алітерація, закорінена частко-
во у тавтології, а частково в омонімії (горі – гора – горі – 
горить), досконало відтворює магію повторюваних слів, 
характерних для давніх замовлянь” 1. 

Однак не можна погодитися з тезою Кузьменко щодо 
цілковитої відмінності індивідуалізованого та ліризова-
ного тексту Голобородька від імперсонального тексту 
замовляння2. Справді, фольклорні та літературні тексти 
розмежовуються за важливою ознакою – імперсональ-
ність одних та індивідуальність інших. Проте у випадку 
із замовляннями таке розрізнення інколи є недоречним. 
Адже можна знайти приклади замовлянь, де суб’єкт ма-
гічного промовляння також є індивідуалізованим, а його 
мовлення – ліризованим*. Власне в особистісному акті 

1 Кузьменко О. Поетика Василя Голобородька… – С. 97–98.
2 Там само. – С. 98.
* Такий приклад пропонує цей текст: “Отець домовий! Скоч додолу, 

та й принеси мого Івана до мого дому; неси його душу, неси його кості, 
неси його живіт, і біле лице, і щире серце якнайскоріше, якнайпрудше, 
в цей час, у цю годину. Біжи прудко, біжи хутко, як цей дім біжить 
угору, щоб ти так прудко та хутко приніс нарожденного, хрещеного 
і молитвяного раба Божого козака Івана” (див.: Українські замовлян-
ня [упорядн. М.Н. Москаленко]. – Київ: Дніпро, 1993. – С. 44). Також 
схожий зразок індивідуально-ліризованого замовлення можна знайти 
у виданні: В земле наши корни. История, традиции и фольклор сел 
Дану, Каменкуца и Николаевка Глодянского района. Исследования и 
материалы. – Кишинев: Академия наук Республики Молдова. Институт 
национальных меньшинств, “Штиинца”, 1997. – С. 378.
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промовляння текст замовляння набуває індивідуальних 
рис; з універсальної формули замовляння перетворюється 
на дискурс особистого бажання. У поезії “Замовляння від 
печалі” індивідуальний творчий акт, що розгортається за 
відповідними міфологічними законами, породжує уні-
версальну формулу замовляння. Вірш є свідченням брі-
колерської майстерності поета, його знання та розуміння 
жанрових механізмів та поетики замовляння.

Розгляньмо інший зразок моделювання, що має назву 
“З дитинства: замовляння дощику”:

Дощику, дощику,
я тобі вудлище бамбукове подарую,
щоб ти ловив рибу, а луску розкидав по городу,
я тобі вишень нарву повну миску,
щоб ти їв, а кісточками стукав у вікно,
я тобі зубки витешу на нові граблі,
щоб ти ходив розчісувати волосся траві, –
тільки не йди на тій стежці,
де я йду –
татові їсти у поле несу [601].

Він відповідає другому типові бріколажної техніки, 
коли автор суттєво суб’єктивізує наслідувану жанрову 
модель. Голобородько творить текст за внутрішніми ме-
ханізмами замовляння (спроба вплинути на стихії небесної 
води та небесного вогню через дії над їхніми “земними 
корелятами”), однак система поетичних засобів вираз-
но позначена авторським суб’єктивізмом і має на меті – 
на відміну від попереднього випадку (тут автор це не при-
ховує!) – викликати естетичне враження. Тому поет ви-
нахідливо розгортає три метафори дощу: “луска риби” → 
краплі дощу (асоціативні переходи: риба → вода → дощ; 
подібність риб’ячої луски до краплини дощу за розміром, 
формою, кольором); 2) “вишневі кісточки” (→ дощові 
краплі) “стукають у вікно” (аналогія звукового враження); 
3) “розчісувати граблями волосся траві” → дощ, струмені 
якого нахилені вітром, з віддаленої перспективи нагадує 
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зубці грабель, якими “розчісують” землю-траву (у підтек-
сті – персоніфікація образу дощу). Автор використовує 
характерні для жанру замовляння форму риторичного 
звертання та триразову формулу пропозиції. Анафоричне 
“я тобі” суміщається із “щоб ти”, а повтор дає можливість 
краще виявити прагнення ліричного суб’єкта – “задобри-
ти” дощ, аби той не йшов у вузько локалізованому топосі 
(стежці, якою він йде до батька). 

Тобто поет загалом наслідує жанр замовляння, однак 
на перше місце в його тексті виступає вигадлива асоціа-
тивна образність, репрезентація неповторного наївного 
світовідчуття дитини. Юлія Шутенко помічає, що Голо-
бородько “оживлює, переплавлює через призму свого “Я” 
тільки ті зразки замовлянь, що мають на меті добро”1. 
Справді, у поетових “замовляннях” не знайти наслідуван-
ня зразків т. зв. чорної магії. Тексти “Солодкі деревця” 
та “Сунична стежка” виявляють прагнення – воно реалі-
зується як “замовляння” – гармонійного співіснування 
ліричного суб’єкта з природою; щастя від долучення до 
світу природи, частинкою якого, зрештою, і є цей суб’єкт*. 
Його життєве кредо – слід перебувати у гармонії із цим 
прекрасним світом.

Вельми показовим прикладом авторської суб’єктивізації 
фольклорної паралелі є вірш “Дві яблуньки”:

Любо яблуньці жити у нашій хаті,
тільки з того боку вікна:
я дивлюся на її рожеві щічки у вікно
і яблунька дивиться
на мої рожеві щічки у вікно.

1 Шутенко Ю. Фольклорна традиція та авторське “Я”: поезія Ва-
силя Голобородька / Юлія Шутенко. – Київ: Наукова думка, 2007. – 
С. 247.

* До схожої паралелі поет вдається у вірші “Лісові родичі”, де лі-
ричний суб’єкт є “братом” і “родичем” “зайчику”, “лисові” та “пташці”. 
Більш того, суб’єкт сам перевтілюється у птаха: “бо озирнувся й бачу на 
піску / сліди своїх пташиних лапок” [235]. Таким чином, автор демонс-
трує відоме міфологічне уявлення про єдність та взаємопов’язаність 
усієї живої природи. 
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Мати наша нас не розрізняють
мені кажуть: “Ганнусю, ти аж цвітеш”,
ніби я яблунька,
а яблуньці вдягають білі панчішки,
ніби яблунька – то я [565].

Автор індивідуально розвиває відому фольклорну па-
ралель дівчина – яблунька*. В її основі лежить вже зга-
дана спільність рослинного та людського світів**, до того 
ж дівчина порівнюється із плодовим деревом – таким, 
що цвіте навесні. До засобів ототожнення належать: 
а) парадоксальна метафорична конструкція, що засвідчує 
спільність простору проживання “яблуньки” та “дівчини” 
(два перші рядки); б) метафора “рожеві щічки яблуні”, що 
постає за аналогією до “рожевих щічок дівчини”, до того 
ж вікно (“очі хати”) виконує роль дзеркала, що відобра-
жає цю подібність; в) метафора “цвітіння дівчини”, яка 
асоціюється із цвітінням яблуні; конотативна близькість 
цих двох об’єктів посилюється завдяки ствердженню, 
що мати (вона є спільною для дівчинки і яблуньки!) не 
може їх розрізнити; г) метафора “білі панчішки яблуні” 
(→ побілений вапном стовбур дерева) є ще одним марке-
ром дифузії двох світів. Отож у поширеному у фольклорі 
(та “затертому” у поетичній практиці) порівнянні автор 
віднайшов нові асоціативні ходи, створив оригінальні 
метафори та вивів паралель на інший рівень духовно-
естетичного усвідомлення. Тут варто пригадати відому 
думку Арістотеля, котрий вважав здатність творити ме-
тафору особливою ознакою таланту поета, адже складати 
хороші метафори – означає вміти віднаходити схожість. 
Майстерність Голобородька полягає, власне, у здатності 
знайти нові проекції певної символічної паралелі. 

Поезій, де автор вдається до таких чи таких опрацю-
вань міфологічних уявлень або фольклорних образів, у 

* Див., наприклад: Весільні пісні [відп. ред. І.П. Березовський]. – 
Київ: Дніпро, 1988. – С. 164.

** Про “рядження” людей у березові гілки як уподібнення тотему 
див.: Зеленин Д. Тотемы-деревья в сказаниях и обрядах европейских 
народов / Дмитрий Зеленин. – Ленинград, 1937. – С. 61.
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стильовому просторі збірки “Ми йдемо” чи не найбільше. 
Так, у вірші “Золоті глечики груш” Голобородько викорис-
товує характерний для купальської пісні мотив, що пос-
тає як “розчинення” загиблої людини у природі та появи 
відповідного застереження (людям) щось звідти брати: 
“Ганнина мати громаду збирала, / Громаду збирала, усім 
заказала: / Не беріте, люди, у Дунаї води, / В Дунаї вода – 
Ганнина сльоза. / Не ловіте, люди, у Дунаї щуки, / В Дунаї 
щуки – Ганнині руки… / Не косіте, люди, по лугам трави, / 
По лугам трава – Ганнина коса” 1. Відповідно у вірші мо-
лодий хлопець (ліричний суб’єкт) розшукує вже давно 
загиблого на війні батька й промовляє: “Батьку, чому ти 
в землі?.. / Я не оратиму землі – бо тобі ж болітиме! / Я 
не сяду на трактора – бо тобі ж важко буде! / Я не коси-
тиму пшениці – бо то ж твоє волосся! / А дівчата бояться 
ходити по калину у луг, / кажуть, що то твої руки. / А 
кринички заростають, бо, кажуть, / ти ними дивишся” 
[61]. Тут натрапляємо на один фрагмент, який засвідчує 
авторське досконале знання фольклорних образно-мотив-
них одиниць та уміння їх належно (відповідно до законів 
функціонування міфологічної свідомості) поєднати. Під 
час пошуків батька хлопчина вдається до розпитувань: 
“Я спитав у щуки, / яка хотіла проковтнути сонце, – 
не бачила. / Я спитав у річки – не бачила”. У цих рядках – 
трансформація характерного казкового мотиву (щука 
ковтає перстень, що генетично пов’язане з міфологічним 
мотивом “водна істота проковтує сонце”). Також Голо-
бородько вмонтовує у текст народне уявлення, у якому 
дорога людини “з дому” та “до дому” повинна зпівпадати: 
“А мати тебе, батьку, усе виглядає / у вікно причілкове, / 
каже: куди пішов, звідти і прийде, – / усе виглядає…”. 
Трансформація та поєднання мотивів купальської пісні та 
казки, використання народних уявлень, власне авторське 
метафоризування, витворення різнорідних паралелізмів, 
звернень, рефренів тощо – усе це у майстерній обробці 
та гармонійному поєднанні сформувало вірш. Він виявив 
універсальний мотив туги за втраченим батьком, а також 

1 Купальські пісні. – Київ: Музична Україна, 1970. – С. 55–56.
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передав типову ситуацію повоєнного часу (після Другої 
Світової війни), коли чимало чоловіків не повернулися з 
фронту додому. 

Сліди міфологічних уявлень і / або фольклорних об-
разів, так чи так трансформованих, можна побачити в 
багатьох текстах, як-от: “Грушка” – міфологічний принцип 
“обміну дарами” (“Їж, грушко, мед, а нам дай груш!”); 
“Мова рослин” – уявлення про розмову рослин на свято 
Івана Купала; “Калина” – ритуальна санкція на вільні ста-
теві стосунки (у час купальського дійства), а відтак – “ла-
мання калини”; “Калинове деревце” – усталений мотив, 
побудований на вірі в асоціативну магічну дію – “накрити 
слід свого милого, аби його ніхто не причарував”; “Думка 
у синіх квітах” – образ “коня”, відтворений із використан-
ням колядкової та казкової поетики; “Петрів батіг”, “Си-
роти”, “Вогник, Бузьків огонь”, “Дерево-Любисток” – по-
етичне осмислення пов’язаних з квітами міфопоетичних 
уявлень, містичних партиципацій; “Лист до стежки” – 
уявлення про те, що стежка є живою доти, доки по ній 
ходять; “Навесні одяг яблуні такий легкий” – баладний 
мотив, що оснований на звичаєвій нормі – “там, де мати 
не шанують, стається лихо”; “Зустріч у лісі” – казковий 
мотив зустрічі в лісі з царем Охом тощо. Помітно, що брі-
колерський арсенал поета є широким та доволі вигадливо 
застосованим.

Голобородько пропонує й такі зразки, у яких визна-
чальне міфологічне уявлення приховане, а інтерпретація 
вірша вимагає віднайдення відповідного шифру. Зразком 
отакого вірша-загадки є текст “Обливаний понеділок”:

Хлопці і дівчата
обливаються водою коло ставу.
Якась бризнула сміхом, як срібними краплинами,
аж на обливальника, що в хмарі сидить.

Той зареготав
та й собі линув із відра, та не з того, 
а з того, що з листям.

Дівчата вже й зараз ростуть, як калина із води,
тож кинулися урозтіч, бо, може, то листя вербове [573].
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Текст інтригує читача незрозумілим причинно-наслід-
ковим зв’язком, який і становить загадку вірша: чому 
дівчата кидаються урозтіч від води з відра “обливаль-
ника”, і що такого страшного у вербовому листі. Без її 
відгадування зображена ігрова ситуація втрачає свою до-
цільність, а сам вірш не може сприйматися як завершене 
ідейно-смислове ціле. Шифром, що допомагає відгадати 
пропоновану загадку, є міфологічне уявлення, пов’язане із 
вербою (вербовим листям). Це дерево виразно асоціюють 
із ростом (“росте як з верби”). На Вербну неділю людину 
легенько б’ють гілочками цього дерева, примовляючи: 
“Будь великий, як верба, / А здоровий, як вода, / А бага-
тий, як земля”1. У кожній строфі предметом референції є 
вода, яка теж асоціативно в’яжеться з явищем зростання. 
Сміх, регіт, веселощі також мають символічне значення 
росту. Розгадка останньої строфи полягає, очевидно, у 
тому, що дівчата бояться перебрати на себе властивість 
верби, бо вони “вже й зараз ростуть, як калина із води”. 
Отож у вірші постає потужна символіка росту, гону, яка 
асоціюється з водою, веселощами, вербою – і зрештою, 
з міфологічно-ритуальним комплексом Обливаного по-
неділка. Привертає увагу й така деталь: володар дощу 
як сакральна особа, ім’я якої татуйоване, не іменується у 
своїй прямій номінативній формі, а подається у преди-
кативному заміннику (“обливальник, що в хмарі сидить”). 
Цей замінник вказує на місце знаходження референта 
(Леся Українка у “Лісовій пісні” дає схожий приклад такої 
техніки образотворення – “Той, що в скалі сидить”). 

Вірш “Урожай” взагалі ставить пастку для тих, хто 
хоче інтерпретувати його без відповідного “відання” мі-
фологічних уявлень та символів. У ньому мати сіє при до-
розі “жито” й воно, незважаючи на скептичні зауваження 
сусідів, “сходить”. Цей сюжет можна проінтерпретувати 
як універсальну формулу поводження всупереч усталеним 

1 Килимник С. Український рік у народних звичаях в історичному 
освітленні: У 3 кн., 6 т. / Степан Килимник – Київ: Обереги, 1994. – 
Кн. 2. – Т. 3 (Весняний цикл); Т. 4 (Літній цикл). – С. 29.
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думкам та очікуванням; такого поводження, яке дає ус-
пішний результат. Однак у контексті міфологічного світог-
ляду – відповідно до якого, зрештою, й постав цей вірш – 
ситуація прочитується значно глибше. Інтертекстом тут 
служить чумацька пісня про чайку-небогу, “що вивела 
діток при битій дорозі”, тобто “не так, як слід”. За міфо-
логічними уявленнями “сіяти жито” – це ‘давати життя’. 
Відтак сюжет вірша розкривається таким чином: мати 
будує своє життя не за правилами, прийнятими у люд-
ському соціумі, а за власними ситуативними рішеннями 
(ймовірно, йдеться про мати-одиначку), проте її життя 
складається щасливо. 

Частина текстів поета відображає певні звичаї ук-
раїнського народу, а також окреслює важливі для міфо-
логічного світогляду феномени. Про укладену систему по-
ведінкових стандартів із відповідними гендерними регла-
ментаціями йдеться у цьому фрагменті: “Він сів на коня – / 
жінки заспівали ще сумніше. / Тоді він заплакав, / 
а жінки почали сміятися” [284]. Порушення такого стан-
дарту сприймається негативно, викликає глузування. Це і 
хоче сказати Голобородько завдяки моделюванню уявної 
ситуації (за епіграф поет узяв уривок з народної пісні “Ко-
зак від’їжджає, / дівчина плаче”). Серед повнозначних та 
визначальних концептів народного буття можна знайти 
відповідно представлені автором феномени хати (“Світло 
хати”) та нареченої (“Наречена”). 

Поетова гра з міфологічними уявленнями та фольклор-
ними образами може призвести до цілковитого перевер-
тання символічної вісі “позначник та означуване”. Так, в 
основі вірша “Бик з одним рогом” лежить міфологічна еро-
тична символіка*: однорогий бик оре ріллю – із відповід-
ною проекцією на єднання чоловічого та жіночого начал. 
Однак поет цілком змінює узвичаєну символічну паралель 
“нива → жінка”. У вірші Голобородька “бик” (чоловік) на-
падає не на ниву (й символічно на жінку), а на жінку 

* З цього приводу також див.: Шутенко Ю. Фольклорна традиція 
та авторське “Я”: поезія Василя Голобородька... – С. 253–254.



288 Êè¿âñüêà øêîëà ïîåò³â òà ¿¿ îòî÷åííÿ 

(й символічно на ниву). Таке обертання – з відповідним 
ефектом несподіваності – увиразнює розуміння як самого 
міфологічного уявлення щодо життєдайності сходження 
чоловічого та жіночого начал, так і чіткіше підкреслює 
пов’язаність символічних систем – антропоморфної (жін-
ка), тваринної (бик), стихійної (земля) та предметної (плуг). 
У вірші-казці “Телесик (хатня інсценівка 33-го року)” від-
бувається докорінне перелицювання відомого казкового 
сюжету. Доведена голодом до відчаю мати пропонує ді-
тям “погратися”: “я – буду Зміючкою Оленкою, / ви – діт-
ки мої ріднесенькі – Телесиками”. Проте діти відмовля-
ються грати в таку гру й у кожному епізоді упізнають у 
“Зміючці Оленці” свою матір. Градація упізнавання веде 
до ступеневого переродження “Зміючки Оленки” знову 
в матір. Так людський дух переборює тваринний безум, 
тому вже в кінцевій строфі є своєрідний новелістичний 
пуант, коли матір кидається рятувати своїх дітей від 
“Зміючки Оленки”. 

Поет також творить власні поетичні міфи. Один з них 
побудований на мовному матеріалі:

Ця дівчина може раптом умерти
коли хтось із її горла
витягне оті два ножі
до яких вона так звикла
що називає їх крилами горлиці

Але всі називаємо її німою [293].

Автор активізує етимологію слова горлиця (пташка лат. 
Streptopelia turtur), яку мовознавці пов’язують із лексемою 
“горло”1. За міфопоетичною візією Голобородька “крила” 
горлиці не дають можливості дівчині говорити. Смерть дів-
чини означатиме не її буквальну загибель, а символічну – 
вона перестане бути німою. Також тут заокреслюється 
проблема залежності номінації як від точки зору суб’єкта, 

1 Етимологічний словник української мови: В 7 т. [гол. ред. 
О.С. Мельничук]. – Київ: Наукова думка, 1982. – Т. 1. – С. 568.
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так і від тривалості акомодації (зору) до певних явищ: “ми” 
пов’язують німування дівчини з “двома ножами”, сама ж 
вона – з “крилами горлиці”. Обидва погляди відобража-
ють два відмінні “міфологічні уявлення”. Серед зразків 
особистого авторського міфу також можна назвати поезії 
“Троянда у вікно”, “Соловейкове тьохкання”, “Ліплення 
глечиків”, “Пісенька вночі”, вже згадуваних “Засушених 
козаків” тощо. 

Автор збірки “Ми йдемо” вмонтовує міфологічні уяв-
лення й фольклорні образи у часопростір ХХ ст. Тексти 
“Сьомий у ланці” та “Риплять хвіртки” репрезентують “зраз-
ки” шахтарського фольклору. У першому померлий у ко-
пальні Петро з’являється своєму приятелю “і допомагає: / 
то стояка підтримає, то підіб’є обушком, / а потім вип-
рохає цигарку і щезне в темряві”. В іншому анімізовані 
“хвіртки”, проводжаючи шахтарів до копальні, говорять: 
“Повертайся”. А коли хтось з них довго не повертатиметь-
ся, то “хвіртка довго мовчатиме, / а вже після – вона 
розпачливо, як жінка, / кричатиме днями і ночами”. Та-
ким чином поет у своєрідний спосіб засвідчує “живучість” 
певних механізмів міфологічної свідомості, які здатні ак-
туалізувати уявлення чи архетипи навіть у не властиву 
для такої свідомості епоху. 

Більш того, саме у дотримуванні народних звичаїв, у 
співанні народної пісні, плеканні своєї мови – у модерний 
час окремі складові цього культурного спадку можуть 
трансформуватися чи перекомбіновуватися – Голобородь-
ко вбачає єдиний шлях до збереження особистості як 
такої (зокрема як творчої індивідуальності), нації як уні-
кального та живого суспільного організму. Адже “село без 
пісень – льотовище без посадочних вогнів”, а ми “ходимо 
з непокритою головою: / ніби ми присутні на якихось 
усесвітніх похоронах / і йдемо за непомітною труною”. 
Поет дуже гостро переживає занедбання народної тради-
ції (вірш “Живі і мертві”) та зникнення мови, точніше – 
згубну розколину між мовною картиною світу та реальною 
суспільно-історичною дійсністю (“Опромінені слова”). Як 
прагнення протидіяти смерті мови – а це відбувається на 
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очах поета – з’являється заклик: “Співаймо пісні про кохан-
ня, / щоб не вмерло слово “Дунай”, / гуляймо весілля своїм 
дітям, / щоб не вмерло слово “коровай”, / розповідаймо 
казки своїм онукам, / щоб не вмерло слово “Змій” – / на-
повнюймо / цей холодний всесвіт / теплими словами нашої 
мови, / які народжуються разом із диханням” [930]. 

Якщо пригадати Гайдеґґерове твердження про Мову 
як про Дім буття, то ліричний суб’єкт цитованої поезії 
прагне продовжити існування цього Дому; вибудувати у 
великому й “холодному” Всесвіті свою затишну “оселю” 
й набути у ній той досвід, який, за німецьким філосо-
фом, сягає “найпотаємніших глибин нашого буття”. Поезія 
“Теплі слова” може бути сприйнята як риторичний текст, 
у якому автор повчає читачів, якої мовленнєвої та зви-
чаєвої тактики дотримуватися. Однак ця риторичність – 
не порожні слова, висловлені “з нагоди” якоїсь суспіль-
но-політичної імпрези у посттоталітарному суспільстві. 
Це слова, справжність яких Голобородько довів своєю 
принциповою життєвою позицією у 1960–80-ті рр. і які 
глибинно виявляють його поетичний світогляд, його мов-
но-звичаєву візію світу*. Важливою є оця поетова особиста 
відповідальність за сказане, відсутність розщеплення між 
чином та висловлюванням. Одне з міркувань Мераба Ма-
мардашвілі цілковито стосується репрезентованої у вірші 
ситуації: “За усім, що ми говоримо, завжди повинен бути 
якийсь пафос. Інакше нащо ж говорити? Краще вже прос-
то сидіти, пити вино та веселитися”1. Адже тут йдеться 
про серйозне та відповідальне питання самозбереження 
особистості та нації. І не випадковим виглядає той факт, 

1 Мамардашвили М. Эстетика мышления... – С. 120.
* Іван Андрусяк назвав Голобородька “поетом національного стра-

ху”, що сам поет прокоментував таким чином: “Це варто розуміти 
як гіперболу, що мені притаманне відчуття страху перед втратою 
національного, перед плеканням чорнобривця, посіяного колись. Це 
не просто страх, що воно засохне без води. А побоювання за його збе-
реження та культивування. Тому сказати про таку мою фобію – це, як 
мені здається, вияв найвищої похвали” (див.: “Поезія – це процес, а не 
застигле явище” (розмова з Василем Голобородьком)… – С. 125).
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що поет у процесі розвитку міфологічної стильової лінії 
врешті-решт приходить до таких міркувань.

Зміни у світогляді та поетиці Голобородька критика 
відзначила ще наприкінці 1980-х рр. Так, Іван Дзюба 
про збірку “Зелен день” (1988 р.) напише: “У низці нових 
віршів В. Голобородько якийсь “епічніший”, ніж раніше, 
не за рахунок зовнішньої масштабності, звісно, а за ра-
хунок повноти саморозгортання теми: як ото скульптурні 
мініатюри старих майстрів справляють враження мону-
ментальності. Як і раніше, в його поезії панує відчуття 
доброти людського призначення, хоч життя й додало трохи 
гіркоти – ні, не гіркоти, власне, а добросердої сумовитості 
та, може, великодушної іронії – насамперед щодо само-
го себе…”1. Значно гостріше ці зміни окреслив у 1990 р. 
Богдан Рубчак: “Особливо круто й цікаво відбувається 
осучаснення в творах В.Голобородька: автор аж ніяк не 
відмовляється від свого стилю, але значно розширює його 
досить вузькі межі й зміцнює філігранну кристальність, 
сміливо змушуючи свою музу зустрічати жорстокість, 
твердість, брутальність сьогоднішнього дня, міста, байду-
жого механізму життя. Це дає (з того, що мені доводилось 
бачити) надзвичайно цікаві, а іноді моторошні, справді 
“енгармонійні” ефекти”2. 

У поезії Голобородька 1990-х рр. ще чіткіше заок-
реслюється те, що у 1980-х рр. проступало більш або менш 
виразно (а в текстах 2000-х рр. поглибиться ще більше). 
Осердя поетичного світогляду поета залишилося незмін-
ним, однак “дух часу” – із вимиранням мови у селах на 
Луганщині та забуттям народних звичаїв, люмпенізацією 
усіх прошарків українського суспільства, кадебістським 
переслідуванням та різноманітними формами знущання 
над “неугодним” поетом, пострадянським викривленням 

1 Дзюба І. Довгождане прибуття / Іван Дзюба // З криниці літ: 
Статті. Доповіді. Рецензії. Передмови. Дещо про добрих сусідів і ду-
ховну рідню: У 3 т. – Київ: Вид. дім “Києво-Могилянська Академія”, 
2006. – Т. 1. – С. 474.

2 Рубчак Б. Бо в нас немає часу / Богдан Рубчак // Київ. – 1990. – 
№ 8. – С. 104.
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духовних та моральних орієнтирів – вніс свої вагомі ко-
рективи. “Благословенна “дитячість” змінюється на доволі 
жорсткі й фантасмагоричні, а подекуди навіть драстичні 
чи іронічно-саркастичні візії життя. Топос рідної домівки 
втрачає свою захисну та охоронну функцію. Тепер у хаті 
відбувається “розподіл майна”, що символізує занепад 
сім’ї як такої. У “своєму” – колись такому затишному та 
гармонійному – просторі села “рослини стали існувати 
окремо, / люди стали існувати окремо”. Майже цілковито 
зникає така характерна для раннього Голобородька здат-
ність милуватися світом, радіти від обопільної людської 
приязні. На якийсь момент поет виявляє розчарування 
у самій поезії. 

Однак поруч із віршами доволі виразної дисгармоній-
ної тональності можна побачити тексти, у яких поет здо-
бувається на відчутний життєутверджувальний тон*. У них 
ми впізнаємо Голобородька-естета, котрий яскраво вияв-
ляє здатність до замилування прекрасним у людині, при-
роді, народному звичаї тощо. Знаходимо вірші, якими поет 
закликає свого читача ознайомлюватися з українськими 
казками й осягати закладену в них мудрість. Звичайно, що 
у текстах 1990-х та 2000-х рр. станів такого замилуван-
ня стало значно менше, але цінність їхня суттєво зросла. 
Адже в юнацькому віці здатність бачити й милуватися 
прекрасним така органічна, чого не скажеш про старший 
вік, більш схильний до песимістичних настроїв. 

Проте поет вважає (і це є однією з вихідних тез Голобо-
родькового світосягнення), що кожна людина носить із со-
бою “рухомий храм / нечуваного віросповідання”. Кожна 
особистість є суб’єктом дії, вона “генерує” трансцендентне 
у собі й здатна на певні вчинки не за спонуками навко-
лишніх чинників, а згідно із внутрішніми переконаннями. 
“Рухомий храм” – це жива система мови, народних зви-

* Варто нагадати, що образ Сізіфа в екзистенційному розпрацю-
ванні Альбера Камю є дуже близьким для світогляду Голобородька. 
Зрештою, цей образ також був близьким для світогляду майже усього 
українського не-офіційного гуманітарного простору 1960–1980-х рр.
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чаїв, фольклору тощо. Загалом можна сказати, що зміна 
поетових світоглядних уявлень відбувається як поступо-
вий перехід від візії життя, у якій світ майже цілковито 
бачиться прекрасним, до візії, де прекрасне лишень на 
окрему мить проступає в якихось частинках світу. 

Зміна згаданих уявлень не могла не позначитися на 
поетиці Голобородька. Навіть більше – поет свідомо шукає 
нових виражальних форм та засобів*. Розвиток його брі-
колерської майстерності з часом породив дві пропозиції, 
у яких або здійснюється масштабний поетичний проект, 
або радикальне образне експериментування. Збірка “Ук-
раїнські птахи в українському краєвиді” (2002 р.) реп-
резентує великий текст, розбудований на міфологічних 
уявленнях та фольклорних образах, пов’язаних з орніто-
логічним світом українського етносу. Автор неначе втілює 
в життя герменевтичний підхід відомого американського 
етнолога Кліфорда Ґірца, який пропонував здійснювати 
реконструкцію обширного дискурсу (певної культури), 
що складається із системи взаємопов’язаних значень1. У 
Голобородьковій масштабній (на 166 сторінок) реконс-
трукції пташиного світу можна побачити “міфологічне 
життя” пташки – від виокремлення її завдяки певним 
особливим рисам з первісно однорідного матеріалу через 
пойменування пташки на основі цих рис до витворення 
складного комплексу уявлень і вірувань, які, зрештою, 
визначають її символіку. Але основне – відчути тонку по-
етичну гру автора з образним матеріалом**. 

У віршах циклу “Центони” Голобородько також вдаєть-
ся до радикального застосування колажної техніки. Ці 

1 Geertz C. The Interpretation of Cultures / Clifford Geertz. – Princeton, 
New Jersey: Princeton University Press, 2000. – Р. 14.

* Авторів, що дотримуються однієї системи виражальних засобів, 
Голобородько називає “поетами одного вірша” (див.: Про що мовчання 
Василя Голобородька? Розмова з поетом, якому ніби на роду написано 
постійно бути в ізоляції… – С. 5).

** Детальніше про це див.: Пастух Т. Поезія як свято мови. Ети-
мологія “Українських птахів” Василя Голобородька / Тарас Пастух // 
Дзвін. – 2003. – Ч. 3. – С. 148–152.
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вірші постають із цитат творів інших авторів та власних 
текстів. Наприклад, тексти “Еротика І” та “Еротика ІІ” 
своїм походженням, як признається сам поет, цілковито 
завдячують цитатам з роману Олеся Гончара “Собор”. 
“Центони” є свідченням оптимального прояву бріко-
лерської гри, а також дещо іронічного ставлення їхнього 
автора до певних текстів своїх попередників. Звичайно, 
що духовно-естетичний рівень текстів цього циклу не від-
повідає загальному рівню, скажімо, циклів “Пастух квітів” 
чи “Колекціонер кольорових олівців”. Однак сам принцип 
компонування “Центонів” у свій спосіб відображає нав-
колишню дійсність, у якій люди механічно послуговують-
ся чужими формулами та думками – без осмислення та 
аналізування почутого. Останні тексти поета, що творять 
ще не завершену збірку “Чорна книга 2004–”, виявляють 
розмивання естетичних принципів, заниження почуття 
“художньої міри”, вихід на невластиві або табуйовані у 
попередній період поетичного розвитку теми. Все це стає 
особливо виразним порівняно з ранніми текстами поета і 
свідчить про те, що поезія Голобородька корелює із часом, 
передає певні духовно-естетичні тенденції сьогодення. 
Однак було б цілковито хибним говорити про наближен-
ня текстів останніх років до постмодерну, адже в них 
Голобородько не втілює двох кардинальних засад пост-
модерного світогляду – релятивізму та всеохопної іронії. 
Тенденції останніх віршів поета можна пов’язати з тим, 
що Мамардашвілі називає поверненням до “священного 
жаху реального”. Голобородько свідомо деконструює будь-
які ілюзії та надії, аби читач побачив те, що насправді 
відбувається в суспільстві. Відтак від змалювання виразно 
естетизованої та прекрасної дійсності поет переходить 
до зображення суворої “реальності”, і “реальність” ця є 
зовсім невтішною. 

Згадане зростання епічного начала в текстах Голо-
бородька можна пояснити впливом двох протилежних 
тенденцій. Одна полягає в наслідуванні розповідної 
стилістики казки – з відповідними вступом, кульміна-
цією та розв’язкою, оповідною розлогістю, паралелізмом 
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відтворенням певних подій та сцен, деталізацією окремих 
елементів тощо. Власне Голобородькові дослідження над 
українською казкою спричинили появу в текстах 1990-х 
рр., здавалося б, цілковито не поетичної формули “символ 
за ознакою”, завдяки якій поет розкриває значеннєво-
конотативний фундамент певної лексеми, таким чином 
представляючи мовомислення в дії. Інша тенденція має 
на меті виявити “фактуру” не-міфологічного світу, його 
духовну вбогість та дисгармонійність. Зокрема це здійс-
нюється через тривале акцентування на маловартісних 
деталях, на докладному виписуванні нікчемної події, за-
вдяки якому виникає контраст поміж розлогою та іма-
нентно зорієнтованою на щось монументальне формою 
та малозначущим змістом. Зменшення питомої ваги ме-
тафоричності та збільшення автологічності в поетових 
текстах також у свій спосіб сигналізує про руйнування 
міфологічної картини світу. 

Як і Григорів, Голобородько часто використовує знак 
тире для членування свого поетичного мовлення й роз-
криття або нюансування твердження, закладеного в одній 
синтагмі за допомогою роз’яснення в іншій. Цей знак та-
кож допомагає зробити мовлення більш стислим та вираз-
ним. Нерідко поет вдається до обрамлення й доволі часто – 
до анафори. Інтригує читача ще один новий прийом (він 
відсутній у Григоріва), суть якого в тому, що автор не ви-
користовує жодних знаків пунктуації, проте кожне нове 
твердження розпочинає з великої літери. Таке оформлен-
ня тексту виявляє емансипацію верлібрової форми від 
пунктуаційних унормовувань, сигналізує про завершен-
ня попередньої й початок нової значеннєво-виражальної 
одиниці. Загалом Голобородько не дотримується однієї 
синтаксично-пунктуаційної тактики. Серед його верлібрів 
є тексти із цілковитим дотриманням пунктуаційних норм, 
із частковим зважанням на них та із абсолютною відмо-
вою від прийомів синтаксичного членування синтагм, 
окрім їхнього суто графічного розподілу. Дуже рідко в 
текстах поета можна побачити зразки поетичного зву-
копису. Міфологічна поезія Голобородька є насамперед 
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візуально-предметною (із акцентуванням на красі пред-
ставленого образного світу); у ній основний акцент припа-
дає на цікаву й вагому в семантичному аспекті аналогію, 
яку можна “побачити” як виразний просторовий образ, 
чи “почути” як складний асоціативний вузол. Тому тут є 
дуже мало зразків алітерації та асонансу. 

Ми вже казали, що міфопоетична картина Голобородь-
ка зображує часи, коли завдяки відповідним звичаєвим 
інституціям український етнос вже сформувався; він вис-
ловив себе у певних фольклорних жанрах, і вже ці жанри 
стали матеріалом для модерних колажів автора збірки “Ми 
йдемо”. Поезія Віктора Кордуна продовжує міфологічний 
епос “киян”, представляючи загалом той час, коли окремі 
території сучасної України почали кристалізуватися як 
етнокультурні регіони (такий розподіл ще не відбувся у 
єдиному “казковому царстві” Голобородька). Осердям по-
етичного світу Кордуна стає Полісся, населене Волосом 
та Перуном, лісовиком і “древлянськими тінями”. У його 
поезії знайдемо стилізацію не лише народних веснянки 
та балади, а й літературного “Слова о полку Ігоревім”. 
Одним з показових часових маркерів Поліського світу 
Кордуна стає пригадування відомої літописної події, коли 
Ольга підступала під стіни Іскоростеня. Міфологія поета 
зосереджується в добі Київської Русі та другій половині 
ХХ ст. (авторському часі), так чи так торкається скіфсько-
го й козацького періодів. Поет також апелює до сакраль-
ного часу Нового Завіту. Час ліричного суб’єкта, власне, 
суміщає ці різні періоди, робить їхні складові предметом 
власних онтологічних міркувань. 

Варто підкреслити, що об’єкти та явища Кордунового 
поетичного світу виразно відображають власну життєву 
історію. Вони хоч і є складовими міфологічної структури, 
однак водночас мають “знаки” історичних нашарувань. 
Валентина Колесник говорить: “…у Кордуна рослини, речі 
й явища зберігають у собі свій прапочаток: яблуко втри-
мує насінину, з якої колись (дуже давно) виросла яблуня; 
сліди бережуть образ людини, яка їх залишила; навіть 
дощ приносить із собою запах диму з минулого тисячоліт-
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тя”1. Інакше кажучи, міфологічний світ Кордуна більше 
маркований історією, аніж відповідні світи Григоріва чи 
Голобородька. І що найголовніше – у попередньо розгля-
нутих поетів, на відміну від Кордуна, немає сакрального 
часу Історії Ісуса Христа. Цікаво, що цей час у Кордуна 
розгортається як за канонічним, так і за не-канонічним 
(християнсько-міфологічним) Євангелієм. 

Міфологічний первісний час, коли конюшина “вперше 
чує корінь, / дивується уперше, що росте” розгортається 
у поемі Кордуна “Сонцестояння”. Однак поряд знаходимо 
маркер історичності (образ “древнього шолому”), який 
фіксує далеку дистанційованість ліричного суб’єкта від 
часу першодії. Автор постулює опозицію історичного та 
трансцендентного як таких (“із ними йдемо, а куди? / 
В історію чи ввись?”). А втім особливість Кордунового 
міфологізму й полягає у тому, що поет здатний зчитати 
трансцендентне у “забарвленому” історичністю матеріалі. 
Маркуючи історичністю свої міфопоетичні тексти, він 
демонструє живучість самого міфу, його здатність й “пот-
ребу” актуалізуватися в різних часових періодах. Адже, як 
писав Олександр Потебня, “міфологічність зберігається не 
внаслідок своєї власної сталості, а тому, що застосовується 
до життєвих обставин, стає образом значення, що пос-
тійно оновлюється”2. Крім того, Кордун утверджує ідею, 
за якою міфологічна картина світу може розгортатися 
не лише в першочасі Григоріва (коли першодія, власне, 
постала) або в наступному казковому хронотопі Голобо-
родька (коли першодія об’єктивізувалась у фольклорі), а 
й в історичному часі Київської Русі чи у ХХ ст. (зрештою, 
міфологічні візії топосу ХХ ст. простежуються в окремих 
текстах автора збірки “Ми йдемо”). 

Володимир Моренець говорить, що лірика Кордуна 
найвиразніше представляє “онтологічне” крило міфоло-

1 Колесник В. Київська школа та В.Кордун: поезія зворотності / 
Валентина Колесник // Маґістеріум. Літературознавчі студії. – 1999. – 
Вип. 2. – С. 50.

2 Потебня А. Объяснения малорусских и сродных народных песен: 
В 2 т. / А.А. Потебня. – Варшава [без изд-ва], 1883. – Т. 1. – С. 77.
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гізму в українській поезії 1960–80-х рр. До того ж дог-
либна міфологічність поезій Кордуна, вважає дослідник, 
“повсюдно заявляє про себе розшарованістю ліричного 
хронотопу, його багатоплощинністю, що вивільнює з тіс-
ноти ситуативних рефлексій “час, емансипований від по-
бутової конкретики” (за Д.Лихачовим), себто точку відліку 
кожної індивідуальної екзистенції”1. Кордун репрезентує 
сакральну онтологічну версію міфологічної стильової течії. 
Адже особистісне розумово-інтуїтивне осягнення основ 
усього сущого в його текстах відбувається за допомогою 
язичницького та християнського міфів, які витворюють 
трансцендентний та сакральний простір для ліричного 
суб’єкта.  

Корпус текстів Кордуна демонструє поступове змен-
шення язичницького та зростання домінування христи-
янського світогляду, зокрема християнського міфологізму. 
Однак помилково було б бачити еволюцію творчості поета 
як цілковитий розрив з язичництвом та прихід до хрис-
тиянства (через завершений індивідуальний акт вибору, 
що його свого часу здійснив згадуваний у Кордуна князь 
Володимир, який “навів пастухів з Віфлиєма”). У першій 
збірці “Земля натхненна” абсолютно домінує язичницьке 
світосприняття, а біблійну стилістику лишень вгадуємо в 
кількох текстах. Друга збірка “Славія” теж є суціль язич-
ницькою, однак у ній в одному з віршів вже з’являється 
образ “янгола”. У третій книжці поруч із язичницьким 
природним храмом постає вже “рукотворний” христи-
янський, а ліричний суб’єкт торує свій шлях так, аби пе-
реходити “із одного золотоверхого / в інший”. Цікаво, що 
поруч з козаком Мамаєм тут фігурують й образи Іоанна 
Предтечі та Армагедону. Наступна збірка “Зимовий стук 
дятла” репрезентує повне домінування християнського 
світогляду, розкриває долю світу в контексті новозавітної 
есхатології і т. ін. Однак язичницькі мотиви не зникають 
зовсім. Навіть більше – ліричний суб’єкт відчуває сум за 

1 Моренець В. Міфологічна течія в українській поезії другої пол. 
ХХ ст… – С. 46.

299â êîíòåêñò³ ì³ôîëîã³÷íî¿ ñòèëüîâî¿ òå÷³¿

тим, що існувало в прадавні часи і тепер має померти. 
В останній книжці “Трава над травою” (2005 р.) христи-
янські мотиви хоч і залишаються визначальними, проте 
вже не так наступально домінують, як в попередній. Не-
зважаючи на те, що кількість язичницьких мотивів не 
зростає, сама назва збірки засвідчує вагу міфологічного 
світогляду, апелюючи до уявлення про земне життя після 
смерті, яке “зійде травою над травою”. Ця ідея, яка ли-
шень промайнула в другій збірці поета, стала знаковим 
мотивом останньої*. Можливо, що представлені в книжках 
поетичні тексти не відображають точно історію розвитку 
авторового письма, адже поет майже двадцять років пи-
сав “у шухляду”. Однак вже сам вибір текстів для кожної 
книжки говорить про певну авторську концепцію укла-
дання збірок, чітко виявляє загальні принципи поетової 
самопрезентації, а відтак й еволюції.

Отож поетичний світ Кордуна поєднує як язичниць-
кий, так і християнський світогляди, і зростання питомої 
ваги останнього не означає відмирання першого. А в низ-
ці текстів ці світогляди співіснують. Тоді розгортається 
справді світ “багатобожжя”, у якому поруч з язичниць-
кими ідолами з’являються постаті з Нового Завіту; про-
стір, у якому успішно поєднуються образи та уявлення 
(різних духовно-релігійних систем), що в суті своїй є взає-
мовиключними. Поет далекий від принципу церковно-
го інституційного розподілу “матеріалу” на канонічні та 
апокрифічні, “нечестиві” тексти. Для модерної свідомості 
Кордуна обидва світогляди становлять сакральну історію 
власного народу та особистісного духовного зростання 
(ліричного суб’єкта); тим, хоч і різнорідним, та все ж єди-
ним простором, у якому відбувається оптимальне інтуї-
тивно-розумове осягнення основ сущого. Поет актуалізує 
не лише певні знакові образи та уявлення язичницького і 
християнського світорозуміння, а й використовує окремі 

* На таку особливість звернув увагу Богдан Бойчук у своїй рецензії 
на книжку (див.: Бойчук Б. Навідування неприсутньої присутності / 
Богдан Бойчук // Кур’єр Кривбасу. – 2006. – Ч. 1. – С. 4).
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стильові прикмети текстів, у яких кожна з цих “філосо-
фій” буття об’єктивізувалась.

В одному з інтерв’ю Кордун підтверджує сакральний 
характер свого онтологічного письма таким зізнанням: 
“У багатьох своїх віршах я не ставлю завдання творити 
літературу, а покликаюся до Бога із вічними питаннями. 
Що таке світ? Що таке людина? Що таке життя і смерть?”1. 
Витоки творчості та релігії поет, власне, пов’язує з одним 
єдиним джерелом, відтак мистецьке творення світу – це 
продовження теургії2. Василь Стус як рецензент невиданої 
збірки Кордуна “Тихий майстер дитячих іграшок” чи не 
першим помітив онтологічний характер Кордунової поезії, 
зауважуючи, що багато зусиль поета йде на осмислення 
того, “хто ти сам по собі і хто ти у світі, що змістився зі 
світом”. Він також відзначив язичницьку енергетику ав-
торового слова, додавши, що людина у Кордуна “власним 
існуванням якось замикає енергію неба і землі”. Звернув 
увагу рецензент і на християнський первінь у текстах, вка-
завши на “страшні апокаліптичні картини”, які говорять 
про значне місце релігії у поетичному світі Кордуна3.

Автор передмови першої виданої збірки поета Павло 
Мовчан зробив кілька влучних спостережень щодо за-
любленості поета в топос рідного Полісся, його єдності “з 
рідним краєм, його лісами, травами, пісками”; орієнтації 
Кордуна на поетику “Слова о полку Ігоревім” та “демоно-
логічну густінь” “Лісової пісні”; поєднання українського 
фольклору з “Піснею Пісень” та творення одухотвореної 
любові, “любові до всіх світлих життєпроявів”; епічності 
поетового письма, у наслідок якої з’являється враження, 
що кожен вірш “переростає себе й нагадує уривки яко-
гось епосу”4. Останнє спостереження Михайло Москаленко 

1 То в чому ж диво Віктора Кордуна? (спроба психоаналізу на тлі 
інтерв’ю з поетом)… – С. 6.

2 Кордун В. Київська школа поезії – що це таке?... – С. 17.
3 Стус В. [Про поезію Віктора Кордуна] / Василь Стус // Твори: 

У 4 т., 6 кн. [під ред. С. Гальченка та ін.]. – Львів: Просвіта, 1994. – 
Т. 4. – С. 361, 362, 367.

4 Мовчан П. Стеблування поетичного слова / Павло Мовчан // 
В. Кордун. Земля натхненна: Поезії. – Київ: Молодь, 1984.– С. 8, 11–12.
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вважає невипадковим, адже мало не в кожному творі 
Кордуна, хоч яким би модернізатором українського слова 
не був поет, так чи так відчитуються “епічні першострук-
тури”1. Автор розвідки “Поезія і велич світу” здійснює 
досить обширний та глибокий аналіз поетичного світу 
Кордуна. У текстах поета критик віднаходить сакраль-
но-духовні елементи, що виявляють як язичницькі, так 
і християнські уявлення: світову вертикаль, що корелює 
із “сонячним сакральним началом”; “метаморфози-взає-
моперетворення”, які генетично походять із найархаїчні-
ших глибин індоєвропейської міфології; “космічний потік 
буття” із часом, доступним нашим людським вимірам, та 
незбагненними для нас світовими ритмами; “велич світу”, 
що пов’язується з сакральністю, тотальною значущістю 
усіх елементів світобудови, які просвічують крізь його 
“саморозгортання”; а також ця велич проступає в баченні 
всього світу як “великої притчі й великого таїнства”; на-
явність попереду двох можливостей – “глобальної катас-
трофи Апокаліпсису” та “Благої Вісти про спасіння”, яка 
повідомляє про те, що людина і світ будуть порятовані2. 

Відродження міфологічної свідомості, здійснене в 
текстах поетів Київської школи, сам Кордун пов’язує із 
“справжнім поворотом до первісної основи буття” та з 
естетичним, а по суті ідеологічним протистоянням ра-
дянському режимові3. Проте на формування поетично-
го сакруму Кордуна можна поглянути в іншому ракурсі. 
Американський філософ Ричард Рорті стверджував: “Для 
більшості інтелектуалів ХХ ст. швидше за все саме поезія, 
а не релігія, слугувала головним засобом до приватного 
вдосконалення”4. Творчість Кордуна дозволяє простежити, 
як особистісне прагнення осмислити світ та долучитися 
до його сакральних первнів здійснюється саме через пое-

1 Москаленко М. Поезія і велич світу / Михайло Москаленко // 
Сучасність. –1994. – Ч. 4. – С. 150.

2 Там само. – С. 149–156.
3 Кордун В. Київська школа поезії – що це таке?... – С. 11.
4 Рорти Р. Случайность, ирония и солидарность / Ричард Рорти. – 

Москва: Русское феноменологическое общество, 1996. – С. 10.
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тичну форму, як поезія стає репрезентантом справжнього 
й одвічного, якою траєкторією внутрішнього руху відбу-
вається оцей особистісний пошук істини буття. Зрештою, 
трактування поетичної творчості як релігії – це фундамен-
тальний світоглядний концепт раннього модернізму. 

У першій збірці міфопоетичний світ Кордуна ок-
реслюється доволі широко і, що найважливіше, – цей світ 
спонукає ліричного суб’єкта до онтологічних розміркову-
вань. У ньому струменить весняне звернення до землі як 
до певної життєдайної сили, у якій “зелом зелениться / 
дихання ґрунту” (поема “Земля натхненна”). Земля в Кор-
дуна має характерні для міфологічної свідомості ознаки 
святості, ритуальної чистоти та плідності (цю плідність 
представлено з виразними еротичними конотаціями). 
Саме земля народжує жінку, яка “ще світиться вся”, пе-
редаючи їй свою життєтворчу силу. Цим поет демонструє 
відомий міфологічний принцип “схоже породжує схоже”. 
Однак ліричний суб’єкт помічає амбівалентну природу 
землі, що втілює як життєдайні, так і хтонічні властиво-
сті: “О земле, ти знову двоїшся / між світлом і темрявою”. 
Поема виявляє не тільки язичницьке поклоніння землі, а 
й вельми характерне для Кордуна прагнення осмислити 
минущість існування: “Сльозиться бузок над собою, / що 
день минає / і час йому осипатись”. І саме в цій язичниць-
кій поемі весняне поклоніння землі відтворено зокрема за 
допомогою біблійної образної стилістики: “Небесні крилаті 
коні сурмлять, / а світанкові уста немовлят / співають 
беззвучно / славу тобі!” 

Одним з лейтмотивних образів Кордунового поетич-
ного світу є Полісся. Осмислення рідної землі, її глибинної 
екзистенції та історичної долі присутнє у кожній книж-
ці поета. Топос Полісся пройнятий динамічною живою 
стихією лісу: “Відлине зелена смолиста хвиля, / оголивши 
на дні пісків / золотисті цяточки хат”1. Він не лишень засе-
лений “сріблобогами”, які персоніфікують відповідні при-

1 Кордун В. Земля натхненна: Поезії / Віктор Кордун. – Київ: Мо-
лодь, 1984. – С. 46.
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родні міфологічні стихії. Полісся є епіцентром слов’янської 
ойкумени, а її квінтесенцією стає відповідно конотований 
символ “дзвінкої живиці”. Це місце, де трансцендентні ос-
нови буття виявляються найповніше: “Тут люди земляніші 
за землю, / дзвонистіші за вранішні спаські дзвони, / бли-
жчі до себе і дальші від себе за інших”. Все це спонукає 
ліричного суб’єкта до розмірковувань над буттям і часом: 
“Час бронзовою ящіркою / шурхотить у чебреці п’янкому. / 
Що менше твого життя у тобі, / то більше його над тобою”. 
У цьому міркуванні можна відчитати загальне міфологічне 
уявлення про перехід буття з однієї форми в іншу. 

Літнє сонцестояння (як час найбільшої активності 
сонця) є зенітом міфологічного часу, який у народі вша-
новують святом Івана Купала. Збірка завершується вже 
згадуваною поемою “Сонцестояння”. У прикінцевій поемі 
розгортається міфологічний “зелений час”*, коли уся нав-
колишня природа найповніше виявляє свої властивості 
(“виносять трави земну любов у пагінцях із надр”). І не 
випадково, що саме тут відбувається (повторюється) мі-
фологічна першодія. Отож у поемі можна побачити ті 
космогонічні процеси, які витворили ландшафт Серед-
нього Подніпров’я: “Горби зійшлися до Дніпра, / лягли 
рудими мордами / на волохаті лісисті лапи / і дивляться 
на течію…”1. Тут же відбувається народження мови, яка 
своїм походженням завдячує орнітофауні і яка “програ-
мує” людське зростання як природну вегетацію: “Що ко-
жен сокіл прилетів з росточком слова. / Не скласти ті 
слова у речення, лише – у коло, / і його смисл: ростімо, 
як дерева! – / так тихо вглиб і вгору…” 

1 Кордун В. Земля натхненна… – С. 106–107.
* Епітет “зелений” є знаковим тропом у поезії Кордуна: “зелена 

панна”, “зелений плач”, “зелені сни”, “зелені слова” тощо. Для міфо-
логічної свідомості зелений колір має неоднозначну символіку, часто 
хтонічного звучання. Однак Кордун активізує вітальні конотації цього 
кольору – свіжість, ріст, продукування. До схожого конотування апе-
лював Голобородько, коли свою першу надруковану в Україні збірку 
назвав “Зелен день”. Хтонічні сили природи у пізній поезії Кордуна 
пов’язуються з білим кольором. 
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У “Сонцестоянні” бачимо образи Даждь-бога з “вог-
няним дощем”, “чотириликого” Світовида, Ярила, “споло-
ханої” Либеді. Ліричний суб’єкт розмовляє з рослинами, 
вдається до заклинання, яке утверджує неминучість при-
родних циклів умирання та (пізнішого) воскресіння усього 
живого надовкіл. Наприкінці поеми ліричний суб’єкт го-
ворить про “незвіданість землі”, де “ми живемо”, адже “не 
всі пергаменти віднайдено / і письмена прочитано не всі”. 
Однак саме завдяки “розкопанню городища” та “питтю 
спогаду із пригорщів” (тобто “пригадуванню” давнього 
міфологічного досвіду) можливе відродження, духовний 
прорив: “ми вибухнемо новими життями / під нерухомим 
на все небо / співкревним з нами сонцем. / Сонцестояння 
наше не минає!”

У наступній збірці поет апелює до календарно-обрядо-
вої, родинно-побутової пісенності та жанру думи й опра-
цьовує їх на рівні образів, мотивів та стильових форм (“Вес-
няночка”, “Три варіації пісні”, “На Чорному морі” тощо). В 
інших творах відчутна стилізація під речитативні форми 
дитячого фольклору. Творить Кордун і власні міфологіч-
ні тексти, що виразно нагадують народні пісенні форми 
(“Сівер-дерево”, “Пісенька з макове зерня”). Новим стає ав-
торське звернення до знаків Зодіаку й поява циклу “Зодіа-
кальний круг”* (пригадаймо, що давні греки пов’язували 
знаки Зодіаку з міфами). Сповнена філософічності поетова 
візія зодіакальних знаків нерідко вживлює відповідні мі-
фологічні уявлення: Водолій – “Все із вод починається – / 
все у водах і кане”; Овен – “Скаче сонце золотороге, / роз-
пустивши гарячі кучері, / навсібіч розбігаються хмарки 
вихрасті / ще й злякано стиха зітхають, / неначе вівці”; 
Стрілець – “Як злякано лук зігнувся! / І стягує тятива / дві 
нескінченності разом / смерть мою і життя”. Лев у циклі 
виступає “слов’янським пращуром”, до якого “язичницьким 
словом” молиться за свій народ ліричний суб’єкт. 

Проте для збірки “Славія” визначальним є поетові мір-
кування про час та буття, власну екзистенцію та екзистен-

* Схожий зодіакальний цикл можна побачити у просторі збірок 
Ігоря Калинця. 
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цію свого роду, етносу. Саме чергування природних цик-
лів змушує ліричного суб’єкта замислитись над минущістю 
часу та поставити собі питання: “Де та грань, та межа, / 
за якою усе / починає з глибин осеніти”? Проблема часу 
розкривається у здійсненні чогось, у реалізації певної 
завершеної дії. Тому тужний щем породжує відчуття, що 
“літо збігло, та не збулося, / не розквітло в душі”1. Лірич-
ний суб’єкт не може зупинити течію часу, уповільнити 
проминальність буття, й тому з’являються такі рядки: “Хоч 
сумуй – не сумуй: все тече, / і трави – як плач землі”. 

Поет повертається до міфологічної історії й протистав-
ляє профанний час власного сьогодення сакральному 
скіфському часові (“там сон без течії, / а тут сльоза на 
щоці лишає / глибочезний слід”). Сакральний час вже 
звично постає із “земної стихії” – жінки, що рівна землі за 
своєю “глибиною та життєдайністю”. Саме до цієї земної 
жінки запалюється пристрастю небесний язичницький 
бог. Завдяки еросу, з яким пов’язано міфологічний мотив 
єднання неба і землі, божественного і земного, а також 
потяг до вдосконалення (пригадаймо платонівський міф) 
відбувається процес окультурення скіфського племені, яке 
отримує від бога ярмо, рало, чашу та сокиру. Поет вигад-
ливо представляє міфологізовані символічні візії єднан-
ня бога та жінки-скіф’янки: “пиття з чаші”, “ширяння у 
повітрі”, “кочення колесу по обіддю”, “розтинання мечем”, 
“склювання зерна”. Реліктом того часу, у який відбувалося 
безпосереднє, спонтанне творення життя та його куль-
турних форм, у сьогоденні ліричного суб’єкта залишилися 
лишень скіфські камінні баби, які тримають у своїх душах 
“зблакитнілий настрій”. Однак цей настрій “нема в кого 
перелляти” і нема кому проказати “пломінку молитву”. 

Збірку завершує поема “Славія”, у якій бачимо “ре-
конструйовану” візію космогонії слов’янської землі, мотив 
боротьби за рідну землю, що “нам усім – наречена” (інтер-
текстом тут виступає “Слово о полку Ігревім”), життєдайне 
єднання чоловічого та жіночого начал, заклинання небес-

1 Кордун В. Славія: Поезії / Віктор Кордун. – Київ: Радянськ. пись-
мен., 1987. – С. 33.
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них сил бути милостивими до цієї землі. Кінцеві рядки – це 
апофеоз Славії та Слову, що походить з прадавньої мови 
та відновлюється в мовленні ліричного суб’єкта. Поема є 
останнім великим текстом Кордуна, у якому давні істо-
ричні часи постають у міфологічному та історіософському 
осмисленні. І хоча певні міфологічні мотиви повторюва-
тимуться в пізніших текстах*, проте вони не матимуть 
такого обширного епічного закрою. 

Як вже було сказано, у композиції збірки “Кущ вог-
ню” виникає християнська сюжетна лінія, яка органічно 
співіснує із язичницькою. Навіть більше – у деяких віршах 
ці два різні світогляди успішно поєднуються. Видається, 
що автора цікавить не стільки специфіка такого чи та-
кого типу сакрального світоусвідомлення, скільки саме 
сакральне усвідомлення взагалі. Зрештою, засвоєння 
християнства в період Київської Русі нерідко відбува-
лося саме завдяки нашаруванню відповідних біблійних 
уявлень на язичницьку основу, через адаптацію елемен-
тів християнського світорозуміння “поганським” світог-
лядом. У творчості Кордуна можна виокремити тексти, 
які об’єктивізують “чисте” християнське світовідчуття. У 
них характерні християнські мотиви стають предметом 
рефлексій ліричного суб’єкта й відповідно “канонічно” 
осмислюються**. Водночас паралельно фігурують тексти, у 
яких новозавітні мотиви та образи постають як елементи 
міфологічної структури – або через зрощення з народни-
ми міфологічними уявленнями, або завдяки особистому 
авторському міфологізуванню. Таку християнську міфо-
логію Сергій Аверинцев визначає як “комплекс уявлень, 
образів, наочних символів, які пов’язані із релігійною 
доктриною християнства й розвиваються у взаємодії 
цієї доктрини із фольклорними традиціями народів”1. 

1 Аверинцев С. Софія–Логос. Словник… – С. 218.
* Наприклад, у поемі “Кущ вогню” чи в текстах циклів “На всі 

часи” та “VII. Поема – як море”.
** Про таке “канонічне” авторське письмо див.: Пастух Т. “Я без 

тебе – не єсмь”: теософська поезія В. Кордуна за збіркою “Зимовий 
стук дятла” / Тарас Пастух // Studia methodologica. – 2007. – Вип. 19. – 
С. 160–169.
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А Володимир Антофійчук у процесі активної “фолькло-
ризації” євангельських мотивів у літературі вбачає яви-
ще наближення загальновідомих біблійних образів до 
відповідного сприйняття з точки зору народної свідо-
мості1.

“Канонічними” християнськими віршами в цій збір-
ці можна вважати тексти “У падінні” (знаменує “нове 
Пришестя”, недалеку в часі появу Ісуса Христа), “Книга 
Еклезіаст” (“народження” ліричного суб’єкта як христи-
янина) і, напевно, “Радій, Маріє!” (виявляє мотив Благо-
віщення, який, за Аверинцевим, репрезентує “початковий 
момент історії Божого втілення в людину”). Значно більше 
в Кордуна зразків християнської міфології. Ці приклади, 
зрештою, є панівними в просторі збірок “Кущ вогню” та 
“Зимовий стук дятла”. Показовим з цього огляду є вірш 
“Жоржиновий Христос”:

Задля жоржинності – 
жоржиновий Христос

долонькою маленькою
геть відгортає землю
від коріння жоржин

Жоржиновий Христос
з Початку воді
набирає в обличчя своє води – 
поцілунками обмиває
пелюстку за пелюсткою
жоржини кожної

Жоржиновий Христос
тут зовсім не зацвітає –
без листя
без кореня:
у пуп’янках весь2

1 Антофійчук В. Євангельські образи в українській літературі 
ХХ століття: Монографія / Володимир Антофійчук. – Чернівці: Рута, 2001. – 
С. 315. 

2 Кордун В. Кущ вогню: Поезії / Віктор Кордун. – Київ: Молодь, 
1990. – С. 51.
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Василь Стус у цьому образі побачив мотив “підтриму-
вання світової рівноваги”, а оскільки сам “жоржиновий 
Христос” не цвіте, то це засвідчує появу “релігії споді-
вання та надії”1. Пропонований текст спочатку збиває 
інтерпретатора з пантелику, оскільки основний предмет 
зображення поєднує антропоморфні та флористичні при-
кмети, що загалом властиве для язичницького світогляду. 
Однак така незвична – а для християнського віровчен-
ня неприпустима – контамінація* вдало передає пара-
докс християнського “олюднення” Бога, адже в цій релігії 
“Ісус Христос поєднує у своїй особистості всю повноту як 
людського, так і божественного єства”2. Крім того, образ 
“жоржинового Христа” в тексті своєрідним чином виявляє 
ідею покликання Месії, яка полягала в порятуванні людс-
тва. Проте сам він “тут зовсім не зацвітає”. Такі рядки 
можна інтерпретувати по-різному. І як те, що зацвісти 
мають самі “жоржини” (люди), яких він ретельно плекає. 
І як те, що “цвітіння” жоржинового Христа відбудеться у 
майбутньому, після Страшного суду, із настанням Нового 
Єрусалиму. 

Інший приклад релігійної міфологізації розгортається у 
вірші “Армагедон”. Згідно із християнською есхатологією, 
Армагедон є місце битви на “виході всіх часів”, у якій візь-
муть участь “царі цілої вселенної”3. Кордун активізує цей 
образ в контексті української національної проблематики, 
складної екзистенційної ситуації, що стояла і стоїть перед 
українцями сотні років: 

Битва без нас, без наших царів, – 

вони вже повергнуті, вже їхня смерть
осипається цвітом терновим додолу:
кінець часів – і мечем відсічено.

1 Стус В. [Про поезію Віктора Кордуна]… – С. 367.
2 Аверинцев С. Софія-Логос. Словник... – С. 230.
3 Там само. – С. 40.
* Схожий варіант контамінування Кордун застосовує у вірші 

“Бджо ла Магдалена”, де біблійна Марія Магдалина постає в образі 
бджоли (із відповідними позитивними конотаціями останньої). 
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Тільки гетьман Петро Сагайдачний, –
що ніяк не може змиритися 
із терновою білою долею, – 
то розквітне гірко й відчайно
на тонкій і колючій гілці,
то наб’є під кущем свою люльку
міцним тютюном –
прикликає козацькі полки,
що давно полягли на далекій Вкраїні.

І луна розлягається вдень і вночі
від гори палестинської, від Мегіддо
аж до круч придніпровських:
від тужливого голосу никне трава.

Цей світ минає за мить –
і триває одвічно1.

Власне Армагедон як образ “остаточної битви” гра-
нично загострює проблему українських національно-виз-
вольних змагань, закликає до підбивання певних підсум-
ків. На тлі загальної національної поразки та упокорення 
постає приклад* персональної неупокореності, індивіду-
ального спротиву, особистісного “прямостояння” (Василь 
Стус) – Петро Сагайдачний прагне битися й надалі. І хоча 
на колективному рівні відбувся програш, однак на рівні 
індивідуальному цього не сталося. Два останні рядки за-
свідчують повторюваність у часі представленого мотиву 
“відмови героя визнавати поразку”. Цей пройнятий духом 
“трагічного оптимізму” вірш характерний для світогляду 
як самого Кордуна, так і для поетів Київської школи та 
її оточення. 

Виразно позначені рисами християнської міфологіза-
ції образи апостола Павла та пророка Івана Хрестителя у 
збірці “Зимовий стук дятла”. Пророк змальований таким 
чином: “Бджола в бороді Івана Хрестителя / і весняне 

1 Кордун В. Кущ вогню... – С. 59.
* У збірці є й протилежний зразок символізування. У відомій пос-

таті Козака Мамая ліричний суб’єкт бачить “застиглий” образ воїна, 
котрий не боронить своєї країни (вірш “Козак Мамай”).



310 Êè¿âñüêà øêîëà ïîåò³â òà ¿¿ îòî÷åííÿ 

сонце в руці. / Ідуть вони від села до села – / по садах 
цвітіння розносять. / А попереду їх заходить на двори-
ще / розпашілий медовий дух”1. В українській духовній 
традиції постать Івана Хрестителя була контамінована з 
культом Івана Купали. Отож у тексті поєднано язичницьку 
радість від пробудження життя та його розкішного буян-
ня з передчуттям торжества з приводу недалекого в часі 
приходу Месії. В образах “цвітіння садів” та “розпашілого 
медового духу” передано не лише магічну еманацію при-
родних сил, а й християнську символіку близької появи 
Ісуса Христа.  

Особистий шлях духовно-релігійного формування 
ліричного суб’єкта (окрім “канонічних”) позначений та-
кож і міфологічними біблійними епізодами. Так, у поемі 
“Хрещата вість” апостол Павло зустрічає батька суб’єкта 
й сповіщає йому про “тривання епохи Світання”. Сам 
суб’єкт (поет) є медіатором Божественних задумів (тут 
проглядається біблійна концепція абсолютного Бога, 
котрий сповіщає себе через Слово), які, щоправда, сам 
уповні збагнути не може: “О, як хотів би я знати, / що 
означають ці слова, / які я тепер промовляю?” У творчо-
му монолозі суб’єкта найбільш значущими виявляються 
образи мовчання та тиші: “Підвів мене Господь-Бог / до 
великої тиші / й спитав: / що ти можеш / на ній написа-
ти? / Я сказав, що хотів би / написати по цій ось тиші / 
іще таку тишу, / заради вслухання в яку / слід було неми-
нуче / створити цей світ. / Мовчуще / стояла між нами / 
смолиста поліська ніч – / безмежна і безгомінна”2. Апок-
рифічна розмова творчої особи з Богом, яка завершується 
мовчанкою, передає стан осягнення світу і себе самого в 
глибокому духовному спогляданні; відтворює захоплення 
прекрасним світом природи, що постав з Божої волі. Про-
низані сакрумом мовчання й тиша дають змогу відчути 

1 Кордун В. Зимовий стук дятла: Поезії / Віктор Кордун. – Київ: 
Українськ. письмен., 1999. – С. 68.

2 Там само. – С. 61.
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присутність невидимого Бога, а завдяки безмовності та 
спокою уможливлюється діалог з Ним. На питання “Що 
справді істинне?” ліричний суб’єкт відповідає: “А мож-
ливо, що паузи поміж словами”. У високому поцінуван-
ні явищ тиші й мовчання поезії Кордуна та Григоріва є 
схожими.

Полісся як центр поетичного простору Кордуна постає 
у “Зимовому стуку дятла” в небачених досі печальних та 
трагічно-апокаліптичних візіях*. Тут ще пролітає бог “ле-
лекою над лугом”, однак саме Полісся вимирає, що пере-
дано гранично стислою антитезою: “дедалі меншає хат – / 
і чимраз більшає неба”. У вірші “Поліське Різдво” без-
відрадність дня, який, навпаки, мав би приносити радість 
та сподівання, передається образом самотньої бабусі, яка 
малює медові хрестики над сумними очима худоби й сідає 
до Різдвяної Вечері наодинці зі своєю свічею. За стіною 
тяжко зітхає худоба, адже “й цього Святвечора нічого не 
сталося”. Вірш завершується такими печальними рядка-
ми: “Знову десь обійшли стороною / бездольне Полісся / 
Дух Святий і Діва Марія”. 

Саме з Поліссям пов’язане, на наш погляд, вершинне 
досягнення Кордунової християнської міфології** (і дода-
мо, чи не найбільший здобуток української есхатологічної 
поезії другої половини ХХ ст.) – поема “IV. Плач по землі 
Поліській”. У ній як Останній суд Божий розглядає автор 
збірки аварію 1986 р. на Чорнобильській атомній елект-
ростанції. Радіоактивний розпад у реакторі, зумовлений 
слабкою ядерною взаємодією, вийшов з-під контролю та 
приніс смерть, понищив генофонд нації, зробив великі 
простори землі зараженими радіацією й не придатними 
для проживання на сотні років. Цю найбільшу в історії 

* У більш ранніх віршах “Лист із дому” та “Зона” (збірка “Кущ вог-
ню”) такі візії лишень починають окреслюватися.

** В останній збірці поета тексти з темами християнської міфології 
та язичництва не пропонують якихось цілком нових ідейно-образних 
рішень, а виявляють таку чи таку розробку окреслених у попередніх 
книжках мотивів. Значно увиразнюється тут образ смерті, який стає 
наскрізним для цілої збірки “Трава над травою”.
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людства техногенну катастрофу автор розглядає крізь 
призму “Об’явлення Св. Івана Богослова”, котрий у заги-
белі “великого Вавілону” побачив вияв Господньої кари 
людей за їхні гріхи. Відтак аварія на ЧАЕС перетворюєть-
ся на Апокаліпс: “тут людство скінчилося, змішалися із 
пилюгою народи, / в радіаційному розпаді змішалися 
мертві, / живі й ненароджені, / і це вже не люди, – а 
тільки рухомий пісок”1. 

Незмірне жахіття цієї події таке, що навіть “сам Бог 
підступити боїться до того рогатого сяйва, / що гостро 
сичить над пекельним проваллям часу”. Полісся знищено. 
Люди залишають свій обжитий та любий світ і відходять “в 
нікуди”. Ліс вибігає та проситься йти з ними в далеку доро-
гу, але люди змушені рубати його; землю ж, що теж благає, 
заганяють назад “за ограду з колючого дроту”. У ковчезі 
порятунку, що прибився до берега Прип’яті, порожньо; 
“слова спопеліли / й віднині нічого не значать”; “Архео-
птерикс кричить серед ночі про вічную пам’ять, / і скра-
пують роси з хвощів велетенських / уже не на землю, – / 
а в безвість”. Та в розвитку цієї жахної, макабричної теми 
виринає інший мотив: у небі гряде новий Чорнобиль. На-
прикінці поеми ліричний суб’єкт усвідомлює жорстку та 
справедливу логіку Божого задуму: “Першими / з-поміж 
усіх народів / ми вступили / в епоху Страшного суду. / 
Пролітаючи над Чорнобилем, / винозорий янгол / підніс 
до вуст / свою задумливу сурму / й зацепенів від жаху. / 
Не зволікай же, / надхмарний янголе, / просурми наре-
шті: / ми вже готові / за тобою злетіти / над вись!”

Отож чорнобильський вибух та його подальше відлун-
ня набувають ознак національної, а далі – вселюдської 
есхатології: розпуста, Страшний Суд та страждання і зре-
штою, “відхід” до Нового Єрусалиму. У “Псалмі, солонішим 
за сіль” ліричний суб’єкт від свого імені та імені свого 
народу молиться до Бога й просить: “Як відродиться нова 
земля – / відроди тоді й нас – / і навіки спаси, і помилуй”. 

1 Кордун В. Зимовий стук дятла: Поезії / Віктор Кордун. – Київ: 
Українськ. письмен., 1999. – С. 44.
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Власне Страшний суд в Чорнобилі й став першим кроком 
до оцього відродження та помилування. 

Ліричний суб’єкт у текстах Кордуна виявляє не лише 
таку важливу для релігійної свідомості емоційну зворуш-
ливість, прагнення перейнятись таким чи таким сакраль-
ним почуттям, викликати знову або ж продовжити це 
почуття, а також демонструє бажання помислити те, що 
відбувається, осягнути своє місце у масштабному Гос-
подньому задумі, зрозуміти такі непрості парадокси віри. 
Саме тому він звертається до Бога з проханням: “Якщо 
наші дні обраховані, / додай до них ще один, – / щоб 
подумати після всього: / що це було?” 

Загалом розвиток сакральної поезії Кордуна відобра-
жає, з одного боку, історичний рух свідомості від язичниц-
тва до християнства, а з іншого – живучість язичницького 
світогляду, який або існує (як певні уявлення) у своєму 
“чистому” вигляді, або контамінується з християнським 
світоглядом, породжуючи нове міфологізування. Ця по-
езія презентує не тільки духовне формування та зростан-
ня ліричного суб’єкта, його викшталтовування себе як 
особистості, яка відчуває та поціновує одухотвореність 
навколишньої дійсності і, зрештою, у своїй свідомості 
генерує цю одухотвореність. У контексті доби звернен-
ня до язичницької та християнської духовних практик 
набувало значення внутрішнього опору системі (зокрема 
радянській), її псевдо-сакральному хронотопу й облудній 
міфології, що призводила до масштабної дегуманізації сус-
пільства. Сакральні вірші Кордуна були протестом проти 
негативних тенденцій часу не лише на локальному рівні 
особистісної екзистенції, а й на колективному рівні націо-
нального існування. Задіяні в них язичницькі уявлення 
та фольклорні образи ставали сигналами долучення до 
давньої духовної традиції українського етносу. Масштаб 
цього долучення збільшувався завдяки численним істо-
ричним алюзіям. Глибину, багатство й сенс життя Кор-
дун бачить не у власному сьогоденні, а в міфологізованій 
історії, яка стає частиною авторського часу.

Розгортання такої історії з відповідним осмисленням 
призвело до посилення епічного начала в текстах Корду-
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на. Москаленко, як ми вже говорили, слушно характери-
зує свідомість поета як “неоепічну” й помічає її прояви у 
двох ракурсах. По-перше, майже у всіх творах Кордуна 
відчитуються епічні першоструктури, а кожен окремий 
твір сприймається як уривок великого епосу. По-друге, у 
його текстах присутній високий спокій, високе духовне 
устремління та висока, справді епічна рівновага1. Серед 
поетів Київської школи та її оточення Кордун вирізняється 
ліро-епічним характером своїх текстів. У корпусі чи не 
кожної його збірки є кілька поем. Серед актуалізованих у 
його поезії жанрових утворень є язичницькі заклинання, 
казка, фольклорна балада, ритуальні плачі, материнські 
пісні, з одного боку; біблійні об’явлення, псалми, уривки 
з “Книги Екклезіаста”, стилізації “Пісні пісень” – з іншого. 
Слід сказати, що поет може значно змінювати імплікова-
ний матеріал. Наприклад, у його баладах ліричне нача-
ло виявлене значно сильніше, аніж у баладах народних. 
Однак Кордун ніколи не вдається до таких “ігрових” пе-
реформатувань матеріалу, які творить у своїх колажних 
“полотнах” Голобородько. Він послідовніше дотримується 
жанрових законів інтертексту. Серед цікавих знахідок 
Кордуна варто відзначити композиційний принцип кон-
трапункту, який розгорнувся у збірці “Славія” і органічно 
поєднав теми авторової сучасності та історії.

Подекуди Кордун творить неологізми, які незвично 
виявляють більшу міру ознаки чогось (вітрастіше, зем-
ляніші, дзвонистіші), по-чудернацьки творять пестливу 
форму якоїсь лексеми (небенята), нетипово трансфор-
мують прикметникову ознаку предмета у прислівникову 
(сріберно), сполучують два – а то й три – предмета або 
явища воєдино (світлочас, землежона, світоводоземлі). 
Останні новотвори передають характерне для міфоло-
гічної свідомості синкретичне сприйняття світу. Частина 
міфологічних текстів позначена “дитячим” поглядом на 
світ та відповідно наповнена пестливими лексемами та 
анафоричними повторами (останні часто фігурують й у 
“дорослих” текстах його збірок). 

1 Москаленко М. Віктор Кордун: поезія і велич світу… – С. 150.
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У поетичному просторі Кордуна верлібр є панівною 
віршованою формою. Поруч з вільним віршем у поета 
можна знайти силабо-тонічні форми (зокрема білий вірш), 
що загалом не характерне для Київської школи. У “ди-
тячому” вірші задля викликання ефекту грайливої пов-
торюваності поет може використати парне римування. 
До того ж подекуди воно є тенденційно приблизним, що 
засвідчує римотворчу майстерність автора. А в “доросло-
му” внутрішня рима рядка іноді підкреслює філософськи 
відточену думку поета. Кордунова увага до чіткої ритміки 
та певної рими в поетичному висловлюванні поєднувалася 
з увагою до власне звукової форми слів. Тому в його тек-
стах можемо знайти приклади (щоправда, їх не так вже 
й багато) вдалої алітерації та асонансу, майже відсутніх у 
текстах Григоріва та Голобородька. Зазвичай Кордун пос-
луговується усім арсеналом пунктуаційного оформлення 
поетичного повідомлення. Однак слід особливо сказати 
про двокрапку, яка допомагає поетові розкривати зміст 
своїх філософських тверджень. Цікаво, що в одному тексті 
двокрапка творить цілу строфу тексту.

Поетичний світ Миколи Воробйова розпочинається 
також міфологічними текстами. Однак з часом поет від-
ходить від презентації міфологічних уявлень й вдається до 
спроб поглянути на навколишній світ з натурфілософської 
точки зору. А згодом саморозвиток його свідомості при-
веде до сповідування дзенівських поглядів на світ. Слід 
сказати, що друковані поетичні збірки Воробйова теж 
не відображають уповні авторову світоглядну еволюцію. 
І це зумовлено не лише тривалим періодом недрукуван-
ня його текстів та редакторськими “рогатками” у другій 
половині 1980-х та початку 1990-х рр. (як це є у випадку 
із Кордуном). Воробйов свідомо дотримується довільного 
принципу в компонуванні збірок, що, як припускаємо, зу-
мовлено його дзенівськими уявленням про “природність”, 
“асиметричність” та “ненавмисність” творчої дії* (цілком 

* Про це див.: Hoover T. Zen Culture / Thomas Hoover. – New York: 
Random House, 1977. – P. 10–11.
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протилежний підхід бачимо у випадку з Ігорем Калинцем, 
який ретельно продумував композиції усіх своїх поетич-
них книжок). Згодом ми розглянемо причини такої ком-
позиційної “недоцільної доцільності”. Зараз лишень ска-
жемо, що довільність компонування заважає простежити 
еволюцію Воробйова-поета. У нього спостерігаємо не лише 
міграцію того самого образу з вірша у вірш (що, зрештою, 
можна віднайти чи не у всіх поетів “школи” та її оточення), 
а й повтор того самого вірша (іноді з невеликими зміна-
ми) усього через кілька сторінок (!) збірки. Однак попри 
ці особливості поетова саморепрезентація простежується 
досить виразно, й тому цілком упевнено можна говорити 
про відповідну еволюцію творчої свідомості Воробйова. 
Загалом рух від міфологізму до натурфілософії, а відтак 
до дзену має свою глибоку логіку та підстави.

Варто сказати, що критики акцентували на тих особ-
ливостях поетичного письма Воробйова, що так чи так ко-
респондують із представленою тут схемою еволюції. Іван 
Дзюба в огляді молодої української поезії 1966 р. відзна-
чив споглядальний характер віршів Воробйова, а також 
їхню “прекрасну вишукану” форму1. Анатолій Макаров 
першим засвідчив міфологічність текстів поета, вказав-
ши на наявність у них певних міфологем та пов’язавши 
загадковість мови Воробйова з фольклорним ґрунтом. 
Критик помітив “засилля” живописно-зорових вражень” 
у поетових текстах, що стало наслідком розвиненої “зоро-
вої пам’яті слова”. Також першим у контексті творчості 
Воробйова Макаров згадав про поетику східних жанрів 
танка і хайку з характерними прийомами недомовленості, 
натяку, символу та умовчання 2. 

На міфологічному мисленні поета із відповідним син-
кретичним поєднанням елементів навколишньої дійсності 

1 Дзюба І. “Хлюпни нам, море, свіжі лави” / Іван Дзюба // З крини-
ці літ: Статті. Доповіді. Рецензії. Передмови. Дещо про добрих сусідів і 
духовну рідню: У 3 т. – Київ: Вид. дім “Києво-Могилянська академія”, 
2006. – Т. 1. – С. 477.

2 Макаров А. З народного кореня / Анатолій Макаров // Жовтень. – 
1986. – № 7. – С. 117–120.
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наголосив Микола Рябчук. Він першим з критиків засвід-
чив рух Воробйова-поета від міфологічного до дзенівсь-
кого світогляду, окресливши таку еволюцію поета: “…від 
метафоричної щедрості і яскравості поетичних “міфів” до 
лаконічних, предметно зримих, мало не з фотографічною 
точністю поданих замальовок, у яких нема начебто жод-
ної метафори. А проте сам вірш при уважному погляді 
сприймається як одна складна, надзвичайно інтенсивна 
метафора – метафора певного настрою, ситуації, стану 
душі”1. Рябчук по суті відтворює естетичне враження, 
характерне для сприйняття жанру хайку (між іншим, цей 
східний жанр, який є породженням дзенівського світогля-
ду, критик таки згадує в контексті творчості Воробйова). 
Принагідно звернемо увагу на недоречність використання 
в даному контексті поняття метафори. Адже у випадку 
із хайку слід говорити про символіку, а не метафорику 
поетичного мовлення. Так само необхідно дуже обережно 
ставитися до прописування цього жанру в українській 
поетичній традиції. Пізніше ми пояснимо чому. 

Постання поетичного світу Воробйова Василь Івашко 
поставив у контекст кардинальних зрушень у світоро-
зумінні, що відбулися в усіх галузях науки на початку 
ХХ ст. Принцип дискретності, “дух відносності” й запе-
речення позитивістичного світогляду, вважає критик, 
призводить до появи у Воробйова алогічних структур, 
еліпсизму, ірраціонального розташування образів* тощо2. 
Навіть більше, Івашко помітив глибоке розчарування пое-
та в розумі, недовіру до логічного мислення як такого, ор-

1 Рябчук М. Вода догоряє під кленом / Микола Рябчук // Українські 
літературні школи та групи 60–90-х рр. ХХ ст. Антологія вибраної поезії 
та есеїстки [упорядн. В. Габор]. – Львів: Піраміда, 2009. – С. 112.

2 Івашко В. Іду на “Я” / Василь Івашко // Вітчизна. – 1990. – 
№ 8. – С. 144.

* На такі особливості також вказав Богуслав Бакула, який вио-
кремив категорію абсурду як важливу засаду поетового сприйняття 
та упорядкування світу. Крім того, Бакула відзначив гномічність цієї 
поезії, наявність у ній “невловного заряду ліричності та філософської 
задуми” (див.: Bakuła B. Skrzydło Dedala: szkice, rozmowy o poezji i 
kulturze ukraińskiej lat 50–90 XX wieku… – S. 283). 
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ганічне та чуттєве “усвідомлення цілого” Всесвіту, спроби 
безпосереднього контакту з реальністю та “прямого трак-
тування речі”*, принцип “розімкненості, надлишку” (адже 
“де та “віха”, міг би запитати нас поет, з якої можна було 
б непомильно визначити різницю поміж законом і винят-
ком з нього?”)1 – усе це вже виразно дзенівські світоглядні 
постулати. З прагненням позбавитися систематизації та 
безпосередньо відобразити “живе життя” Івашко пов’язує 
поетове нехтування формами регулярного метричного 
вірша та звернення до верлібру. Саму ж творчість Воробй-
ова він бачить як антитезу до творчості Ліни Костенко – в 
опозиції діонісійського та аполонівського начал 2.

Першим на натурфілософському світогляді Воробйова 
наголосив Володимир Моренець. Дослідник пов’язав на-
турфілософські глибини текстів Воробйова із поетовим 
унікальним “відчуттям світла і суті речей”; таким відчут-
тям, унаслідок якого образ постає водночас і “геніальним”, 
і “простим”3. Окрім того, поетові занурення у надра бут-
тя, на думку Моренця, здебільшого драматичні, і навіть 
усмішка, яка може іноді з’явитися, печальна4. Дослідник 
також наголосив на абсурді (“як невідповідності чогось 
загальноприйнятим уявленням чи нормам”) у текстах Во-
робйова, з чим не погодився Лукаш Луцький. Останній 
пов’язав “абсурдистські” тексти поета з його складними 
та різнорідними творчими “підходами”, серед яких ваго-
ме місце посідає дзенівський світогляд: “…радше можна 

1 Івашко В. Іду на “Я” / Василь Івашко // Вітчизна. – 1990. – 
№ 8. – С. 147–148.

2 Там само. – С. 150.
3 Моренець В. Хранитель променів і ожин (Про Миколу Воробйова) / 

Володимир Моренець // Світо-Вид. – 1996. – Ч. І. (22). – С. 19.
4 Там само.
* Наслідком такого безпосереднього занурення у світ стає від-

чутний життєстверджувальний модус, що панує у значній кількості 
поетичних текстів Воробйова. Роксана Харчук помітила його, коли 
у контексті української поезії 1960–80-х рр. відзначила поетову “аб-
солютну причетність і зосередженість на “бути” (див.: Харчук Р. “Хто 
єси? Живий чи мрець?” / Роксана Харчук // Слово і Час. – 1993. – 
№ 5. – С. 25).
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говорити про воробйовські імпресіонізм (мінливість та 
рухливість), сюрреалізм (розрив логічних зв’язків), не-
ореалізм (безпосередність, розчиненість) та “східність”, 
зокрема дзен. Вірогідно, саме парадоксальність дзену, 
його лаконізм, відсутність страху перед смертю та про-
світлення себе природою і складає фундаментальну осно-
ву поетики Миколи Воробйова. Разом з тим, він синтезує 
вище названі мистецькі течії (а у випадку з дзеном – вже 
йдеться про філософію), витворюючи цілковито оригіналь-
ні колажі. Поет не деформує дійсності, він її колористизує, 
надає їй барвних позицій, кольорових візій, палітрових 
перспектив…”1. 

Луцький не так, власне, заперечує наявність абсурдно-
го первня у текстах Воробйова, як пропонує подивитися 
на цю “невідповідність прийнятим нормам” в іншій про-
екції – у контексті таких духовних практик (сюрреалізму 
та дзену), у яких “невідповідність” якраз і лягає в основу 
“відповідності”; у яких “абсурдне” парадоксальним чином 
виявляє справжні глибини буття. Луцький ще раз засвід-
чує дзенівський світогляд автора збірки “Слуга півонії”, 
коли каже, що сюжетом книжки “є її ж безсюжетність”, 
а тому книжку “можна читати з будь-якого місця, о будь-
якій годині життя та будь-якої пори року” 2.

Як бачимо, критики та дослідники доволі виразно 
означили основні чинники, якими зумовлюється поетич-
не письмо Воробйова. Нашим завданням буде спроба 
збагнути логіку розвитку згаданого письма та додатково 
охарактеризувати певні моменти оцієї міфологічно-фі-
лософської стильової лінії, де власне філософська сторо-
на репрезентована натурфілософським та дзенівським 
світоглядами. Ми свідомі умовності такого поєднання*, 

1 Луцький Л. Верховний голос поезії / Лукаш Луцький // Кур’єр 
Кривбасу. – 2004. – берез. – С. 211.

2 Там само. – С. 212.
* Схоже об’єднання міфологічного, натурфілософського та 

дзенівського світоглядів можна побачити у збірці “Снігові і вогню” 
Олега Лишеги, що є ще одним зі свідчень невипадковості виникнення 
в поетичному просторі таких світоглядних конфігурацій. 
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однак пов’язати ці різнорідні світогляди в єдину “сюжет-
ну лінію” дозволяє спільний до-раціоналістський модус 
осягнення буття; схожість окремих засад, що лежать в 
основі кожного з цих світоглядів (наприклад, звернен-
ня до певних природних стихій, щоправда із відмінним 
їх потрактуванням); і зрештою, їхня взаємопов’язаність. 
Так, спостерігаємо певне зменшення міфологічних текс-
тів за одночасного збільшення натурфілософських (тоді 
як сюрреалістичні тексти, скажімо, фігурують у більш-
менш однаковій кількості в різні періоди творчості поета, 
тобто “надреалістична” стильова лінія не переривається 
і не трансформується у якусь іншу). А появу дзенівсь-
кого світогляду можна тлумачити як наслідок дальшого 
руху авторської свідомості, яка запрагла вийти за межі 
натурфілософських уявлень, радикально розширити та 
кардинально поглибити осягнення сущого. 

Розгляд творчої реалізації цих світоглядних уявлень за 
збірками дозволяє вималювати цікаву картину. У першій 
збірці “Пригадай на дорогу мені” міфологічні та натур-
філософські тексти становлять співвідношення 2 до 1. У 
наступній книжці “Місяць шипшини” це співвідношення 
майже не змінюється, однак поруч з натурфілософськи-
ми з’являються дзенівські вірші. У третій збірці “Ожи-
на обрію” по суті немає міфологічних текстів, натомість 
кількість натурфілософських зростає удвічі порівняно 
з попередніми збірками (частка дзенівських віршів не 
збільшується). “Прогулянка одинцем” – остання книж-
ка Воробйова, у якій міфологічні тексти творять певну 
наративну лінію, однак співвідношення міфологічних 
та натурфілософських текстів тут вже 1 до 3. Поруч із 
дзенівськими віршами у цій збірці з’являються короткі 
форми, що нагадують жанр хайку. У п’ятій книжці “Іскри 
в слідах” натурфілософський та дзенівський світогляди 
розгортаються уповні (із приблизним співвідношенням 1 
до 1). Схожу картину спостерігаємо у наступних збірках 
“Човен” та “Срібна рука” (2000 р.). 

Збірка “Слуга Півонії” (2003 р.) представляє великий 
масив текстів із попередніх збірок. Нові ж вірші виразно 
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репрезентують натурфілософське та дзенівське світоосяг-
нення. У просторі збірки збільшується кількість коротких 
форм, що нагадують хайку. І що найважливіше – автор 
сам маркує свої відповідні уподобання, даючи до треть-
ого великого циклу “Вхід до старого яблука” підзаголовок 
“(дзен)”. Остання збірка* “Оманливий оркестр” (2006 р.) 
представляє передусім безпосередні щоденникові записи, 
у яких на автологічному матеріалі – що є проявом від-
повідного потягу до безпосередності та простоти – здій-
снюються інтуїтивні спалахи, які у японській практиці 
дзену набули назви “саторі”1. 

Якщо докладніше розглянути міфологічні тексти Во-
робйова, то частина їх засвідчує типологічну спорідненість 
із текстами Василя Голобородька. Йдеться про реалізацію 
таких принципів, як моделювання поетичного простору 
із міфологічних мотивів (поети навіть звертаються до тих 
самих мотивів); інтертекстуальні звернення до певного 
фольклорного жанру; витворення модусу “наївного”, “ди-
тячого” світосприйняття та побудову цікавої візуальної 
метафорики, що має виразну естетичну скерованість. 
Тому з певною умовністю можна говорити про наявність 
“голобородьківського культурного тексту” у творчості Во-
робйова. Цим ми не стверджуємо, що останній свідомо 
запозичував у Голобородька певні поетичні принципи, 
наслідував стиль уже відомого на той час поета з Київсь-
кої школи (хоча, якщо пригадаємо, у спогадах Василь 
Рубан говорить про наявність “взаємних запозичень”, що 
призводили до досить жорстких сварок між Воробйовим, 
Іллєю та Голобородьком). Натомість маємо просто ще одне 
підтвердження певної спільності світоглядно-естетичних 

1 Уотс А. Путь Дзен / А.В. Уотс. – Киев: София, 1993.– С. 134.
* Ми не беремо тут до уваги збірку “Без кори” (2007 р.), оскільки 

вона за незначними додатками представляє вибране із усіх попередніх 
збірок (так само, як і збірку “Верховний голос” (1991 р.), яка є вибра-
ним із попередніх трьох збірок). Проте розгляд композиції останньої на 
сьогодні книжки вибраного Воробйова підтверджує нашу концепцію 
щодо відповідного розвитку міфологічно-філософької стильової лінії 
у творчості поета.
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засад поетів “школи”. А пойменуванням такої творчої 
манери “голобородьківською” лише констатуємо те, що 
тексти подібного плану є визначальними для поетичного 
простору саме Голобородька; їхня поетика становить пи-
тому частину поетики* автора збірки “Ми йдемо”. Прига-
даймо, що Василь Стус на обговоренні поезії Воробйова 
у Спілці письменників серед усіх попередників поета (Ти-
чина, Свідзинський, Антонич, Драч) особливо наголосив 
на Голобородькові1.

Такими буквально “голобородьківськими” віршами у 
першій збірці Воробйова є “А мати до весни говорить”, 
“Сорочка джмеля”, “Зелені трав’яні зайчики” та “Про-
снувся хатній змій”. Однак зіставляючи певні тексти (із 
спільним мотивом) Голобородька та Воробйова, можемо 
побачити відмінність міфологізмів у обох поетів. Наведемо 
вірш Воробйова “Чорний бик”:

Посутеніло.
І я засвітив у хаті.
Чорний бик наблизився.
Блищить його ріг.

Вузький клин води
впирається в берег
і піниться сяйвом 
у хаті2.

Бачимо уже знайомий з Голобородькової поезії мі-
фологічний образ “бика з одним рогом”. Однак помітно, 
що Воробйов здійснив цілковито інше, оригінальне опра-
цювання відомого образу. Поряд з виразною еротичною 
конотованістю бик у фольклорі має ще й космоформні 

1 Cверстюк Є. Віднайдена імпровізація Василя Стуса [Виступ Ва-
силя Стуса] / Євген Сверстюк // Сучасність. – 1991. – Ч. 9. – С. 43.

2 Воробйов М. Прогулянка одинцем: Вірші / Микола Воробйов. – 
Київ: Молодь, 1990. – С. 38.

* Схожим чином можна побачити присутність тичинівської пое-
тики у текстах автора збірки “Місяць шипшини”. Так, вірш “Вже тоне 
зелен півень” своєю естетизованою міфологічною метафорикою перегу-
кується із першим віршем “Пастелів” Павла Тичини “Пробіг зайчик”. 
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ознаки (бик як ніч, як чорне небо; рік бика як місяць), які 
поет вдало інкрустує в текст. Найважливіше тут – візуалі-
зація міфологічного образу через колір та блиск. Як при-
гадуємо, майже всі критики відзначали та поціновували 
візуальне, колористичне начало поетичних візій Воробйо-
ва. Поет не вдається до такої парадоксальної й вигадливої 
смислової гри з міфологічно-фольклорним матеріалом, 
яку провадить у своїх поетичних картинах Голобородько. 
Натомість він актуалізує візуально-кольорові враження 
міфологізованої дійсності, провадячи навіть певну гру з 
кольором. Пізніше ми спробуємо пояснити оце поетове 
звернення до кольору*. Зараз лишень увиразнимо, що у 
міфологічних текстах Воробйова колористичність може 
сигналізувати про відповідні “містичні партиципації” (“В 
річці вода біла”); бути єднальною субстанцією різних жит-
тєвих явищ – тим, що проймає світ чимось схожим (“Білий 
світ”); виявляти вітальність Природи, силу її стихій (на 
останнє звернув свою увагу Анатолій Макаров 1).

У своєму поетичному просторі Воробйов звертається 
як до міфологічних принципів та уявлень (підпорядко-
ваність життя людині ритмам природи – “А мати до весни 
говорить”; анімістична одухотвореність дерев – “Клен при-
ліг”; весняне воскресіння усього – “Весняні перегони”), так 
і до конкретних їх об’єктивізацій в обрядово-ритуальній 
(виряджання молодої – “Весільний віз”) та фольклорній 
(жанр голосіння – “Слово про Данила”, стилізація під дитя-
чий фольклор – “Найбільша на ніч хата”) сферах. У цілому 
міфологічні тексти Воробйова, попри певну типологічну 
спільність із текстами Голобородька, виявляють своєрід-

1 Див.: Макаров А. З народного кореня... – С. 117–118.
* Анатолій Макаров говорить, що “предметність кольору” Воробйо-

ва свідчить про спорідненість слова поета з народно-декоративним 
мистецтвом (див.: Макаров А. З народного кореня… – С. 118). Таке 
пояснення є слушним щодо міфологічних текстів поета, однак воно 
не цілком надається до тлумачення його натурфілософських віршів. 
Відтак факт особливої естетизації кольору має у Воробйова глибшу 
мотивацію.
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не та цікаве авторське конструювання із акцентом на 
візуально-колористичних враженнях. Однак у стильовій 
палітрі Київської школи оригінальність та самобутність 
Воробйова розгорнулася не так у міфологічних, як у на-
турфілософських та дзенівських текстах. 

Виникнення натурфілософії дослідники пов’язують із 
розпадом міфологічної картини світу і першим прагнен-
ням людини у споглядальному акті витлумачити приро-
ду; віднайти той першопочаток, який проймає собою весь 
Космос і забезпечує у ньому Лад. Таким першопочатком 
Фалес вважав воду, Анаксимен – повітря, Геракліт – во-
гонь. Натурфілософське мислення здійснило перший крок 
до абстрагування думки. Як слушно зазначає Владислав 
Татаркевич, “Талес говорив про воду, а його попередники 
про божества води; він говорив про реальний предмет, 
вони – про фантастичні постаті”1. Звичайно, це мислення 
є відмінним від мислення новочасної європейської науки, 
яке зробило подальші кроки до абстрагування й стало 
максимально деконкретизованим, раціоналізованим та 
механістичним. Цікаво увиразнює різницю між цими дво-
ма мисленнями Олексій Лосєв. На його думку, Фалесове 
передбачення часу сонячного затемнення та сонцесто-
яння, його розподіл місяця на тридцять днів “на жодну 
хвилину не мало для греків такого значення, яке має для 
нас схоже, суто часове наукове узагальнення. Це могло 
мати релігійний, містичний, філософський, який завгод-
но, зрештою, сенс, але тільки не сенс “закону природи”, 
абстраговано засвоєного та “емпірично” віднайденого”2. 

Натурфілософське мислення полягає в інтуїтивному 
зведенні речей, подій, явищ в одну єдність – те першо-
начало, яке пронизує увесь світ. Згадане зведення здійс-
нюється за допомогою чуттєво-наочних образів, а не через 
аналітичну систему суджень. Як зауважує Лосєв, у випад-

1 Татаркевич В. Історія філософії: У 3 т. / Владислав Татаркевич. – 
Львів: Свічадо, 2006. – Т. 1. – С. 21–22.

2 Лосев А. Очерки античного символизма и мифологии / Алексей 
Федорович Лосев. – Москва: Мысль, 1993. – С. 102.
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ку з Фалесом “абстраговане поняття єдності світу інтуї-
тивно, я б сказав спекулятивно, отримується з містичної 
формули першоречовини, даної як вода, але в жодному 
разі не навпаки. […] Ми бачимо, що ідея єдності є нічим 
іншим, як абстракцією з міфу, який виставлено у Фалеса 
на перший план”1. Ознаки натурфілософського мислення – 
а воно у такій чи такій формі проіснувало включно до 
ХХ ст. – виявляються в ідеї холістичної концепції Всесвіту, 
що охоплює як людський, так і природний світи, та утвер-
джує думку про збіг протилежностей у безкінечно малому 
та безкінечно великому; у вірі у відсутність речей зі стали-
ми властивостями – “немає буття, а тільки становлення”; 
у думці про безмежність Всесвіту та вічність його руху; 
в упевненості в загальному метаморфізмі та видозміні 
життєвих форм; у тезі про одухотвореність і гармонійність 
усього Всесвіту, а відтак у вірі в його красу тощо.

Натурфілософські тексти Воробйова відображають 
оце прагнення помислити Природу в медитативно-спог-
лядальному акті, який розгортається насамперед як ін-
туїтивне осягнення та в якому категоріями міркування 
стають безпосередньо схоплені властивості речей*. Важ-
ливим у такому осмисленні є те, що, скажімо, “текучість 
дерев” пов’язується не з анімізмом рослинних форм, а з 
текучістю як такою (“На дотик”); вогонь же сприймається 
як самобутня стихія, що сама проявляє себе (“гасне вогонь 
видовженим оком”). Воробйов постулює необхідність спог-
лядальної позиції природи як єдиного можливого стану 
світоосягнення: “Можна цілий день сидіти над річкою / і 
вдивлятись у воду, / можна побачити все, / тільки вудок 
не треба брати…”2. В іншому поет виявляє своє натурфі-
лософське кредо:

1 Лосев А. Очерки античного символизма и мифологии... – 
С. 106.

2 Воробйов М. Ожина обрію: Поезії / Микола Воробйов. – Київ: 
Радянськ. письмен., 1988. – С. 152.

* З цього приводу див.: Пастух Т. “Слуга Півонії” Миколи Воробйо-
ва: філософські та естетичні виміри / Тарас Пастух // Слово і Час. – 
2006. – № 5. – С. 40–51.
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Хіба не природа води – хвилюватись,
природа каміння – виділяти природу води?

Хто не трава – хай про траву не говорить, –
хіба не природа трави? 1

У ньому ліричний суб’єкт не лишень міркує над влас-
тивістю води та визначає через неї властивість каміння, 
а й ставить проблему адекватного осягнення буття в При-
роді. Тож аби належно зрозуміти “природу” трави необ-
хідно самому стати “травою”, тобто позбутися наявних 
настанов та стереотипів перцепції об’єкта й спробувати 
осягнути його у безпосередньому спогляданні (тут, зре-
штою, можна розгледіти вже згадувану дзенівську ідею 
“прямого сприйняття”. В одному з інтерв’ю поет тлумачить 
формулу третього рядка наступним чином: “Бо це треба 
перебути. Не заховатись, як мені колись радили, за при-
роду, а в неї перевтілитись. Без усякого завдання. Щоб 
допомогти собі самому реалізувати ті відчуття: написати 
вірш, щось намалювати”2. Власне у цьому “перевтіленні” в 
природу реалізується ідея натурфілософської всеєдності, 
а “перебування” в ній допомагає вийти на той рівень без-
посереднього осягнення, за якого лише й можливе безпо-
середнє, “живе” мислення. 

Ліричний суб’єкт прагне осмислити різні феномени 
й закони навколишнього світу: “кореня”, який “нічого не 
бачить”, але “світ обіймає – землю тримає”; “пісні піску”, 
що “стирає дрібниці, шліфує, / лишаючи душу і серце”; 
безпомильності законів природного світу, антитезою до 
чого є закони світу людей (“у яблука нема помилок / а я 
весь час помиляюсь”); універсальності законів природи 
(“велика гора / маленька квітка / сніг покриває / і гору 
і квітку”); вічного колообігу природних явищ (“торф – 
смілива формула життя”); незупинності часу в природі 
(“прийшов таки час – / і червоніють вишневі дерева”); 

1 Воробйов М. Іскри в слідах: Поезії / Микола Воробйов. – Київ: 
Українськ. письмен., 1993. – С. 30.

2 Воробйов М. “Хто не трава, хай про траву не говорить” (розмова 
з М. Воробйовим)… – С. 24.
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залученість навіть малих природних форм у великі про-
цеси Всесвіту (“не забудьте ж і дятла / у червоній шапці 
космічних сил – / внесок його значний”*) тощо. Зрозуміло, 
що свої натурфілософські візії поет розгортає спонтанно; 
він не ставить собі за мету вибудувати чітку ієрархізо-
вану філософську систему – з відповідним постулюван-
ням якоїсь однієї першоречовини. Тому можемо говорити 
тільки про певне домінування в його поезії стихії вогню 
(на що свого часу звернув увагу Анатолій Макаров, коли 
сказав про домінування у кольорових віршах Воробйова 
“язичницького кольору вогню в природі”1). 

Вогонь (в однойменному вірші) означує сутність дерева 
та людини, втілює поняття “вроди” (ідеї прекрасного)**  та 
“щастя гри” (задоволення від прояву сил в структурованій 
певним чином діяльності). Природа цієї стихії – світитися, 
розливати світло, і саме через неї утверджується велика 
об’єднавча сила вогню: “Папуга без лісів… / Ну як воно без 
лісу? / Це, мабуть, так: самотність, / що не світиться. / 
Це, мабуть, так: самотність – темна…”2. Іноді стихія вог-
ню настільки прихована або ж, навпаки – так повскрізно 
розлита, що її неможливо виокремити: “О вогонь! / Поки 
попелом не вкриється – / не означить себе”. 

Проте натурфілософська картина світу поезій Воробйо-
ва твориться не стихією вогню, а передусім стихією кольо-
ру. Глибока естетизація кольору засвідчує не лише поетову 
схильність до фіксації візуальних відчуттів*** або вплив на 

1 Макаров А. З народного кореня... – С. 118.
2 Воробйов М. Прогулянка одинцем... – С. 129.
* Ця ж ідея лягла в основу лишегівського твердження про “косміч-

ну архітектуру дерев” (див.: Лишега О. Великий міст. – Київ: Молодь, 
1989. – С. 5).

** Це переконання повториться в іншому вірші, який має назву 
“Іскри в слідах”.

*** Нагадаємо, що Воробйов є не лише поетом, а й художником, 
малюнками якого проілюстрована збірка “Слуга Півонії”. Сам поет го-
ворить: “…моє писання весь час ішло через фарби. І той недолік, що я 
не мав змоги малювати, – я заповнював фарбами у віршах. Тобто сло-
весними образами фіксував картини. Згодом, коли до простої фіксації 
додався аналіз, зрозумів, що поезія й малювання існують паралельно, 
доповнюють одне одного” (див.: Воробйов М. “Хто не трава, хай про 
траву не говорить” (розмова з М. Воробйовим)... – С. 17).
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його творчу свідомість народно-декоративного мистецтва. 
Йдеться не тільки про імпресіоністичне поцінування ко-
лористично-світлових вражень, прекрасної гри кольорів 
у природі. Маємо на увазі щонайперше прагнення схо-
пити та передати в кольорі суть речей, їхню екзистенцію. 
Олександр Найден слушно підмічає, що фарба в поезії 
та живопису Воробйова є “речовиною життя”, а відчут-
тя кольору є відчуттям “органічного живого матеріалу”1. 
Власне завдяки кольору здійснюється безпосереднє осяг-
нення навколишнього світу, “діалог” ліричного суб’єкта з 
природою. Тарас Головань, аналізуючи творчість Лишеги, 
говорить, що ситуація нетотожності символізованої та 
символічної реальностей (іншими словами, означуваного 
і позначника) змушує сучасного автора “балансувати між 
двома крайнощами: або перечитувати наявні смисли, 
перегруповуючи знаки – складові символічної реальності, 
або ж заглиблюватися в досвід тіла, якщо, повторюємо, 
під ним розуміти “живий” досвід, матерію переживання, 
нічим не обтяжений внутрішній стан. Творчість Олега 
Лишеги узаконює другу крайність”2. Якщо вагоме зна-
чення в Лишеги посідають відчуття дотику, якими він 
прагне зрозуміти фактуру речей, відчути наявність тепла 
(життя) в них, то у Воробйова про річ говорять візуальні 
враження, які не лишень маркують поверхню, а й вияв-
ляють глибинну суть речі. А у грі кольорів об’єктивізується 
її життя*. 

Прикладом до сказаного може слугувати вірш “Над 
серцем червона сосна шумить”, у якому колір не тільки 
презентує та увиразнює об’єкт зображення (“червона со-
сна”, “чорна мураха”), а й глибоко виявляє сутність світу: 

1 Найден О. Микола Воробйов – поет і художник / Олександр 
Найден // Слово і Час. – 1992. – № 9. – С. 74.

2 Головань Т. “Я би тримав таку ношу вічно…” (до 60-річчя Олега 
Лишеги) [Електронний ресурс]. – Режим доступу: URL: http://www.
litgazeta.com.ua/node/151 – Назва з екрану.

* В одному з віршів збірки “Човен” ліричний суб’єкт сам говорить 
про це: “він посланець речей / викликає / набір кольорів / як засіб 
божественного / і у вирі пригадування / освітлюється / голосом / 
орнаменту”.
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“Якщо світ – зелений, / то лікарня – це все, що червоне”. 
Червоний колір асоціюється тут зі стихією вогню, його 
очищувальною силою. Іноді поет “забарвлює” речі нез-
вичними для них кольорами з метою або виявити їхню 
красу – а вона є свідченням та запорукою гармонії в при-
роді (“сині дерева”, “червоний кінь”), або презентувати 
взаємозв’язок певних явищ навколишньої дійсності (від 
співу коників “гребінь трави стає срібним”). Іноді колір у 
Воробйова прагне емансипуватися від того чи того об’єкта, 
абстраговано проявити свою атрибутивність, виразним 
прикладом чого є вірш “Блакитна хвиля”. І в таких ви-
падках колір не лише несе конотації прекрасного (як це 
сталося у згаданому вірші), а й стає об’єднавчим началом 
Всесвіту: “Хіба серед зеленого / не зеленим вітаюсь? / Хіба 
серед синього / не синім пишу? / Хіба серед червоного / 
не червоним прокушую листя?” 

У натурфілософському просторі текстів Воробйова ва-
гоме місце посідає концепт ландшафту, в якому зосеред-
жено природні та культурні реалії певного простору. На 
питання “Чи ви філософ?” Воробйов відповів так: “Мож-
ливо. Тільки не в розумінні філософії як науки. Йдеть-
ся про філософію джерел, криниць, рельєфу, філософію 
самої мови. До речі, вважаю, що рельєф формує мову. І 
діалекти наші – від рельєфу: звукове відбиття, інтенсив-
на сила потоків з глибин землі”1. Кожен ландшафт, отже, 
творить свою унікальну природно-культурну ауру, яку 
збагнути й представити прагне Воробйов-поет. У цьому 
його міркування перегукуються, як пригадуємо, з погля-
дами Мартіна Гайдеґґера*, який закликав дослухатися до 

1 “Хто не трава, хай про траву не говорить” (розмова з М. Воробйо-
вим)… – С. 17.

* Також у поезії Воробйова можна віднайти той творчий досвід, 
який резонує з такими ідеями німецького феноменолога: протидія 
сцієнтизмові; пошук більш фундаментальних та менш конвенційних 
стосунків із буттям; цільність сприйняття, що дозволяє безпосеред-
ньо та повно охопити буття; використання “базових слів” (на кшталт, 
“правда”, “природа”, “мистецтво”), що через них буття “говорить про 
себе” тощо (див.: Clark T. Martin Heidegger / Timothy Clark. – London; 
New York: Routlege. Taylor & Francis Group, 2002. – P. 12–77).
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“голосу землі та крові”, стверджуючи, що буття мистець-
кого твору тісно пов’язане із “землею”. Адже твір постає 
із невиразної, але не безформної сфери “землі”; він дає 
їй змогу виявити себе, “стати землею”. Звичайно, що в 
поезії, за Гайдеґґером, такою “землею” є мова, а точніше – 
“промовлювальна сила слова”1. Однак ця “промовлювана 
сила” значною мірою формується завдяки самому лан-
дшафту. Поет бачить ландшафт як важливий чинник 
об’єднувального (у широкому значенні) та творчого про-
цесів: “рельєф визначає сяяння / рельєф визначає ба-
чення / рельєф визначає збирання / ми – що нарешті 
зібралися… / нація – це рельєф!”2. У світі, який постійно 
змінюється, ландшафт є незмінною основою буття; тим, 
що дозволяє відчути сталі сутності, основу повсякчасних 
буттєвих конфігурацій. У циклі “Тисячокрил” Воробйов 
міркує: “Я думаю, що ландшафт відроджує душу, тому 
що сутність всього – перетікання. Ландшафт – це те, що 
залишається. Це ознаки для повернення” 3. 

Визнання якихось сталих сутностей у натурфілософсь-
ких візіях Воробйова не становить суперечностей із пое-
товими дзенівськими поглядами (де таких сутностей не 
може бути у принципі). Творча свідомість поета перебува-
ла в процесі пошуку й пробувала розширити та поглибити 
своє розуміння буттєвих явищ. І в цьому пошуку вона 
приходила до таких чи таких осмислень та ідей, які є виз-
начальними для / наближеними до натурфілософського та 
дзенівського світоглядів (до того ж, у текстовому просторі 
збірок Воробйова ці різні світогляди існують паралельно). 
Іншими словами, поетична свідомість може продукува-
ти різні духовні практики, не протиставляючи їх одна 
одній, або сповідувати певні ключові тези цих практик. 
Загалом доречніше говорити про наближення поета до 
дзенівського світогляду, зрештою як і про наближення 
до натурфілософського чи міфологічного світоглядів. І це 

1 Clark T. Martin Heidegger... – Р. 52–53.
2 Воробйов М. Слуга Півонії: Поезії / Микола Воробйов. – Київ: Вид. 

центр Просвіта, 2003. – С. 182.
3 Воробйов М. Іскри в слідах... – С. 140.
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стосується не лише Воробйова, а й інших поетів Київської 
школи та її оточення. 

У буддистській духовній традиції – у якій зародився 
дзен – навколишній світ є ілюзорним явищем (“покрива-
лом Майї”), субстанція якого – нереальна та неіснуюча. 
Усі об’єкти – продукти нашої свідомості і тільки. Відтак 
реальною є лишень наша свідомість, яка проникає усюди. 
У кінцевому підсумку, усі речі у світі в їхній субстанції – 
порожні. Навіть більше, сама свідомість також є порож-
ньою та позбавленою будь-яких властивостей. Тому бути 
в Нірвані (у статусі абсолютної Просвітленості) – означає 
бути абсолютно порожнім1. Масао Абе виражає цю фунда-
ментальну буддійську ідею порожнечі завдяки концепту 
“Великого нуля”, який є позитивним, творчим та абсолют-
но всеохопним2. Цінність порожнечі, як слушно зауважує 
Алан Вотс, полягає “у русі, який у ній може здійснюватися, 
або в рідині, яка буде у ній міститися. Але у першу чергу 
для всього цього необхідна наявність самої порожнечі. 
Тому індійська філософія так зосереджена на заперечен-
ні, на звільненні розуму від будь-яких понять про Істину. 
Вона не пропонує жодної ідеї і ніяк не описує, чим необ-
хідно наповнити порожнечу в розумі, тому що будь-яка 
ідея заступила б факт. Так сонце, намальоване на вікон-
ному склі, може загородити справжнє сонячне світло”3. 
Дзенівський світогляд, як жоден інший, прагне до “пря-
мого сприйняття”, наголошує на необхідності позбутися 
будь-яких конвенцій та закликає скасувати у свідомості 
усі наявні межі*. Для нього все у світі є безсубстанційним, 
відносним, змінним та взаємопов’язаним. 

1 The Awakening of Faith In Mahayana (Mahayana-Sraddhotpada-
Shastra) [Electronic resourse]. – Mode of the access: URL: http://www.
thezensite.com/ZenTeachings/Translations/Awakening_of_faith.html – 
The title from the screen. 

2 Abe M. Zen and the Modern World / Edited by S.Heine / Masao Abe. – 
Honolulu: University of Hawai’i Press, 2003.– P. 9.

3 Уотс А. Путь Дзен… – С. 72.
* Це зокрема здійснюється завдяки практиці коану, за якої вчи-

тель пропонує учневі, наприклад, зобразити звук від плескоту двох, 
а потім однієї долоні.
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Серед естетичних принципів, які сповідує дзен, – ува-
га до малих деталей та здатність по-справжньому помі-
тити річ (“від тонких пастельних кольорів ледь розкритої 
квітки до кольористичних відблисків у падінні краплі”); 
уникання симетричності, яка засвідчує завершеність та 
сталість форм*; плекання натомість асиметрії, що закли-
кає реципієнта розширити свою уяву і долучитися до 
процесу творення; простота та елегантність форм; поці-
нування “відбитків” часу (на предметі); ідея неодноразо-
вого повернення до мистецького твору в акті рецепції та 
надавання у сприйнятті великого значення інтуїції1. Саме 
настановою на “пряме сприйняття” та плекання простоти 
форми слід пояснювати символічний характер образного 
світу хайку і танка; прагнення цих жанрів уникати роз-
горнених метафоричних конструкцій. 

Дослідники не раз відзначали зростання впливу дзен-
буддистського світогляду в культурі Заходу після Дру-
гої Світової війни, яке пов’язували з еволюцією думки 
Заходу, руйнуванням бар’єрів між “своїм” та “іншим”, 
прагненням утвердити егалітаризм тощо 2. В українсь-
кій поезії 1960–80-х рр. інтерес до дзенівської духовної 
практики зумовлювався прагненням вийти на глибше 
осягнення сущого; був своєрідною формою внутрішнього 
опору нав’язуваному соцреалістичному дискурсу; вияв-
лявся як природне бажання поета попробувати свої сили 
у складних віршованих жанрах хайку і танка. Власне 
“сліди” свідомого зацікавлення дзеном можна віднайти в 
текстах Костянтина Москальця (поема “Для троянди”) та 
вже згадуваного Олега Лишеги (збірка “Снігові і вогню”). 
Пробували – й часом доволі успішно – наслідувати жанр 

1 Див.: Hoover T. Zen Culture... – Р. 8–12.
2 Tanahashi K. On Positive Emptiness / Kazuaki Tanahashi // 

Essential Zen / Edited by Kazuaki Tanahashi, Tensho David Schneider. – 
San Francisco: Harper Collins Publishers, 1994.– P. IX; Уотс А. Путь 
Дзен. – Киев: София, 1993. – C. 11.

* Саме тому збірки Воробйова, як ми вже казали попередньо, 
виявляють відсутність чітких принципів скоординованості, вони роз-
будовані як досить довільні композиційні ансамблі.
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хайку Богдан Рубчак і Володимир Коломієць, Микола Він-
грановський та Микола Рачук тощо. 

Однак говорити про існування в українській поезії 
жанрів хайку і танка можна з дуже великою долею умов-
ності. Адже вони вимагають не лише відповідних дзенівсь-
ких уявлень, чіткого дотримання певних жорстких правил 
композиції (зокрема чітко визначеної кількості складів), а 
й належної традиції сприйняття – у Японії вона складалася 
протягом кількасотлітньої історії – із глибоко розробленими 
рецепційними кодами, асоціативністю тощо*. Перекладач 
Іван Бондаренко говорить, що через загальну специфіку 
фонологічної й акцентуаційної систем японської мови 
правила японської верифікації ґрунтуються на абсолют-
но відмінних від українського віршування засадах, тому 
пряме механічне копіювання віршованої форми танка 
є недоцільним – це все одно, що ліпити японські суші 
з української картоплі та сала1. І якщо навіть визнати 
доречність, майстерність травестії цих східних жанрів в 
українську віршовану форму, то традиція сприйняття їх 
в українському культурному просторі буде таки достатньо 
відрізнятися. Однак це не скасовує потреби розробляти 
ці жанри в українській поезії, що доволі вдало здійснює 
Володимир Коломієць. Називаючи свої трирядкові мініа-
тюри “трилисниками”, автор заразом підкреслює відмін-
ності поетичних культур Сходу і Заходу**. 

Свою вихідну дзенівську позицію Воробйов-поет 
сповіщає у цьому вірші:

1 Бондаренко І. Передмова // Антологія японської класичної поезії. 
Танка. Ренга (VIII–XV ст.). – Київ: Факт, 2004. – С. 38–39.

* Про це зокрема див.: Жукова И. Таинство япоской поэзии танка / 
Ирина Жукова. – Москва: Восточная литерат., 2001. – С. 12.

** Боґуслав Бакула говорить про наявність серед текстів Воробй-
ова “імпресіоністичних “спалахів” (migawek), родом із хайку” (див.: 
Bakuła B. Skrzydło Dedala: szkice, rozmowy o poezji i kulturze ukraińskiej 
lat 50–90 XX wieku… – S. 282). Тим самим дослідник не ототожнює 
окремі тексти поета із відповідним жанром японської поезії, однак 
засвідчує певну їхню спорідненість з ним. 
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між дерев спорожнілих
зносить листя вода
трохи з пляшки ковтну – 
тінь сріблясту побачу

я не знаю як правильно:
із заходу на схід
чи із сходу на захід…
тому й гарно мені
між дерев над водою…1

Ліричний суб’єкт постулює тут дзенівські ідеї* необ-
хідності: відкинути конвенційні правила** та позбутися 
диктату розуму (навіть завдяки легкому алкогольному 
сп’янінню), увійти у стан медитативного споглядання 
природи, який дає здатність побачити щось субтильне 
та вишукане. В іншому вірші ліричний суб’єкт у своїх 
міркуваннях йде далі, досягаючи висновку про необхід-
ність ламання меж як таких: “Портрет всього – це бути і не 
бути / Тому й портрет без рами”. Згодом він приходить до 
позитивного розуміння феномена порожнечі й висловлює 
своє світоглядне кредо у словах: “Бути нічим, щоб усім 
одночасно” (у цьому контексті стає зрозумілим заклик 
поета в іншому вірші тікати від тих, хто “зрозумів істи-
ну”). Тріщина стає своєрідним виявом цього феномена, а 
відтак суб’єкт стверджує: “Тріснута форма – це ідеальна 
форма. / Все в собі має. / Тріснута форма – це бажання / 

1 Воробйов М. Човен: Поезії / Микола Воробйов. – Київ: Українськ. 
письмен., 1999. – С. 27.

* Свої дзенівські уподобання Воробйов виразно висловить у двох 
інтерв’ю (див.: “Хто не трава, хай про траву не говорить” (розмова 
з М. Воробйовим)… – С. 16–17, 24; “Все є мистецтвом, але не всі є 
митцями” (розмова з М. Воробйовим) // Березіль. – 2006. – № 3–4. – 
С. 159–163).

** Таке відкидання, щоправда, у контексті натурфілософії пое-
та помітить Моренець. Власне початок Воробйова-поета дослідник 
пов’яже із “метафізичним нульовим станом”, у якому, за Мамардашвілі, 
відсутні органічні та природні зв’язки, що склалися незалежно від 
суб’єкта творчої дії (див.: Моренець В. Воробйов Микола Панасович / 
В.П. Моренець // Енциклопедія Сучасної України. – Київ: Поліграф-
книга, 2006. – Т. 5. – С. 158). Саме у дзенівських текстах Воробйов 
приходить до абсолютизації нульового стану як такого.
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об’єднатися”. І далі: “Якщо латаємо дірки, / замазуємо 
тріщини, / то стоїмо на місці. / Лише потріскані / ми 
рухаємося уперед”. Іншим проявом порожнечі стає тем-
рява, яка постає в суто дзенівській позитивній всеосяж-
ності: “темрява багатством перевершує / світло / видима 
її частка – / це все світло дня… / ось чому досконале / 
завше незавершене”1. А в іншому вірші темряві надаєть-
ся більша перевага не лише в “епістемологічному”, а й у 
естетичному вимірах. І це поет висловлює завдяки пара-
доксально-вишуканій образності: “коли світло більше за 
темряву / то цятка темряви / цвіте як найяскравіша квіт-
ка”. Ліричний суб’єкт розмірковує над проблемою мови й 
також доходить висновків щодо конвенційного характеру 
мови, її спотворювального впливу на процес сприйнят-
тя дійсності (існують “міріади назв щоб розділити нас”). 
Відтак підсумком стає ідея заперечення мови у процесі 
світоосягнення, адже “неназване / має більшу свободу / 
аніж сама свобода”. У феноменології знання Воробйова 
найвищим знанням є “нічого не знати”, адже “це знати 
тільки про “нічого” (тут поет вдається до так поцінованої 
Гайдеґґером “промовляльної сили мови”). Отож ліричний 
суб’єкт радить своєму співрозмовникові: “Запитуй у того 
хто не знає… / бо не знаючи він ще й може скаже / а хто 
знає – той не скаже / бо воістину нічого не знає він”. 

У просторі текстів Воробйова є низка віршів, у яких 
парадоксальні твердження покликані спричинити ради-
кальні ментальні зрушення, аби зійти у свідомості з такої 
чи такої загальноприйнятої точки зору, вийти з порочно-
го кола конвенційних уявлень. Наприклад, на питання 
“що заважає / нам бути щасливими?” ліричний суб’єкт 
відповідає: “бажання / бути щасливими – / нам зава-
жає”. Стан прагнення чогось стоїть на перешкоді самому 
прагненню. Бажання щастя полонить свідомість і не дає 
стати щасливим. Виходячи з суто дзенівських настанов, 
можна збагнути “логіку” ще одного твердження: “життя 
безмежне – / тому й коротке”. Завдяки парадоксу така 

1 Воробйов М. Слуга Півонії... – С. 286.
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теза увиразнює суть взаємопов’язаності всього сущого 
(великого і малого); дає усвідомити, що життя водночас і 
безмежне, і коротке. Інший приклад може стати своєрід-
ною ілюстрацією до дзенівської практики коану: “відшу-
кай місце / де можна поставити дзеркало / і якщо таке 
місце відшукалось / то дзеркала ставити не потрібно – / 
воно вже там є…”1. Адже для духовного розвитку важ-
ливий сам процес пошуку, а не його мета. А відсутність 
його “стартової” та “фінішної” точок виливається в ідею 
відсутності відстані як такої. Загалом Воробйов уперше 
вивів українську поезію на такий суттєвий “дзенівський” 
рівень осягнення Всесвіту та самоусвідомлення ліричного 
суб’єкта. Саме в контексті його віршів варто розглядати 
подальший посутній розвиток цієї поезії в текстах згаду-
ваних Москальця та Лишеги.

Воробйов-поет пропонує також вірші у стилістиці 
хайку, що знову ж таки є свідченням дзенівських уподо-
бань автора. Таких віршів є не так вже й багато, однак 
деякі з них доволі вдало передають характерну для жан-
ру – вже згадувану – естетику простоти та елегантності 
форм; субтильну увагу до малих деталей; стан споглядан-
ня, що супроводжується ледь відчутним сумом тощо. Як 
приклад можна навести такі три тексти: “а конюшина 
вдруге зацвіла / та джміль / забув дорогу...” ; “тремтять 
коліна в павука / драбину годі плести: / подамся спа-
ти…”; “ніч місячна – / і пісня цвіркуна / в траві блищить”. 
Слід визнати, що у більшості своїх тривіршів Воробйов 
відходить від простоти форми хайку, даючи або образні 
видива з ускладненими, “герметизованими” деталями (“о 
сьомій ранку витяг сітку: / декілька синіх коренів / і біла 
пір’їна”), або згустки філософствування із абстрагова-
ною образністю (“павутини скріплюють невідомо що. / 
І водночас – вони тріщини / невідомо на чому”). Схожу 
ситуацію спостерігаємо у збірці Миколи Рачука “Урочища” 
(2001 р.), у величезному масиві тривіршів якої можна 
віднайти лишень низку текстів, що упритул підійшли до 

1 Воробйов М. Слуга Півонії... – С. 284.
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естетики жанру хайку. Здебільшого ж такі “трилисники” 
фіксують “спалах” авторської думки й передають його у 
стислому міркуванні чи цікавій аналогії. 

Міфологічні тексти Воробйова нерідко розбудовуються 
через бінарну опозицію, однак вони не структуровані так 
виразно, як у поезії Григоріва. Доволі часто Воробйов вио-
кремлює структурну частину (що творить один з двох еле-
ментів опозиції) графічно – вона подається у межах стро-
фи. Цікаво, що у своїх натурфілософських та дзенівських 
текстах Воробйов подекуди апелює до підрядних речень 
причини або умови зі сполучними засобами на кшталт 
“якщо.., то…”, “оскільки.., то…” Однак звернення до та-
ких логічних структур у дзенівських текстах насправді 
покликане зламати загальноприйняту логіку. Відтак автор 
використовує конвенційні логічні знаки задля деконструк-
ції самих конвенцій. Структурність мислення Воробйова 
відображається не так у межах єдиного тексту, як у між-
текстовому просторі – у творенні певних циклів. Власне, 
циклічність доволі характерна для збірок Воробйова. І 
вона дивовижним чином поєднується із відсутністю чіткої 
композиційної заданості в межах цілої збірки. Цикли, чи 
окремі міжтекстові утворення, у Воробйова отримують 
контури або завдяки розробці єдиного наскрізного мо-
тиву, або через згадані логічні структури (тут ще можна 
пригадати риторичні питання, які розпочинаються час-
ткою “хіба”). 

Варто сказати, що серед поетів Київської школи та її 
оточення Воробйов володіє особливим чуттям ритму, яке 
в багатьох випадках виразно проступає у межах строфи, 
вірша (насамперед верлібру) і навіть циклічного утво-
рення. Власне ритм і є одним з головних організуючих 
начал усіх цих елементів. У верлібрах ритм часто задаєть-
ся анафорою, якою може стати єднальний сполучник, 
займенник, важлива в ідейному просторі вірша лексема. 
У межах циклу ритм може творитися завдяки тонічним 
сегментам, наскрізній лексемі, а також однорядковим 
рефренам, що розпочинають строфу або завершують її. 
Збірка “Човен” (1999 р.) знаменувала відмову поета від 
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пунктуаційних знаків коми та крапки (ще одним показ-
ником звільнення від прийнятих норм орфографії стала 
відмова від великої літери на початку речення). Відтак у 
своєму виражальному арсеналі Воробйов залишив три-
крапку (двокрапку задіяно рідко), знак питання та тире. 
Останній знак допомагає ділити поетичну оповідь на ок-
ремі автономні значеннєво-виражальні частини й тим 
самим сконденсовано виражати парадокси, до яких так 
схильний ліричний суб’єкт. Трикрапка та знак питання 
нерідко сугестують ідею незавершеності дзенівського мис-
лення, його відкрито-пошукову ментальну скерованість. 
Не дивно, що в поетичному просторі Воробйова питання 
є найбільш визначальною стилістичною фігурою. 

Василь Рубан має лише одну поетичну збірку, що ус-
кладнює можливість поглянути на певні тенденції в його 
поетичному світі широко, з віддаленої перспективи (як це 
можливо у випадку з іншими поетами Київської школи). 
Однак навіть у вузьких межах збірки “Химера”* ці тен-
денції окреслюються доволі виразно. Для міфологічного 
простору Рубана характерна загострена увага на сучас-
ності. Звернення до міфологічної свідомості та фольклору 
відповідає двом авторським інтенціям: 1) намірам ре-
анімувати у часі кінця ХХ ст. дохристиянські вірування 
українського народу та 2) прагненням висловити певні 
явища авторового часу. У другому випадку помітна ви-
разна емансипація ліричного суб’єкта від міфологічної сві-
домості. І якщо в текстах уже розглянутих поетів сучасне 
життя бачилося в проекції на певне міфологічне уявлення, 
сприймалося як така чи така репрезентація відповідної 
першодії, то в поетичному просторі Рубана міфологіч-
ні уявлення та фольклорні образи покликані допомогти 
виразити та пояснити якісь моменти сьогодення. Відтак 
події у збірці “Химера” суттєво унезалежнюються від міфу 
і в той же час апелюють до / натякають на нього. Варто 

* Збірка складається з текстів трьох самвидавчих збірок “Поранені 
очі” (1964 р.), “За цими некольоровими дверима” (1965–66 рр.) та “Я 
і місто” (1967–68 рр.).
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пригадати, що в поезії Голобородька чи Кордуна відхід 
від міфу – свідчення віддаленості сучасного суспільства та 
його світу від ідеальної міфологічної моделі. Такий відхід 
викликає глибокий душевний щем у ліричного суб’єкта. 
У Рубана ж розрив з “міфічним переданням” (Ґадамер) не 
викликає жодної незручності; цей розрив сприймаєть-
ся як вже встановлений status quo, існування якого не 
викликає жодних заперечень. 

Богдан Рубчак цілком справедливо вважає Рубана (поруч 
з Миколою Холодним) одним із зачинателів в українській літе-
ратурі “поезії твердження”. Для останньої властиве оминання 
високої “поетикальності” та грандіозних історичних і полі-
тичних тем; культивування фрагментів щоденного життя, 
прагнення віднайти таємничість звичайних предметів, подій, 
переживань тощо1. Поетичний досвід Рубана, власне, цікавий 
оцим зверненням до міфологічних уявлень та фольклорних 
образів під час пошуків трансцендентного у звичайних, “не-
поетикальних” життєвих епізодах. Іншими словами, елементи 
міфу допомагають знайти прояви Ладу навіть у щоденних та, 
на перший погляд, прозаїчних ситуаціях (їх поет відтворює 
майже автологічним словом). З іншого боку, у збірці “Химе-
ра” виразно проступає вітаїстичне начало*, яке реалізується 
насамперед у любовно-еротичній тематиці (серед усіх поетів 
Київської школи та її оточення Рубан розробив її найповні-
ше**). Пригадаймо, що свого часу Степан Крижанівський 
помітив вітменівські інтонації в текстах поета, його особливу 
увагу до двох речей – природи і любові2. Звернення до мі-

1 Рубчак Б. Бо в нас немає часу... – С. 106.
2 Крижанівський С. Завжди радість – першовідкриття / Степан 

Крижанівський // Літературна Україна. – 1967. – 5 травн. – С. 3.
* Можна говорити про виникнення в поезії Рубана нової формації 

вітаїзму. “Активно-творча ренесансна одушевленість життям” (Юрій 
Лавріненко) у його текстах виявила себе спалахами відповідних по-
чуттів: радісного усвідомлення особистого життя; щастя активної жит-
тєстверджувальної дії; відчуття сповненої сил молодості, що витрачає 
ці сили легко і безтурботно, живе теперішнім днем тощо.

** З цього приводу див.: Пастух Т. “А ти дивишся очима неза-
хищеними…” (про збірку Василя Рубана “Химера”) / Тарас Пастух // 
Слово і Час. – 2004. – № 10. – С. 27–30.
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фологічних кодів допомагає легше і у той же час виразніше 
розкрити певні особливості цієї тематики.

Спроба реанімації дохристиянських вірувань українсь-
кого народу здійснюється у п’яти текстах збірки “Химера”*. 
Звернення до язичництва зумовлювалося вітальним сві-
товідчуттям автора, для якого християнська релігія була 
неприйнятним – надто суворим і життєстримуючим – ду-
ховним досвідом. А також прагненням підняти дух нації, 
занепалий унаслідок тривалого бездержавного існування 
та різноманітних історичних випробовувань. До схожих 
міркувань наприкінці життя прийшов Василь Стус, який 
говорив про згубний вплив візантійського християнства 
на українську націю з огляду на послаблення її здатності 
до опору чужоземним нападам1. В одному з інтерв’ю Ру-
бан сказав: “А для мене ідеал українського національного 
героя – як в отій народній пісні: “Мене, мамо, турчин знає, 
в чистім полі обминає”. Українець має стати таким, щоб 
його поважали. А можна – щоб і боялися. Якщо серед 
нас буде багато сильних натур, тоді можна говорити про 
повноцінний народ”2. Власне своїми націоцентричними 
віршами (вони мають зокрема язичницьку основу) поет 
прагне сформувати такого українця. Оце прагнення є 
проявом волі нації до буття, свідченням звернення до дав-
нього духовно-героїчного досвіду як риторичного прийому 
самовикшталтування національного організму. І в цьому 
Рубан був не єдиним у Київській школі. Слід пригадати, 
що до віршів з націєтворчими намірами звернувся в сере-
дині 1990-х рр. Василь Голобородько. Щоправда, останній 

1 Стус В. З таборового зошита / Василь Стус // Твори: У 4 т., 
6 кн. – Львів: Просвіта, 1994. – Т. 4. – С. 498–499.

2 Рубан В. “У мене з українофілами ніколи не складалось, бо я за-
вжди хотів бути справжнім” / Василь Рубан // Літературна Україна. – 
2002. – 17 січн. – С. 7.

* Послідовніше та ширше реконструкцію таких вірувань Рубан 
проводить у книжці “Берегиня” (1992 р.), розширене видання якої 
під назвою “Бережа” вийшло у 2005 р. У ній автор прагне відродити 
язичницьку віру українського народу й творить свій сакральний текст, 
що в ньому поєднано українські легенди, народні повір’я і перекази, 
обряди, історичну хроніку тощо. Все це наближує “Бережу” до анало-
гічних праць Володимира Шаяна, Лева Силенка, Галини Лозко.
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не покликався на язичницький досвід, а апелював до 
ближчих у часі подій – від XVII ст. (коли український етнос 
почав формуватися в народ) і до сучасності. 

“Химера” розпочинається та завершується вірша-
ми-молитвами Дажбогові. Таке язичницьке обрамлення 
певним чином підкреслює вітаїстичний простір збірки 
й віддалено конотує з її загальним настроєм. Молитви 
відображають захоплення Рубана язичництвом, що, зре-
штою, й привело письменника до спроби створити влас-
ну релігійну течію “барбаризму”1. Вірші були написані 
у 1980-х рр. і додані автором до текстів, що постали у 
період до ув’язнення (середина 1960-х – 1972 рр.). Ці вір-
ші позначені риторичністю, а тому виглядають як дещо 
неприродні доважки до загального корпусу представле-
них текстів. Варто сказати, що в них автор вдається до 
дещо ускладнених – загалом не характерних для жанру 
молитви – образних конструкцій: “Дивись, Даждьбоже, в 
світла оксамит, / вертайся на повільні кола, / нам рівно-
вагою вогню вгортай закони”; “Народжується початкова / 
мить. / Безмежжя наших сподівань згортається в / ядро: / 
Давайте так злютовано стояти, / як Київ – оберег на бе-
резі Дніпра”. У кінцевому вірші поет зміщує часову вісь 
координат із сьогодення в майбутнє. І тут постає така ха-
рактерна для жанру молитви візія прийдешнього часу: “Із 
посіпаки вродиться пророк, / перевертень прийде назад, 
як блудний син, / а з дуба вийде витязь, мічений Перуном”. 
Схожі візії майбутнього Рубан проектує у вірші “…бездонна 
жінко Роду”. Отож у творчості поета теж спостерігаємо 
приклади “розгортання національного міфу у майбутнє” – 
те, що, на переконання Володимира Моренця, стало виз-
начальним внеском поетів-вісімдесятників (Герасим’юка, 
Римарука, Малковича) у розвиток міфологічної стильової 
течії в українській поезії другої половини ХХ ст. 

Риторикою позначені також язичницькі вірші “…ти 
єдина – свідок цієї щасливої миті” та “…високі кам’яні 
ущелини з вікнами”. В останньому в замкненому та за-

1 Рубан В. “Я з дитинства заздрив героям” / Василь Рубан // 
Книжковий Клуб +. – 2005. – № 7–8. – С. 36–37.
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вмерлому урбаністичному просторі ліричний суб’єкт та 
його вагітна дружина радісно і безпосередньо виявляють 
свої почуття. На острахи майбутньої матері він відповідає: 
“В нас немає іншого виходу, крім молитов Берегині”. До-
волі природно язичницька тематика постає у вірші “…як 
я від’їздив у справах”. Тут звичайна житейська ситуація 
(така характерна для Рубанового поетичного світу) – ви-
рушити кудись у справах – вельми органічно обрамлена 
(як і кожна дорога в міфологічному просторі) богами і 
божками. Вихід означений молитвою ліричного суб’єкта 
до Велеса, а повернення “санкціоноване” радістю Домо-
вика, яку поділяють дружина та дочка.

Більш успішними, на нашу думку, є ті тексти, у яких 
автор не вдається до виразної дидактики та лише під-
текстово апелює до міфологічних уявлень та фольклорних 
образів. У таких зразках образи виступають як емблеми 
із певними сталими значеннями: дівчина – верба (“…ви-
ходжу вербичко моя”), жінка – земля (“…земля як гола 
жінка сліпить снігом”). В останньому вірші спостерігаємо 
вже знайоме із творчості Голобородька обертання відомої 
символічної паралелі навспак, коли не жінка порівнюєть-
ся із землею, а земля із жінкою. І в такому оберненні Ру-
бан вимальовує доволі цікавий образ землі (у підтексті – 
жінки). Що найпоказовіше – поет тут не перебуває у 
“міфічному переданні”*, на противагу Голобородькові та 

* У просторі “Химери” можна віднайти два “не-осучаснених” текс-
ти, де ліричний суб’єкт цілком перебуває у міфологічній картині світу. 
Один з них майстерно вибудований за химерною поетикою казки 
(“…по одному ключу золотому”). В іншому струменить міфологічне за-
хоплення проявами природних стихій: “…рука, що впустила в землю, / 
роздягнену плугом, /солодкогубе блискуче зерно, / засмагла і радісна, 
слухає музику ніг. / Стати на коліна, / покласти на тепле вологе груд-
дя / обійми знеможені. / Тричі обняти / чорну безодню родючості / 
з піснею зраділого зерна…” (див.: Рубан В. Химера: Поезії. – Київ: Ра-
дянськ. письмен., 1989. – С. 155). За світовідчуттям цей текст набли-
жується до “Анабазису” Сен-Жон Перса (пригадаймо, що цього поета у 
1960-х рр. почав перекладати Михайло Москаленко). Якщо ж шукати 
аналогії в українській поезії, то схоже світовідчуття поставало у збірках 
Павла Тичини “Плуг” і Тодося Осьмачки “Круча”. 
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його поетичній версії. Рубан хоч і апелює до відповідного 
зіставлення, однак сам вірш емансипований від міфоло-
гічного світогляду й демонструє загальний вітальний на-
стрій ліричного суб’єкта. До фольклорної паралелі клени – 
хлопці (вона, щоправда, не є аж надто усталеною в народ-
ній творчості) поет вдається у вірші “…клени”. В іншому 
тексті автор творить образну аналогію, близьку до міфо-
логічних парних уподібнень: якщо кохана “невпинний 
човен”, то коханий – “біле вітрило”. Про вогнепоклонство 
згадує ліричний суб’єкт у загалом не язичницькому вірші 
“…вогонь притягує холодних самотою метеликів” (у ньому 
розгортається проблема екзистенції модерної людини). 
Алюзію на давньогрецький міф про Адоніса можна від-
найти в тексті “…може, я осиковий листок”. Зрештою, 
сама назва збірки відсилає до тетраморфного створіння 
з грецької міфології, що поєднувало голову лева, тулуб 
кози та хвіст змія. Образ Химери символізує тут не три 
сезони давньогрецького року (що було характерним для 
грецького міфу), а незбагненність життя, яке має безліч 
примхливих сторін; несталість жінки, яка щоразу постає 
інакшою. 

У просторі збірки можна віднайти приклади творення 
суто авторських міфів. Зайве повторювати, що ці міфи 
розгортаються у соціально-культурному часі ліричного 
суб’єкта й допомагають висловити насущні проблеми цьо-
го часу. У вірші “…із руди”* постають проблеми зденаціо-
налізованої української людини, яка пройшла жорстку 
селекцію у кількох поколіннях і в другій половині ХХ ст. 
стала скептичною до будь-яких намагань духовно й націо-
нально відродитися, полишила дослухатися до внутріш-
нього “голосу предка”. Поет використовує відомий мотив 
поціляння стрілою в серце як прищеплювання любові (до 
власного народу, традиції, свого кращого Я) та ненависті 
(до власної заляканості, байдужості, свого гіршого Я). Лі-

* Цей вірш високо поцінував Микола Вінграновський, який як 
внутрішній рецензент доволі скептично схарактеризував усю збірку 
“Я і місто”, подану автором до видавництва “Молодь” 1969 р. 



344 Êè¿âñüêà øêîëà ïîåò³â òà ¿¿ îòî÷åííÿ 

ричний суб’єкт власноруч з руди “витискує важке оконеч-
чя стріли” й гартує її – у підтексті поет апелює до образу 
міфічного коваля як культурного героя, який дав людям 
чимало різних благ. Руда тут конотує з кров’ю, землею, 
матеріалом для предків, який необхідно видобути з надр 
назовні, загартувати вогнем й отримати таким чином 
могутню зброю. В основі вірша лежить міфологічна віра 
в духовну єдність предків і нащадків, яка своєрідно оп-
риявлюється через тверде переконання, що “в кожному з 
нас, / хто навіть вголос відмовляється, що він українець, / 
живе напівзадушений предок / і рветься на світло”. Ав-
торський міф розгортається далі, малюючи цікаву кар-
тину національного єднання поколінь задля української 
справи. Зокрема коли ліричний суб’єкт розповідає друзям 
про згадану спільну справу, “наші предки висовують із на-
ших грудей руки / і стискають тверді від ефесів долоні, / 
аж кров капає на тротуар”. Зрештою, суб’єкт пускає “стрі-
ли” в серця людей, вони повинні прорости любов’ю, пере-
творити застрашених та відчужених від своїх духовних 
джерел “малоросів” на національно свідомих українців – 
така ідея лежить в основі цього поетового міфу. 

У поезії “Колискова” автор розгортає універсальний 
мотив – він, власне, набуває міфологічного статусу – не-
відворотної смерті національно свідомого українця. Як 
нагадує поет, цілеспрямоване винищення такого українця 
лишень у ХХ ст. здійснювалося у 1917, 1922, 1928, 1933, 
1937, 1940, 1947–1971 рр.1 У вірші цей мотив розгор-
тається у саркастичних та жахливо-потворних видивах, 
коли приречені на смерть виспівують “колискову смерті” 
своїм дітям і тим самим засвідчують повторення в кожно-
му поколінні “поєдинку” зі заздалегідь визначеним кінцем. 
“Пісня” побудована на контрастах між жанровими тема-
тичними очікуваннями та темою, яка насправді розгор-
тається; між теплою оповідною манерою і моторошними 
подіями; між постаттю вбивці та накладених на нього 

1 Рубан В. На протилежному боці від добра / Василь Рубан. – Київ: 
Українськ. письмен., 2000. – С. 30.
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портретних рис замордованої ним жертви. Останнє вже 
засвідчує світоглядне переродження такого українця – 
коли він сам стає вбивцею і готовий знищити власну “здо-
рову” дитину. 

У єдиній своїй поемі, невеликій за обсягом, Рубан тво-
рить міфологічну візію смерті Василя Стуса. “Слово на 
погреб поета Василя Стуса” автор розпочинає з цитати із 
“Давньої казки” Лесі Українки. Якщо Леся Українка поз-
начає час свого міфічного “казання” віддаленою минув-
шиною (“десь, колись, в якійсь країні”), то час “передання” 
Рубана – це авторська сучасність (1985 р.). Суголосність 
творів полягає у прагненні обох авторів утвердити високу 
громадянську місію поета, його глибинну людяність: “Не 
поет, хто забуває про страшні народні рани”. Цей рядок 
Лесі Українки Рубан ставить епіграфом до поеми. Також 
спільність простежується в могутній силі духу поета, його 
відданості своєму слову, радикальній жертовності задля 
нього. Обидва поети – у творах Лесі Українки та Василя 
Рубана – гинуть у в’язниці, але не зраджують власних 
переконань, не зрікаються своєї Музи. Відмінність поля-
гає у тому, що автор “Давньої казки” будує свій міф як 
повчальну історію, що відбулася у відносно віддаленому 
часі. У Рубана така казка твориться як дійсна історія, як 
розповідь про цілком недавнє минуле; про те, що стало-
ся з конкретною людиною в точно визначений час. Ця 
“казка” постає на тлі посиленої реалістичної деталізації, 
у жахливій тюремній конкретиці. 

Василь Стус став символом безоглядної жертовності, 
чесної громадянської позиції, справжності поетичного 
Слова. Тому не випадково, що саме ця знакова постать ук-
раїнського дисидентського руху 1960–80-х рр. привернула 
увагу Рубана. Автор поеми конструює “історію” останнього 
дня життя Стуса, його смерті та похорону. Сюжет нарос-
тає як посилення втоми та байдужості до всього, що їх 
відчуває в’язень, який перебуває у “бетонному карцері”. 
Кульмінацією стає втрата останньої мрії – “померти на 
Україні”. Смерть з’являється Стусові в образі дівчини, схо-
жої на його перше кохання. І це єдиний “благословенний” 
момент у поемі. Контрастом до цього моменту виступають 
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подальші події. Уранці прийшли наглядачі, один з яких 
констатував смерть фразою з тюремного арго: “Начальник, 
он кинул хвост!” Готування до похорону й сам похорон 
описано як поетапне дотримання усіх обрядових норм – 
з тією лише різницею, що кожна обрядова дія подана із 
заперечною часткою “не”. Не робилося того, що належить 
робити за ритуальною традицією: сусіди не прийшли обми-
ти тіло; мати не голосила над сином; покійник “не чув неба 
над головою”, бо віко труни забили ще в камері; не падали 
на дорогу червоні тюльпани; ніхто не вірив, що душа поета 
над землею літала. Антитезою до лайки грабарів звучить 
голосіння всієї природи над могилою померлого. Ця міфо-
логізована історія представляє трагедію людського життя 
(у другій половині ХХ ст.), в якій талановита особистість не 
бажає коритися обставинам і гине в обстоюванні високої 
ідеї. Пригадаймо, що утвердження справжньої гідності та 
свободи людини (поета) у дещо модифікованому вигляді 
постає у “Давній казці” Лесі Українки. 

Для сучасної міфології Рубана характерне творення 
міфів, що мають дидактичну функцію (пригадаймо, що 
однією з найважливіших функцій міфу і є повчальність). 
Варто зауважити, що в автора збірки “Химера” виразно 
риторичних текстів не так вже й багато. Рубан належить 
до поетів, які прагнуть до безпосереднього зображення 
життєвих ситуацій. Особливо це стосується тих текстів, 
де поет лишень покликається на міфологічне уявлення чи 
фольклорний образ. Його поезія часто нагадує народні 
оповіді, у яких сама ситуація (враження від неї) часто 
дисонує з засобами, що її виявляють; вагомий зміст стис-
нений у звичних, щоденних словах; ситуації “ззовні” не 
маркуються як величні чи трагічні. Автор бачить цінність 
у звичайних життєвих епізодах й апелює до колоквіаль-
ної мови. Поетове вміння “віднайти” цю цінність помітив 
Тарас Салига, зауваживши, що Рубан “показує читачаві 
те, повз що читач міг би й пройти, якщо б на нього поет 
не звернув уваги”1. Фігурально кажучи, на полотні житей-

1 Салига Т. Відлитий у строфи час / Тарас Салига. – Львів: Вид-во 
Отців Василіан “Місіонер”, 2001. – С. 36.
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ських ситуацій Рубана проступає та яскраво відблискує 
сіль буття. 

Слід відзначити епічність поезій Рубана, яка є най-
більш адекватною формою його поетичного способу вис-
ловлювання. Поза апеляцією до певних фольклорних сим-
волів та міфологічних уявлень, що можуть сприйматися як 
метафори, тексти Рубана є доволі скупими на тропи. Поет 
намагається зменшити відстань між поезією та життям 
(про цілковите руйнування межі між ними не йдеться), 
витворити свою естетику безпосереднього контакту з ре-
альністю. Великого значення у цьому надається подроби-
цям та деталізованому представленню явищ. Серед усіх 
“киян” Рубан найпослідовніше надає “міфічному передан-
ню” епічних рис, найбільше поєднує міфологічні мотиви з 
“реальністю”. З огляду на це показовим моментом є те, що 
автор розпочинає та завершує свої тексти трикрапками. 
Таким чином створюється враження уплетеності тексту 
в тканину життя, безпосередності авторського вислов-
лювання, відсутності різкого переходу між життям та 
поезією. Рубан є верлібровим поетом, і його верлібри від-
значаються епічною шириною рядка, уведенням прямої 
мови і навіть доволі частим використанням діалогів. 

Здійснюючи далі розгляд авторських текстів, запропо-
нованих поетами з оточення Київської школи, ми змушені 
вдатися до стислішого, скупішого їх аналізу. Це в жодному 
разі не свідчить про нижчий рівень їхньої мистецької про-
позиції. Таке обмеження зумовлене лишень окресленою 
темою та обсягом нашого дослідження. 

При розгляді міфологічної поезії* Станіслава Вишенсь-
кого у вічі впадає насамперед її культурологічне підґрунтя. 

* На міфологічність поезії Вишенського у свій спосіб вказували 
критики Ігор Маленький, Степан Процюк та Ольга Деркачова (див.: 
Маленький І. Енергетика розтрісканих джерел / Ігор Маленький // 
С. Вишенський. Полювання на мисливця: Вірші. Хроніки. Есеї. – Київ: 
Фенікс, 2007. – С. 3–18; Процюк С. “…І ясний кругообіг вінка” / Степан 
Процюк // Слово і Час. – 1994. – № 8. – С. 39–41; Деркачова О. Ефект 
дзеркала, або світ без макіяжу / Ольга Деркачова // С. Вишенський. 
Змова дзеркал. – Київ: Юніверс, 2005. – С. 5–8). 
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Поет творить свій міф із покликанням на ті чи ті культурні 
коди, що в загальному текстовому просторі приводить до 
утворення виразної культурної тяглості, у якій перебуває 
ліричний суб’єкт. Ця тяглість формується в координатах 
періодів творення давньогрецької міфології та українсь-
ких казок; часів Відродження (Босх і Шекспір); початків 
Модерної доби (Фрейд та Моріс Утрілло), її подальшого роз-
витку та завершення (Борис Плаксій та Валентин Силь-
вестров). Точніше кажучи, ці різночасові культурні реалії 
переформатовуються в єдиночасовий простір авторського 
міфу, стають симультанними його складовими. 

У цьому просторі – а такого культурологічно насичено-
го письма не віднайти в жодного з поетів Київської школи 
та оточення; виняток тут становить хіба що творчість 
Ігоря Калинця* – можна знайти постаті Одіссея та Уліcса, 
Котигорошка й Оха, Піфагора і Сократа, Адама та Святої 
Ольги, Гамлета й Гулівера, Марусі Чурай і Мазепи, Бетхо-
вена та Бальзака, Шевченка й Вітмена, Васильківського і 
Архипа Тесленка, Робертіно Лоретті та ін. З цими поста-
тями пов’язаний певний культурний досвід (тобто постаті 
кодифікують цей досвід); і Вишенський успішно апелює 
до цих кодів як носіїв сконцентрованих значень**. У низці 
випадків поет безпосередньо звертається до такого до-
свіду – без відповідного метонімічного маркування через 
постать його автора. Окремо варто сказати про більш 
чи менш виразні культурні алюзії, які творяться через 
авторову словесну гру (лексико-фонетична гра словом – 
одна з характерних властивостей поетики Вишенського). 
Скажімо, назвою вірша “Теорама” Вишенський натякає 
на фільм Пазоліні “Теорема”, і тут йдеться не тільки про 
словесну гру заголовками, а й про своєрідний ідейно-те-
матичний перегук. 

* Якщо ж шукати якісь аналогії у ширшому контексті, то тут варто 
згадати як “попередника” раннього Івана Драча та пізнішого у часі 
Костянтина Москальця.

** Про інтертекстуальність поезії Вишенського див.: Деркачова О. 
Інтертекст у поезії Станіслава Вишенського (збірка “Альта”) / Ольга 
Деркачова // Слово і Час. – 2004. – № 11. – С. 37–43.
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Узагалі помітно, що в міфотворенні поет апелює на-
самперед до культурних реалій до-модерних часів та пе-
ріоду Модерну, що завершується з часом Другої світової 
війни. Однак, незважаючи на це, міфологічний простір 
Вишенського розгортається в часі Науково-технічної ре-
волюції, яка в середині 1950-х рр. охопила усі головні 
галузі знань (фізику, хімію, кібернетику, космознавство, 
біологію). Власне, з усіх поетів “школи” та її оточення його 
простір є найбільш осучасненим. І якщо уявно встано-
вити на часовій вісі координат міфологічні світи поетів 
Київської школи та її оточення, то найбільш віддаленим 
від Вишенського буде світ Григоріва. Поетичний простір 
першого не лише позначений ентеерівськими реаліями, 
а й найбільш виразно відображає нову концепцію “ре-
альності”, розбудовану на основі квантової механіки. 
Промовисто, що у світі Вишенського Креатор постає не 
як Перун чи Дажбог, а як “інженер” (“На те земля, щоб 
повторити час – / язицьку кольоровість нерва: / пора 
жаріння міріадів чаш / сяйне в морозі оком інженера…”1). 
Для поета згадані реалії не засіб “очуднення” поетичного 
світу або ж тема медитацій із подекуди грайливим тоном – 
як це, наприклад, можна побачити в збірці Івана Драча 
“Протуберанці серця”. Ці реалії органічно інкорпорують-
ся в образний світ автора збірок “Синус покутя” та “Пе-
ревтомлені скафандром” (згадуємо тут лишень показові 
у даному випадку назви) і стають виразниками нового 
міфологічного світогляду. Вишенський залучає здобутки 
Науково-технічної революції у власний міфологічний про-
стір*, використовує епістемологічні напрацювання фізики 
та біології в розбудові своєї візії дійсності – і такий сцієн-
тизм є однією з вагомих ознак його поетики. До того ж, він 
нерідко об’єднує ентеерівські коди з культурними кодами 
минулих часів, розширюючи таким чином поле буттєвої 

1 Вишенський С. Полювання на мисливця: Вірші. Хроніки. Есеї / 
Станіслав Вишенський. – Київ: МАУП, 2007. – С. 124.

* Ось як поет говорить про міфологічний першочас: “Краси немає – 
ще усе пречисте, / допіру ядра випали з роси”.
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репрезентації та здійснюючи “новітню” міфотворчість. 
Зразок химерного залучення фольклорних образів у нову 
концепцію дійсності можна побачити в такому уривку: 
“Кінчик голки – а голка в атомі – / відламати – і вмре Ко-
щій: / без кісток білий світ триватиме – / пошук нитки 
в воді дощовій. / Зеленіє середина атома – / зілля, зваб-
ник, Маруся Чурай: / на розщепленнях світ стоятиме / як 
пливе корабель на щурах”1. Фольклорні образи не просто 
інкорпоруються в новий світ, вони допомагають вираз-
ніше – з огляду на поетичний спосіб висловлювання – 
виявити його універсальні принципи. У вже згадуваній 
статті “У дивосвіті рідної хати” Дзюба окремо зупинився 
на тезі близькості сучасної наукової концепції дійсності 
до прадавніх анімістичніх уявлень про світ. Серед усіх 
поетів “школи” та її оточення власне у поетичному слові 
Вишенського відбувається найбільш щільне зближення 
міфологічної та наукової (часу ХХ ст.) свідомостей. 

Міфологічний світ Вишенського постає у двох окремих 
візіях, які хоч і загалом пов’язані між собою, проте таки 
відрізняються одна від одної. Перша демонструє розгор-
тання міфу на локальному рівні текстового цілого, друга – 
на універсальному рівні усього поетичного простору. У 
першій – і це ми бачили на прикладах текстів попередньо 
розглянутих поетів – автор залучає відповідний матеріал в 
окремому вірші або циклі. Відтак маємо зразки більш чи 
менш розгорнутого використання фольклорних символів 
чи міфологічних уявлень у тканині тексту (наприклад, 
цикл “Яйце-райце” або вірш “Зорепад”). Варто сказати, що 
серед інтертекстуальних “уподобань” Вишенського можна 
виокремити давньогрецькі міфи та українські казки. У 
контексті вже висловленого не викликає здивування те, що 
“казки” Вишенського, на відміну, скажімо, від Голобородь-
кових, – технізовані. У них, приміром, Івасик-Телесик – 
“репрезентант” Вселенського закону, а Котигорошко – 
“упроваджувач”, той, хто стежить за здійсненням цього 

1 Вишенський С. Полювання на мисливця: Вірші. Хроніки. 
Есеї... – С. 64.
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закону та хто карає за “непослух”. Іноді поет вдається до 
пісенних стилізацій, однак вони пропонують цілком іншу, 
ніж у народній пісні, формулу дійсності – ту, яка репре-
зентує розщеплену картину світу: “Цвіти там, калино, / 
де бджола моторна, / ой твою ж ягоду роздмуха / не міх 
ковалиний, / а землиця чорна”1. Свої малі віршові форми 
(три- та п’ятивірші) поет називає “писанками”, послугову-
ючись тією ж логікою “українізації” східних форм, якою 
керувався Володимир Коломієць, коли пойменував свої 
тривірші як “трилисники”. 

Вишенський також творить власні міфи, одним з яких 
він розпочинає свою другу збірку. У порівняно невелико-
му вірші розгортається міф про планету Альту, у якому 
об’єктивними корелятами є сузір’я Волосожар, планети 
Альта та Земля, Чорна Діра та українці і в якому постають 
закони космічних хвиль та періодичних змін планетних 
станів. Сам автор інтерпретує цей текст у такий спосіб: 
“Це мій міф. Така собі модель круговороту з неодмінним 
поверненням на круги своя. Як релігія чи наукова фан-
тастика, поезія прогнозує, хоча її прогноз найбільш абс-
трактний. Тут усе на безтілесних, безпредметних дотиках. 
Усе на рівнях сновидінь”2. Бачимо вельми характерне 
для Вишенського урівнювання в епістемологічних правах 
поезії та “наукової фантастики” (у межах останньої – не 
лише жанр science fi ction, а й сучасні теорії та гіпотези з 
фізики космосу). Також спостерігаємо, щоправда опосе-
редковано, утвердження ідеї не матеріальної, а енерге-
тично-квантової природи Всесвіту.

Однак – і це добре помітно на рівні усього текстово-
го масиву поета – сама концепція Універсуму набуває 
у Вишенського міфологічних рис; постає, зрештою, як 
авторська поетична міфологія. Йдеться, власне, про то-
тальність міфологічного бачення поета (таку тотальність 

1 Вишенський С. Альта: Поезії. – Київ: Радянськ. письмен., 1989. – 
С. 94.

2 Вишенський С. “Тема єдина – моя приреченість” / Станіслав 
Вишенський // Альманах “Літакцент” [ред. В. Панченко]. – 2009. – 
Вип. 2 (4). – С. 481
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можна віднайти хіба в поетичному просторі Михайла Гри-
горіва). З цією концепцією тісно пов’язане усвідомлення 
характеру поетичного мімезису та з’ясування вдачі поета. 
Якщо реконструювати міфологічну візію Всесвіту за Ви-
шенським*, то можна отримати таку картину. Природа 
хоч і становить напрочуд гнучку систему, проте у своїй 
глибинній суті вона є ірраціональним началом, неперед-
бачуваним об’єктом. Вишенський стверджує, що Природі 
не загрожує хаос, бо вона сама є Хаосом. Відтак спроба 
відтворити Природу у “прямому дзеркалі” приречена на 
фіаско, адже таке дзеркало відобразить лишень Хаос. І 
лише викривлене дзеркало**, а точніше – система дзеркал 
може допомогти щось побачити. Іншими словами, ірра-
ціональне можна здолати тільки завдяки ірраціональному. 
Поезія є “намордником” на Хаосі, однак сам поет є дитям 
Природи і тому втілює її глибинні деструктивні тенденції. 
Вишенський характеризує поета як “вільного радикала”*** – 
бунтівної частки клітини, призначення якої – знищити 
цілу клітину. Клітиною тут виступає суспільство з його 
витвореними цивілізаційними структурами. Вишенський 
вдається й до такої аналогії: поет на кораблі пророкує 
пасажирам загибель. Однак насправді покликання по-
ета полягає у: 1) забезпеченні “гігієни середовища” та 
2) прищепленні “дичці” (похідному від Природи суспільс-
тві) культури. Іншими словами, він покликаний змінити 
чиюсь віру в доцільність наявної Світобудови.

Поета творять три космічні сили: час (віра), простір 
(надія) та голод (любов). Він шукає втраченого раю ди-

* Цю візію поет у сконцентрованому вигляді розгортає у есеї “Сяй-
мо…, або правопис неологізму”, а також у кількох інтерв’ю. 

** З ідеєю “кривого дзеркала”, стверджує поет, пов’язаний ефект 
лікування того, хто в нього заглядає. Схожим чином психоаналітики 
пропонують лікувати шизофренію відповідними “а-нормальними” за-
собами.

*** Пригадаймо, що “вільні радикали” – це активні атоми, які діють 
як агресивні окислювачі і які ушкоджують життєво важливі структури 
організму, викликаючи зокрема появу ракових захворювань.
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тинства, однак урешті-решт потрапляє у рай священного 
мистецтва. У поетовому натхненні дозрівають “яйцекліти-
ни”, тому він змушений полювати за “божистою “спермою”. 
З цим пов’язане виникнення у поета комплексу Наркіса*, 
залюблення у своє “відображення”, друге Я (інший про-
яв цього платонівського еротичного потягу Вишенський 
кодифікує парою Одіссей та Улісс). До того ж, цей нар-
кісизм може бути “дзеркальним” або “позадзеркальним”. 
Аби здійснити вознесіння (яке ознаменовується появою 
вірша), поет мусить зазнати падіння (і йдеться не тільки 
про моральний вимір факту “дзеркальних” чи “позадзер-
кальних” почуттів, а й про переживання розчарування у 
житті як такому, зневіра в особистому спасінні тощо). 

Як бачимо, універсальний міф Вишенського пропонує 
доволі песимістичну концепцію світу**. Адже Природа у 
ній є масштабним втіленням Хаосу; суспільство – не варте 
“доброго слова” й приречене на постійне знищення; поет – 
часточка Хаосу – рокований на страх, страждання та бо-
жевілля. У цьому світі вільно панує ірраціональне начало 
і спроба використати розум засадничо приречена на не-
вдачу. Крім того, ця концепція не позбавлена певних – за-
галом характерних для міфологічної свідомості – логічних 
недоокреслень та гіпербол. Адже якщо Природа є Хаосом, 
то що відображатимуть “викривлені дзеркала” поета? Та-
кож постає й інше питання: якщо поет як “вільний ра-
дикал” покликаний знищити суспільство, то після такого 

* Зацікавленість поетів цією міфологічною постаттю існує віддав-
на, зокрема її оригінальне осмислення здійснює Рільке у вірші “Нарцис” 
(“Нарцис в’ялився. Близь його єства”) (див.: Рільке Р. Темні плачі: У 2 т. / 
Райнер Марія Рільке [упорядк. Б. Щавурський]. – Тернопіль: Богдан, 
2007. – Т. 2. – С. 205). Серед поетів Київської школи та її оточення цей 
образ також привернув увагу Ігоря Калинця.

** Перегуки із філософією Ніцше тут є вельми виразними. На 
нашу думку, Вишенський запропонував один з найпесимістичніших 
світоглядних проектів в українській поезії другої половини ХХ ст. За 
глибиною скепсису йому дорівнюють хіба що проекти Тодося Осьмачки 
і меншою мірою – Григорія Чубая. Зворотним боком цього песимізму 
стає розвінчування низки ілюзій, які заважають бачити світ таким, 
яким він – до певної міри! – є.
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знищення до чого (до якої “дички”) він буде прищеплювати 
культуру? Аби знайти відповіді на ці питання, необхідно 
заповнити лакуни в представленій автором історії – те, 
що не було сказаним, але містилося в підтексті. Отож хоч 
Природа і є Хаосом, однак поза нею існують якісь струк-
тури, якісь вияви Ладу, зображення яких стає можливим – 
хай на коротку мить – у згаданих дзеркалах*. Ці системи 
дзеркал і творять рай священного мистецтва, що нагадує 
рай дитинства. А теза про знищення суспільства – тільки 
перебільшення, мета якого наголосити на необхідності 
ліквідації усталених, стереотипізованих, “мертвих” сус-
пільних форм; увиразнити поетичне мислення як вічно 
живий та актуальний внутрішній акт. 

Схожу ситуацію спостерігаємо щодо формули про 
“дзеркальний” або й “позадзеркальний” наркісизм поета. 
На перший погляд, вона викликає заперечення: лишень 
невеличка частина поетів є гомосексуалістами, і в огро-
мі самозакоханих поетів можна знайти немало тих, хто 
не виглядає на залюбленого у себе Наркіса. Однак ця 
формула у своєму глибинному значенні засвідчує інше – 
інакшість та сконцентрованість на собі поета. Його 
зосередження на тому, з чого він видобуває “матеріал” 
для своєї творчості – на власній душі (пригадаймо тут 
геґелівське визначення лірики) і навіть частково на тілес-
ності. Також опосередковано ідея Наркіса виявляє пород-
жувальну природу творчого процесу, а ця природа згідно 
із культурними стереотипами завжди пов’язувавлася із 
жіночим началом. 

Незважаючи на засадничий песимізм та тезу про сві-
тоглядну інакшість поета (наслідком якої стає його мо-
ральне падіння**), концепція Вишенського є загалом жит-

* У цій вірі у поза-фізичне існування Ладу міф Вишенського набли-
жений до відомої платонівської концепції про ідеї. Навіть більше – як і 
в Платона щодо “ідеї прекрасного”, можливість осягнення певних бут-
тєвих структур у Вишенського стає можливим за допомогою Еросу.

** Якщо вже бути цілком точним, то поет у Вишенського, як сказав 
би Ніцше, існує “по ту сторону добра і зла”.
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тєутверджувальною. Фігурально кажучи, поет постійно 
руйнує певні частини корабля і тим самим уможливлює 
його пропливання поміж Сциллою хаосу та Харибдою 
смерті (мертвих форм життя). На глибинних рівнях буття 
Лад як такий існує, і поет здатний відобразити його про-
яви. І хоча сам поет втрачає шанс потрапити в біблійний 
Рай, він натомість має змогу опинитися в божественному 
раю мистецтва. Відтак міф Вишенського пропонує ідею 
“спасіння” через мистецтво та в мистецтві, виростає на 
підвалинах пан-естетичної візії буття. Пригадаймо, що 
така світоглядно-естетична засада була характерна для 
раннього етапу постання Модернізму.

Представлена міфологема заокреслюється в першій 
збірці поета (“Світотвір”), розгортається в другій (“Альта”), 
набуває остаточної повноти репрезентації в третій і чет-
вертій (“Колекція снігів” та “Синус покутя”) та здобувається 
на певні нюансування в наступних трьох (“Перевтомлені 
скафандром”, “Вільний радикал” і “Соковита пустеля”). Не-
зважаючи на складність висловлювання, поезія Вишенсь-
кого характеризується тонкою виваженістю вислову. Поет 
творить свої “криві дзеркала” із залученням імпульсів та 
візій із підсвідомості, однак обробка “поверхні” дзеркал є 
ретельною та точно виміряною. Виваженість поетичного 
мислення Вишенського знаходить свій вияв зокрема в 
афористичності висловлювання, в здатності поета стисло 
та виразно висловити оригінальну ідею*. І тут Вишенсь-
кий наближається до Миколи Рачука, сконцентрована 
афористичність якого є однією з головних прикмет його 
поетичного письма. Іншим виявом дисципліни поетичного 
мислення є присутність у корпусі текстів Вишенського 
сонетного циклу. Навіть більше – поруч з верлібрами сут-
тєву частину в цьому корпусі займають силабо-тонічні вір-
ші. Характерним є твердження Вишенського: класичний 

* Прикладом афористичного вислову, в основі якого лежить мі-
фологічне уявлення, можуть бути такі рядки: “в насінину вернутися 
маю – / це закон, що з пітьми визволя”.
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вірш – храм, а верлібр – розпис середини того храму1. Це є 
ще одним своєрідним свідченням боротьби Вишенського 
з Хаосом. Адже, як поет визнає сам, “мета – перемагати 
хаос / із римами або без рим”. Саме силабо-тонічний вірш 
є тривкою будівлею у несталому та мінливому Універсумі; 
будівлею, яку творить і яку обживає поет. 

Вишенський володіє тонким чуттям звукової форми 
слова, і такий “тонкий слух” поета породжує різні форми 
вишуканої лексико-фонетичної гри в його текстах. У них 
бачимо гру між двома словами, що розміщуються поруч 
(“заходять до світлиць світличні”, “інтервал між вишив і 
вижив”), появу внутрішньої рими рядка (“Венеція – води 
інерція”, “Храм і в ньому загублений грам”), існування ве-
ликої кількості цікавої приблизної рими* (“загиблі / риби”, 
“шкаралупи / тупить”, “земля / визволя”). Також поет 
“розклинює слово”** (аналогічно до розщеплення атома у 
ядерній фізиці), завдяки чому воно уповні проявляє свої 
виражально-смислотворчі потенціали (“Пі-фія-фагор”, “а 
я най-Ду Ду-най”, “Тро-Янь”, “о-Зір-ісе”). Найповніше таке 
розщеплення*** представлене у збірках “Синус покутя” та 
“Перевтомлені скафандром”. 

Поетичний світ Івана Семененка загалом позначений 
сюрреалістичною візією буття. Однак у цю візію цілком 
органічно вписуються міфологічні уявлення, які виявля-
ють бачення життя як органічного та взаємопов’язаного 
цілого (передусім завдяки анімізму); дозволяють презен-
тувати ті динамічні стихії, які проймають собою це ціле; 
дають змогу виразити те, що існує у світі по той бік ви-

1 “Кожен новий вірш – то черговий удар по хаосу” (розмова з по-
етом Станіславом Вишенським)… – С. 131.

* На таку риму у віршах Вишенського першим звернув увагу Сте-
пан Процюк (див.: Процюк С. “…І ясний кругообіг вінка”… – С. 40).

** На подібне “розклинення слова” у творчості Григоріва вказував 
Володимир Моренець. Однак якщо у Григоріва “розклинення” слова 
пов’язується із поверненням у міфологічний перед-час, то у Вишенсь-
кого воно зумовлюється новою візією матерії в науці ХХ ст.  

*** Можливо, що на ідеї такого розщеплення позначився досвід 
українських футуристів, зокрема поетична практика Гео Шкурупія.
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димого тощо. Точніше кажучи, міфологічний світогляд 
автора збірки “Нерозривне сонце” цілком природно співіс-
нує з сюрреалістичним світоглядом, а міфологічні тексти 
тут становлять доволі помітний стильовий пласт. У цьому 
пласті наявні вірші, у яких: 1) опрацьовано міфологічні 
уявлення чи оперті на них фольклорні образи; 2) автор 
дає приклади власного міфотворення; 3) до певної міри 
міфологічна візія буття поєднується з натурфілософським 
прагненням осягнути закони цього світу; 4) поет апелює 
до біблійних образів й витворює варіант християнської 
міфології.

Разом з тим Семененко звертається до міфологічних 
уявлень та фольклорного матеріалу в дещо інший спосіб, 
ніж це робили Голобородько, Кордун чи ранній Воробйов. 
Пригадаймо, що їхні тексти часто вибудовувались у сис-
темі міфологічного мислення, за допомогою відповідних 
кодів – так, що подекуди без знання цих (складних) кодів 
відчитати тексти було попросту неможливо. У творенні 
своїх віршів Семененко хоч і звертається до міфологіч-
них уявлень та фольклорних образів, однак не прагне 
так точно відтворити ту систему (“дискурс”), що за цими 
образами та уявленнями стояла, як це робили згадані 
поети. Іншими словами, Семененко менше намагається 
йти за “духом” матеріалу, а більше використовує цей ма-
теріал як готові формули для розбудови власних образних 
конструкцій. Як і Рубан у деяких своїх віршах, Семененко 
далеко відходить від міфологічної свідомості, але у той же 
час успішно звертається до певних уявлень цієї свідомості 
та її образних репрезентантів – фольклорних символів. 
Останні в тканині тексту можуть мати більше або менше 
виражальне значення. Зазвичай ці уявлення та симво-
ли допомагають Семененкові глибше розкрити буттєві 
феномени, поглиблюють загальне філософське звучання 
представленої у вірші ситуації. Умовно кажучи, маємо 
приклад включення міфологічного матеріалу, який сам 
собою виражає трансцендентні основи людського буття, 
у посилений філософський “дискурс” поета. І вже в кон-
тексті філософських міркувань автора згадані уявлення 



358 Êè¿âñüêà øêîëà ïîåò³â òà ¿¿ îòî÷åííÿ 

та символи вимагають подекуди складних тлумачень-ін-
терпретацій.

Так, образ “сивої зозулі” (із відповідним куванням-
віщуванням) провокує появу низки питань про “вседоз-
воленість смерті й життя”, дочасність смерті та нездій-
снення людиною свого життєвого призначення. Образ 
Сізіфа (вірш “Будівничі”) допомагає висловити ідею, за 
якою одвічна праця (до того ж як будівнича, так і руйнів-
на*) є порятунком “храму” – космосу, природи та людини. 
А Смерть в однойменному вірші постає у – відомому за 
голосіннями – образі “маленької пташки”. Цей образ дає 
змогу майстерно розкрити феномен смерті: її несподіваний 
прихід у певний часопростір; тотальне знищення окремих 
явищ навколишньої дійсності і ширше – докорінне руй-
нування колись встановлених буттєвих форм. Поет де-
монструє парадокс смерті: попри те, що смерть цілковито 
позбавляє життя будь-якого руху, процесуальності, сама 
вона перебуває у розвитку, потребує певного часу для са-
мопрояву. “Смерть / Дуже маленька / Прилетить на сніги / 
Защебече / І ніхто не почує / І ніхто не побачить / Як 
там сонце і зорі / Золотою водою / Зненацька стечуть / У 
долинку / Потім скажуть / То пташка / Яєчко знесла / У 
гнізді / За мовчання піщин / Черепашок / Камінчиків”1.

Певні міфологічні уявлення лягають в основу філо-
софського осмислення життя, допомагаючи прийти до 
глибинних, основоположних буттєвих концептів, а від-
так – “налаштуватися” на належний рівень мислення. А 
також (ми це бачили на попередньому прикладі) дають 
можливості для розвитку певного образного ряду. Так, у 
вірші “Навколо кожної кістки” автор використовує мотив 
“літання душ над своїми могилами” й приходить до вис-
новків про одвічність взаємопереходів життя та смерті; 

1 Семененко І. Ближче сонця / Іван Семененко // Основа. – 1993. – 
№ 2 (24). – С. 72.

* Поет неодноразово приходить до висновку про позитивність 
руйнівної сили, яка виявляє себе в різних формах буття і завдяки 
якій уможливлюється певний баланс сил у Всесвіті. У цьому погляди 
Семененка наближаються до маніхейського розуміння необхідного 
балансу сил Світла і Темряви у Всесвіті.
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поєднання у людині протилежних начал смерті та життя; 
прив’язаність людини до своєї тілесної оболонки; глибо-
ко закорінене в ній бажання бавитися “навколо кожної 
думки і кістки і мрії”. 

В іншому вірші поет використовує ідею метаморфоз 
людського і тваринного начал. Автор відштовхується від 
тези, що “за кожним із нас ховається звір”, і приходить 
не лишень до ствердження думки про “словесну мімікрію” 
цього звіра (ця думка, зрештою, доволі тривіальна), а й до, 
на перший погляд, несподіваного висновку: “Переродити-
ся в сні / У безліч ягнят / Тобою пожертих / І Богом себе 
відчути / Що був на хресті”1. Відтак сновидіння виявляє 
людську, божественну сутність людини-звіра; а також за-
кономірно засвідчує зміну статусів – із хижака на жертву. 
Адже якщо людина, відповідно до філософського бачення 
проблеми, стає звіром, то й сама мимоволі перетворюється 
на мішень для іншого такого звіра. Серед міфологічних 
мотивів, які поет розгорнув та філософськи осмислив у 
своїх текстах, – зв’язок тіла і землі (“Продовжуєм далі”); 
поклоніння землі (“Покоління”); постійне відлітання душі 
від тіла (“З першого дня і до останнього”); існування “двох 
рік” у душі, які відповідно втілюють начала Еросу і Та-
натосу (“Дві ріки”); зміна пір року (“Осінній обріз”); пок-
лоніння сонцю, стихії вогню (“Правдива язичниця”) тощо. 
Поет надає особливого значення сонцю як життєдайному 
джерелу Всесвіту, що засвідчено у вірші “Шапка Монома-
ха”*. Саме тому через солярний знак ліричний суб’єкт ут-
верджує свій язичницький світогляд: “Доки обручка сонця 
блищить на пальці / Могутня хвиля викидає людину / 
На берег мети” [44].

1 Семененко І. Нерозривне сонце: Поезії / Іван Семененко. – Київ: 
Радянськ. письмен., 1991. – С. 102. Подальше покликання на вірші 
Семененка – окрім випадків із текстами, які увійшли до публікацій у 
періодиці або взагалі не були надруковані – здійснюватиметься за цим 
виданням. У квадратних дужках ми вказуватимемо номер сторінки.

* У ньому сонце весною пробуджує до життя квіти. Однак цей ві-
домий мотив Семененко ускладнює подальшим твердженням, яке від-
ходить від загальноприйнятих уявлень. Кожна квітка має свою “шапку 
Мономаха” (метафора бутона), і ця “шапка” є “важкою і страшною”. 
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Семененко пропонує цікаві та вигадливі приклади 
власної міфотворчості. У них він майстерно поєднує як 
суто міфологічні уявлення й символи (зокрема анімістичні 
погляди на світ), так і образи, узяті з Біблії та авторової 
сучасності. Поет пропонує кілька візій Космосу, у яких 
зокрема можна побачити оживлююче першоначало усього 
сущого. Відтак можна говорити про зразки натурфіло-
софського осягнення Універсуму у творчості Семененка. 
На відміну від Воробйова, поет надавав центрального 
значення не кольору, а “вихору”. В одному з віршів чи-
таємо: “Цей чарівник творить свій вихор і вир / Спочатку 
у склянці води / Потім в чужій голові / Потім в жіночій 
безодні / Потім у кожній могилі / В кожній стихії / Цей 
чарівник творить і творить / Свій вихор і вир / Доки 
загине цей світ”1. Можемо говорити про певну подібність 
поглядів Семененка* до натурфілософії Анаксімена, який 
вважав рух одвічним принципом Всесвіту, а повітря – тією 
матерією, що оптимально втілює цей принцип (до того ж 
повітря може набувати різних станів й ставати вогнем, 
вітром, хмарою, водою, землею і навіть каменем)2. Відмін-
ність між Семененком та Анаксименом у даному випадку 
полягає в тому, що перший бачить світ як утворення, яке 
має колись “загинути”, тобто яке не володіє вічністю. 

Що лежить в основі такого твердження поета? Чи це 
особливий відгомін християнської есхатології (а христи-
янські мотиви присутні в текстах Семененка доволі ви-
разно), чи своєрідне відображення тих наукових уявлень 
у фізиці ХХ ст., які породили теорії Великого вибуху та 
Кінця світу? Відповідь на це питання можна знайти в 
одному з віршів аналізованої збірки, де в образі “великого 
червоного скорпіона”, який власним отруйним хвостом 
кожного дня “кусає-вбиває” себе, постає сонце. Лірич-

1 Семененко І. В безодні самого себе / Іван Семененко // Світо-
Вид. – 1993. – Ч. IV (13). – С. 152.

2 Татаркевич В. Історія філософії: У 3 т. / Владислав Татаркевич. – 
Львів: Свічадо, 2006. – Т. 1. – С. 27.

* А в іншому тексті ідея “вихору” постає у своєму заміннику – об-
разі “вістрей життя”, які кружляють по білому світі та проймають 
собою всі його складові. 
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ний суб’єкт стверджує, що “через мільярди років / сонце 
погасне” і це знаменуватиме кінець життя. Тезою про 
“загибель цього світу” поет руйнує одну з основополож-
них міфологічних засад щодо невмирущості світу, його 
вічного самоповторення (самовідтворення). Семененко, 
отже, творить власний міф на основі історичних уявлень – 
вони корелюють із науковими концепціями ХХ ст. – про 
Всесвіт. І в цьому його особиста міфологія перегукується із 
міфологією Вишенського, однак автор збірки “Нерозривне 
сонце” ще далі відходить від “міфологічного передання”, 
від великого міфічного епосу. 

Інша візія Космосу вимальовується у вірші “Де наро-
дитись”. У ній можна побачити елементи давньогрецького 
міфу про “вселення” душі в тіло (представленому зокрема 
у Платоновому діалозі “Федон”), уявлення про Космос як 
про “дикий, темний, пекельний, чорний” простір, а також 
біблійну ідею спасіння людства через Месію. Остання стає 
центральною в тексті, визначає його ідейно-тематичну 
скерованість. Адже долучення до цієї ідеї допомагає людям 
“посеред космосу, посеред хаосу епілептичного” віднайти 
“спокій та здоров’я Боголюдини”. Поетове бачення навко-
лишнього світу як Хаосу, до якого єдиноможливою формою 
протистояння людини (“народженої” душі) є наслідування 
Боголюдини (Логосу як абсолютного сенсу), наближає вірш 
“Де народитись” до апокрифічних сказань. 

У збірці “Нерозривне сонце” є кілька текстів, у яких 
так чи так постає релігійна тематика. Й у кожному ви-
падку вона розгортається як складний та цікавий, часом 
парадоксальний, філософський пошук, як глибоке осяг-
нення духовних підвалин буття. І тут Семененко далекий 
від звернення до якихось ритуально-символічних форм, 
у яких знайшов своє усталення релігійний досвід попе-
редніх поколінь (це ми ще побачимо на прикладі поезій 
Калинця). Звичайно, автор згаданої збірки апелює до 
біблійних образів Єви, Каїна, Ісуса Христа (останнього – 
у підтексті). Однак його релігійне мислення далеке від 
сприйняття релігійних догм “на віру”, воно прагне само-
стійно з’ясувати закони світобудови. Тож не знайдемо 
тут прикладів скерованих до Бога внутрішніх монологів, 



362 Êè¿âñüêà øêîëà ïîåò³â òà ¿¿ îòî÷åííÿ 

у яких ліричний суб’єкт звіряється на Його волю, виявляє 
захоплення Його силою, справедливістю та милосердям 
(таких, які можна побачити в текстах Кордуна). У Семе-
ненка ліричний суб’єкт не прагне пережити навколишній 
світ, себе самого через апелювання напряму до Абсолюту 
(а прояв такого переживання є дуже важливим у релігій-
ному досвіді). Натомість цей суб’єкт намагається збагнути, 
усвідомити Абсолют у його найширшому прояві. 

Цим можна пояснити далекий відхід поета від релігій-
ного канону, поєднання в одному тексті анімістичних 
уявлень та християнської символіки. Так, у вірші “Сон” 
йдеться про “дивного Бога” дерев, який веде їх за собою 
“В небезпеки / Своє він серце розриває / І розсіває живі 
зернятка / Іде на хрест в вогонь лягає / І руки й ноги 
підставляє / Під пилки цвяхи і сокири / З самого себе він 
сміється / І ворогам допомагає” [76]. Автор одухотворює 
дерева, а місію їхнього Бога доволі виразно пов’язує із 
подіями Нового завіту. Бачимо показовий для неоміфо-
логізму приклад реверсу*: не християнство вбирає у себе 
певні елементи язичництва, а язичництво абсорбує певні 
християнські мотиви. Таким чином, Семененко розширює 
ідею трагічності буття із суто людської сфери на природ-
ну. Знову ж таки в останніх трьох рядках натрапляємо на 
ще одну характерну для автора збірки “Нерозривне сонце” 
парадоксальну ідею. Підставляючи руки і ноги під пилки, 
цвяхи та сокири, Бог сміється з себе самого й “допомагає 
ворогам” мабуть тому, що таким чином Він здійснює своє 
покликання. Події, які відбуваються з ним, є реалізацією 
Великого задуму світотворення. 

У вірші “Застереження” поет пропонує інший приклад 
парадоксу: аби піднятися “вгору” до Бога, людина повинна 
впасти “до низу”. Концепт “низу” розкривається завдяки 
фольклорному образу “хрещатого барвінку”, що символізує 
розп’яття, смерть. Тому найвища точка у світі, стверджує 
ліричний суб’єкт, міститься в “могилі невинного Авеля”. 
Характерне для філософських міркувань Семененка вико-
ристання опозиційних образів Авеля і Каїна. В осмисленні 

* Схожий приклад знаходимо у вірші “Наші зерна”.
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цих образів поет вже звично йде своїм шляхом, вибудову-
ючи несподівані проекції. У вірші “Сонце Каїна” автор не 
говорить про братовбивство (доволі поширений мотив в 
українській поезії ще від часів Івана Франка), а віднахо-
дить прояв Каїнового духу в “покритому плямами Сонці” 
та “заплідненому лоні Єви”. Відтак поет творить єдиний 
ланцюг, у якому поєднані первісне гріхопадіння, пер-
ше убивство людини людиною та природна особливість 
(аномалія), яку в народі традиційно тлумачать через пер-
шогріхи. Варто підкреслити, що Семененко володіє рідкіс-
ним умінням поєднати в єдине органічне ціле уявлення із 
взаємовиключних типів релігійного світогляду. 

Окремо слід сказати про авторські презентації-увираз-
нення певних біологічних законів природи, які подекуди 
розгортаються завдяки сюрреалістичній образності. Так, по-
тужне прагнення квітів до вегетації виявляється за допомо-
гою “рослинних рушниць”, якими ті стріляють у землю нав-
круги – так, що “народи в міста відступили” (“Сніг”). Інший 
вияв цього агресивного прагнення розкривається в образі 
“зелених зіниць” рослин, завдяки яким вони пересуваються, 
переплітаються, полюють за кимось, наздоганяють, “б’ють, 
засікають до крові / так розквітають”*. Обидва вірші (особ-
ливо останній) в образно-візуальному слові увиразнюють 
певні тези відомої праці Дарвіна “Походження видів…”

Для філософічного письма Семененка характерне пос-
луговування повторами, завдяки яким поет акцентує на 
окремих значеннєвих сегментах тексту. Ці повтори здійс-
нюються через анафору та рефрен. А також завдяки доволі 
характерному для поета прикінцевому (в останніх двох ряд-
ках вірша) повторюванні слова або словосполучення. Семе-
ненко нерідко вдається до розбудови певних синонімічних 
періодів, що дають можливість авторові точніше висловити 
свою думку. Слід відзначити вагому роль епітета в поетич-
ному мовленні автора збірки “Нерозривне сонце”, а також 
наголосити на поетовому використанні різноманітних форм 

* Не таким агресивним, однак не менш ефективним, є відтворення 
вегетативної “волі до життя” рослин у вірші “Коріння”. У ньому автор 
бачить прояв цієї волі на рівні кореневої системи.
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опозиції (антитеза та контраст). Алітерація та асонас у Семе-
ненка фігурують спорадично, не засвідчуючи свідомої робо-
ти поета зі словом у такому керунку. Загалом варто сказати, 
що Семененко не грає зі словом, як це роблять Калинець або 
Вишенський. Однак він грає із сюжетом, із розгортанням 
змісту поетичного повідомлення, умовно кажучи – з поетич-
ною думкою як такою. Водночас його письмо вирізняється 
стислістю та виваженістю слова. 

Окремо не зайве зупинитися на поетових верлібрах. Се-
мененкові тексти всуціль верліброві*. І від самих початків 
поет уникав будь-яких розділових знаків у вільному вірші. 
Семененко свідомо запроваджував ту форму верлібру, яка 
якомога далі відходить від поширених конвенцій письма 
та виявляє прагнення більш вільного висловлювання. А 
рукописи 1960-х та окремі публікації текстів у 1990-х та 
2000-х рр.** свідчать про те, що поет у великій кількості 
випадків скасував і таку пунктуаційну норму, як велика 
літера на початку рядка. Одночасно Семененкові верлібри 
демонструють таку виразну й тонку ритмічну організацію, 
яку ми бачили хіба що у вільних віршах Воробйова. 

Важливо зауважити, що типологічно міфологічна сти-
льова течія не локалізується лишень у Київській школі 
поетів та їхньому безпосередньому оточенні. На теренах 
Західної України ця течія знайшла гідне оприявлення у 
творчості Ігоря Калинця. Тому ми й зупинемо свою увагу 
на розгляді його текстів. Автор назви “Київська школа 
поетів” запропонував свій оригінальний міфологічний 
проект, який органічно входить у систему інших – уже 

* У збірці “Нерозривне сонце” є лишень один білий вірш (під назвою 
“Між”), у якому автор дотримується приблизного поділу текстового 
цілого на строфи. Всі інші вірші збірки, відомі нам публікації у пресі 
та рукописні збірки представляють винятково верліброву форму. 

** Йдеться про збірки “Святом прокушений простір” (1967 р.), 
“Обшири з горла предка” (1967 р.), “Даруєм так вітру молоток” (1968 р.) 
та публікації у газеті “Слово” й журналах “Сучасність” і “Дзвін” (див.: 
Семененко І. Одяг до берега слова / Іван Семененко // Слово. – 2003. – 
№ 7 (107). – С. 3; Семененко І. Дзеркало шумить / Іван Семененко // 
Сучасність. – 1993. – Ч. 2. – С. 5–9; Семененко І. Моя мрія вже тяжча 
від меду / Іван Семененко // Дзвін. – 2007. – № 1. – С. 11–15).
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розглянутих тут – проектів*. Калинець сам неодноразово 
вказував на міфологічні основи власної поезії, так само го-
ворили про це кожен у свій спосіб дослідники (щоправда, 
йшлося переважно про такі чи такі прояви цього міфоло-
гізму – язичництво, обрядовість, етнографізм, фолькло-
ризм, казковість тощо). Серед останніх варто згадати іме-
на Івана Світличного, Ольги Гнатюк, Романа Хоркавого, 
Тараса Салиги, Данила Гусар Струка, Юрія Шереха, Мар-
ка Павлишина, Любомира Стригналюка, Миколи Ільни-
цького, Володимира Моренця1. Однак жоден зі згаданих 

1 Див.: Світличний І. На калині клином світ зійшовся / Іван Світлич-
ний // Українське слово. Хрестоматія української літератури та літера-
турної критики ХХ ст.: У 4 кн. [упорядн. В. Яременко, Є. Федоренко]. – 
Київ: Рось, 1994. – Кн. 3. – С. 408; Гнатюк О. Від упорядника збірки / 
Оля Гнатюк // І.Калинець. Пробуджена Муза. – Варшава: Вид-во КІУС, 
1991. – С. 14; Хоркавий Р. Етюди про поезію / Роман Хоркавий // 
І. Калинець. Пробуджена Муза. – Варшава: Вид-во КІУС, 1991. – 
С. 419, 421, 426–427; Гусар Струк Д. Невольнича Муза, або як “орати 
метеликами” / Данило Гусар Струк // І. Калинець. Невольнича Муза. 
Вірші 1973–1981 років. – Балтимор; Торонто: “Смолоскип” ім. В. Симо-
ненка, 1991. – С. 10; Шерех Ю. Про двох поетів з княжими іменами / 
Юрій Шерех // Сучасність. – 1992. – Ч. 4. – С.114, 117; Салига Т. Його 
терновий вогонь. Штрихи до літературної сильвети Ігоря Калинця / 
Тарас Салига // Імператив (літературознавство, критика, публіцисти-
ка). – Львів: Світ, 1997. – С. 205; Павлишин М. Герб меланхолії: поезія 
Ігоря Калинця // М. Павлишин. Канон та іконостас. – Київ: Час, 1997. – 
С. 256; Стринаглюк Л. Містерія пробудження Ігоря Калинця / Любо-
мир Стринаглюк // Дзвін. – 1996. – № 4. – С. 152–153; Ільницький М. 
Ключем метафори відімкнені вуста… Поезія Ігоря Калинця / Микола 
Ільницький. – Париж; Львів; Цвікау: Зерна, 2001. – С. 20, 27, 29 і ін.; 
Моренець В. Оксиморон: Літературознавчі статті. Дослідження. Есеї… – 
С. 409–410.

* До речі, Калинець сам засвідчив свою приналежність до Київської 
школи поетів, сказавши в одній розмові з Кордуном таке: “У вас там 
є київська школа. А Львів не мав і не має своєї школи. Так от я – з тієї 
київської школи!” (див.: Шкраб’юк П. Попід Золоті ворота. Шість елегій 
про родину Калинців / Петро Шкраб’юк. – Львів: Інститут українозн. 
ім. І. Крип’якевича НАН України, 1997. – С. 102). А в одному інтерв’ю 
поет торкнувся спільних засад своєї поетики та поетики “школи”. Ця 
спільність виявляється у зацікавленні фольклором, використанні вер-
лібру, метафоричному мисленні та будуванні вірша як загадки, яку 
треба було розшифрувати (див.: “Я циклів не робив. Я циклами мислив” 
(розмова з Ігорем Калинцем) // Дзвін. – 2007. – Ч. 10. – С. 117).
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дослідників не ставив собі за окрему мету розглянути мі-
фологічність текстів Калинця. Ми не лишень заакцентуємо 
на міфологічності як вагомій стильовій прикметі поета, 
а й спробуємо простежити форми репрезентації та межі 
упровадження останньої у просторі книжок “Пробуджена 
Муза” та “Невольнича Муза”. 

Вже згадувано про вагомий культурологічний багаж 
поезії Калинця. Його поезію визначає загальна культуро-
логічна скерованість*, апеляція до культурного минулого, 
яке допомагає авторові краще побачити та осягнути су-
часне. Йдеться не тільки про рефлексії поета щодо якогось 
мистецького артефакту (картина, музичний твір, літописна 
подія). Передусім мовиться про загальне звернення до ши-
рокої системи культурних знаків, завдяки якому Калинець: 
1) суттєво розширює виражальний потенціал своєї поезії; 
2) актуалізує духовно-культурну тяглість від давніх часів 
до часів теперішніх; 3) вивіряє свою мистецьку пропози-
цію та протистоїть негативним впливам сучасності**. Саме 
поезія Калинця чи не найбільше з усіх пропозицій поетів 
Київської школи та її оточення демонструє ідею того, що 
модерна поезія твориться в традиції та через традицію. 
Пригадаймо ще раз думку Мамардашвілі про бажання 

* Її вже у середині 1960-х помітив Іван Дзюба як рецензент (неви-
даної) збірки поета “Екскурсії”: “У своїй невеличкій книжечці Ігор Кали-
нець виразив себе як наш сучасник, в душі якого велике – належне! – 
місце посідають переживання та рефлексії, викликані історичними 
та мистецькими з’явищами” (див.: Дзюба І. Рецензія на збірку поезій 
Ігоря Калинця “Екскурсії” / Іван Дзюба // І.Калинець. Пробуджена 
Муза. – Варшава: Вид-во КІУС, 1991. – С. 418).

** Іван Світличний першим розкрив духовно-мистецьке значення 
міфологічно-казкових та фольклорних образів поета: “Все то – образи 
з тисячолітнім поетичним стажем, вони витримали великий іспит 
часу і в народній художній свідомості не мали жодної серйозної кон-
куренції. Тим-то і в поезії Калинця вони – уособлення чогось тривко-
го, глибинного, справжнього, можна сказати, самої суті естетичного 
буття народу” (див.: Світличний І. На калині клином світ зійшовся... – 
С. 408). Ці спостереження Світличного наштовхнули Сергія Яковенка 
на ідею про поетове “очищення минулим”, яка, як вважає дослідник, 
стала лейтмотивом творчості Калинця (див.: Яковенко С. Слово о Слові 
Ігоревім / Сергій Яковенко // Слово і Час. – 1995. – № 3. – С. 56).
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наслідувати те, що є за твоєю спиною; наявність такого 
“скарбу” за спиною – передумова належного мислення. 

Порівняно із Вишенським, у поезії якого доволі відчут-
ний нахил до культурного спадку митців Західної Європи, 
Калинець більше апелює до української культури та історії, 
зокрема – до культури та історії Галичини. Не можна оми-
нути того, що вагоме місце у просторі поета посідають 
біблійні образи. В колі зору Калинця є також давньогрець-
кі міфи й легенди, модерний західноєвропейський живо-
пис. Однак домінує тут, безперечно, українська культурна 
даність – вона представлена досить об’ємно* – минулих та 
сучасних авторові часів. У цьому плані показовим є вірш 
“Вітражі” (збірка “Вогонь Купала”), у якому ліричний суб’єкт 
опиняється в церкві перед багатою колористичною мозаї-
кою із образами Ольги, Володимира, Данила, Наливайка, 
ченців Печерська й сам починає “спалахувати яскравими 
зблисками”, “сяяти тисячолітнім ореолом”. 

І тут ми підходимо до визначального поцінування пое-
том культурного “гумусу” України; того важливого духовно-
мистецького осердя, у якому засвоюється культура (інших на-
родів) та плекаються свої культурні надбання; і яке, зрештою, 
й уможливлює розвиток самої культури як певної цілісності. 
Для Калинця важливішим є не стільки “чистий” історико-
культурний факт, як його проростання в “гумусі” духовної та 
матеріальної культур України. Тому поет надає перевагу не 
міфу, а його відгомонам в українському фольклорі; не біблій-
ному Слову, а його етнографічно-ритуальному відображенню; 
не історичній події, а її культурному відлунню. Саме через 
згадане поцінування можна частково пояснити Калинцеве 

* Варто лишень пригадати оприявлені імена княгині Ольги, князів 
Володимира та Данила, гетьманів Наливайка та Калнишевського, постать 
Івана Підкови, релігійно-культурних діячів Василя Барського, Памви 
Беринди, Івана Вишенського, Григорія Сковороди, поетів Шевченка, 
Шашкевича, Лесі Українки, Тичини, Антонича, Голобородька, Воробйова, 
Стуса, Кудлика, Братуня, Лубківського, художників Никифора, Любомира 
Медведя, Богдана Сороки, Алли Горської, політичних та культурних діячів 
Михайла Сороки, В’ячеслава Чорновола, Івана Дзюби, Івана Геля, Ніни 
Строкатової-Караванської, Михайла Осадчого, Стефанії Шабатури тощо. 
Вже самими присвятами своїх віршів тому чи тому сучасникові поет 
утверджував духовно-культурну єдність часів минулих та сьогоденних.
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звернення до бароко, у якому культурна переємність мала 
велике значення (суттєвим є й те, що українське бароко було 
одним із найвидатніших явищ української культури). 

Тому ми не знайдемо у Калинця (окрім двох винятків) 
зразків безпосереднього звернення до Бога, прямої роз-
мови з Творцем у душі ліричного суб’єкта. Показово, що 
перша виразна поява імені Господа актуалізована текстом 
Сковороди (вірш “Пізнання” зі збірки “Спогад про світ”). 
Беручи ширше, можна стверджувати, що Біблія є тим ін-
тертекстом, який допомагає поетові осягнути насамперед 
свій культурний простір. Відтак автор вірша “Пропонуван-
ня” (збірка “Реалії”) недвозначно ототожнює Ісуса Христа із 
Василем Стусом. А також здобувається на таке – з погляду 
християнської свідомості не цілком доречне – висловлю-
вання: “віддаємо Еросові еросове”. У вірші “Церква” (збірка 
“Відчинення вертепу”) руйнування храму сприймається не 
як нищення “тіла Христового” (за апостолом Павлом), а як 
“умирання століть, помирання прекрасного”. Однак слід 
застерегтися від двох крайнощів: 1) бачити у поезії Калин-
ця прояв безпосереднього християнського почуття (зразки 
якого представляють тексти Кордуна, а також, скажімо, 
вірші збірки Антонича “Велика гармонія”); 2) вбачати у 
віршах поета “християнізоване” ідолопоклонство, схиляння 
голови перед культовими зображеннями. Релігійне почуття 
автора проявляється доволі виразно*, однак воно опосе-
редковане певними знаковими “носіями” цього почуття 
(церкви, ікони тощо), ритуалізованими дійствами (коля-
дування, вертеп тощо). У цих “носіях” Калинець бачить 
насамперед тривання духовного життя свого народу, його 
непроминальні мистецькі досягнення. 

Розгортання поетової міфології відбувається за схожим 
до вже окресленого у творчості “киян” “сценарієм”, однак 
саме оприявлення міфологічного культурного тексту виз-
начається де в чому оригінальними та новими рисами. Як 
і Кордун, Калинець розпочинає виразним язичництвом 
(збірка “Вогонь Купала”), пізніше приходить до репрезен-

* На виразну релігійність поезій Калинця вказували дослідники 
Тарас Салига, Микола Ільницький та Роман Хоркавий.
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тації християнства в його етнографічно-ритуалізованій 
іпостасі (менше у “Відчиненні вертепу” та більше у “Ре-
аліях”) й завершує поєднанням язичницьких та христи-
янських мотивів (“Світогляд Святовита” та “Ладі і Марені”) – 
ми свідомі певної умовності такої лінії. Автор книжок “Про-
буджена Муза” та “Невольнича Муза” пропонує мотиви при-
ходу християнства на язичницькі землі полянських племен 
(вірш “Елегія зі Святовитом” зі збірки “Світогляд Святови-
та”); смерті язичництва (“Григорій Плугатар” у “Ладі і Ма-
рені”); органічне співіснування язичництва і християнства 
(“Різдво” у “Відчиненні вертепу”) тощо. Проте християнсь-
ка міфологія Калинця ближча за Кордунову до українсь-
кої фольклорної традиції. Можна сказати, що Калинець 
пропонує “класичний” взірець християнської міфології – 
із показовим активним задіюванням образу святого Юрія. 
Поет не вибудовує таких моторошних апокаліптичних візій, 
які можна віднайти у Кордуна, натомість він проводить 
виразні паралелі між новозавітніми подіями та своїм чітко 
окресленим суспільно-політичним сьогоденням (“Тренос над 
ще однією хресною дорогою” у “Підсумовуючи мовчання”). 
Крім того, поет виявляє рідкісне уміння органічно поєднати 
символічні образи, що своїм походженням завдячують різ-
ним світоглядним системам (міфологічній, християнській, 
модерній, остання особливо поціновує естетичні враження), 
й витворити таким чином оригінальний культурологічно 
насичений текст*. В останній збірці “Ладі і Марені” поет 
пропонує кілька зразків такого тексту. 

Якщо ж подивитися на суто міфологічні тексти Калин-
ця, то тут можна побачити зразки фольклорної стиліза-
ції веснянок, гагілок, купальських й обжинкових пісень; 
використання у структурі вірша фольклорних символів, 
міфологічних уявлень та творення власних міфів – те, що 
ми бачили у текстах Голобородька або Кордуна. Калинець 
може спроектовувати певну подію зі своєї суспільно-полі-
тичної реальності на міфологічне уявлення, досягаючи 
таким чином поглибленого бачення цієї реальності та уп-

* Показовим у ракурсі загальних авторових устремлінь є випадок, 
коли поет здійснює очевидне перебільшення у своїх культурницьких 
візіях світу: “зрозумів лісовий птах / що він не Бортнянський”.
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роваджуючи свої авторські інтенції. Так, у “Триптиху для 
Алли Горської” трагічну смерть художниці поет проектує на 
міфологічний мотив “смерті та відродження”. Відповідні 
тексти Калинця виявляють, як вже йшлося, об’єктивізацію 
міфу в ритуалі, у цілій системі (або системах) магічних об-
рядів*. У поета не знайти часу міфологічної першодії. Його 
час – це період культурно обжитого простору, й у продов-
женні буття оцієї народної культури поет бачить єдиний 
можливий шлях духовного поступу. І в цьому автор книжки 
“Пробуджена Муза” нагадує Голобородька. Однак якщо в 
останнього улюбленим жанром є казка, то у Калинця та-
ким жанром стає колядка. Продовжуючи порівняння цих 
поетів, можна сказати, що у своїх міфологічних текстах 
Калинець більше вдається до розмірковувань над імплі-
кованим фольклорним матеріалом, ніж це робить автор 
книжки “Ми йдемо”. Також Калинцеві міфологічні вірші 
є більш логізовані, у них виразніше розгортається процес 
виведення нових тверджень із вже встановлених. 

Юрій Шерех у поетовому прагненні групувати свої 
твори в цикли вбачав вияв барокової традиції, ознаме-
нованої зокрема “каталогами” Климентія Зиновіїва1. Сам 
Калинець говорив, що науку мислити циклами, а відтак 
циклічно компонувати збірки, він перейняв від Богдана-
Ігоря Антонича. Розкриваючи свою творчу стратегію, поет 
зауважував: “Я будував збірку так: виношував задум (має 
бути книжка про те й те); вона має складатися з такої схе-
ми; потім я заповнював ту схему. […] Я циклів не робив. 
Я циклами мислив. Я мислив цілою збіркою: мав назву і 
вже відповідно писав вірші й підставляв їх”2. Оце праг-
нення до циклізації існує на глибинних рівнях поетового 
світогляду. І його не можна пояснити лишень бароковою 
традицією віршових ігрових форм** або впливом поетики 

1 Шерех Ю. Про двох поетів з княжими іменами... – С. 113.
2 “Я циклів не робив. Я циклами мислив” (розмова з Ігорем Ка-

линцем)… – С. 116.
* Прикладами тут можуть служити вірші “Вогонь Купала”, “Кост-

руб”, “Марену топити”.
** Про це див.: Чижевський Д. Порівняльні історія слов’янських лі-

тератур: У 2 кн. / Д.І. Чижевський. – Київ: Академія, 2005. – С. 123.
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улюбленого автора. Основи циклічного мислення Калинця 
лежать глибше. Поетові цикли – це своєрідний вияв сис-
темної візії світу, характерної для міфологічної свідомості; 
прагнення широко охопити та структурувати навколиш-
ню дійсність. Це прояв у поетичному просторі того, що у 
первісному міфологічному просторі відбувалося зокрема 
завдяки обрядовому дійству. З іншого боку, вибудова 
певних циклів (“Містерія зілля за Ксенофонтом Сосен-
ком”*, “Місяцеслов”, “Про білі і тернові міста”) є спробою 
реконструювати та представити ту культурну спадщину, 
яку Калинець так поціновував (у випадку із “Знаками 
Зодіаку” йдеться не лишень про український культур-
ний спадок). Пізніше у часі до таких реконструкцій при-
йшов Голобородько, який, пригадаймо, в “Українських 
птахах…” здійснив масштабні реконструкції обрядових 
дійств та міфологічних уявлень, пов’язаних із образом 
того чи того птаха.  

Калинець творить (і цього не знайти у жодного з по-
етів “школи” та її оточення, виняток становлять один-два 
тексти Голобородька) екфразиси – поетичні інтерпретації 
певних художніх полотен. Вони розбудовуються насампе-
ред як асоціативні враження від представлених у картині 
сюжетів та образів. Серед таких поетичних інтерпретацій 
(культурних кодів другого ступеня) можна віднайти зраз-
ки, у яких автор бачить і відчуває глибинний міфологічний 
код представленого сюжету й відповідно його осмислює. І 
якщо на полотні Івана Марчука “Корови” цей код прогля-
дається виразно (не викликає інших потрактувань), то у 
випадку із відомою картиною Олекси Новаківського “Про-
будження” ситуація постає дещо іншою. Її мистецтвознав-
ці сприймають зазвичай як символістський твір початку 
XIX ст.; як полотно, у якому в символіко-алегоричному 
образі митець подав візіонерське бачення пробудження 
України. Однак Калинцева інтерпретація цього полотна 

* Цікаво, що в назві циклу Калинець маркує той інтертекст, з 
якого він брав матеріал для власних образних розробок. Зазвичай, 
поети Київської школи та її оточення старано приховували джерела 
своїх запозичень.
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не виявляє жодних часових маркувань. Поет представляє 
сюжет як такий, і завдяки оцій “чистій” репрезентації його 
інтерпретація актуалізує міфологічний код самої картини. 
Іншими словами, Калинець бачить сюжет картини не в 
символістському (йдеться, власне, про символізм кінця 
XIX – початку XX ст.), а в міфологічному вимірі. В інтер-
претації “Верб” Антіна Манастирського поет розгортає 
особисті асоціативні уявлення-спогади. Вони стосуються 
авторських міфологічних мотивів “відчинення верби” та 
“появи Мавки з верби навесні”, елегійної настроєвості 
вірша Глібова “Журба”, згадок власного дитинства, ствер-
дження знаковості цього дерева для українського хроно-
топу. Все це витворює ледь журливу, однак не позбавлену 
замилування давніми спогадами, сердечну настроєвість. 
Тобто Калинець поміщає картину Манастирського у від-
повідний особистісний духовно-культурний контекст, у 
якому існують і міфологічні уявлення (вони своєрідним 
чином маркують дитячі спогади ліричного суб’єкта).

Також поет творить зразки, які можна зіставити із 
жанрами дитячого фольклору. Йдеться про вірші, у яких 
уповні виявляє себе ігрове начало (вони, зокрема, увійшли 
до збірок “Звениславині купави” та “Тринадцять алогій”). 
Ці вірші призначаються для пустотливої забави, для ди-
тячої гри. Ув’язнений Калинець адресував їх своїй дочці 
Дзвінці. Згадуючи знову Канта, можемо сказати, що такі 
поезії виявляють “мінливу вільну гру відчуттів” та викли-
кають втіху, бо посилюють почуття здоров’я. Як зразок 
такої ігрової форми виступає початок вірша: “теле-теле-
телики / летіли метелики, / теле-теле-тила / мальовані 
крила. / теле-теле-тіли / на пелюстці сіли. / теле-теле-
телики / у м’які фотелики, / теле-теле-толу / у квітки до 
столу”1. Вдаючись до асонансно-алітераційного прийому, 
поет легко еквілібрує словоформами, що побудовані на та-
кому близькому для дітей повторенні співзвучних складів. 
Слова неначе виявляють суто дитячу життєрадісність та 
пустотливість. І тут постає не лишень згадана “гра відчут-

1 Калинець І. Невольнича Муза. Вірші 1973–1981 років / Ігор Ка-
линець. – Балтимор; Торонто: Смолоскип, 1991. – С. 110.
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тів”, а й заокреслюється вишукана естетична дійсність, 
яка, безперечно, має велике значення у належному ви-
хованні дитини.

Оцією уповні виявленою грайливістю, виразними есте-
тичними домінантами, поцінуванням артефактів народної 
культури Калинець найбільше нагадує Голобородька. Однак 
у вибудові свого світу він, зазвичай, не робить таких образ-
них кульбітів, до яких вдається автор збірки “Ми йдемо”. 
Калинцеве бріколерство виявляється у прагненні з окремих 
мистецьких фактів реконструювати певний системний 
погляд на світ. І тут він охоче залучає як зразки духовної, 
так і матеріальної культур. На відміну від Голобородька, 
який працює передусім з носіями народного світогляду в 
мові (казкою, загадкою, прислів’ям), Калинець скеровує 
свою увагу на репрезентацію цього світогляду в матеріаль-
них об’єктах (архітектура, скульптура, речі побуту тощо). 
Загалом серед усіх представників Київської школи та її 
оточення саме між Калинцем та Голобородьком можна 
побачити найбільше схожості на рівні типології поетик. В 
ідейно-тематичному вимірі поети відрізняються між собою 
тим, що перший розпочав язичництвом й згодом прийшов 
до християнства, а другий так і продовжує залишатися у 
магічному колі язичницького світовідчуття. 

Калинець виявляє високий рівень майстерності у за-
собах репрезентації поетичної оповіді. Він володіє широ-
ким арсеналом віршованих форм: верлібр у багатоманітті 
його варіацій, тріолет, ритурнель, вірші, що складаються 
з катренів. Серед останніх собливо поширена форма на 
три катрени – саме та, яку, до речі, полюбляв Антонич. 
Появу верлібру сам поет пояснює впливами Єжи Гараси-
мовича*. Можна говорити про характерний для Калинця 
вид верлібру, що часто виливається у досить велику за 
розміром форму, в якій рядок складається з однієї – трьох 
лексем (до такого верлібру у 1990-х рр. прийде Микола 
Воробйов). Цей верлібр є визначальним для поетичного 
простору Єжи Гарасимовича, принаймні для тих його 

* Див.: “Я циклів не робив. Я циклами мислив” (розмова з Ігорем 
Калинцем)… – С. 120.
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віршів, які репрезентують українську тематику*. Разом з 
тим у Калинця можна натрапити на верлібр із широким 
рядком, і така форма часто є носієм густого, культуроло-
гічно насиченого письма. У Калинця паралельно існують 
верлібри із синтаксично-пунктуаційними знаками та без 
них. Позаяк переважну більшість віршів поет писав без 
надії надрукувати їх у радянських виданнях, вони вияв-
ляють авторську волю безпосередньо (він не був змуше-
ний доставляти коми та крапки у своїх безпунктуаційних 
верлібрових текстах, аби останні були надруковані – у 
середині та кінці 1980-х у радянській Україні).

Попередньо вже йшлося про словесну гру в дитячій по-
езії Калинця. Слід підкреслити, що поет володіє рідкісним 
умінням грати зі словом, що з часом набуло ознак особистої 
високої поетичної “школи”. Ця майстерність виявляється 
на різноманітних рівнях: римування (Калинець пропонує 
вишукані приклади приблизної рими, а також зразки внут-
рішньої рими); ритмічно-інтонаційної організації синтаг-
ми (зокрема завдяки інверсії); використання анафори та 
епіфори, різноманітних форм паралелізмів, асонансно-алі-
тераційних прийомів тощо. І йдеться не про оказіональні 
випадки, скажімо, алітерації, або ж там чи там виявленій 
ритмічній грі з лексемами. Маємо на увазі доволі обширне, 
свідоме та високомайстерне застосування різних форм гри 
зі словом, оптимальний вияв ритмічно-звукової природи 
слова, завдяки якому увиразнюється його (цього слова) 
смисловий потенціал. Окремо слід сказати про авторську 
гру з прізвищами, топонімами та культурними реаліями, у 
якій активізуються певні виражально-значеннєві асоціації. 
Зразок такої гри із прізвищем можна знайти у 15-му вірші 
збірки “Додатки до біографії”. 

* Див.: Гарасимович Є. Руський ліхтар, або небо лемків. Поезія 
1957–1999 / Єжи Гарасимович. – Львів: Світ, 2003. Спільними для 
Гарасимовича та Калинця є також такі моменти: звернення до куль-
турного минулого лемків та бойків; втеча у світ Карпат; поціновування 
культурної спадщини, зокрема фольклорної; увага до обрядово-зви-
чаєвих форм побутування греко-католицької церкви; циклічне повер-
нення до певних тем та їхнє подальше опрацювання тощо.
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Не можна оминути авторських лексичних новотворів, 
якими захоплювався Юрій Шерех і походження яких він 
виводив зокрема з українського фольклору1. Калинцеві 
неологізми – а їх він створив найбільше порівняно з усіма 
“киянами” – постають через основоскладання (“срібно-
вежі”, “царськозолоті”); завдяки сполученню власноруч 
створених віддієслівних іменників, які поруч з іншим 
іменником виступають у ролі прикладки (“зілля-журілля”, 
“тістечка-їстечка”); через поєднання двох-трьох лексем 
в одну (“наколінігопчик”, “пішкиобійдусь”); завдяки стя-
гуванню за допомогою дефісів кількох лексем у єдине 
смислове ціле (“а я кінь-скакінь / зі-сідла-не-скинь / у 
біді-не-кинь”). Іноді поет розщеплює слово (“на коліні – на 
коні / ма-ми-нім”). Однак у Калинця таке розщеплення не 
відображає розпад матерії світу (що ми бачили у поезіях 
Вишенського), а є характерним свідченням ритмічності 
дитячого мовлення, яка (ритмічність) була увиразнена 
завдяки ігровій ситуації. 

* * *

Оточення Київської школи охоплює ширшу групу поетів, 
однак наша увага до уже розглянутого мистецького досвіду 
зумовлюється двома головними методологічними засада-
ми: 1) наявністю більш чи менш обширно реалізованого 
міфологічного проекту в корпусі текстів окремого автора та 
2) існуванням певних спільних рис у поетиці, які дозво-
ляють зокрема говорити про Київську школу та її оточен-
ня як про окремий феномен в українській поезії 1960–
1990-х рр. Ці риси проявляються насамперед на рівнях 
загальних принципів оперування матеріалом та побудо-
ви певного типу поетичного висловлювання, яке вимагає 
відповідної інтерпретації. Тому ми обійшли своєю увагою 
творчість Миколи Рачука, у найкращих збірках якого (“Сяй-
во дзеркального плоду”, “Стоок”) міфологічні тексти по суті 
відсутні*. У збірках Надії Кир’ян (“Рідне”, “Лелеки”, “Вечірня 

1 Шерех Ю. Про двох поетів з княжими іменами... – С. 117.
* Вони з’являються лишень у книжці “Урочища”, яка вийшла дру-

ком у 2001 р. 
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жінка і ранкова жінка”) та Михайла Саченка (“Осінні вог-
нища”) можна віднайти кілька міфологічих текстів, однак 
вони не творять собою окремі проекти із відповідними ав-
торськими інноваціями в поетиці. У випадку з Григорієм 
Тименком немає змоги говорити про наявність чи відсут-
ність такого проекту через те, що його єдина збірка “Голос 
невидного” так і залишається невиданою. Публікація двох 
добірок з неї (найповніше – у журналі “Сучасність” за 1997 р. 
№ 2) засвідчує наявність окремих міфологічних віршів у 
Тименка, проте не дозволяє робити ширших узагальнень. 

Тексти Валерія Іллі (збірки “За туманами ковалі”, 
“Сварга”, “Розширеними очима”) та Валентини Отрощен-
ко (“Віра”, “В зозулиній тиші”) хоч і розгортають окремі 
міфологічні проекти, однак базуються на відмінній пое-
тиці, аніж та, яку сповідували “кияни”. У випадку з Іллею 
розбіжність першим помітив Володимир Моренець, який 
вказав на орнаментальність, лубковість стилю автора збір-
ки “За туманами ковалі”; прагнення поета відтворити 
історію культури, народного побуту, народного героїзму 
“в художніх декораціях”1. Такий підхід – а він посилився у 
другій збірці Іллі й доволі широко розгорнувся в третій – 
є цілком протилежним до того “повернення до найпер-
вісніших елементів та структур української міфологіч-
ної свідомості”, яке, за Кордуном, було властиве поетам 
Київської школи та її оточення. Апелюючи до відомої гай-
деґґерівської тези, можемо стверджувати, що у випадку 
“школи” і її оточення через поетів промовляла сама мова. 
А досвід Іллі та Отрощенко демонструє ситуацію, коли 
поети говорять завдяки мові, до того ж акцентуючи на 
фіксованій соціально-культурній знаковості тих чи тих 
лексем, закріплених колективною мовною практикою. 

Загалом безпосередній аналіз міфологічних текстів, 
з’ясування рис поетики, встановлення певної матриці 
творення таких текстів допомагає краще усвідомити ту 
духовно-естетичну спільність поетів Київської школи та її 

1 Див.: Моренець В. Що робити Сізіфу? (Роздуми над поетичними 
збірками 1989 року) / Володимир Моренець // Літературна панорама. 
1990. – Київ: Дніпро, 1990. – С. 100–116.
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оточення, яку спочатку помітили у колі самих поетів (Ігор 
Калинець), а потім розвинули в критиці. А також побачи-
ти відмінність їхньої міфологічної пропозиції від інших 
досвідів актуалізації фольклорної спадщини та міфологіч-
них уявлень того часу. Ступінь наближення / віддалення 
інакших міфологічних проектів до “київського” творчого 
досвіду, звісно, не однаковий. “Кияни” були багато в чому 
типологічно подібними* до поетів Нью-Йоркської Групи 
(Богдан Бойчук, Богдан Рубчак, Віра Вовк, Патриція Кили-
на та ін.). До певної міри близькими до поетики “школи” та 
її оточення були творчі досвіди Миколи Вінграновського та 
Івана Драча, які в одному випадку оприявнювали потужну 
стихію буттєвих сил, а в іншому – дивовижні перевтілення, 
що засвідчували плинність життя, єдність людського та 
рослинного світів**. Найвіддаленішими від текстів “киян” 
були тексти Дмитра Павличка, Бориса Олійника, Романа 
Лубківського, у яких фольклорна символіка, народно-пісен-
на стилізація хоч і здобувались на таке чи таке інтелекту-
альне та естетичне опрацювання, проте не розроблялись 
творчо на глибинному духовно-естетичному рівні. 

Однак міфологічну поезію Київської школи та її оточення 
варто розглядати у більш адекватному в ідейно-естетичному 
вимірі контексті. Йдеться про досвід поетів, які, як і “кияни”, 
були виключені з літературного процесу наприкінці 1960-х – 
початку 1980-х. рр. І тут насамперед варто назвати імена 
Григорія Чубая (книжки “Вертеп”, “Плач Єремії”, “Світло і 
сповідь”) і Тараса Мельничука (“Князь роси”). Поезія першо-
го репрезентує увиразнення екзистенційно-філософської 
складової у міфологічній поезії, а тексти другого – спові-
дальність (у широкому значенні ліричної сповіді) із виходом 
на глибинні трансцендентні виміри в просторі авторського 
міфу. Дещо пізніше з’являються такі чи такі міфологічні 

* Основна відмінність, як ми вже зазначали, полягає в тому, що по-
ети Нью-Йоркської Групи не наголошували на фольклорно-символічних 
кодах мови так, як це робили поети Київської школи та її оточення.

** Однак “кияни” відкинули одновимірну символічну скерованість 
текстів Вінграновського та Драча, а ще більше не сприйняли риторичну 
складову цих текстів.
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проекти Олега Лишеги, Василя Герасим’юка, Ігоря Римару-
ка, Костянтина Москальця, Івана Малковича, Раїси Лиші та 
ін. Стильовий розвиток української міфологічної поезії від 
Київської школи та її оточення до поетів-вісімдесятників 
може бути предметом окремого дослідження. Нам же на-
самперед йшлося про увиразнення досвіду самих “киян”, 
розуміння ідейно-естетичних особливостей їхньої міфоло-
гічної пропозиції у часі 1960–1990-х рр. 

Проведене дослідження дозволяє побачити, що за наяв-
ності всіх стильових відмін, зумовлених світоглядно-твор-
чими особливостями кожного автора, поети Київської шко-
ли та її оточення послуговувалися схожими принципами 
творення власних міфопоетичних світів. Вони зверталися 
до фольклорних образів та міфологічних уявлень як до 
певного матеріалу, за допомогою якого вибудовували свої 
окремі поетичні проекти. Йдеться, власне, про систему мі-
фопоетичних текстів, про більш або менш широкий прояв 
міфопоетичного мислення у низці віршів окремого автора. 
Ці тексти відображають різноманітні способи підходу до 
міфологічного матеріалу – від використання якогось фоль-
клорного символу до творення окремої народно-пісенної 
стилізації (варто наголосити, що остання фігурує досить 
рідко); від більш чи менш очевидного задіювання певного 
міфологічного уявлення до творення власного міфу. 

Такі звернення зумовлені глибоким розумінням транс-
цендентної природи міфологічного слова та відчуттям 
його широких естетичних спроможностей (це й стало ос-
новною причиною приходу “киян” до фольклору). А також 
прагненням використати усталену віками систему образ-
но-символічних кодів для творення відповідної системи 
другого рівня, яка б успішно відображала нові духовно-
естетичні потреби. Процес перекодифікації образів відбу-
вався у ракурсі розширення їхніх виражальних можливос-
тей та посилення естетичної складової тексту. У контексті 
розвитку міфологічної стильової течії в українській поезії 
1960–90-х рр. Київську школу та її оточення вирізняє про-
мовисте прагнення змоделювати нові виражальні форми 
та вивільнити смислові потенції слова.

КИЇВСЬКА ШКОЛА 

ТА ЇЇ ОТОЧЕННЯ В КОНТЕКСТ� 

СЮРРЕАЛ�СТИЧНОЇ СТИЛЬОВОЇ ТЕЧ�Ї

Частина 4
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Як і в попередній частині, на початку ми представимо 
певні міркування, які стосуються означеної стильової течії 
і які допоможуть нам краще зрозуміти сюрреалістичну 
пропозицію поетів Київської школи та її оточення. Знову 
ж таки звертатимемо увагу на поетичну практику тих 
авторів, у яких ця пропозиція здобувається на більш чи 
менш розгорнутий комплекс текстів. 

Аби в загальних рисах зрозуміти основи такого непро-
стого явища, як сюрреалізм (франц. surréalisme – надре-
алізм), необхідно звернутися до початків його виникнення. 
Слово сюрреалізм уперше вжив Ґійом Аполлінер у програм-
ній анотації до балету “Парад”. Власне, у модерному експе-
риментаторстві, яке полягало у синтезі кількох мистецтв 
(живопису, танцю, музики та пластики*), Аполлінер побачив 
дух нового мистецтва, якому й дав визначення сюрреаліс-
тичного. Це мистецтво втілювало новітній ліризм, виражало 
модерну чуттєвість та ставало формою звільнення (від на-
явних мистецьких конвенцій)1. Важливо, що першопочат-
ковий акцент зроблено на синтетичному принципі, який 
розгортався у новонароджуваній стильової течії; тому при-
нципі, який пізніше розвинеться в питомо сюрреалістичну 
техніку колажу. А також наголошено на боротьбі з поши-
реними на той час у мистецтві правилами й уявленнями, 
яка дасть імпульс до створення таємничих, дивовижних і 
часто шокуючих образів, з одного боку, та зруйнує певні 
синтаксично-пунктуаційні правила мови – з іншого. Цього ж 
1917 р. Араґон пропонує своє визначення сюрреалізму: 
“Коли людина хотіла відтворити ходу, вона винайшла коле-
со, не схоже на ногу. Тобто вона діяла по-сюрреалістичному, 

1 Див.: Rabinovitch C. Surrealism and the Sacred. Power, Eros, and 
the Occult in Modern Art / Celia Rabinovitch. – Boulder: Westview Press, 
2002. – Р. 39.

* До вистави були залучені відомі митці. Так, сценічні декорації 
для балету робив Пабло Пікассо, лібрето писав Жан Кокто, а музику – 
Ерік Саті.

381â êîíòåêñò³ ñþððåàë³ñòè÷íî¿ ñòèëüîâî¿ òå÷³¿

сама того не усвідомлюючи”1. Простежуємо одну з ключових 
засад сюрреалістичного світогляду: не пориваючи із реаль-
ністю як такою, шукати несподіваний і вагомий в епістемо-
логічному плані вимір явища; бачити його в такій проекції 
(“вищій реальності”), яка виразно представить ширші – 
аніж це пропонує узвичаєний “реалістичний погляд” – го-
ризонти існування цього явища*. 

Пізніше до осмислення сюрреалізму приходить Андре 
Бретон, який зокрема у своїх двох маніфестах (1924 та 
1929 рр.) закладає основи критичного дискурсу про сюр-
реалізм**. Насамперед Бретон піддає нищівній критиці 
“реалістичну точку зору”, в основі якої лежали позитивіст-
ські настанови. Про цю точку зору він писав так: “Вона 
викликає у мене почуття жаху, адже становить собою 
плід всілякої посередності, ненависті та плаского самов-
доволення”2. На зміну реалістичному світогляду, вважає 
автор “Маніфесту сюрреалізму”, має прийти нове світо-
розуміння, у якому зіллються “сон” та “реальність”. Тобто 
постане абсолютний, сюрреальний світ***. До нього можна 
прийти шляхом зумисного викликання сновидних образів. 
Варто було лишень абстрагуватися від зовнішнього сві-

1 Наливайко Д. Шляхами оновлення поезії / Дмитро Наливайко // 
Г. Аполлінер. Поезії. – Київ: Дніпро, 1984. – С. 24.

2 Бретон А. Манифест сюрреализма // Называть вещи своими 
именами: Програмные выступления мастеров западно-европейской 
литературы ХХ в. – Москва: Прогресс, 1986. – С. 42.

* Попри, на перший погляд, незбагненну логіку сюрреалістичної 
образності, інтерпретація надреалістичних текстів у більшості спроб 
не становить таких труднощів, до яких часто призводить відчитання 
міфологічних текстів. Можемо пояснити це тим, що сюрреалістичні 
візії апелюють до певної універсальної символіки, натомість міфо-
поетичні образи нерідко кодуються в досить складний спосіб та для 
належного розуміння вимагають певних шифрів для декодування (це 
чудово простежується на прикладі поезії Василя Голобородька). 

** Прикметним є те, що, з одного боку, Бретон робив певні підсумки з 
уже наявного мистецького досвіду сюрреалізму, а з іншого – його програ-
мові твердження впливали на подальший розвиток цієї стильової течії.

*** Отака специфічна спроба побудови універсальної метафізичної 
концепції світу й дала підстави пов’язати сюрреалізм із платонізмом 
(див.: Alquié F. The Philosophy of Surrealism / Ferdinand Alquié. – Ann 
Arbor: The University of Michigan Press, 1965. – P. 148).
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ту – і за якийсь час починала працювати підсвідомість: 
з’являлися образи, які митці автоматично фіксували на 
папері1. Бретон пропонує форму “автоматичного письма”, 
яка виявляє реальне функціонування людської думки та 
вловлює, як слушно зауважує Жаклін Шеньо-Жандрон, 
ще не “приборкану” енергію нашого несвідомого2. Автор 
маніфесту наголошує на зверненні до підсвідомості як 
до потужного джерела творення нових образів і разом 
із Філіпом Супо починає досліджувати “поетичні можли-
вості автоматичного письма”3. Цікаво, що сюрреалісти 
проводили чітке розрізнення між мовою прози (або, як 
казав Бретон, “мовою безпосереднього обміну”) та мовою 
поетичної комунікації. Перша виконувала функцію ра-
ціонального спілкування, друга – виявлення, відкриття4.

Сюрреалісти вірили у справжність свого надреального 
світу, в якому завдяки підсвідомості були вивільнені мо-
гутні сили природи. Саме в цій надреальності, вважали 
вони, існує справжній Лад*. У “Другому маніфесті сюр-
реалізму” Бретон писав: “Все змушує нас вірити в те, що 
існує певна точка духу, у якій життя та смерть, реальне та 
уявне, минуле і майбутнє, передавальне і непередавальне, 
високе та низьке вже не сприймаються як суперечності. 
І даремно було б шукати для сюрреалістичної діяльності 
іншого спонукального мотиву, окрім надії визначити на-
решті таку точку”5. На пошуки цієї “точки духу” (де так 

1 Бретон А. Явление медиумов / Андре Бретон // Антология фран-
цузского сюрреализма: 20-е годы. – Москва: ГИТИС, 1994. – С. 62.

2 Шеньо-Жандрон Ж. Понятие поэтического субъекта в творчестве 
сюрреалистов и авангардистов. Проблема методологии / Жаклин Шеньо-
Жандрон // Сюрреализм и авангард. – Москва: ГИТИС, 1999. – С. 19.

3 Matthews J. The Surrealist Mind / J.H. Matthews. – Cranbury: 
University Press, 1991. – Р. 27

4 Там само. – Р. 17.
5 Бретон А. Второй манифест сюрреализма / Андре Бретон // Антология 

французского сюрреализма: 20-е годы. – Москва: ГИТИС, 1994. – С. 290.
* Таке твердження скасовує доволі поширену думку про супере-

чливий та деструктивний характер сюрреалістичного мистецтва. До-
речніше говорити про руйнування позитивістичних настанов, наявних 
конвенцій та спробу побудови такої логіки, яка б охоплювала як сві-
дому, так і несвідому сфери людської психіки (з цього приводу див.: 
Matthews J. The Surrealist Mind... – P. 16–18).
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чи так оприявлюється Лад) й скеровували свою увагу 
сюрреалісти. Завдяки виразно незвичній образності – від-
твореній у формах галюцинацій, марень, сновидінь тощо – 
митці значно розширили масштаб зіставлення різних 
явищ буття. Однак викликання сновидних образів та їх 
безпосередня фіксація були лише однією формою сюр-
реалістичної творчості. Іншою такою формою стала вже 
згадувана колажна техніка. Остання, як зазначає Люсі 
Ліппард, полягала у “примиренні” двох віддалених реаль-
ностей у новому та неочікуваному ракурсі. Навіть більше – 
колажна естетика*, на її переконання, стала основою 
усього сюрреалістського мистецтва1. У багатьох випадках 
саме “автоматичне письмо” – а воно уможливлювало появу 
певних образів із підсвідомості – пропонувало “матеріал” 
для подальшого творення колажів. І тут ми приходимо до 
важливого принципу сюрреалістичної творчості. Своїм 
походженням вона великою мірою завдячує підсвідомій 
сфері людської психіки, розгортаючись як процес безпо-
середнього фіксування плину образів, що їх репродукує 
підсвідомість. Однак у цьому процесі свою роль вико-
нувала й свідомість (!) митця, яка здійснювала селекцію 
образів, встановлювала певні межі їхнього розвитку та 
прийнятність чи не прийнятність такого чи такого кола-
жування. 

Джон Метьюз проблему раціонального в сюрреалізмі 
бачить навіть у ракурсі здатності митців встановити на-
лежний рівень комунікації із аудиторією: “Контролююча 
роль сюрреалістичної свідомості виявлялася у [встановлен-
ні] продуктивної рівноваги поміж контролем (свідченням 
якого є, наприклад, зауваження Бретона, що сюрреалісти 
утримують публіку від “входження”) та сприйнятливістю, 
яка відображена в сюрреалістичному прагненні залучити 

1 Lippard L. Introduction / Lucy R. Lippard // Surrealists on Art. – 
New Jersey: Prentice-Hall, 1970. – P. 2.

* Акцент на незвичності, парадоксальності, часто шокуючій не-
сподіваності поєднання певних елементів – це те, що перш за все 
відрізняє сюрреалістичний колаж від міфологічного бріколерства.
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у їхні ряди кожного, хто, як їм видавалося, спромож-
ний зробити якийсь позитивний внесок. Мірилом сили 
сюрреалістичної свідомості була її відкритість до нових 
концептів. Це була здатність поєднати разом ідеї та їхні 
наслідки у плані творчої дії…”1. Іншими словами, попри 
активне сповідування ірраціональності, у творчому про-
цесі митців-сюрреалістів суттєве значення мало й раціо-
нальне начало*. 

Про плідне поєднання свідомого та несвідомого, зре-
штою, говорить Бретон вже у першому маніфесті. Даю-
чи рекомендації щодо техніки “автоматичного письма”, 
він зазначає, що на початку перша фраза прийде сама 
собою, а от поява наступної залежатиме від свідомої 
та несвідомої діяльностей2. Отож не можна погодити-
ся із міркуваннями Юрія Тарнавського, який в одному 
з інтерв’ю стверджував, що письменники-сюрреалісти 

1 Matthews J. The Surrealist Mind... – Р. 29.
2 Бретон А. Манифест сюрреализма... – С. 59.
* З цього огляду цікавими є міркування Сен-Жон Перса, поета 

стихій та безмірності світу, який, на переконання Бретона, “повернув 
Слово назад, до його Початку”. Автор “Анабазису” виразно та чітко 
окреслив неуникнений та тонкий баланс свідомого та підсвідомого у 
творчому процесі: “Не існує істинної поезії, не існує й живого поетично-
го творіння, що не залежало б повністю від несвідомого. Проте підсві-
доме мусить бути несхибно трактоване і контрольоване розумом. Адже 
чим далі заглиблюється поет у світ великої таємниці, чим далі простує 
він незнаними шляхами свого Кансу або Сіньцзяна, котрі простерлись 
як дороги аналогій, асоціацій та відлунь-перегуків, від слів до інших 
слів, до стародавнього, хоч досі ще не дослідженого континенту, – 
тим більш потрібні стають йому пам’ять та тверда його воля” (див.: 
Перс С.-Ж. Поетичні твори / Сен-Жон Перс. – Київ: Юніверс, 2000. – 
С. 415). Схоже спостереження щодо балансу свідомого та несвідомого 
начал у творчому процесі висловлює Віктор Кордун, додаючи, що від-
найдення такого балансу дається досить важко (див.: То в чому ж диво 
Віктора Кордуна? (спроба психоаналізу на тлі інтерв’ю з поетом)… – 
С. 6). Також про неможливість цілковитої автоматизації сюрреалістич-
ної техніки говорить Ігор Костецький (див.: Костецький І. Як читати 
вірші Олега Зуєвського / Ігор Костецький // О. Зуєвський. “Я входжу 
в храм”. Поезії. Переклади. Статті. Матеріали до бібліографії. – Київ: 
Вид. дім “Києво-Могилянська Академія”, 2007. – С. 483).
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творили незалежно від власного розуму (відтак їхні тво-
ри навіть “не мали мати ніякого значення” (?!), і на тій 
підставі заперечував сюрреалістичність своєї збірки “Без 
Еспанії” (за його твердженням, він перевіряв кожне слово 
в ній розумом). До думки Тарнавського пристає Соломія 
Павличко, яка пише: “Його (Тарнавського. – Т.П.) образи, 
які справляють враження сюрреалістичних своєю макаб-
ричністю, насправді є раціонально сконструйованими. 
Йдеться про раціонально сконструйовану емоцію”1. Як 
бачимо, дослуховування до міркувань поета* приводить 
дослідницю до вочевидь хибного твердження. Адже ви-
никає питання: яким чином у творчому процесі емоція 
може раціонально конструюватися? Ігор Котик знімає до 
певної міри надумане протиставлення раціонального та 
ірраціонального способів писання, оцінюючи згадану збір-
ку так: “…макабричність книжки зумовлена емоційним 
рівнем, котрий є чимось середнім між раціональним і під-
свідомим та охоплює психічні процеси відносно широко”2. 
Також дослідник помічає у “Без Еспанії” апологію ірра-
ціонального, деструкцію матеріального, долання дуалізму 
між суб’єктом та об’єктом, поетове провокування “непри-
ємних” асоціацій у реципієнтів – усе те, що насправді 
підтверджує сюрреалістичність цієї збірки. Додамо сюди 
ще й фрагментацію певних об’єктів та надання окремим 
фрагментам самостійного буття, а також несподіване 
колористичне забарвлення предметів**. Сюрреалістичні 
тексти – у яких такі стильові ознаки виявлено ще вираз-

1 Павличко С. Дискурс модернізму в українській літературі… – С. 402.
2 Котик І. Екзистенційний вимір людини в поезії Юрія Тарнавсь-

кого / Ігор Котик. – Львів: ТзОВ “Простір М”, 2009. – С. 34.
* Однак Тарнавський таки визнає одну сюрреалістичну рису у збір-

ці “Без Еспанії” – “відображення емоційного рівня” психіки (див.: Без 
Іспанії чи без значення? (інтерв’ю В. Бургардта із Ю. Тарнавським) // 
Сучасність. – 1969. – Ч. 12. – С. 17).

** Можемо навести, скажімо, образ “зелені зуби”. Про характерну 
суб’єктивізацію кольору у поетів-сюрреалістів див.: Балашова Т. Много-
ликий авангард / Тамара Балашова // Сюрреализм и авангард. – Моск-
ва: ГИТИС, 1999. – С. 28. Дослідниця наводить показовий приклад такої 
суб’єктивізації з поезії Араґона – “земля блакитна як апельсин”.
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ніше – можна віднайти і в збірках “Спомини” та “Поезії 
про ніщо”. Власне, з усіх поетів Нью-Йоркської Групи в 
текстах Юрія Тарнавського та Емми Андієвської* сюрре-
алістичне письмо розгортається найповніше. 

Загалом проблема приналежності тексту або низки 
текстів до сюрреалізму в окремих випадках є доволі склад-
ною. І перш за все це стосується тих випадків, у яких, як 
стверджує Володимир Моренець, сюрреалістичне письмо 
доводиться до “мислимих меж лінгвістичної дисформації” 
та переходить у герметизм1. У таких випадках – як, зре-
штою, і в усіх інших – варто, за змогою, застосовувати 
комплексний аналіз тексту (а не лишень самі свідчення 
автора) та встановлювати, умовно кажучи, питому вагу 
присутніх у ньому сюрреалістичних ознак**. У контексті 
таких міркувань промовистою є ситуація із рецепцією 
текстів Олега Зуєвского. Соломія Павличко у статті із 
значливою назвою “Творчість Олега Зуєвського, або ана-
томія українського сюрреалізму” покликається на поетове 
самозачислення до цієї стильової течії. Сюрреалізм поета 

1 Моренець В. Оксиморон: Літературознавчі статті. Дослідження. 
Есеї... – С. 440.

* Богдан Бойчук у творчості Емми Андієвської прикмети надре-
алістичної стильової течії бачить у сновидних елементах, ірраціоналізмі 
бачення і сприйняття дійсності, демонологічних натяках, казковості 
та несподіваних метафорах і сполученнях (див.: Бойчук Б. Нью-Йорк-
ська Група у перспективі часу / Богдан Бойчук // Кур’єр Кривбасу. – 
2008. – травень-червень. – С. 270). Упорядники “Координат” (Богдан 
Бойчук та Богдан Рубчак) відзначають у текстах Андієвської синкре-
тизм явищ й вдаються до доволі характерного порівняння: “фасетні 
очі” її неначе зразу “бачать кілька для нормального погляду несумісних 
предметів чи явищ і творять з них окреме ціле” (див.: Координати. Ан-
тологія сучасної української поезії на заході: У 2 т. [упорядн. Б. Бойчук, 
Б. Рубчак]. – [без міста]: Сучасність, 1969. – Т. 2. – С. 363).

** Так, заголовок відомої поеми Івана Драча “Ніж у сонці” нагадує 
“класичну” сюрреалістичну метафору Аполлінера – “сонце з переріза-
ною горлянкою”. Однак ця поема не належить до сюрреалістичних, 
хоча певні елементи сюрреалізму в ній можна віднайти (наприклад, в 
епізоді про похорон голови колгоспу). Так само певні сюрреалістичні 
елементи фігурують у Драчевій “Сонаті Прокоф’єва”, у якій, для при-
кладу, футболісти б’ють по воротах не м’ячем, “а головою Сократа”.
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автор статті вбачає у зневірі в знанні і пізнанні, колажній 
техніці, частому використанні інверсій та деструктивно-
му слові, яке “не будує лад, а руйнує його”1. У контексті 
уже наведених висловлювань Бретона, а також у про-
екції на судження Джона Метью та Фердинанда Альке 
(французький філософ взагалі говорив про моральність 
інтенцій сюрреалістів2) хибність першого та останнього 
тверджень стає очевидною. Сюрреалісти не зневірюва-
лися у можливостях пізнання як такого. Навпаки, завдя-
ки підключенню до підсвідомої сфери людської психіки 
вони намагалися пізнати більше та глибше; через інтуїцію 
прагли осмислити світ безпосередньо – без обтяжливого 
та громіздкого “посередництва розуму”. Представники 
цього напряму також не ставили собі за завдання просто 
зруйнувати Лад – саме цим вони відрізнялися від дадаїстів 
(від яких засвоїли ідею руйнування поширених конвенцій, 
але тотальний нігілізм яких не сприйняли*). 

Так само ми не погоджуємося із Володимиром Мо-
ренцем, який також ставить творчість Зуєвського у 
контекст розвитку сюрреалістичної поезії другої поло-
вини ХХ ст.3. Сюрреалізм поета дослідник, слідом за 
Юрієм Шерехом, ілюструє на прикладі вірша “Цей звід – 
це дерево: при ньому”. Однак розгляд самого тексту, 
окрім характерного руйнування синтаксичних правил 
мови, не засвідчує інших питомих ознак сюрреалізму. 
Принагідно Моренець відсилає читача до статті Юрія 

1 Павличко С. Творчість Олега Зуєвського, або анатомія українсь-
кого сюрреалізму // С. Павличко. Теорія літератури. – Київ: Основи, 
2002. – С. 476–480.

2 Alquié F. The Philosophy of Surrealism... – Р. 51.
3 Моренець В. Оксиморон: Літературознавчі статті. Дослідження. 

Есеї... – С. 439.
* Про це див.: Balakian A. Dada – Surrealism: Fundamental Differences 

/ Anna Balakian // Proceeding of the Comparative Literature Symposium: 
From Surrealist to the Absurd. January 29 and 30, 1970. – Texas: The 
Texas Press, 1970. – P. 19; Matthews J. An Indroduction to Surrealism / 
J.H. Matthews. – University Park, Pennsylvania: The Pennsylvania State 
University Press, 1965. – P. 26.
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Шереха* про цей вірш, у якій автор наголошує на поетовому 
систематичному руйнуванні синтаксичної та фразеологічної 
інерції мови та видобуванні таким чином “можливостей, за-
кладених у самій мові”, а відтак і на “чистоті або абсолютності 
цієї поезії”1. Власне, ідея “вивільнення мови з інерції” суголос-
на сюрреалістичному принципу автоматичного письма. Але 
цим і завершується наближення Зуєвського до сюрреалізму 
(показово, що Шерех проводить типологічні зіставлення поезії 
Зуєвського як із сюрреалізмом, так і з Малларме та пізніми 
символістами). Основним аргументом** на користь не-сюрре-
алістичності цього вірша Зуєвського є те, що в ньому відсут-
ні виразні візуальні образи, які постають або у динамічній 
трансформації, або ж у колажному представленні*** – ті, які 

1 Шерех Ю. Велика стаття про малий вірш / Юрій Шерех // Пороги 
і запоріжжя. Література. Мистецтво. Ідеології: У 3 т. – Харків: Фоліо, 
1998. – Т. І. – С. 339, 341.

* В іншій статті Юрій Шерех спостерігає сюрреалістичні риси у 
збірці Тодося Осьмачки “Китиці часу”, які полягають у зміні перспекти-
ви бачення речі та переміні властивості речей. Тут “річ може входити в 
річ, образ в образ, як річ входить у свідомість. Річ може бути одночасно в 
кількох місцях, як вона є на своєму місці і в свідомості” (див.: Шерех Ю. 
Незустрічаний друг (“Китиці часу” – Осьмаччина Лірика) / Юрій Шерех // 
Пороги і запоріжжя: У 3 т. – Харків: Фоліо, 1998. – Т. І. – С. 271). Тут 
також певним чином утверджується візуальний характер сюрреаліс-
тичного письма. 

** Ще одним аргументом може слугувати виразна абстрактність 
цієї поезії, яка цілком протилежна до сюрреалістичного прагнення 
якомога тіснішого контакту з “матерією” життя. А також по суті “за-
критість” її ліричного суб’єкта до проявів підсвідомості, його дистан-
ціювання від ірраціональної сфери психіки.

*** Таких образів читач не побачить навіть у вірші із характерною 
назвою “З ліричного Маґрітта”. Загалом творчість Зуєвського ознаме-
новує появу герметичної стильової лінії в українській поезії (і тут ми 
солідаризуємося із висновками Павличко та Моренця щодо герметич-
ності текстів поета). Слід визнати, що в кількох віршах Зуєвського таки 
можна знайти елементи сюрреалістичної образності, наприклад у тексті 
“Координована свідомість”. Однак у поета немає віршів, де б така об-
разність домінувала уповні. Тому більш прийнятним для нас є висновок 
Богдана Рубчака, який сказав, що Зуєвський “фліртує з сюрреалізмом, 
хоч абсолютно не готовий цілком йому віддатися” (див.: Рубчак Б. Май-
стер зористого перекладу / Богдан Рубчак // О. Зуєвський. “Я входжу в 
храм…” Поезії. Переклади. Статті. Матеріали для біографії. – Київ: Вид. 
дім “Києво-Могилянська Академія”, 2007. – С. 505).
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зокрема можна побачити у текстах “Концерт з Меркурія” 
чи “Сурми останнього дня” збірки Антонича “Ротації”. 

На візуальності сюрреалістичних образів як на важ-
ливій рисі цього стильового напряму наголошували Леонід 
Андреєв, Володимир Державін, Анна Балакян, Нама Сан-
дроу і Тамара Балашова1. Балакян з цього приводу вдаєть-
ся до характерного порівняння: “Тепер сюрреалісти не 
ставили за мету той тип образності, який запропонували у 
французькій мові Верлен та Маларме, бо в поезії Верлена 
образ був термінологічно абстрактним у значенні і таким 
невизначеним у конотації, що навіював радше настрій, 
аніж візії, а у випадку із Малларме – таким герметичним, 
що залишався у Закритій Книжці однієї людської свідо-
мості. Навпаки, їхній словник – конкретний у формі та 
кольорі, у текстурі та намірах, іноді такий точний, ніби він 
є специфічним у використанні та технізованим у значен-
ні”2. А Балашова унаочнену конкретність сюрреалістич-
ної образності взагалі кладе в основу самого стильового 
напряму. “Родова ознака сюрреалізму, – пише вона, – 
це досконало виписані та легко розпізнавані предмети, 
подані, однак, у поєднаннях, які ставлять у глухий кут”3. 
Однак наявність таких досконало виписаних образів, що 
“ставлять у глухий кут”, ще не є остаточним свідченням 
сюрреалістичності самого тексту. Так, у народних небили-
цях або нісенітницях можна побачити чимало прикладів 
“сюрреалістичної” образності**, однак насправді ці фоль-

1 Андреев Л. Сюрреализм / Леонид Андреев. – Москва: Гелиос, 
2004. – С. 7; Державін В. Поезія Емми Андієвської / Володимир Де-
ржавин // Кур’єр Кривбасу. – 2004. – січень. – С. 98; Sandrow N. 
Surrealism. Theater, Arts, Ideas / Nahma Sandrow. – New York; Evanston; 
San Francisco; London: Harper & Row, Publishers, 1972. – P. VIII–IX.

2 Balakian A. Surrealism: The Road to the Absolute / Anna Balakian. – 
Chicago; London: The University of Chicago Press, 1986. – Р. 144.

3 Балашова Т. Многоликий авангард… – С. 29.
** Прикладом може слугувати хоча б цей фрагмент: “…тож подару-

вав мені дід вола. Як пішов я тим волом орати, та наорав на припічку 
три горшки кваші. Та вродили верби, та зацвіли раки, та поспіли 
в’юни. Як поліз я тих в’юнів трусити: трушу та трушу, та натрусив 
папушу тютюну. Пов’язав я той тютюн і продав по три копійки, голова 
в голову…” (див.: Українські народні казки, легенди, анекдоти. – Київ: 
Держ. вид-во художн. літ-ри, 1958. – С. 505).
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клорні жанри (тут почасти також можна згадати й чарівну 
казку) виявляють ігровий характер творчої свідомості; 
її пустотливу гру, пов’язану зі створенням алогічних об-
разів як таких. Дарма казати, що такі жанри далекі від 
сюрреалізму як стильової течії ХХ ст. Інша річ, що можна 
бачити певну подібність образотворчих прийомів в обох 
випадках. 

Коріння сюрреалістичної творчості сягає філософії 
Шопенгауера, у якій постала “ідея природи як джерела 
сили, що виявляється в речах. Ця сила ‘об’єктивує’ себе 
в різних формах дійсності, які ми бачимо довкола себе, 
а ‘об’єктивації’ складають ієрархію – від найнижчого, 
найменш живого рівня до свідомих істот як вершини”1. 
Сюрреалістичне письмо прагло, з одного боку, виразити 
“дику енергію аморальної природи” (Тейлор), а з іншого – 
якось осмислити прояв цієї енергії, побачити об’єкти 
референції у вищих вимірах – як певну доцільність. І 
подекуди такої мети вдавалося досягнути, що ми й по-
бачимо згодом.

Проблема приналежності окремого тексту до надре-
алістичної стильової течії ускладнюється ще й тим, що 
розвиток сюрреалістичних ідей не обмежився лишень 
20-ми та 30-ми рр. ХХ ст., а своєрідним чином продов-
жився у часі після Другої Світової війни, наприклад в 
американському авангардному живописі та у творчості 
поетів-бітників*. На випадки такої тяглості звертає ува-
гу Балашова, кажучи: “Нерідко відбувалося вживлення 
елементів сюрреалістичної поетики в систему іншого 
бачення світу, до того ж воно було дивовижно органічне, 
жодної реакції відторгнення не спостерігалося…”2. При-
кладом може слугувати вже згадувана творчість Івана 
Драча. З іншого боку, фантастично-гротескну творчість 
Ієронімуса Босха, Джузеппе Арчімбольдо та Пітера Брей-

1 Тейлор Ч. Джерела себе… – С. 564.
2 Балашова Т. Многоликий авангард... – С. 30.
* Про це див.: Белград Д. Культура спонтанності. Імпровізація і 

мистецтво в повоєнній Америці / Даніел Белград. – Київ: Факт, 2008. – 
С. 67, 292.

391â êîíòåêñò³ ñþððåàë³ñòè÷íî¿ ñòèëüîâî¿ òå÷³¿

геля Старшого вважають за своєрідну предтечу сюрре-
алізму*. А серед поетів такими провісниками постають 
Лотреамон, Артюр Рембо, почасти Шарль Бодлер. Отож 
можна говорити не лишень про продуктивне залучення 
сюрреалістичних ідей в інші типи творчої свідомості, 
а й про існування в просторі культури певної сюрре-
алістичної парадигми, що може більш чи менш виразно 
оприявнюватися в певний часовий період (і її особливо 
потужний прояв та осмислення відбулися у французькій 
культурі 1920–30-х рр.). 

Навіть більше – існують спроби встановити, так би 
мовити, національні сюрреалістичні проекти. Так, Богдан 
Рубчак, розглядаючи творчість Калинця, Голобородька, 
Воробйова, Рубана, Кордуна та ще кількох поетів, за-
уважує, що вони дійшли до меж своєрідного “народного 
сюрреалізму”, культивованого передусім іспаномовною 
лірикою1. А Володимир Моренець пропонує таке бачення 
розвитку й поширення сюрреалізму: “Нові мистецькі при-
нципи дуже швидко захопили весь західний світ аж по 
його латиноамериканську “провінцію”, мали своїх визна-
них месій в лиці французьких піонерів сюрреалізму (Апол-
лінер, Анрі Бретон, […]), а всі його прецікаві й архіважливі 
“регіональні” форми виникали в результаті зудару цих 
відцентрових естетичних хвиль з “твердими” формами 
тих чи тих національних традицій (Сальвадор Далі, Пабло 
Неруда, Гарсіа Льорка, Вітезвал Незвал, К.І.Галчинський 
та ін.)”2. Дуже непроста проблема з’ясування специфіки 
того чи того національного варіанту сюрреалізму вимагає 

1 Рубчак Б. Бо в нас немає часу… – С. 101.
2 Моренець В. Оксиморон: Літературознавчі статті. Дослідження. 

Есеї … – С. 435–436.
* Як слушно спостерігає Станіслав Вишеньский, “від пацючих 

писків персонажів Босха до пацюка в дитячому обличчі, написаному 
Сальвадором Далі, відстань нульова” (див.: Вишенський С. Метаста-
зи... – С. 216).
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проведення окремого дослідження і потребує широких та 
докладних компаративістичних студій*. 

Усі подані вище міркування виявляють складність са-
мого явища сюрреалізму, необхідність якомога ширшого 
окреслення його рис та системного підходу до аналізу 
відповідних текстів. Спробуємо визначити той комплекс 
ознак, який у такій чи такій конфігурації засвідчуватиме 
приналежність самого тексту до аналізованої стильової 
течії. Отож серед таких ознак – виразні, часто з акцентом 
на “матеріальності”, візуальні образи, що постають або в 
динамічній трансформації, або ж як колажі (вони засвід-
чують деформацію загальноприйнятих світоглядних уяв-
лень); звернення до підсвідомості, зокрема завдяки тех-
ніці автоматичного письма, та поява сновидних образів 
чи складних, на перший погляд алогічних, асоціативних 
образних структур; пошуки у відомому явищі невідомого 
аспекту, що має магічні властивості; прагнення віднайти 
неочікувані співвідношення між явищами, тобто прояви 
Ладу у несподіваних проекціях; свідоме викликання ефек-
ту приголомшеності та шоку (здебільшого моторошного 
характеру), пов’язане насамперед із експериментами з 

* Таких студій відчутно бракує монографії “Сюрреалізм” Анни Бі-
лої, яка, відштовхуючися від ідеї Рубчака про “народний сюрреалізм”, 
намагається розподілити українську поезію 1960–70-х рр. на дві творчі 
практики – “народного сюрреалізму” (Голобородько, Ігор Калинець) та 
“сюрреалізму Елюарівського типу” (Рубан). Адже, скажімо, сам Рубчак 
творчість Рубана зараховував до практики “народного сюрреаліз-
му”, відтак авторові монографії варто було б особливо чітко виписати 
особливості “сюрреалізму Елюарівського типу” й на текстологічному 
матеріалі детально прописати відмінності сюрреалізмів Голобородь-
ка та Рубана. Навіть більше –  наведені Білою приклади “народного 
сюрреалізму” Голобородька є абсолютно непереконливими – в одному 
випадку як “народні”, а в іншому як “сюрреалістичні” (див.: Біла А. 
Сюрреалізм / Анна Біла. – Київ: Темпора, 2010. – С. 173). Так само не-
переконливою є теза про цілковиту перевагу “народного сюрреалізму” 
у творчості поетів Київської школи, де, як вважає Біла, “елюарівський 
тип сюрреалізму” був маргінальним і репрезентованим лише поезією 
Рубана. Хибність такої концепції ми побачимо пізніше, коли будемо 
докладно розглядати тексти поетів Київської школи (та її оточення).
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формою та кольором – тут особливого значення набува-
ють метафора та оксиморон; увага до сексуальної сфери 
людського життя, у якій поєднується плотське бажання 
та духовне, романтичне кохання; апеляція до чорного 
гумору; руйнування синтаксично-пунктуаційних та фра-
зеологічних законів мови тощо. 

* * *

Сюрреалістичний пласт поезії Василя Голобородька 
є доволі об’ємним і поєднує кілька підходів в образотво-
ренні. Це дозволяє говорити про певну сюрреалістичну 
парадигму, виявлену у творчості* поета. Власне тому ми 
починаємо розгляд надреалістичної поезії саме від Голо-
бородька**. 

У статті “У дивосвіті рідної хати” Іван Дзюба зі зро-
зумілих ідеологічних причин (адже публікація з’явилася 
у 1965 р.) не говорить про поетів сюрреалізм, однак де-
які його міркування та спостереження стосуються тих 
особливостей, що є характерними саме для цієї стильової 
течії. Вже навіть назва статті підкреслює дивоглядність, 
химерність, чудернацькість погляду автора рукопису “Ле-
тюче віконце”, поданого до видавництва “Молодь”. Ця 
назва допомагає Дзюбі висловити основний поетів при-
нцип таким чином: “Це чарівне віконце, крізь яке від-
криваються дивні світи, сховані у найбуденніших речах, 
що нас оточують”1. Як бачимо, запропонована формула 

1 Дзюба І. У дивосвіті рідної хати (кілька слів про поета, який щойно 
починається)… – С. 458.

* Про характерні мотиви сюрреалістичної творчості див.: Dubowik H. 
Nadrealism w polskiej literaturze współczesnej / Henryk Dubowik. – 
Poznań; Bydgoszcz: Państwowe Wyd-wo Naukowe, 1971. – S. 32.

** Зримим свідченням сюрреалістичності поетичного світу Го-
лобородька є ілюстрації до книги “Ми йдемо”, які створили художники 
В. Чупринін та О. Чупринін. Більшість цих ілюстрацій виконана саме в 
надреалістичній стильовій манері. Про це детальніше див.: Пастух Т. До 
глибин українського буття (штрихи до портрета Василя Голобородька) / 
Тарас Пастух // Альманах “Літакцент” [ред. В. Панченко]. – 2008. – 
Вип. 1. – С. 163.
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чудово корелює зі згаданою араґонівською настановою 
шукати несподіваний вимір звичного явища. Поява “див-
них світів”, за Дзюбою, зумовлена не лише “прадавніми 
анімістичними уявленнями” (вони формують міфологічні 
тексти поета), а й “прокиданням внутрішньої “субстанції” 
речей, їхніх неочевидних, але істотних прикмет” та “поєд-
нанням вищого розвою інтелекту з вільнішим розкорінен-
ням інтуїції”1 – тим “розкоріненням”, що лежить в основі 
сюрреалістичного письма*. Автор статті говорить ще й про 
поетове “палення кордонів недозволеного”, перетворення 
предметно-сталого у плинно-фантастичне, а також про 
існування парадоксальних асоціацій та метафор у його 
текстах2. 

Анатолій Макаров не раз наголошував на Голобо-
родькових образах, що своїм походженням завдячують 
підсвідомій сфері психіки автора3. Це ж помітив Богдан 
Бойчук, який слушно, з усіма на те підставами, пов’язав 
відсутність у статтях критика згадки про сюрреалізм із 
панівним соцреалістичним дискурсом у країні. Бойчук 
став першим, хто сказав про Голобородьків сюрреалізм і 
дав йому таку характеристику: “…це не тільки українсь-
кий сюрреалізм, бо базований на елементах українських 
вірувань і звичаїв, – але й відмінний він тим, що, замість 
віддавати властивості власної підсвідомости (яка ніби най-
повніше виявляється в снах), цей сюрреалізм базований 
радше на сновидінні минулого. Такий вияв індивідуальної 
підсвідомості, яка, за Юнґом, включає міти і вірування 

1 Дзюба І. У дивосвіті рідної хати (кілька слів про поета, який щойно 
починається)… – С. 461–462.

2 Там само. – С. 462.
3 Макаров А. Метаморфози ліричної поезії / Анатолій Макаров // 

Літературна Україна. – 1968. – № 93. – 22 листоп. – С. 2; Макаров А. Про 
поезію І. Драча та В. Голобородька / Анатолій Макаров // Розмаїття 
тенденцій. – Київ, 1969. – С. 47.

* Таке “розкорінення”, пригадаймо, лежить в основі бергсонівської 
візії надреалістичного творчого процесу. Запорукою розуміння поето-
вих образів, як стверджує Дзюба, є читачеве “співпереживання” того 
складного, часом таємничого й ірраціонального, що переживає поет, 
коли його тонка душа вловить подих великої таїни життя.
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даного народу, не тільки закономірний, але далеко шир-
ший і засягом глибший, – він легше стає переживанням, 
тобто чимось особистим і творчим для читача” 1. 

Ці міркування цікаві з огляду на два моменти: 1) сюр-
реалізм Голобородька є українським, бо він пов’язаний з 
елементами української дійсності*; 2) завдяки підсвідо-
мості поет виявляє архетипні конструкти українського 
колективного несвідомого. Варто нагадати, що архетипи 
хоч і проявляються у міфологічних історіях та чарівних 
казках, однак не є безпосереднім свідченням міфологіч-
ності мислення, що їх породило. Ці “першообрази” своїм 
походженням завдячують глибинним структурам несвідо-
мого і залежно від періоду самовияву постають як певні 
репрезентації в первісних родоплемінних вченнях, міфах 
та казках або літературних творах**. Відтак архетипи є 
проекцією несвідомого, а поява їх у тексті вказує на таку 
творчу свідомість, яка уважно ставиться до процесів та 
складових елементів підсвідомого. Варто сказати, що 
такий народний архетипний сюрреалізм становить ли-
шень частину текстів поета, що належать до відповідної 
стильової течії. Так само частина його надреалістичних 
текстів не відображає питомої української конкретики, а 
своєрідним чином виявляє, наприклад, реалії радянської 
доби або окреслює буттєві ситуації більш універсального, 
“позачасового” характеру. І у випадку останніх*** – їх у 
текстовому масиві поета не так вже й багато – на ук-
раїнськість цих ситуацій вказує сама мова. 

1 Бойчук Б. “Летюче віконце” Василя Голобородька… – С. 34.
* На українськості сюрреалізму Київської школи наголошував 

також Юрій Тарнавський (див.: Тарнавський Ю. Темна сторона мі-
сяця... – С. 10).

** Карл Ґустав Юнґ пише: “Поняття “архетип” опосередковане 
щодо représentations collectives, у яких воно позначає лишень ту час-
тину психічного змісту, що ще не пройшла будь-якої свідомої оброб-
ки і становить собою лишень безпосередню психічну даність” (див.: 
Юнг. К. Архетип и символ / Карл Густав Юнг. – Москва: Renaissance, 
1991. – С. 99).

*** Прикладом можуть слугувати вірші “Черевики зав’язую замість 
волóк” та “Мені, який опинився тут на дорозі, відкрилася таємниця”.
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Сюрреалістичних віршів, у яких виразно окреслюють-
ся українські архетипи, у Голобородька чимало, однак 
насамперед слід згадати поеми “Катерина” та “Криваві 
солов’ї”*. До речі, ці твори – єдині зразки цього жанру у 
творчості автора книги “Ми йдемо”, що складається із 
822-х текстів. Голобородько є поетом метафоричного спо-
собу письма, і часто якась метафорична аналогія лягала в 
основу вірша й визначала порівняно невеликі межі його 
розгортання. Проте надреалістичний принцип вільного 
асоціативного письма, прагнення явити розгорнені обра-
зи-візії (із низкою виразно акцентованих деталей) – все 
це спричинило появу більших віршованих форм, зокре-
ма згаданих поем. На розгляді першої ми й зупинимося 
детальніше**. 

У “Катерині” поет звертається до певних культурних 
кодів та елементів фольклорної поетики. Так, знаходимо 
постійний епітет “білий камінь”, приклади трансформацій 
та перевтілень, характерних для жанру чарівної казки. 
А сама поема, безсумнівно, постає у інтертекстуальному 
діалозі із відомою Шевченковою поемою***. Однак Голо-
бородьків твір не є міфологічним. Він не структурується 
за законами міфологічного мислення; у його основі не 

* Питання сюрреалістичної лінії у творчості Голобородька загалом 
та надреалізму текстів “Криваві солов’ї” й “Катерина” зокрема розгля-
нуто у статті: Пастух Т. “Рухомий храм нечуваного віросповідання”. 
До 60-річчя від дня народження Василя Голобородька… – С. 110.

** Друга апелює до архетипного образу крові, що у багатьох куль-
турах є презентацією душі усього живого, символом глибинних і таєм-
ничих процесів життя, через що й набуває багатьох ритуально-магіч-
них функцій. У Голобородьковій поемі “криваві солов’ї” символізують 
життя, а їхнє виривання з “клітки тіла” набуває значення невідворотної 
смерті. Власне через низку вражаючих надреалістичних образів (на-
приклад: “Почали кидати у рани: / хто сорочку, / хто яблуко, / хто 
чотири дороги, / хто кулю земну – / все одно вилітали криваві солов’ї / 
і нічого не змогли вдіяти дерева”) Голобородько відтворює глибоку та 
жахну містерію смерті, виявляє життєву трагедію передчасної загибелі, 
що набуває тут універсальної буттєвої події.

*** На це зокрема вказує Кузьменко (див.: Кузьменко О. Поетика 
Василя Голобородька... – С. 113–114).
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лежить візія буття як усталеної та чіткої одиниці із від-
повідно встановленими опозиціями; його образи позбав-
лені чітких виражально-значеннєвих інтенцій (точніше, 
ці інтенції змінюються з часом, а відтак образи набува-
ють особливої ускладненості); у творі важко, на перший 
погляд, визначити ідейно-тематичну скерованість*. Все 
це відбувається тому, що в тексті реалізується не міфо-
логічний, а сюрреалістичний тип письма. А останній, як 
пригадуємо, полягає в тому, аби завдяки підключенню 
підсвідомості осягнути буття в ширших вимірах. В образі 
Катерини можна побачити прояв архетипу Аніми, який 
Юнг характеризує такими рисами: має жіночу природу 
та втілює ідею життя як такого; поєднує в собі бажан-
ня і добра, і зла (а точніше – стоїть поза вимірами такої 
опозиції); стосується магії та розсіює небезпеку; володіє 
таємними знаннями та сокровенною мудрістю; для чо-
ловіка спочатку зливається з образом матері, а пізніше, 
утілившись в іншу жіночу постать, випробовує духовні та 
моральні сили чоловіка1. Згаданий діалог із шевченківсь-
кою поемою засвідчує два моменти: 1) архетип Аніми в 
українській поетичній традиції пов’язується з постатю 
Катерини; 2) формування традиції такого пов’язання (і 
майстерного втілення) розпочинається від однойменної 
поеми Шевченка**. І як ми побачимо далі, у такій традиції 
в образі Катерини, що втілює “вічно жіноче”, домінантною 
рисою стає не демонічна сила, а почуття одвічної печалі, 
породжене трагедією життя.

1 Юнг К. Архетип и символ… – С. 116–121.
* З цих же причин ми зараховуємо до сюрреалістичних низку 

текстів, що мають у собі елементи фольклорної поетики, однак у ціло-
му вибудовані не за міфологічним принципом (наприклад “Ужалений 
бджолою” і “Закликана весна”).

** Загальноприйнятий підхід бачити в основі Шевченкової поеми 
“Катерина” національну чи соціально-побутову колізію не заперечує 
можливості угледіти в головній героїні поеми риси, що характеризують 
архетип Аніми – небезпеку, безпосередній прояв почуттів, вихід поза 
межі конвенційної моралі тощо. Інша річ, що руйнівна сила цього архе-
типу тут скеровується не на російського офіцера, а на саму дівчину.
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Для Голобородькового ліричного суб’єкта Катерина – 
це образ мінливого життя, через який він намагається 
збагнути самого себе. Вона з’являється йому в різних 
іпостасях: “старшої сестри”, молодої жінки “з дитиною 
на руках”, “синьоокої дівчини”, “скляного проліску з бе-
резового осоння”, нареченої, яка незабаром опиняється 
“в домовині”. Показово, що такі її прояви не репрезенту-
ють закономірностей у зміні соціально-побутового статусу 
(спочатку дівчина, тоді наречена, опісля молода мати з 
немовлям), а виявляють асоціальну логіку самого життя, 
збагнути яку дуже не просто. Тому ліричний суб’єкт так 
представляє дорогу Катерини: 

Ти просто йшла над селами, містами, 
над головами і віками, 
над вбивствами і народженнями, 
над зрадами і героями, 
над очима і відчаєм. 
А на плечах сиділи чорні птахи, 
чорні птахи журби [94]. 

Через образ Аніми суб’єкт наполегливо прагне осягну-
ти себе, своє життя, тому в поемі чотири рази рефреном 
лунає: “Навіщо я, Катерино?” І це “навіщо” усвідомлюєть-
ся у двох нерозривних складових. З одного боку, образ 
Катерини виявляє одвічну магію жіночності, красу та 
незбагненність самого життя. А з іншого – представляє 
споконвічну скорботу та смуток буття. І хоча її поява 
викликає у ліричного суб’єкта відчуття печалі й туги 
(сім разів у тексті звучать слова “чорні птахи звили свої 
гнізда в моїх очах / чорні птахи щебечуть в моїх очах 
/ чорні птахи застують світ своїми чорними крилами”), 
однак водночас образ Катерини не є для нього цілко-
вито безвідрадним. Він наснажує суб’єкта до певного 
чину: “Катерино, ти приходиш, щоб будити мене діяти 
/ своїми високими дзвонами. / Катерино, ти приходиш, 
щоб розкривати / мої кров’яні судини в обмілілі ріки. / 
Катерино, ти приходиш кликати мене іти / на маленьке 
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кружальце сонця у високості” [96]. Наприкінці поеми 
ліричний суб’єкт усвідомлює одвічну і не залежну від 
часу амбівалентність життєвої стихії (іншими словами, 
архетипу Аніми), яка породжує і радість, і сум, і печаль, і 
жадання, і одухотворення… А в останніх рядках у формі 
риторичного питання він стверджує ідею того, що печаль 
(а значить і пов’язане з нею одухотворення) продовжу-
ватимуться і в майбутньому – від “чорного птаха журби” 
з плеча Катерини з’являється “пташеня”.

У поемі окремими деталями змальовано часопрос-
тір ХХ ст. (“порожні автобуси на вулицях”, “товариш, 
котрий загинув у шахті”), однак самі події перероста-
ють реальний хронотоп, постають у сюрреалістичній 
площині, де виразно проявляє себе трансцендентне*. 
Характерним прикладом** надреалістичності та уні-
версальності часопростору поеми може служити епізод 
весілля: 

Обличчя їхні мінялися з одного на інше: 
знайомий сусіда ставав незнайомим чоловіком, 
у незнайомих обличчях я впізнавав риси своїх 
знайомих. 
Столи угиналися від меду-вина. 
А посередині столу котилася хлібина, 
яка невідомо чому стала видовжуватися в домовину 
з паперовими квітами, 
а в домовині я побачив тебе, Катерино, 
мою наречену, схожою на мою сестру. 
За столом весело плакали люди [95]. 

* З цього огляду видається недоречним тісне пов’язання образів 
тексту із радянським часопростором, як це робить Кузьменко. На її 
думку, Катерина “йде через радянську дійсність”, а ліричний суб’єкт – 
“з родини чесних трудівників” – “сам віддалився від неї під впливом 
русифікаторської освіти” (?!) (див.: Кузьменко О. Поетика Василя Го-
лобородька. .. – С. 113–115). 

** Його як зразок поетового сюрреалізму наводить Богдан Бойчук 
у згаданій статті.
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У цьому ж контексті можна згадати образи садків, у 
яких “росли не вишні, / а матері з закопаними в землі 
руками”; Катерини, яка стояла під яблунею, а коли пішла, 
то “її голова лишилася / як одне-однісеньке яблуко / на 
потухлому осінньому дереві”. Розпочинається ж поема 
вельми характерним для сюрреалістичної поетики підсві-
домого образом лабіринту, з якого головна героїня ніяк 
не може вибратися*. 

Серед сюрреалістичних текстів поета є зразки, які 
безпосередньо репрезентують ідею потрапляння в інший 
простір; той, що різниться від узвичаєного, у якому па-
нують свої незбагненні закони і який населяють химерні 
істоти. Так, у вірші** “Товщина ґрунту” читаємо: 

Іду вулицею і в спориші помічаю щілини.
Коли проходжу далі – щілини збільшуються,
коли стаю навколішки і зазираю в них – 
то навіть опускаюся в ті щілини.
Тепер я бачу, яка тонка земля: став на увесь зріст –
ноги впираються в скелю на дні, 
руку піднімаю і легко вилізти можна нагору.
Визираю із щілини і бачу батьківську хату на поверхні –
Вона зовсім маленька та біла.

* Образ “лабіринту” неодноразово фігурує в текстах Голобородька. 
Зокрема у 1965 р. – часі виникнення поеми “Катерина” – поет написав 
сюрреалістичний вірш під назвою “Лабіринт”. А коли він приніс свою 
першу збірку “Летюче віконце” до видавництва “Радянський письмен-
ник”, то редактор Володимир Підпалий після ознайомлення з текстами 
запропонував дати їй іншу назву – “Лабіринт”.

** Інший приклад виходу в химерний хронотоп спостерігаємо в 
тексті під назвою “Хата яблуні”. У ньому ліричний суб’єкт опиняється 
у такій “хаті”, її ж власниця на той час є відсутньою. Там він бачить 
характерні предмети “інтер’єру”: розкидані повсюди яблука; цукор у 
посудині, аби підсолодити гіркі плоди; припалі пилом книжки на поли-
цях, зі сторінок яких випадають кухонні ножі тощо. Ліричний суб’єкт 
приходить до висновку: господарка хати хоч і занедбує читання кни-
жок (ймовірно – збирання плодів), однак не забуває розкидати по всій 
хаті яблука (“щоб було на чому проростати”) та ходити до криниці по 
воду (“яблуні поливати”). Іншими словами, яблуня тут постає в цілком 
несподіваному та цікавому образному вимірі.
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І річечка, що за хатою тече, теж маленька, як у тарілці.
Проходжу далі й опиняюся в темряві.
Попід стінами щілини валяються потрощені стільці,
діряві каструлі, погнуті відра, зітлілі ганчірки.
Починаю здогадуватися, звідки взялася ця товщина землі.
В щілині темрява і я відчуваю, що за кожним згином її
причаїлися потвори, зелені, як крокодили,
але форм окреслених яких не можу визначити,
бо дуже темно в щілинах.
Але я їх не боюся,
бо трохи вмію замовляти темну силу потвор
і щілини не лякають: прогулююся в них, як по вулицях
……………………………………………………………...
Та все ж непевна тривога супроводжує мене весь час.
Боюся, як раптом зустріну в щілині людину,
тому затикаю вуха бавовною, щоб не почути
людського голосу, бо ж нічим не захищуся від появи
людини переді мною –
цікавим відвідувачем щілин землі [213].

Ми свідомо навели майже увесь вірш*, аби унаочнити 
кілька моментів зі згаданого процесу переходу зі звичного 
у незвичний часопростір та перебування в останньому. 
Цей вірш можна інтерпретувати як цікаве занурення у 
сферу власної підсвідомості, що увиразнюється символі-
кою “опускання у щілини землі”. Цікаво, що саме пог-
ляд “зі щілини” дає змогу побачити узвичаєний, “реаль-
ний” світ в іншому, значно зменшеному, масштабі (адже 
сюрреальні візії дають ширші обрії сущого). У “темряві” 
підсвідомості ліричний суб’єкт бачить зужиті предмети 
звичного життя (побуту) – ці образи або знімки реального 
й творять сферу підсвідомого; є складовими частинами 
її змісту. Навіть більше – він відчуває присутність тут 
підсвідомих сил (“зелені, як крокодили, потвори”), які, 
зрозуміло, визначити та схарактеризувати не може. Од-

* Сюрреалістичний принцип письма зазвичай передбачає витво-
рення обширних образних полотен, представлення яких вимагає біль-
шого, аніж у попередній частині, поля презентації тексту (збільшення 
розміру цитат).
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нак він здатний певним чином приборкувати ці сили 
(“замовляти темну силу потвор”), скеровувати енергію 
підсвідомого у якомусь більш-менш корисному для себе 
керунку. Можна сказати, що наслідком такого “замо-
вляння” стала поява самого вірша. Ліричний суб’єкт хоч 
і не боїться самого лабіринту щілин, однак остерігається 
наразитися тут на людину. Адже, як виявляється, небез-
печне не “опускання” у сферу власного підсвідомого, а 
зустріч з іншою людиною (яка агресивна сама собою). 
Загалом, у цьому тексті про “цікавого відвідувача щілин 
землі” у виразній візуально-образній формі розгортається 
важливий для надреалістичного письма принцип зану-
рення у власне підсвідоме й сюрреалістичними засобами 
увиразнюється одне з визначальних положень цієї сти-
льової течії – можливість видобувати з такого занурення 
якісь позитивні моменти. 

У книзі “Ми йдемо” окремо постають вірші, де у свідо-
мості ліричного суб’єкта виринають постаті вже померлих 
людей, з якими ведуться своєрідні діалоги. Відтак маємо 
приклади, на перший погляд, незбагненних авторських 
візій потойбічного, наближених до образності сно-
видінь. Важливо, що ці вірші (вони з’явилися наприкінці 
1990-х рр.) у деяких випадках взагалі не надаються до 
прочитання без біографічної канви життя Голобородька. 
В одному з них постає така картина: 

Ніколи не думав, що побачу Параджанова
у цьому розкішному авто
– хоча, чому б і ні,
адже він умів дивувати світ!
Параджанов минає мене, який стоїть на узбіччі,
у своєму розкішному авто
із сидінням для водія з правого боку,
тому опиняється ближче до мене,
який стоїть на узбіччі,
ніж би то було,
якби він їхав у звичайному авто.
Параджанов минає мене, який стоїть на узбіччі,
у своєму розкішному авто,
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але я встигаю побачити
– на лівому від водія сидінні – 
дівчину, улюблену його акторку,
що сидить, ніби спалах запальнички.
Параджанов минає мене, який стоїть на узбіччі,
у своєму розкішному авто,
але коли порівнюється зі мною,
крізь прочинене віконце у дверцятах
гукає вірменською: “Пачекай!” [967]

Вірш з’явився майже через сім років після смерті 
Сергія Параджанова, який свого часу приятелював із 
Голобородьком (те, що відомий кінорежисер вже не серед 
живих, стає зрозумілим зі змісту четвертого рядка). Така 
зустріч на зламі світів і має стати вихідною позицією 
до інтерпретації тексту. Отож візію варто сприймати 
як своєрідне сновидіння*, у якому померлий приятель 
(Параджанов) з’являється перед ліричним суб’єктом (ав-
тором) і застерігає його не “сідати в авто”, тобто ще не 
переходити межі світів**. Якщо пригадати тверджен-
ня Жана Лакана – несвідоме структурується подібно до 
мови, – то образи-символи цієї візії розкриваються на-
ступним чином. Ліричний суб’єкт перебуває “на узбіччі” 
(лімінальний стан) в очікуванні “машини” (“коридору” 
потрапляння в “той світ”). Повз нього, який стоїть на 
узбіччі реального світу, раптом пропливає “уламок” то-
госвітнього простору з виразними ознаками “інакшої” 
дійсності – зміною звичного розташування частин об’єкта 
(“авто / із сидінням для водія з правого боку”), ламан-

* В одному інтерв’ю поет сказав, що сновидіння працює подібно 
до поезії і є цікавим з огляду на те, що воно виводить на рівень сві-
домості певні життєві ситуації – ті, на які при денному світлі люди не 
звертають уваги (див.: Василь Голобородько і триста шістдесят п’ять 
українських птахів (інтерв’ю поета з Л. Якимчук)… 

** Схожий мотив є у романі Костянтина Москальця “Вечірній мед”, 
де у свідомості головного персонажа з’являється ефемерна дівчина 
й відмовляє його (“ще рано”, “ще не час”) від бажання покинути цей 
світ.
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ням усталених очікувань (“ніколи не думав, що побачу 
Параджанова / у цьому розкішному авто”), присутністю 
жіночого смерте-народжувального начала (дівчина,../ 
що сидить, ніби спалах запальнички”). І основне – світ 
інакший об’єктивізується в образі Параджанова, який 
був близьким у реальному світі та й тепер “опиняється 
ближче” до ліричного суб’єкта, тому й застерігає його від 
переходу в “розкішне авто”. 

Показово, що сама візія побудована за принципом 
“поетики” сновидінь. Образи візуально виразні та жит-
тєподібні, однак водночас – неначе вийняті зі звичного 
побутового часопростору, представлені за цілком іншою, 
ніж узвичаєна, логікою. Також бачимо характерні для 
сновидіння уповільнений характер розгортання подій 
(таке враження поет досягає зокрема завдяки рефрену); 
особливу акцентуацію на певних деталях; доволі пасивну 
позицію суб’єкта споглядання. Іншими словами, маємо 
поезію-сновидіння, у світі якої розгортається визначальна 
екзистенційна проблема – особистого вибору та життєвого 
фатуму. 

До подібної техніки викликання сновидних візій поет 
звертається у віршах “Мандрівниця” (написаний того ж 
місяця, що й “На узбіччі) та “Танцівниця падає” (2003 р.), 
присвячених його померлій дружині. У вірші про смерть 
сина (“Холодно ведмедику у вологій льолі”) поет також 
творить сюрреалістичне видиво, вдаючись до несподіва-
ної, приголомшливої базової аналогії: залите кров’ю тіло 
сина – “ведмедик, що заблювався молочком від шийки до 
пупа”. Цей вірш також наближається до форми сновид-
них візій, хоча уведення у текст епіфанічного пояснення 
дещо руйнує враження сновидності того, що відбувається. 
Варто сказати, що останні три твори тісно зіставляються 
з авторським життєвим досвідом, і задля більш-менш 
адекватного відчитання вони потребують біографічного 
підтексту – так само, як у психоаналізі успішне тлума-
чення сновидіння вимагає знань конкретних життєвих 
колізій. 
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Серед виразних прикладів сюрреалістичного колажу – 
вірш “Інша людина”: “Знав же його давно, / впізнавав 
серед інших, / а це – / відчинилися двері / його ж квар-
тири, / а вийшла істота: / нога під лівою пахвою, / нога 
під правою пахвою” [980]. Як бачимо, поет “переклеює” 
нижні кінцівки у зону внутрішньої частини плечового 
згину й тим самим увиразнює появу “іншої людини”, що 
стає особливо помітним у просторі звичного екстер’єру. 
Таким чином, твориться візуально конкретизована мо-
дель “інакшості”, що може аплікуватися до різноманіт-
них ситуацій. Щоправда, цей образ позначений певним 
схематизмом, йому бракує характерної для сюрреалізму 
візуальної повноти і завершеності. Інший зразок тілесної 
деформації відбувається у тексті, в якому під час відві-
дин одного кінорежисера “критик розчахнувся, як кле-
нова рогатуля / навпіл і став виходити у двоє дверей” / 
(одні для шановних гостей, / другі – для темних відві-
дувачів)” [169]. Тобто поет на прикладі досвіду “тілесної 
візуалізації” увиразнює ідею розщеплення психіки на 
дві сфери – свідомого (“для шанованих гостей”) та під-
свідомого (“для темних відвідувачів”). Цікаво, що таке 
розщеплення викликає контрдії кінорежисера, який ви-
турює двох “півкритиків” у “двері для темних відвідува-
чів”. Іншими словами, феномен розщеплення психіки 
викликає несприйняття з боку конвенційної свідомості 
(“режисера” подій), елімінується з простору суспільної 
комунікації. Також події тексту можна інтерпретувати в 
контексті “морального розщеплення” на 1) слово офіційне 
та 2) насправді подумане. 

Різновидом колажу можна вважати ті вірші, у яких 
автор здійснює вичленування певних частин людського 
тіла з наданням їм статусу самозначної одиниці (вони 
“склеюються” з іншими фрагментами дійсності). На іс-
нуванні таких образів у текстах поета першим звернув 
увагу Іван Дзюба. Зокрема про вірш “Голова” він писав: 
“Жахно-фантастична візія “кривавої людської голови”, 
що “котилася як кавун”, є приводом для того, щоб за-
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фіксувати останній момент у спливанні життя, останню 
мить оголеного світопочування, очищеного від дріб’язку 
і від усього вторинного, поверненого до елементарності 
й первісності, – “ідеалізованого” силою поезії”1. Цей вірш 
уповні втілює сюрреалістичний спосіб письма: “Котилася, 
як кавун, голова з гори, / як кавун, кривава людська го-
лова. / … / Ще на губах висів поцілунок, / ще вони вору-
шилися / і складалися трубочкою, щоб засвистіти. / Ще 
зуби жадібно вгризалися у м’якість / грушок-лежанок. / 
Ще язик розповідав / про веселі пригоди друзям / … / І 
падали непритомні жінки, / падали непритомні матері та 
сестри / і простягали по землі довгі руки / і по руках, / 
як по білих рушниках, / ішли за головою люди / і ше-
лестіли, / як чорні жалобні стрічки” [40]. Ця ж стильова 
техніка розгортається ще у двох віршах – “Стара штольня” 
та “В один новорічний вечір”. В одному вихідною пози-
цією образотворення є “шахтарські велетенські руки”, 
які “п’ялися у гору ночами, / застували зорі і черевичок 
місяця”. А в іншому – “нанизані на нитку очі” ліричного 
суб’єкта, які у новорічний вечір опиняються на ялинці. Усі 
ці вірші загалом позбавлені риторики, що є неприйнятною 
для сюрреалістичної свідомості, чого не можна сказати 
про текст “Іноді думки невеселі огорнуть”, побудований 
у формі звернення до втраченої руки та розмірковувань 
з приводу цієї втрати. Дзюба бачить у вірші розгортання 
принципу “доведення від супротивного”, який полягає в 
розкритті “повноти світовідчування і життєдіяння через 
ілюзорну втрату” чогось, що власне й творить таку повно-
ту2. Наголосімо: важливою складовою сюрреалістичного 
тексту є відсутність у ньому риторики як засобу “генеру-
вання переконливих аргументацій” (Умберто Еко). Тому 
згадуваний Дзюбою вірш Миколи Холодного “Рука” (цей 
вірш критик згадує у контексті розгляду Голобородьково-

1 Дзюба І. У дивосвіті рідної хати (кілька слів про поета, який щойно 
починається)... – С. 466.

2 Там само. – С. 465.
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го), попри наявність у ньому відповідної образності, також 
не варто залічувати до вдалих зразків сюрреалістичної 
поезії. З іншого боку, у Холодного є тексти з сюрреалістич-
ною образністю, позбавлені риторичності (“Зустрінемось 
у понеділок”, “Ми себе не побачимо мертвими”, “Спали 
дівчата”). Щоправда, відповідні візії поета не набувають 
такої масштабності, яку ми бачимо у текстах Голобородь-
ка. Але з’явилися вони раніше – під кінець 1950-х та на 
початку 1960-х рр.*, тоді як у автора збірки “Ми йдемо” 
перший вірш із сюрреалістичними елементами (“Райдуга 
на стіні”) датується 1963 роком. Можемо говорити, що у 
часі після Другої світової війни сюрреалістична стильова 
течія на материковій Україні виринула у творчості Миколи 
Холодного (тут ще можна додати імена Івана Драча та Ми-
коли Вінграновського, у віршах яких ця течія теж певним 
чином заявила про себе) й доволі широко розгорнулася в 
текстах поетів Київської школи та її оточення. 

У збірці “Ми йдемо” можна виокремити вірші, образ-
ність яких виявляється в особливо незвичних візіях, що 
шокують реципієнта й викликають часом жаскі та ма-
кабричні відчуття. Так, у “Наодинці з дівчиною” читаємо: 
“Дівчина вмерла / від камінця вишневої ягоди: / стала вся 
білою, / стала вся в білих тарілках, / стала вся в тарілках, / 
як рибина у лусці. / Хочу зігріти вишнями, / що їх повні 
жмені, / хочу зігріти кожухом / вишневого садка” [467]. 
Варто сказати, що мотив “покривання тіла лускою або 
тарілками” модифікується у віршах “Спогад” (“Поверх лі-
таків та автобусів”) і “Корова доїться туманом”**. “Смерть” 
дівчини, покриття її тіла “білими тарілками” є вражаючою 
візією, яка, за нашою інтерпретацією, засвідчує не дійсну 
смерть, а зміну статусу – дівчина перетворюється на моло-

* До речі, у текстах автора збірки “Повернення” є зразки (напри-
клад у вірші “Я програю”) характерного для цього стильового напряму 
чорного гумору – чого по суті не знайти у творчості поетів “школи” та 
її оточення.

** Інша варіація мотиву “частина тіла набуває форми тарілки” пос-
тає у вірші “Біль”, у якому очі від болю перетворюються на “сплющені 
тарілки”, у яких “качаються безумні тернини зіниць”.
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ду жінку. Саме з такої перспективи стає зрозумілою друга 
частина тексту. Згадана візія передає вагомість та ради-
кальність згаданої фізіологічно-психологічної зміни. Ін-
ший приклад жаскої образності бачимо у вірші “Глечик на 
столі”*, де мати приносить у глечику воду: “Узяв перший – 
хотів напитися – і поставив, / узяв другий – і поставив, / 
узяв я, / заглянув у глечика – / рибинкою попливло моє 
око – / аж там не вода кринична, / а кров! / МАТИ: чом’ не 
п’єте / (Сказав) / То піди да полий квіти коло хати” [101]. 
Кров як субстанція, рідина життя – така символіка може 
бути ключовою в інтерпретації цього тексту. В одному з 
таких жаских віршів цікаво заокреслюється українська 
національна проблематика: “Якщо спорожніють мої очі / 
і стануть безглуздими і непотрібними, / як кухоль білий 
без води, / тоді з українського поля / колосся зеленими га-
дюками / заповзатиме в них”. У вірші утверджується ідея 
негації нав’язуваних соціальних форм життя (символізо-
вані через образи “газет” та “коментарів про футбол”) та 
виходу на ширші обрії сущого. Глибше осягнення сущого 
відбувається власне через українські реалії, які пророс-
тають з глибин колективної пам’яті. І якщо вже говорити 
про українськість сюрреалізму Голобородька, то саме цей 
вірш репрезентує цю ідею найповніше. 

Цікавою і у той же час макабричною образністю виз-
начається вірш “Спогад”: “У городчику три жінки з во-
лошкою сухою / у руках стережуть двері у надвечір’я. / 
Обличчя із зідраною до кістки шкірою / затуляють гребін-
цем з виламаними зубцями. / Сльози того, хто повернувся 
з тривалих мандрів / не повертають пахощ волошці / і 
поглядів трьох жінок не виповнюють / слизькими ри-
бинами, – / крізь них бджола пролітає / і тінь свою не 
знаходить” [540]. Мотив повернення з мандрівки життя “у 
надвечір’я” із несправдженням сподівань завдяки проек-
ції образності на інший простір – “без пахощів живого” – 
набуває тут особливого трагічного звучання.  

* Цей та наступний приклади Богдан Бойчук також наводить як 
зразки поетового сюрреалізму.
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Серед сюрреалістичних віршів Голобородька є кілька 
текстів, поетичний світ яких більш чи менш виразно ви-
хоплює фрагменти з радянської дійсності, виявляючи її 
світоглядні деформації й духовне звиродніння, патологіч-
ні, як на демократичне суспільство, настанови і процеси. 
В одному з них у школі рідного села ліричного суб’єкта 
замість фотосвітлин випускників “висять їхні черепи / на 
тину ”. Відтак “коли я іноді проходжу повз школу, / бачу, 
як нинішні школярі на великій перерві / грають у футбол 
моїм черепом, / бо напівм’ячі тепер вийшли із моди / і 
ними вже не грають на перервах” [964]. У поезії “Поштар 
Сталіна” постає моторошна візія підземелля у метро – туди 
можна дістатися ескалатором, що “на одну сходинку дов-
ший, ніж звичайний”, – де оселився “вождь усіх народів”. 
Він продовжує складати розстрільні списки, і, як ствер-
джує ліричний суб’єкт, марно сподіватися “сховатися за 
літеру”. Сталін помер, але контроль і далі продовжується – 
до цієї страшної істини поет приходить вже в пізньо-
перебудовний час (у 1989 р.) і розгортає її у картині, що 
поєднує раціональні та ірраціональні елементи. Ще одна 
візія розгортається у поезії, де “жайворонок” проковтнув 
ліричного суб’єкта, і той опиняється на “жайворонковій 
фермі”: “механізовано і мануально / обслуговую нутрощі 
жайворонка, / з одного краю розподіляю по кишках зер-
но, / з другого краю вигораю жайворонків послід. / … / 
Малі жайвороненятка підгодовуються до забійної ваги / 
і через ніж випускаються у вирій, / а жайворонок, що 
колись проковтнув мене, / ніколи не полетить, / бо ноги 
його вже давно зітліли, / та й не знятися такій потворі / 
на крила” [689]. В основі цієї химерної образності лежить 
реальний досвід проскрибованого поета, змушеного три-
валий час працювати різноробом у радгоспі. 

Також Голобородько у своїх поетичних видивах не-
сподівано забарвлює предмети та явища, вдаючись до 
згадуваного прийому “суб’єктивізації кольору”. Окрім вже 
наведеного образу “блакитної матері”, натрапляємо на 
цілковито “зелену дівчину”. А у вірші “Блакитна дівчина” 
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майстерно компонується колористичний оксиморон – “бла-
китний погляд карих очей”. Інший приклад оксиморону 
– “зелені пальці покриваються золотою лускою” – постає 
у поезії “Корова доїться туманом”. Такі суб’єктивізовані 
колористичні образи можуть виступати елементом біль-
шого образного цілого, як це відбувається у вірші “Батько 
плаче”: “Скачуть сині коні / по обірваних струнах доро-
ги, / по головах озимини, / по руках, у які вросли вила. 
/ Скачуть сині коні / по моїй голові / у вінку літаючих 
квітів, / літаючих яблук, / літаючих зошитів. / Скачуть 
сині коні. / Помирають люди. / Потухнуть дерева, / зій-
де місяць і сонце разом на небо, / засміється дівчинка з 
вишневим горлом / і людина умре. / Стане кінь в головах 
у чоловіка, / подивиться у очі вічності / і приросте голо-
вою до землі” [76]. 

У творчості Голобородька метафора, символ, епітет, 
порівняння та (меншою мірою) оксиморон є тропами, 
завдяки яким об’єктивується у тексті сюрреалістичний 
світогляд. Саме ці лексичні засоби дозволяють виявити 
несподівані аналогії у буттєвих формах, репрезентувати 
глибини певних психічних процесів, збагнути та передати 
парадоксальну взаємопов’язаність, на перший погляд, 
не пов’язуваного та більш точно виразити, представити 
певне явище. Щодо синтаксичних засобів, то тут, насам-
перед, помітні форми анафори та рефрена, завдяки яким 
уможливлюється повторення окремих (важливих) образ-
них деталей та відтак сугестування певних почуттів. У 
розбудові образних картин істотно задіяний паралелізм, 
що виявляє складну логіку асоціювання образів та вод-
ночас навіює певну настроєвість. Наслідком цього поста-
ють доволі розгорнені складносурядні та складнопідрядні 
синтаксичні конструкції (зауважмо, що поет дотримуєть-
ся певних правил і не експериментує із синтаксисом та 
пунктуацією). Часто графічний розподіл тексту на окремі 
лексико-семантичні блоки набуває виразного виражаль-
ного значення – допомагає збагнути принципи побудови 
окремих образних частин та логіку їхнього пов’язання в 
єдине ціле.

411â êîíòåêñò³ ñþððåàë³ñòè÷íî¿ ñòèëüîâî¿ òå÷³¿

Як вже згадувалось, у сюрреалістичній творчості митці 
намагаються зруйнувати наявні конвенції. Таке руйну-
вання в текстах Голобородька здійснюється зокрема че-
рез форми антитези та контрасту. А вельми показовими 
маркерами заперечення поширених механізмів мислен-
ня, виходу на інший рівень логічних узагальнень стають 
протиставні (а, але) та підрядні (хоча, бо, коли, адже) 
сполучники. За окремими винятками, протиставні спо-
лучники фігурують у кожному сюрреалістичному тексті 
поета. Нерідко Голобородько вдається до форми питання, 
на яке відразу відповісти неможливо. У період 1990-х рр. 
у текстах Голобородька з’являється новий структурний 
елемент (“символ за ознакою”), завдяки якому поет має 
змогу конкретизувати, деталізовано розкрити глибинне 
символічне значення та смисл того чи того образу. 

Ще однією характерною властивістю сюрреалістич-
ного письма є різноманітні форми вираження сильних 
емоційних станів ліричного суб’єкта або персонажа. Тому 
знаходимо в поета чимало речень зі вигуками на початку 
та знаками оклику наприкінці. Почасти виразниками 
емоційних станів стають риторичні питання. Зручним 
засобом для асоціативного переключення, наслідком якого 
стає поява іншого, часто несподіваного, асоціативного 
ряду, є синтаксичний знак тире. Натомість трикрапка або 
вказує керунок подальшого асоціативного руху, у якому 
має йти реципієнт, або позначає “глухий кут” вербалізації – 
неможливість адекватно передати у мові певні складні 
емоційні стани. 

Якщо розглянути весь текстовий масив автора книги 
“Ми йдемо”, то можна у загальних рисах і доволі умовно 
окреслити певну тенденцію. Надреалістична творчість 
Голобородька найбільш широко та виразно розгорнулася 
у 1960-х та 1970-х рр. До того ж середина 60-х рр. харак-
теризується сюрреалізмом, який апелює до українських 
реалій, виявляє глибинні архетипи української психіки. 
Однак наприкінці 60-х та у 70-х рр. сюрреалістичні візії 
відходять від українського “заземлення”, репрезентуючи 
більш універсальний простір, у межах якого відбуваються 
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пошуки “точки духу” (Бретон). У 1980-х рр. Голобородьків 
надреалізм певним чином відображає радянську дійсність 
(і місце, яке у ній посідав автор), а наприкінці 1990-х рр. 
виразно апелює до епізодів поетової біографії*. 

У корпусі текстів Миколи Воробйова сюрреалістич-
ний пласт є об’ємнішим за Голобородьків. Продовжуючи 
порівняння, додамо, що в текстах першого сюрреалістичні 
візії не мають таких чітких контурів, які ми спостерігали 
в надреалістичних віршах другого. Разом з тим Воробйов 
володіє рідкісним чуттям кольору** (про це вже йшлося 
у попередній частині), що позначається на його сюрре-
алістичних образах, у яких колір у несподіваний спосіб 
репрезентує природу речі чи явища. Образно кажучи, 
якщо свої сюрреалістичні полотна Голобородько малює 
доволі тонким пензлем, чітко й докладно виводячи обриси 
предметів, то Воробйов переважно вдається до пастель-
ної техніки, яка передбачає м’які “розмиті” краї та певну 
колористичну осяйність. Отаке розмивання контурів та 
домінування колористичних вражень призводить до того, 
що сюрреалістичні картини в поезіях Воробйова постають 
у дещо абстрагованому вияві. Однак вони не настільки 
деконкретизуються, аби перетворитися у своєрідний пое-
тичний різновид абстрактного експресіонізму, що так ви-
разно виявився в американському живописі після Другої 
Світової війни. З іншого боку, тексти Воробйова втілю-
ють важливі прикмети власне сюрреалістичного пись-
ма: несподіване забарвлення предметів та їхнє незвичне 
суміщення, руйнування узвичаєної логіки, використання 
імпульсів підсвідомості, вихід у таку образну площину, 
яка нагадує сновидіння тощо. 

* Останні в часі вірші поета, що складають ще не видану збірку 
“Чорна книга 2004-”, репрезентують два сюрреалістичних тексти – “По-
вернення додому” та “Обмін усмішками”. В останньому біографічна 
складова зникає зовсім, а в першому – дещо редукується. 

** В одному інтерв’ю Олег Лишега слушно зауважив, що Воробйов 
“мислить могутніми кольоровими плямами” (див.: Лишега О. “..Справа 
не в порядку, а в переконливості” / Олег Лишега // Кур’єр Кривбасу. – 
2010. – № 248–249. – С. 371).
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Варто відзначити й динаміку кольору в сюрреаліс-
тичних візіях Воробйова. Йдеться не про трансформа-
цію одного кольору в інший, а про зміну колористичної 
інтенсифікації предмета чи явища, “рух” чи “розвиток” 
кольору як такого. Зауважмо, що поетика шокуючого у 
Воробйова ніколи не виявляється у такій разючій формі, 
як у деяких текстах Голобородька. Таку “приглушеність” 
можна опосередкованим чином пов’язати із пастельною 
технікою автора збірки “Слуга півонії”, відсутністю в його 
поетичних малюнках чітко окреслених реалістичних кон-
турів*. Адже ефекту шокуючої образності в сюрреалістич-
них творах часто досягають завдяки підкреслено “реаліс-
тично” виписаним предметам, що вступають в особливо 
незвичні поєднання, суміщення, трансформації. З іншого 
боку, унаслідок розмивання контурів предметів та абстра-
гування певних фрагментів зображення надреалістичні 
полотна Воробйова викликають ефект більшої ускладне-
ності, аніж Голобородькові.

Заразом не можна не помітити, що в певній частині 
сюрреалістичних текстів Воробйов орієнтується на есте-
тичну категорію прекрасного** (це стосується насамперед 
колористичних пейзажів), що до певної міри дисонує із 
надреалістичною настановою подивувати, “струсити” ре-
ципієнта незвичними, жаскими візіями. Однак такий крен 
у бік прекрасного не є надто виразним; він компенсується 
вигадливим моделюванням різноманітних образних візій, 
які й викликають необхідний “струс”. В окремих текстах*** 
поет балансує на межі сюрреалістичного та герметичного 
способів письма, таким чином ще раз підтверджуючи 
помежов’я цих двох стильових практик. У наступній час-

* Це призводить до появи більших, аніж у Голобородька, просторів 
смислової невизначеності; отих “місць невизначеності”, які, за Романом 
Інґарденом, читачеві необхідно конкретизувати. 

** Ще раз пригадаймо його засаду: “мистецтво – це краса”, а “поет – 
будівник краси” (див.: Воробйов М. “Хто не трава, хай про траву не 
говорить”… – С. 17).

*** Наприклад у циклі “Місце сну…” збірки вибраного “Без кори” 
(2007 р.) або прикінцевих текстах збірки “Човен”.
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тині ми детальніше зупинимося на розгляді цього явища. 
Зараз лишень закцентуємо на тому, що за всієї відмінності 
сюрреалізм та герметизм мають не лишень спільні риси 
(про що вже йшлося), а й можуть співіснувати як окремі 
стильові вияви у єдиному просторі тексту*. 

Безпосередньо на сюрреалізм віршів Миколи Воробй-
ова вказав Лукаш Луцький, який у “розриві логічних 
зв’язків” і побачив надреалізм поета1. Однак певні ознаки 
цієї стильової течії у творчості Воробйова помічали й інші 
критики, щоправда вони не говорили про сюрреалізм як 
такий. Так, Платон Воронько із подивом відзначив пое-
тове “своєрідне бачення відомих явищ”**. А згодом схоже 
спостереження висловив Віктор Кордун, наголосивши на 
поетовій сміливості творити “незвичайні поетичні образи 
із найбуденніших речей”2. На “цілком ірраціональному 
розташуванні образів” у свою чергу закцентує Василь 
Івашко3. А Володимир Моренець підкреслить у творчості 
поета момент абсурду “як невідповідності чогось загаль-
ноприйнятим уявленням чи нормам”4. 

Уже перші самвидавні збірки Воробйова “Букініст” 
(1965 р.) та “Без кори” (1967 р.) містили чималу кількість 

1 Луцький Л. Верховний голос поезії... – С. 210.
2 Див. відповідно: Воронько П. Прониклива бентежність / Платон 

Воронько // М.Воробйов. Пригадай на дорогу мені. – Київ: Радянськ. 
письмен., 1985. – С. 5; Кордун В. Київська школа поезії – що це таке?... – 
С. 12.

3 Івашко В. Іду на “Я”…. – № 8. – С. 144.
4 Моренець В. Хранитель променів і ожин (Про Миколу Воробйо-

ва)… – С. 18.
* У своїй роботі ми не зупинятимемо своєї уваги на таких “зміша-

них” (сюрреалістично-герметичних) текстах. Адже дослідження таких 
чи таких стильових пропозицій кожного поета доцільніше проводити 
на текстах, що утілюють певні стильові досягнення у “чистому виг-
ляді”.

** Зрозуміло, що таке бачення може стосуватися й інших стильових 
напрямів. Однак ми дотримуємося тієї позиції, відповідно якої ті ж 
самі світоглядні настанови або уявлення завдяки різним технікам ре-
алізації (у вірші) іноді можуть набувати відмінних стильових прикмет. 
Власне форми відображень цих уявлень дають найбільше підстав для 
того, щоб говорити про таку чи таку стильову репрезентацію.
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текстів із сюрреалістичною образністю. Серед них можна 
знайти вірші, у яких постають дивовижні колористичні 
пейзажі (“Сховався у жоржинах вечір”, “Дерева”), реаль-
ність окреслюється як надзвичайно плинна та рухома 
субстанція (“В селі”, “Голубе сяйво дороги”, “На дотик”, 
“Короткий день”), образні візії викликають більш або менш 
шокуючі враження (“Пісок і пісок”, “Зелений півень”, 
“Діти”). А згодом тексти із виразною сюрреалістичною 
образністю з’являтимуться у такій чи такій кількості в 
усіх збірках поета. Більше їх у книжках “Пригадай на 
дорогу мені”, “Прогулянка одинцем”, “Верховний голос” , 
“Човен” та “Слуга півонії”. Менше – у “Місяці шипшини”, 
“Ожині обрію”, “Іскрах в сідлах” та “Оманливому оркестрі”. 
Число таких сюрреалістичних картин у межах кожної ок-
ремої збірки зумовлене загальною кількістю текстів у ній. 
Оскільки принцип укладання збірок Воробйова досить 
довільний, то простежити еволюцію сюрреалістичного 
письма можна з великою долею умовності та в дуже за-
гальних рисах. Поет розпочинає динамічними пейзажа-
ми, і пейзажистка стає чи не визначальним жанром його 
сюрреалістичного письма. Інша річ, що згодом він напов-
нює свої пейзажі людьми та певними реаліями людського 
життя й виявляє помітну тенденцію до колористичного 
абстрагування пейзажних полотен. З часом у Воробйо-
ва з’явиться виразна сновидна образність, а ще пізніше 
поет прийде до техніки колажу (відповідно посиляться 
ефекти подивування, тривоги і навіть жаху). Наприкін-
ці 1990-х рр. він запропонує тексти із дуже складною 
образністю, які поєднуватимуть ознаки сюрреалізму та 
герметизму. Однак поруч із такими скомплікованими тек-
стами продовжуватиме жити й сюрреалістичний вірш. 
Відтак сюрреалістичне письмо у просторі ідіостилю поета 
не переходить у герметичне (такий перехід, як ми пізніше 
побачимо, відбудеться у текстах Вишенського), а лишень 
наближається до нього. 

“Розширення очей” – це формула, котра відбиває 
виз начальний для Воробйова-сюрреаліста принцип об-
разотворення. Саме так він назвав одну зі своїх поем, 
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що увійшла до збірки “Верховний голос”*. Ця формула, у 
якій утверджено можливість побачити більше, виразні-
ше, яскравіше, набуває в поемі доволі широких образ-
них розпрацювань. “Ти свідок, ти вилом у полудні. / Ти 
зриваєш червону вишню, / а падає сто синіх вишень. / 
Розпашіле лице перед твоїм лицем”1. В першому рядку 
поет презентує класичні для надреалізму постулати вихо-
ду в іншу площину – туди, де все набуває найповнішого 
самопрояву. У другому та третьому поштовх викликає не-
сподіваний результат, до того ж кількісно (гіперболізація) 
та якісно (кольорова динаміка) продуктивний. Кінцевий 
рядок можна інтерпретувати як появу іншого Я, на яке 
виразніше впливає несвідоме Воно. В іншому уривку поет 
дає вдалу візію самої підсвідомості: “На глибині, де всі 
ми без портрета, / хто з нас на глибині? / На глибині, де 
кожен просинається, / мов біла ваза на обрії тріскає… / 
На глибині, де метелик летить. / І тільки нерухомий князь 
може його піймати”2. Тут бачимо не лишень обезличене 
й не-соціалізоване Воно, прояв парадоксальної логіки не-
свідомого та його руйнівної сили**, а й досить характерну 
для Воробйова сновидну образність, схожу до тієї, яку ми 
бачили у Голобородьковому вірші “Полишений на узбіччі”. 
Проте в надреалістичному хронотопі Воробйова кількість 
представлених об’єктів суттєво зменшується (в окремих 
випадках образні пейзажі схожі на візії місячного ланд-
шафту), а окремі об’єктні одиниці постають репрезентан-
тами незбагненних могутніх сил природи. 

У поемі “Розширення очей” на перший план виступає 
авторове замилування кольором та формами об’єктів ре-
ференції (таку важливу для візуального світоосягнення 
Воробйова). Це замилування знову ж таки виявляється 

1 Воробйов М. Верховний голос: Поезії. – Київ: Дніпро, 1991. – С. 168.
2 Там само. – С. 170. 
* Інша поема із сюрреалістичними елементами має назву “Садки 

передзимові”.
** В одному місці поеми Воробйов взагалі наголосить на ризи-

кованості занурення у несвідоме: “Розширення очей – це небезпечне 
знання дороги”.
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у несподіваному образному представленні: “Глибока до-
рога, а на ній панцир, / той, що не брязкіт з нього, / а 
лише колір і форма”1. Поет також звертається до поетики 
дивовижного та шокуючого: “Лише безмір просторів, де 
вітер сороку розкочує. / Бач, які крила, що їх і не видно, / 
лише прохолода синіє між крил”, або “І почув брязкіт у 
пітьмі: / може, купався в ставку закутий у золото вовк… / 
Сміялась луска на ньому. / Смолистими бруньками здри-
галася ніч”2. Загалом поема розширює обрії бачення світу, 
об’єднуючи воєдино і реальні, й ірреальні візії буття. До 
того ж предмети тут “витісняються” ознаками і властивос-
тями предметів; тобто об’єктне замінюється атрибутивно-
предикативним. І це є важливою особливістю поетики 
Воробйова-сюрреаліста.

У поета можна знайти щонайменше десять віршів, у 
яких відбувається вихід у дивовижний, “інший” простір. 
Оцей мотив потрапляння в чітко окреслений надреаль-
ний хронотоп доволі різнобічно та цікаво представлений 
у сюрреалістичних текстах Воробйова. “Інший” простір 
може розгортатися в різних координатах: у розколинах 
“між снами і зірками” (однойменний вірш), де “гілки най-
тонші”; в обширах ночі, коли “змінюються / смуги звіра” 
(вірш “садок”); у просторі сновидінь, де можна знайти 
“рибин без дна / з припухлими губами / і зелену піну / 
що пригублює імена”, “і троянди спресовані в глині / до 
жовтизни вересня / вибілені рифи / з блакитними цят-
ками нір у припливі” (два тексти під однаковою назвою 
“і там ви знайдете”); у “домі зрубаних дерев”*, яким хо-
дить лісоруб і з простору якого (“дому”) він не може вийти 
(вірш “Вік цивілізації”); у дивному топосі поміж кімнатою 
та горищем, де “розростається синій лишайник” і навіть 
“око голуба вкрилося облямівкою з білих квітів моху”, а 
напарник ліричного суб’єкта б’є ножем “у панцир будівлі – 

1 Воробйов М. Верховний голос: Поезії. – Київ: Дніпро, 1991. – С. 168.
2 Там само. – С. 168, 170.
* Цей вірш перегукується із згадуваною поезією Василя Голобо-

родька “Хата яблуні”. 
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вихоплюються іскри, / наближаючи вогні якоїсь машини” 
(“Панцир”). 

Один приклад виходу в “інший” простір розглянемо 
детальніше. Він представлений у вірші під характерною 
назвою “Квітковий тунель”:

Обриваєш і кидаєш: ще раз і ще раз,
аж поки жарке пелюстя спаде з лиця
та вляжеться побіля ніг.
Отакий він, тунель із східцями.
Спершу гладенький, мов жолоб, ти навіть питаєш:
де ж ті східці? А потім, коли доходиш до краю,
він з червоним набубнявілим букетом.
Лопається пелюстя у скронях,
за кожним віддихом пухириться рожевим і блідим –
отакий він, тунель зі східцями, що я пройшов ним1.

Бачимо зразок сюрреалістичного виходу в “інший” 
топос флори, у “тунель квітки”, початок якого ознаме-
новується падінням пелюсток, а завершення – появою 
нового “набубнявілого букету”. Однак у цьому вірші 
розгортається не лишень універсальна модель смерті і 
через якийсь час відродження природних форм. Лірич-
ний суб’єкт несподіваним чином потрапляє у внутріш-
ній простір рослини (!) й має змогу зсередини побачити 
потужний процес розвитку квіткового бутону, коли “за 
кожним віддихом пухириться рожевим і блідим”. Він 
сам стає частиною цього живого організму, відчуваючи 
“лопання пелюстя у скронях”. Зрештою, аби потрапити 
у такий тунель, треба набути відповідних флористич-
них контурів. Проте цей текст далекий від міфологічних 
уявлень про єдність рослинних та людських форм. Адже 
ліричний суб’єкт чітко позиціонує свою окремішність 
від “тунелю”, який на те й має “східці”, щоб проник-
нення було можливим. Крім того, бачимо характерне 
для Воробйова розмивання контурів та акцентування 
на кольорі як такому, що, хоч і послаблює виразність 

1 Воробйов М. Ожина обрію. – Київ: Радянськ. письмен., 1988. – 
С. 124.
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представленої образної картини, однак не руйнує самої 
сюрреалістичної візії.  

Схильність Воробйова-поета до витворення різнорід-
них візуальних картин із колористичним акцентуванням 
реалізується у творенні майстерних сюрреалістичних пей-
зажів, які можна розподілити на три окремі підгрупи. 
У першій такі пейзажі постають без людини (людську 
присутність у них засвідчує хіба що ліричний суб’єкт), у 
другій – з людиною (однією чи кількома), а третю підгрупу 
становлять пейзажі, що виявляють мотив втрати життя як 
такого. І чим більше у цих пейзажах життя елімінується, 
тим більше вони починають нагадувати уже згадувані 
місячні ландшафти. 

Зразок знелюдненого пейзажу можна побачити вже 
серед перших самвидавчих текстів поета. У вірші “Без 
кори” читаємо: “У темряві / обторочені світлом / ледь 
розпливаються / срібними трісками. / Великі квіти під 
корою / розгрібають / мокрий вогонь. / Не бажається 
столу, / де чужі плоди / на виструганім місці. / Не ба-
жається шафи – / її зітерта спина / далі мертвої пташки. 
/ Сонце просте. / Розчахнута гілляка / червоним соком / 
заповнює долину”1. Автор суміщає різні просторові плани 
та їхні складові; здійснює гру світла та тіні, даючи вра-
жаючу колористичну візію; виявляє процеси “під корою” 
через складний оксиморон. Як наслідок постає пейзаж, 
у якому буття природи представлено у значно виразні-
ших, насиченіших рисах. І що найголовніше – у ширших 
засягах бачення та осмислення. Схожу ситуацію бачимо 
в тексті “Брама літа”, в якому феномен відповідної пори 
року розгортається через систему несподіваних образ-
них візуалізацій (“зранку розкочуються перестиглі овочі 
/ і насіння засипає обрій”); у контрасті статики брами 
та динаміки усього того, що ця брама оточує. У деяких 
пейзажних віршах (“Спека викотила яблуко”, “Затвердне 

1 Воробйов М. Без кори / Микола Воробйов // Кур’єр Кривбасу. – 
2005. – червень. – С. 133–134.
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вогнище”) постають занадто абстраговані образні карти-
ни, що до певної міри послаблює сюрреалістичний ефект 
подивування або шокування. Скажімо, гострота вражень 
від візій – “спека викотила яблуко – / болючою рукою рану 
червону”, “випадання дерев із сонця” – приглушується 
дещо абстрагованими образними частинами, на кшталт: 
“і стане вогонь таємницею, / а темінь первісна / багатс-
твом кожного, / червоне сяде на жито, / і тіні самотньо 
бринітимуть”1.

В олюднених пейзажах постать людини або протистав-
ляється пейзажному тлу, або зливається з ним, стає його 
органічною частиною. Прикладом такого протиставлення 
може слугувати вірш “Голубе сяйво дороги”, у якому “ста-
рий чоловік із костуром” йде дорогою, а “на кінці костура / 
довга його дорога. / Вона тягнеться з неба / і шарудить 
голубим сяйвом, / та навіть листочок не ворухнеться, / 
коли вона його зачепить”2. Зразок “укоріненості” людини у 
довколишній дійсності, що ознаменовує доєднаність люди-
ни до сил природи, можна побачити у наступному вірші:

Хата по білій глині
іде по руду глину.
Високе дерево
спускається з горба
великим коренем до річки.

По кореню людина
веде червоного коня.
А сонце на воді
пеньком жовтіє.
Його вершина, зрізана давно,
кущами і травою зеленіє.

Людина напува коня.
І ніч по кореню
веде
із яру
дня3.

1 Воробйов М. Іскри в слідах... – С. 43.
2 Воробйов М. Без кори… – С. 117.
3 Воробйов М. Ожина обрію... – С. 37.
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Цей вірш може слугувати за взірець воробйовського 
сюрреалізму, де у пейзажному малюнку розгортається 
дивовижна пластична образність із акцентацією на пев-
них кольорах. Характерним для поета є і вже згаданий 
ідейно-тематичний вимір цього тексту. Однак, як ми по-
бачимо пізніше, у своїх сюрреалістичних віршах Воробйов 
не обмежується лишень пейзажною тематикою. Інший 
приклад злиття людини та пейзажу постає у вірші “Ула-
мок мармуру”, у якому “мармуровий пейзаж” – із “місяцем 
над безоднею”, що “вибирає сіть”, та “цвітінням садків на 
білих яблуках” – так впливає на чоловіка, що він сам стає 
“до половини мармуровим”. Маємо приклад поширеного у 
сюрреалізмі мотиву поглинання природою людини, елімі-
націю людського й оприявлення натомість природного. 

Своєрідною антитезою до частково “оживлених” пей-
зажів виступають пейзажі, у яких життя зникло або май-
же припинило своє існування. Цікавими в цьому ракурсі – 
характерному для сюрреалістичного прагнення за допомо-
гою “розширеного погляду” побачити “інший бік місяця” – 
є тексти “Пісок і пісок” та “Тривога”. У першому життя 
майже відмерло. Відтак представлений пейзаж постає як 
знелюднена та безособова дійсність: “Пісок і пісок / і сліду 
нема… / остання зупинка / де з’їли траву / заночували / 
в сухому річищі… / день повен гусені / прошелестів / 
крильми твердими… / земля червоніти стала / пам’ятаю 
руку / що вже горіла… / метелики відлітали / а за ними 
димом / стелилися ми”1. У другому висловлюється віра у 
прийдешнє оживлення мертвого “місячного” хронотопу: 
“Стане земля пірамідою, / наші імена скляними. / Вийде 
сонце й подивиться / на жовті пустельні поля. / Покруж-
ля, покружля і втече. / Вода шукатиме наші сліди, / в 
скляний пісок попадатиме / і, як сльози, по склу стече. / 
Синім корінням прониже, / поки не виросте знову трава, 
/ вище всіх пірамід трава – / великим вінком над порож-
нім домом. / І впустить ім’я Жита / на жовте пустельне 

1 Воробйов М. Без кори. Вибране (1964–2007 рр.) / Микола Во-
робйов. – Київ: Вид-во Сталь, 2007. – С. 14.
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поле”1. У кожному з них домінує тільки один колір – чер-
воний у першому та жовтий відповідно у другому. Роз-
ливання кольору, його “експансія” на мертвий “скляний” 
простір є свідченням зародження життя. У другому тексті 
помітна тенденція витіснення предметно-іменникового 
ряду дієслівним (“стане”, “вийде”, “покружля” тощо). Така 
зміна наштовхує на думку про важливість процесуаль-
ності у постанні життя на противагу мертвій статичній 
об’єктності. 

У надреалістичному просторі Воробйова значну час-
тину займають вірші, образність яких наближується до 
сновидних візій. Чи не найбільш виразно така сновидна 
образність проступає у вірші під назвою “Кларнетист”: “За-
гачений сон темряви стояв у глибокій алеї / над річкою. / 
Декілька кажанів плавало в ньому, / поодинокі жовті 
листки / та зелений жук, що запізнився перебратися / 
через гору. / Кларнетист знав, що вдень тут з’являться / 
острівці тепла, / але сон не стече. / Знав і все-таки споді-
вався… / Спочатку йому заважав пісок, бо він не світився, / 
а понуро сірів. / Коли перший промінь зненацька висвітив / 
прозорий камінець, / а потім і чорний зажеврів червоно, / 
хвилювання передалося / воді. / Із глибини піднявся зо-
лотий трон, / ніби видимий об’єм музики, / якусь мить 
потримався над водою, / а потім з хвилею ринув / до 
берега. / Засліплений кларнетист оглядався на всі боки, / 
але кларнета / ніде не бачив. / Нічого йому не заважало, / 
окрім килима барвистого листя, / що на ньому лежав клар-
нет…”2. У цій розгорнутій образній візії постає своєрідна 
презентація еруптивного процесу творчої свідомості, коли 
під час сну підсвідомість викидає із себе ті чи ті творчі 
“рішення” (яких безрезультатно шукали у стані неспання). 
Також маємо змогу побачити характерну для сновидінь 
трансформацію суто музичних вражень у візуальні обра-
зи. Непростий для відчитання сюжет цього вірша можна 
інтерпретувати як “звернення” до підсвідомості у надії від-

1 Воробйов М. Ожина обрію... – С. 121.
2 Воробйов М. Прогулянка одинцем... – С. 23.
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найти необхідні творчі “рішення”, отримання такої підказ-
ки і складність її запам’ятати під час повернення у звичний 
стан (неспання). Привертає увагу контраст тіні та світла 
з кольором у першій та другій частинах тексту, поетове 
увиразнення світлом та кольором творчих “спалахів”, що 
своїм походженням завдячують підсвідомості. А точніше – 
це сама підсвідомість “засвічує” предмети та явища нав-
колишньої дійсності, надає їм енергії і сили й породжує 
вражаючі візії у творчій свідомості. У цьому можна переко-
натися на прикладі текстів “Приїхали комбайни сонячною 
греблею”, “Садова блакить”, “Шумує час” та “Пахощі сну”. 
А у просторі вірша під назвою “Сон” завдяки субтильній і 
в той же час доволі виразній та переконливій образності 
постає химерна магія любовних взаємин дівчини та хлоп-
ця. Якими різними, навіть взаємовиключними, не були 
б інтерпретації цього вірша, очевидною залишатиметься 
дивовижність представлених сновидних візій, природа 
яких (занурена у світ підсвідомості) дозволяє ще більше 
увиразнити силу любовного почуття.

Серед сюрреалістичних поезій Воробйова доволі ши-
роко представлені вірші, що породжують ефект тривоги, 
жаху або шоку. Іншими словами, образність цих текстів так 
чи так скерована на пробудження неспокійних почуттів. 
Варто наголосити на вигадливій техніці творення таких 
образів. В окремих випадках – вони стосуються раннього 
періоду творчості поета – можна говорити про певні типо-
логічні аналогії із образами Голобородька. Так, уже згаду-
ваний мотив “покривання чогось тарілками” віднайдемо 
у вірші “Зелений півень” із самвидавчої збірки “Без кори”: 
“Втопився зелений півень / із золотом у горлі, / вода вкри-
лась пір’ям / в синіх тарілках”1. Знову ж таки бачимо таке 
характерне для Воробйова “мислення” суб’єктивізованими 
колористичними візіями. У вірші “Маска”* колористичні 
враження лягають в основу жаского образу: ліричний 

1 Воробйов М. Без кори… – С. 137.
* В іншому вірші – він присвячений Рубанові і має назву “Пізні сли-

ви криниці” – Воробйов вдається до відповідного емоційно забарвленого 
порівняння “рани червоного рота” із “обрубаною гілкою життя”
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суб’єкт, якого провів до трамвая якийсь чоловік, махає 
цьому чоловікові через шкло, – “а він щось говорить. / 
Вибух його освітленого рота / опадає синіми іскрами”1. 
Таких химерно забарвлених надреалістичних візій не знай-
ти в жодного з поетів Київської школи та її оточення. Ці 
візії* й визначають унікальність поетичного слова Воробй-
ова. Поет справді “мислить” кольором, і таке “мислення” у 
поєднанні з відповідною образною технікою призводить, 
як бачимо, до появи натурфілософських поезій, з одного 
боку, та сюрреалістичних текстів – з іншого. 

Трохи згодом ми повернемося до кольору в його надре-
алістичних текстах. А зараз звернімо увагу на важливий 
(у сюрреалізмі та) у Воробйова мотив смерті, пов’язаний 
із небезпекою, присутньою як у просторі природи, так і 
в людському топосі. У вірші “ліс повен папороті і дощу” 
ліс поглинає “збирачів із корзинами”, що представлено 
завдяки гіперболізованому образу – “папороть зімкнулася 
верхами над ними”. Натомість у тексті “До вершин” лірич-
ний суб’єкт зацікавився будиночком біля підніжжя гори, 
який виявився “новітнім млином”. Суб’єкта там приязно 
зустріли і запросили оглянути роботу жорен: “– В ці двері, – 
посміхнувся інженер. / Я прочинив їх і тієї ж миті ступив 
між камені, / що невтомно крутились. / А ще за хвилину 
вода винесла порожевілий пісок / впереміж із білим піс-
ком далеких вершин”2. Автор малює універсальну модель 
пастки, у яку через особисту цікавість та підступність 
інших може потрапити людина. Ця модель розгортається 

1 Воробйов М. Пригадай на дорогу мені... – С. 69.
2 Воробйов М. Верховний голос... – С. 269.
* В окремих випадках колористичні враження становлять важли-

ву складову цілої поетичної картини і допомагають передати глибоке 
відчуття непевності та тривоги, як-от: “…слухаючи як у трубах серед 
ночі перевертається вода / я вловлюю неясне тупотіння табунів на 
рівнині / прислухаюся але тупіт даленіє натомість розтуляється / па-
щека синьої прірви із шепотом річкового намулу / на дні того шепоту я 
вирізняю фіалкову мумію / у срібному саркофазі…” (див.: Воробйов М. 
Слуга півонії... – С. 108). Серед активних кольорів сюрреалістичних 
полотен Воробйова – синій, зелений, червоний, жовтий та білий.
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через вражаючу надреалістичну образність, що допомагає 
виразити ірреальність та жахливість того, що відбуваєть-
ся. Вірш можна пов’язати із часом радянської дійсності*, 
за якої справжні “інженери людських душ” полювали на 
всіх тих, хто цікавився “віддаленими вершинами гір”. Од-
нак він не є алегорією на радянську дійсність. Адже пред-
ставлена у ньому модель загрози є надто універсальною 
(такий універсалізм характерний для сюрреалізму!), аби 
бути зведеною лише до якоїсь однієї суспільно-політичної 
або соціо-культурної ситуації. Цей текст можна прочитати 
зокрема як небезпеку занурення у власну підсвідомість 
(один з наскрізних мотивів сюрреалістичних текстів Во-
робйова), яке зумовлене певними мистецькими намірами. 
Таке прочитання суголосне міркуванням Воробйова, який 
вважав, що мистецтво – це краса, і чим більше краси, тим 
більше в ній жорстокості1. У цьому контексті промовис-
тою є така деталь – жорна, у яких гине ліричний суб’єкт, 
зроблені з каміння тих далеких гір, піднятися на які він 
прагнув.

До образу “інженера” Воробйов звернеться й у вірші 
“Рудник”, у якому розкриє онтологію своїх колористичних 
нахилів, покаже глибинний зв’язок кольору (колористич-
них образів) із підсвідомістю: “– Це наш рудник, – пояс-
нює інженер, – / зараз будемо спускатись. / Внизу вогко. 
Блиснула з нори вода. / – Не звертайте уваги, – киває 
він, – / то старий пацюк, / вже давно тут. Якось при-
плив корабель, / і відтоді він тут. / – А ось і драбина. / 
Оглядаю драбину. / – Тепер ви хотіли знати, – продовжує 
інженер, – / звідки ті / коштовні вази… Вони з нашого 
рудника. / Ми наближаємося до забою, що звузився / до 
щілини для ножа. / – Тепер будьте уважні, – притишує 

1 Воробйов М. “Хто не трава, хай про траву не говорить”... – С. 17.
* Цю дійсність вдало передає вірш “На стіні мій портрет”, де зна-

ходимо: “Я пригадую злиденне існування / на смітнику процвітання, 
/ затруєний чорнозем родить чорні огірочки, / і народжуються меш-
канці із зеленими лапками, / земляна ковбаса на сніданок золотій 
рибці, / краса і смерть поєдналися” (див.: Воробйов М. Прогулянка 
одинцем... – С. 58).
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він голос. / Ніж висів на шнурку. Інженер упіймав його / 
за колодочку / і швидко увігнав у нижній край щілини. / 
В забої зачервоніло. Він шаснув туди рукою / і витяг 
троянду. / М’ясистими пелюстками розпливлася йому на 
руку / разом з легенькими фонтанчиками пари. / – Це з 
нашого рудника, тепер ви зажди будете / їх пізнавати. / 
Глибоко під нами розлігся стогін, / і стеля захилиталась. / 
Корабель зносило по колу, / в скляних очах матросів / 
стояла невідома земля…”1. Бачимо чітко виписану сюр-
реалістичну картину*, яка символізує опускання у власну 
підсвідомість** (її простір є моторошним) та добування 
з неї цінного – справжнього, глибинного, вражаючого – 
образного матеріалу. Відтак у муках і стражданнях тако-
го занурення народжується цілий надреалістичний світ 
(“невідома земля”). 

Як видно з попереднього вірша, колір у Воробйова є 
маркером тієї субстанції, яка творить предмет (червоний 
колір крові породжує троянду). Іншими словами, колір є 
сутнісним виразником субстантивності предмета, свід-
ченням його такого чи такого стану. Відтак, як важлива 
характеристична деталь (іноді вона претендує на значен-
нєво-виражальну автономність), колір у Воробйова задія-
ний у різноманітних образних візіях. В одних випадках 
він породжує питомий для надреалізму ефект контрасту 
(“глечик п’є молоко ліловими вустами”, “у золотому дощі 
люди світились фіалково”). В інших – колористичні вра-
ження творять своєрідну асоціативну паралель до інших 
образних деталей (“пурпур укрили плями зелені… / спа-
люють мертвих разом з вінками…”). Ще в інших колір є 
зовнішнім свідченням зростання енергії певного предмета 

1 Воробйов М. Прогулянка одинцем... – С. 47.
* Як вже було сказано, Воробйов-поет має схильність до певного абс-

трагування своїх сюрреалістичний картин. Однак значна частина його 
надреалістичних полотен визначається чітко окресленою та виразною 
образністю. Така образність власне й розгортається у цьому тексті.

** Цей мотив у цікавих колористичних візіях розгорнеться у вірші 
“коли я відшукав діамант і важко дихаючи”.
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або явища (“розчервонілий дятел скаче між сплесками / 
палаючих сосон”, “пересинений човен питає”). Іноді він 
залучений у динамічну образну картину, де допомагає 
творити оксиморони та дивовижні суб’єктивні візії (“чор-
ні метелики освітлюють ліс, – / коли чоловік біжить… / 
Він біжить і біжить. / Розвивається шарф із жару / і 
випалює кров зелену”). А часом колір завдяки метонімії 
слугує несподіваній експресивній характеристиці предме-
та, виявляє його ознаку в подвійному ступені (“небо: сині 
мухи обсіли синє лице”). Споріднений з останнім ефект 
використання кольору в гіперболічних образах, що та-
кож призводить до посилення враження (“не помічає / 
великої синьої мухи завбільшки з церкву… / тінь від неї 
давить неволить”). Поет навіть залучає колір у творення 
синестезійної образності (“запах синього – жолоб, що вітер 
полишив від учора”).  

У просторі аналізованих поетичних збірок можна від-
найти зразки сюрреалістичного колажу. Однак Воробйов 
не так часто звертається до колажної техніки, як це ро-
бить Голобородько; а її зразки не є такими вражаючи-
ми – порівняно з текстами збірки “Ми йдемо”. Різницю у 
сюрреалістичному колажотворенні можна побачити на 
прикладі тексту, в якому постає уже відомий мотив “від-
січеної голови”: 

він носив листя кошиком та перекидав за обрус вечора
а воно на той бік падало
і коли притомився то побачив у кошику свою голову
підняв аби перекинути та вона знову
скотилася на нього
– весь у червоному так і стояв з утоми
випустивши кошик
повен листя
ще рано – подумав – ще не час…1 

Тут цілковито відсутні почуття жалю, жаху, органічні 
для такого мотиву та виразно явлені у Голобородьково-

1 Воробйов М. Слуга півонії… – С. 116.
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му вірші “Голова”*. Вражаючий ефект тексту Воробйова 
якраз і полягає у відсутності таких почуттів; у беземоцій-
ному супроводі виразно емоціогенної ситуації. І завдяки 
цьому автор успішно представляє феномен утоми (текст, 
власне, має назву “З утоми”), коли внаслідок втрати сил 
від фізичної чи розумової праці почуття притуплюються і 
людина байдужіє не тільки до навколишнього оточення, а 
й до самої себе. Отож маємо цікавий приклад сюрреаліс-
тичної настанови – викликати сильні враження, однак 
зреалізовані саме завдяки беземоційності викладу. 

У тексті “Вершини дерев” завдяки техніці колажу ав-
тор творить центральний образ – той вагомий текстовий 
сегмент, що організовує та визначає інші сегменти тексту: 
“Вершини дерев, / ніби щось відлетіло. / Вечір у півнячім 
одязі / з грушовим листям на спині. / Дзьоб мідяний, / ме-
дом намащений. / Між дерев походжає: / тому присвітив, / 
цьому присвітив. / Росяного стручка перевернув, / із синім 
каменем зустрінувся. / Завмер / серед диму осіннього”1. Ще 
раз бачимо суто воробйовський приклад дещо абстрагованої 
пейзажистки, де важливе значення мають світлові та коло-
ристичні враження. Слід відзначити колажну майстерність 
автора, завдяки якій цей осінній етюд набуває виражальної 
сили та ефемерної образності – на межі реальності та сну. 

У Воробйова-надреаліста можна знайти приклад вір-
ша з еротичною тематикою – чого не знайти в Голобо-
родька:

Тіло жіноче – 
мов дерево без кори.

1 Воробйов М. Місяць шипшини… – С. 35.
* Однак такі почуття можна віднайти у вірші Воробйова “Старі 

ножиці”, де ліричний суб’єкт у пошуках “кістяка руки” (знову ж таки 
бачимо спільний із Голобородьковим мотив “втраченої руки”) потрап-
ляє до “копалень”. Там зустрічає “гірничного інженера”, який тримає 
в руці цей кістяк, а поруч виблискує купа ножиць. Також до цікавого 
колажування поет вдається у вірші “Війна”, у якому феномен війни 
постає у вигадливому “склеюванні” фрагментів людини та дерева; по-
шуках людьми своїх втрачених органів (ніг, очей), після знаходження 
яких ці люди знову потрапляють на війну.
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Кору можна зняти коло вогню,
коли темно, щоб розвести вогонь,
кору можна зняти коло води.

Коли вона кору знімає – 
на ліси опускається дим… 1

У цьому ескізі хоч і кількома штрихами, та все ж доволі 
виразно означено магію жіночого тіла – таку характерну 
для поетики сюрреалізму. Варто сказати, що у Воробйова 
любовно-еротичних віршів порівняно багато й вони доволі 
рафіновано виявляють любовну чуттєвість. Щоправда, 
сюрреалістичних віршів серед них дуже мало, однак про-
понований приклад цікавий у ракурсі загальних світог-
лядних уявлень Воробйова. Він ще раз демонструє, що ці 
уявлення є характерними для сюрреалістичної стильової 
течії. Сам вірш автор назвав “Без кори”. Таку ж назву 
отримала його друга самвидавча збірка 1967 р., а також 
вибране 2007 р. Символіка “від’ємного” образу “без кори” 
має значення ‘позбавлення поверхового, зовнішнього, за-
хисного’. У цьому й полягає виявлення суті предмета чи 
явища. Таке виявлення розгортається у міфологічних, 
натурфілософських та сюрреалістичних віршах Воробйо-
ва. Відтак в аналізованому вірші представлено жінку в її 
цілковитій оголеності та “відкритості”, тобто зображено 
жінку як таку. І в наслідок такого представлення стає 
очевидною (точніше, відчутною) споконвічна та потужна 
магія жіночого тіла, уникнути якої не можна ніяк – що 
й ознаменовано в останніх двох рядках тексту. Жінка є 
досконалою тілесною субстанцією. Вона породжує силь-
ний еротичний потяг, у якому поєднано як плотську, так і 
духовну складові – такий універсальний закон поет пропо-
нує у цьому вірші. І сюрреалістична техніка тут допомагає 
виразніше представити силу цього закону. 

Якщо детальніше зупинитися на розгляді поетики 
надреалістичного письма Воробйова, то можна помітити 
чимало спільного із відповідним письмом Голобородька. 

1 Воробйов М. Без кори... – С. 133.
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Йдеться про використання відповідних тропів (метафо-
ри, символу, епітету, порівняння та оксиморону); доволі 
часте звернення до анафори (остання нерідко постає за-
вдяки сполучнику “і”) та різноманітних форм паралелізму 
й контрасту (доволі широко й вигадливо застосованих 
обома поетами); активне вживання риторичного питан-
ня, знаків тире, дво- та трикрапки; використання форм 
розмовної інтонації; графічний поділ тексту на певні ви-
ражально-знакові сегменти. Однак попри ці спільні риси 
у поетиці обох авторів є виразні відмінності. Так, тропіка 
Воробйова – і це зрозуміло зі сказаного попередньо – більш 
сміливо акцентує на колористичних і / або світлових пре-
дикативних характеристиках предметів та явищ. І така 
акцентуація здійснюється насамперед через епітети. Во-
робйов розбудовує свої опозиції або контрасти передусім 
на візуальних враженнях кольору та світла. Подекуди 
такі опозиції постають на просторових та часових про-
тиставленнях, і в таких випадках поет незрідка вдається 
до відповідних сполучних засобів (наприклад, “і там…”, 
“і тоді…”).

У сюрреалістичних текстах Воробйова рідше трапля-
ються рефрени, так само не часто поет використовує об-
рамлення (серед формальних засобів такого плану струк-
туротворчу роль на себе перебирає анафора). Разом з тим 
частіше, ніж Голобородько, поет вдається до питальних 
конструкцій, які здебільшого виявляють подив. Варто 
зазначити, що в сюрреалістичних текстах Воробйова – на 
відміну від дзенівських – риторичне питання фігурує до-
волі рідко. І це зрозуміло в контексті загального сюрреаліс-
тичного прагнення подивувати реципієнта. Адже форма 
риторичного питання передбачає не гостре переживання 
якогось враження, а утвердження певної думки опісля 
такого переживання. Іншими словами, це форма уже пе-
режитого враження; у ній, порівняно із формою безпосе-
реднього запитання, є певна відстороненість. Зростає у 
Воробйова використання пунктуаційних знаків тире та 
трикрапки. Це допомагає йому, з одного боку, творити 
певні дискретні виражально-смислові величини (вони по-
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різному зіставляються між собою) та виявляти плинність 
і безкінечність асоціативних нанизувань образів із під-
свідомості – з іншого.

Не знайдемо у Воробйова вигуків, завдяки яким лі-
ричний суб’єкт Голобородька найбезпосередніше виявляє 
свої почуття. Натомість автор збірки “Прогулянка один-
цем” використовує односкладові речення, що акумулю-
ють стислу і водночас промовисту виражальність. Окремо 
варто сказати про поетові верлібри, в яких одна лексема 
становить рядок (менш концентрованим варіантом такої 
промовляльності є випадок – а він доволі часто трапляєть-
ся у Воробйова, – коли окреме речення уміщується в ря-
док). Поетові однослівні рядки усю увагу зосереджують на 
окремій лексемі. Щоправда, ця форма більш характерна 
для герметичної стильової манери автора, однак її зразки 
в окремих випадках можна відшукати й у сюрреалістич-
них візіях (тих творах, у яких поєднано ознаки сюрре-
алізму та герметизму). У публікаціях 1990-х рр. Воробйов 
відмовляється від синтаксичних конвенцій (точніше – 
відновлює те, що було кориговано в пізньорадянський 
період*). І як наслідок, з’являються надреалістичні вірші, 
в яких або відсутні коми, але є інші ознаки синтаксичного 
оформлення тексту (велика літера на початку речення та 
крапка у кінці); або початок мовлення не виокремлюється 
великою літерою, однак є знаки двокрапки та трикрапки; 
або є лишень знаки трикрапки чи двокрапки. В останнь-
ому випадку двокрапка, розташовуючись у певному чітко 
визначеному місці окремої строфи (в передостанньому 
рядку), виконує ритмотворчу функцію для усього тексто-
вого цілого (цикл “Місце сну”). Таке звільнення сюрреаліс-
тичної оповіді від синтаксичних правил можна віднайти 
хіба що в текстах Івана Семененка. 

Надреалістичних віршів, або віршів з елементами над-
реалізму в поетичному просторі Віктора Кордуна менше, 

* В одному інтерв’ю поет прямо сказав, що “при соціалізмі ре-
дактори вимагали ставити розділові знаки” (див.: Воробйов М. “Все є 
мистецтвом, але не всі є митцями”…. – С. 161).
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аніж у Воробйова. Однак у кожній збірці поета вони ста-
новлять окремий та виразний стильовий прошарок, до того 
ж їхня кількість є майже однаковою (виняток становить 
лишень перша збірка, де поетові звернення до сюрреаліс-
тичної образності хоч і досить успішні, проте трапляються 
рідше). І що найголовніше – Кордун розширив тематичні 
обрії відповідного письма Київської школи та збагатив її 
надреалістичну стилістику власним ідіостилем. 

Василь Стус ще в 1971 р. вказав на характеристич-
ні для сюрреалізму особливості поезії Кордуна. З приво-
ду поетового розширення обріїв бачення Стус говорив: 
“…поетичний світ Кордуна не обмежений тільки реальним 
фізичним, він збагачений ще й його сприйманням – явою 
й уявою, мрією, сновидінням, фантасмагорією ще глу-
хих індивідуальних бажань, гіпотетичним дешифруван-
ням того, що перебуває за краєм реального буття”1. Крім 
того, критик помітив у збірці “Тихий майстер дитячих 
іграшок” таку надреалістичну властивість, як “зміщен-
ня причинових зв’язків”. А також звернув увагу на три 
вірші (“Морська риба”, “Найкраща айстра”, “Літо двох 
сонць”) із дивовижно-жахною образністю. Цю образність 
він, щоправда, пов’язав із “глобальним кавардаком” нав-
колишнього життя та із втратою етичних антиномій2. 

Вже в середині 1990-х рр. Михайло Москаленко у 
згаданій “Морській рибі” побачив власне сюрреалістичні 
елементи, які, на переконання критика, властиві поетиці 
Кордуна3. Важлива у цьому випадку вказівка автора ґрун-
товної студії “Поезія і велич світу” на присутній у текстах 
поета “мотив попелу”, який є породженням підсвідомості 
автора і служить “засобом окреслення візій майбутнього”4. 
Так само цікаво оприявлюється в сюрреалістичних тво-
рах вже згадувана категорія “космічного потоку буття” – 
одна з фундаментальних засад Кордунового поетичного 

1 Стус В. [Про поезію Віктора Кордуна]… – С. 361.
2 Там само. – С. 365.
3 Москаленко М. Поезія і велич світу... – С. 144.
4 Там само. – С. 148.
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світу. Цей потік, як ми вже бачили, об’єктивізується в 
міфологічних текстах поета. Однак своєрідним чином він 
виринає і в сюрреалістичних віршах, що ми й побачимо 
далі. Про сюрреалістичні видива в поетичному просторі 
Кордуна пише також Богдан Бойчук, який вказує на пое-
тове цікаве поєднання “традиційних мотивів з модерним 
сюрреальним сприйманням”1. Зрештою, і сам поет засвід-
чив власну схильність дослуховуватись до імпульсів під-
свідомості: “Взагалі, щоб писати, необхідний стан якомога 
повнішого самозаглибнення і самозосередження – для мене 
ці стани дуже важливі, вони свідчать про перебування на 
порозі підсвідомості, тієї “внутрішньої чужої країни”, в яку 
по-справжньому, очевидно, ніхто й ніколи не потрапляє, 
якщо залишається соціально повноцінною людиною”2. 

У сюрреалістичному письмі Кордуна зростає пито-
ма вага епічного начала. І це є найбільш визначальною 
особливістю Кордуна у контексті Київської школи та її 
оточення. Іншими словами, надреалістичні візії поета, 
не втрачаючи своєї ліричної сугестивної промовистості, 
стають складовими більш розлогої та широкої виражаль-
ності. Така манера викладу дається Кордунові не просто, 
що поет змушений визнати сам (і пізніше ми це побачи-
мо). Тим не менш, Кордун відчутно епізує власну форму 
викладу*. І тут можна говорити як про доволі розгорнуті 
сюреалістичні полотна, так і про окремі сюрреалістичні 
візії у контексті більшого образного цілого. Такі візії у про-
сторі Кордунових збірок трапляються частіше. У деяких 
випадках можна побачити зразки потоку свідомості, коли 
самі образи не мають виразних сюрреалістичних контурів, 
однак їхнє поєднання відбувається за виразною логікою 
надреалізму. Посилення епічності текстів суголосне появі 
філософських мотивів загалом та історіософських мотивів 
зокрема. Зрештою, у згадуваних у попередній частині 

1 Бойчук Б. Навідування неприсутньої присутності... – С. 7.
2 То в чому ж диво Віктора Кордуна? (спроба психоаналізу на тлі 

інтерв’ю з поетом)… – С. 6.
* Ще раз пригадаймо Москаленкову характеристику поетичної 

свідомості Кордуна як “неоепічної”.
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апокаліптичних картинах подекуди теж можна бачити 
вияв сюрреалістичного письма*. У всіх цих випадках над-
реалістичні візії стають темою подальших авторських ме-
дитацій. Слід визнати, що такий симбіоз сюрреалістичної 
та дискурсивно-медитативної логіки засвідчує певний 
відхід від “чистоти” надреалістичного письма. Однак 
цей відхід, попри певні образно-виражальні втрати, має 
і свої здобутки, які полягають у гносеологічному увираз-
ненні досвіду виходу в ширші буттєві простори. Також 
у сюрреалістичному світі Кордуна з’являються виразні 
урбаністичні мотиви, в основному відсутні у відповідних 
просторах Голобородька та Воробйова. 

Парадигма Кордунового надреалізму постає у хроно-
топі “переддосвітньої тиші”, у безгомінні якої “великий 
вітер / не вміщається у провулку, / видуває із сороки 
сороку”, а “сон вихлюпується прямо на вулицю”. Саме тут, 
у часі панування несвідомого (із передчуттям недалекого 
приходу свідомого), і відбувається такий важливий світог-
лядний зсув – коли час неймовірно прискорюється, а пред-
мети та явища демонструють свою глибинну суть: “Світ 
змістився зі світу – / рівновелике коло із кола: / одне – 
порожнє, / наче лоша ненароджене, / а в іншому – / 
мох, зневаживши всі причини і наслідки, / піднімається 
так тінисто, / так швидко й високо, / аж із яблуневої 
зав’язі / крізь зернину в зернині / виростають одна із 
одної / безліч передсвітанкових яблунь, / що їхні плоди 
рум’яніють, / як справжні сонця”1. Тут же натрапляємо 
на образ жінки, який ознаменовує те, що “світ дотикаєть-
ся світу”. Відтак ерос поєднує простори “цього” і “того” 
світів (“повної ночі та повного дня”) й витворює таким 
чином надреальний світ. Кохання дає змогу пізнати цей 

1 Кордун В. Славія… – С. 73–74.
* Наприклад, “У мовчазному безлюдді задихаються покинуті села, / 

а хати хапають ротами дверей повибиваних / тільки свою самоту. / 
Скрадається ліс з того світу, / щоб іще раз заглянути в небо, / і люд-
ський безмовний пісок тече і тече поміж пальцями” (див.: Кордун В. 
Зимовий стук дятла… – С. 49).
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світ та досягнути стану справжньої свободи. Тому вірш 
завершується епізодом, у якому жінка “кусаючи губи, / 
тулить будильника до грудей / і марно силкується по-
вернути назад / час, / що золотаво-жовтими пасмами / 
витікає із-поміж пальців”1. До речі, час – одна з двох “чис-
тих форм чуттєвого споглядання” (Кант) – постає тут у 
вельми характеристичній для сюрреалізму формі, а саме – 
оречевлено та дисформовано. 

Надреалістичний топос у поета також позначається 
образом “місячної стежки” (в однойменному циклі). Під-
креслімо, що місяць – нічне таємниче світило, світло яко-
го має виразну містично-магічну силу. І саме в просторі, 
позначеному такою “стежкою”, розгортається химерний і 
трагічний сюжет цього циклу. Побачити все це можна на 
прикладі останньої частини, що має назву “Під водяним 
деревом”: “Місяцева тінь – вода. / Звелося з неї / дерево хо-
лодне. / Під ним – / сріблястосяйний хлопець / на воронім 
коні. / А на піску лишили хвилі / недовершені обличчя. / 
Тінь води / відлітає в далекі далі / нічними птахами”2. 

У цьому циклі місячне світло є знаком небезпеки. Ота-
ка небезпека і пов’язані з нею почуття тривоги, стра-
ху, жаху – все це досить характеристичне для поетичної 
свідомості Кордуна, яка, пригадаймо, прагне зберегти 
наявний стан “епічної рівноваги” й надалі. Іншими сло-
вами, кордунівський ліричний суб’єкт загалом сприймає 
сюрреальний хронотоп як загрозу своєму внутрішньому 
світу – отому установленому душевному балансу сил, який 
він дуже цінує. Знову ж таки страх не заважає йому тво-
рити цей хронотоп, перебувати в ньому, захоплюватися 
його дивовижною й подекуди моторошною красою та 
осягати там глибокі буттєві істини. Разом з тим ліричний 
суб’єкт прагне зберегти певну дистанцію між собою й 
цим світом. Така амбівалентність досить виразно відчу-
вається у просторі поетичних текстів Кордуна. З цього 

1 Кордун В. Славія…– С. 74.
2 Кордун В. Сонцестояння: Поезії / Віктор Кордун. – Київ: Дніпро, 

1992. – С. 180.
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огляду показовим є такий невеличкий пейзажний етюд: 
“Піски повистромляли пазурі / і гаряче гарчать на села, / 
аж страхопудяться хати: / тікають і волочать за собою / 
хвости розмазаного світла / й серпанки із нічного ше-
потіння, – / і хто перейме цю сполохану отару?”1. У ньому 
виражено не лишень потужний наступ підсвідомості на 
свідомість (що і творить сюрреалістичне поле вірша), а 
й прагнення оборонити останню, відновити порушений 
баланс сил. 

Тема такого балансу своєрідно розгортається в ур-
баністичному вірші, що має назву “Раптова осінь”: 

Я ще тільки вперше зібрався на пляж
і якраз поминав в одинадцятому тролейбусі

Центральний універмаг,
аж тут нас захлинула оця раптова, як повідь, осінь.
Це, мабуть, послабилася наша увага

 до рівноваги речей –
всі захопилися поцілунками, свіжими овочами, 

пляжем – 
і сваволя дерев і трави оголилася.
Я завжди підозрював, що ці дерева такі глибокі: 
кинься в них – не досягнеш дна,
та легковажно нікого не попередив.
І от велетенські стовбури зметнулися над світом –
вікна, ластівки, сходи, машини,
люди, будинки, собаки й конторські книги
захиталися на гілках жовтим листом,
а потім зірвалися, закрутилися вихором
і понеслися від землі.
Тільки один найстаріший дід,
який устиг надто вже звикнути до себе,
довго шкандибав і здригався од вітру,
згорбившись під вагою листка на плечах,
як під власною тінню.
А коли впав на коліна,
дерева зімкнулися2.

1 Кордун В. Зимовий стук дятла… – С. 74.
2 Кордун В. Славія... – С. 26.

437â êîíòåêñò³ ñþððåàë³ñòè÷íî¿ ñòèëüîâî¿ òå÷³¿

Послаблення “рівноваги речей” відбулося завдяки 
долученню до тих життєвих форм, що репрезентують 
більш природний спосіб буття (“поцілунки”, “свіжі овочі”, 
“пляж”). Порушення рівноваги призводить до неминучого 
прориву природної стихії, яка “затоплює” весь міський 
простір, знищуючи передусім те, що має слабку віталь-
ність, невисоку опірність. Недарма у вірші “Розвивається 
погляд мій” ліричний суб’єкт безпосередньо визнає, що 
“важко втримати рівновагу, / коли сонячна магма наті-
кає в душу”*.

В іншому урбаністичному тексті поет вигадливо роз-
гортає мотив “у місто закрався сніг, але ніхто не може його 
виявити” (тобто непомітно прийшло те, що побачити у 
звичайний спосіб неможливо). Ліричний суб’єкт натомість 
здатний розгледіти лиховісні, жахливі наслідки цього при-
ходу. Вони й творять сюрреалістичну картину міста. Це 
видовище автор розгортає не у вірші, а у формі поезії в 
прозі. Бачимо тут також потік свідомості, складові якого 
так чи так конотують із заданим мотивом: “…варто дру-
зям чи незнайомим потиснути одне одному руки або ледь 
торкнутися плеча як обоє біліють і кам’яніють назавж-
ди їх звіддалік обходять на тротуарах і жіноче волосся 
розростається так що дарма обрізати жене за пасмами 
снігу невкритого і деревам трамваям та людям важко 
в ньому і важко дихати і дзиґарі цокотять цокотять не 
маючи сили спинитися хоч давно не підтягнені гирі вже 
лежать на підлозі і вогонь горить і горить боячись ворух-
нутися а дрова геть уже витліли тільки б не гірше тільки 
б не гірше і одні жінки народжують підряд без зачаття 
вже мабуть по восьмій дитині а інші роками здержують 
у собі єдину і ніхто більше не виходить на вулицю будин-
ки витиснули із себе вікна і двері і в глухих своїх стінах 

* Водночас, у творчому процесі необхідний сміливий порив, ра-
дикальний розрив із поширеними концептами свідомості, про що на-
голошено в “Білолистому дереві”, в якому “поет з висоти натхнення / 
відчиняє вікно / на якомусь аж енному поверсі / і в блаженній розпуці / 
викидається сторч головою” (див.: Кордун В. Трава над травою / Віктор 
Кордун. – Київ: Неопалима купина, 2005. – С. 16).
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стискаються і стискаються вже кутки рівніші за стіни і 
мовчки у кожному домі без їжі без сну всі затято тешуть 
єдиного через усе місто тешуть величезного хреста…”1. 

Наприкінці тексту поет розкриває символічне значен-
ня заокресленого мотиву – “дні минаються / минаються 
ночі / але час стоїть”. Відтак те, що непомітною субстан-
цією розлилося по всьому місту, те, що було невидимим 
поштовхом та зримим наслідком, нарешті набуває кон-
турів розуміння: йдеться про спинення часу. На перший 
погляд, доволі динамічні, плинні картини міського життя 
не узгоджуюються з ідеєю зупинки часового руху. Однак 
у вірші час постає як вимір тривалості не фізичного, а 
духовного світу. І в місті цей час (духовного розвитку) 
зупинився, спричинивши такі зловісні наслідки. Цією ан-
тиурбаністичною світоглядною настановою аналізований 
текст перегукується із деякими віршами Антоничевих 
“Ротацій”. 

Як сюрреалістичні видива часом постають історичні 
візії Кордуна. Йдеться про окремі епізоди історичного 
минулого, що лягають в основу поетових розмірковувань. 
І саме надреалістичні образи – вони можуть займати біль-
ший або менший віршовий простір – інколи допомагають 
поетові краще збагнути та висловити філософію історії. 
Поет творить опозицію поміж “червленою Руссю” і сьо-
годенням. Давні часи були часами панування смерті: 
“…скоро-тільки зачувши / її ще зовсім рослинний запах, / 
відлітають / зоряними джмелями / і князь, і дружина. / 
Жінки / – по сльозині сльозина – / витікають у поле, / і 
потім водою талою / стоять отак тихо у ранах воїнів…”2. 
Однак це був героїчний період, що виразно протистоїть 
теперішньому часові ліричного суб’єкта. Тому часові, де 
відсутнє відчуття величного, де екзистенція не постає в 
усій повноті самореалізації: “Нині смерть – уже не цвітін-
ня: / скороминущість крові – тепер людська, / коні за-
мовкли, / і снігів білина – не дівоча також, / а лишень 

1 Кордун В. Кущ вогню... – С. 16–17.
2 Кордун В. Земля натхненна... – С. 24.
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із хмар”1. Завершується вірш (надреальним) поєднанням 
візій минулого, сьогодення та майбуття: “Та й усе проми-
нуле / і все, що навіч, – / то тільки видива хмарні, / розп-
ливчасті й перебіжні”. Іншими словами, надреалістичний 
світ уможливлює єднання різноманітних часових періодів 
та глибше вивірення (через таке єднання) екзистенції 
особистості і нації.

В іншому вірші поет осмислює Батуринську трагедію. 
Історичною основою вірша “Батурин” є взяття 2-го листо-
пада 1708 р. міста – резиденції гетьмана Івана Мазепи – 
московськими військами під керівництвом Олександра 
Меньшикова, під час якого всі жителі Батурина, включно 
із жінками та дітьми, були поголовно вирізані. Падіння 
добре укріпленої оборони міста стало можливим завдя-
ки зраді полковника Івана Носа, старшина якого вказав 
нападникам таємний підземний хід до фортеці2. Розгром 
Батурина й пізніше поразка об’єднаних українсько-швед-
ських сил у бою з московським військом під Полтавою 
знаменували завершення періоду Гетьманщини, втрату 
козацької політичної автономії та деморалізацію козаць-
кої старшини. Падіння Батурина у вірші набуває жаских 
надреалістичних рис: “Жовтим котом з круглим ротом / 
спустився на землю місяць / і шорстким язиком сп’яніло 
злизував кров, / а щоб насититися ще дужче, / сам із 
себе захлано множився, / плодячи цілі зграї подібних, / 
які ще нестямніше хлебтали / з червоних калюж. / Сонце 
тут більше не сходило, – / лише околицями пробиралося за 
Дунай. / Убиті жінки голосили / над бездомністю смерті, / 
і що нікому їх поховати й оплакати, / і їхніх дітей, / і 
мужів, / і батьків, – / і все місто / разом із чорним небом 
над ним. / Так голосять вони донині”3. Батурин стає тут 
символом національної поразки, що сталася внаслідок 

1 Кордун В. Земля натхненна... – С. 25.
2 Див. зокрема: Дорошенко Д. Нарис історії України / Д.І. Доро-

шенко [ред. М.П. Парцей]. – Львів: Світ, 1991. – С. 380.
3 Кордун В. Трава над травою... – С. 20.
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зради; тією історичною моделлю, яка програмує схему 
поведінки наступних поколінь. Ліричний суб’єкт пропо-
нує поховати “рештки неслави і болю”, очиститися від 
скверни національної зради, однак не забувати про саму 
цю подію*. 

Надреалістична візія також лягає в основу історіо-
софських міркувань у вірші “Самотній змінюваний”. У 
ньому розгортається, на перший погляд, незбагненна 
фантасмагорична картина, у якій постає неозначено-
особовий “він”, що має невиразну котячу подобу, а також 
володіє здатністю “пантрувати за часом, за подіями все-
редині себе і довкола”. Ці події:

…укладались в якусь нетривку
перервисту послідовність,

аж вона обернулася на чотирилапу подобизну історії,
і отак вони вдвох нишпорили де тільки могли:
по казармах і канцеляріях, попід тронами,

між революціями; 

та якось упав був негаразд закріплений
ніж гільйотини

і відсік йому геть пухнастого ще й прерудого хвоста,
тільки історія скулилась і з ляку припала на лапи,
як став той хвостище хвойним гірським хребтом
між старою європою, вигаданою пройдисвітами

собі на втіху,
щоб віками верзти дурниці про калерою,

гомера, римські суди,
і тією летючою азією, котра тремтить над пісками,
ніде і ніким не позначена ні на мапі, ні на землі;

і тепер він ходить прогулюватися
по лісистих пагорбах

без мети, без рушниці, без своєї й чужої надії,
зате із давнім чотириногим другом –

* Проблему національних поразок своєрідним чином осмислює 
Голобородько, який пропонує уникати “криниці нашого історичного 
досвіду”; не читати історичних книжок, де “жоден з наших національ-
них героїв не дійшов до звершення своїх змагань”. Натомість поет 
закликає читати казки, у яких дуже складні для виконання завдання 
врешті-решт завершуються успіхом (вірш “Що читати”).
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мовчки ходить собі по мовчанню
самотній змінюваний1.

Представлена сюрреалістична візія допомагає окрес-
лити кілька важливих моментів осягнення історії. По-
перше, увиразнити колосальну та нездоланну різницю 
поміж Заходом та Сходом. Причому, автор помічає пев-
ну умовність конструювання образу Європи. Рецепція 
цього образу виявляє цікавий момент. Він стосується не 
критичних візій Європи як певного культурного просто-
ру, в якому громадяни прагнуть підпорядкувати своє 
суспільно-політичне життя законам Логосу, а витво-
рення образу “ідеальної” Європи тими індивідами, які 
не бажають самі організувати свій суспільно-політич-
ний простір за такими законами. Ці індивіди надають 
перевагу ментальному переміщенню в утопію (“собі на 
втіху”), утечі в уявно сконструйований світ європейсь-
ких цінностей. По-друге, представлена картина демонс-
трує ідею виникнення комплексу духовної (культурної, 
суспільно-політичної тощо) неповноцінності внаслідок 
перебігу певних злощасних історичних подій. Саме 
тому “він” втрачає мету, рушницю і, що найважливі-
ше, надію. Наслідком вівісекції – а ідейно-значеннєва 
структура вірша дозволяє говорити про повторюваність 
у просторі історії такої операції – стає поява “самотнього 
змінюваного”; істоти, яка позбавлена виразних влас-
тивостей і яку можна трансформувати (вона й сама це 
робить) відповідно до обставин. Опис того, як “він” (у 
якому ще не зовсім затратилася здатність до аналізу) 
перетворюється у “самотнього змінюваного”, є третім 
важливим моментом поетових уроків історії. 

Помітно, що в цьому вірші Кордун робить невеличкий 
крен у бік абстрагування, що є загалом не характерним 
для його надреалістичного письма. Однак така втрата 
візуально-конкретних рис суголосна загальному рухові 
поетичного сюжету, який наприкінці показує народжен-

1 Кордун В. Трава над травою... – С. 23–24.
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ня універсального змінюваного; появу, умовно кажучи, 
“людини без властивостей”. Натомість у триптиху “Безнай-
менна тиша”, присвяченому “пам’яті сіл, вимерлих під час 
голоду 1933 року”, така конкретика постає у всій своїй 
моторошній реальності: “Глибшають / хати, / як запади-
ни, / і вирячають / на туман / великі більма / вікон. / 
Заносить / гостру клешню / вечірній рак / з вологим зо-
лотим піском / на спині. / А глибоко внизу / у кожній / 
із осель, давноминулих, / безверхих і безстінних, / лежать / 
часові непідвладно / горілиць / і дивляться у небо / люди. 
І коливається / у їхніх пучках / по пломінчику. / Ме-
таються, / страхаючись / і безнадійно вириваючись, / 
тіні”1. Закінчується триптих жаским масштабним образом 
перетворення усієї довколишньої дійсності на пісок, що 
увиразнює цілковиту руйнацію світу. 

Історіософська свідомість Кордуна виявляє ту подію 
ХХ ст., яка мала вирішальне значення для подальшого 
розвитку національного організму. Наслідками геноциду 
українського народу стали не лише мільйони безневинно 
убієнних, а й кардинальні ментальні зрушення, що охо-
пили цілий комплекс моральних, суспільно-політичних, 
світоглядних загалом уявлень. Пригадаймо, що друга така 
подія (аварія на Чорнобильській АЕС) також стала пред-
метом осмислень Кордуна. І хоча вона була змодельована 
у площині християнського міфологізму, її певні візії, як 
вже зазначалося, позначені сюрреалістичною технікою 
образотворення. Варто сказати, що саме надреалістична 
форма репрезентації ідеально підходить для об’єктивізації 
теми радикальних уражень національного організму. Адже 
сюрреалістичні візії доволі органічно та вдало передають 
усі жахіття тих подій, вихід останніх за межі життєвої 
логіки, здорового глузду. Згадані візії виражають глибинні 
деформації свідомості (які виявляються зокрема через 
викривлення часопросторових елементів представленої 
дійсності), дають змогу виразно побачити в одному про-

1 Кордун В. Кущ вогню... – С. 22.
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сторовому полі поєднання буття і небуття, а також роз-
горнути масштабну та макабричну картину небуття (що 
й відбулося у попередньо наведеному тексті).

У надреалістичному просторі текстів Кордуна можна 
знайти зразки любовних віршів. В основу поезії “Яблуко 
поміж нами” автор кладе образ “яблука”, яке, з одного 
боку, символізує повноту любовного почуття, а з іншого – 
служить знаком певної універсальної моделі всього – світу, 
людини як плоду цього світу, почуття як плоду людини 
тощо. Цей образ зазнає у Кордуна несподіваної сюрре-
алістичної інтерпретації, яка розширює та поглиблює його 
виражально-смислове навантаження: “Від тебе до мене, / 
від мене до тебе, / безперестанку – без початку й кінця – / 
качаємо яблуко. / …де взялося воно поміж нами? / Голо-
сять всередині цілого / і непроникного / розкриті зерни-
ни, / а ліс поміж нас розростається, / чорний яблуневий 
ліс. / …де взялося воно? / Пішли в той ліс ловці птахів – / 
не повернулися: / жодної там синиці. / Пішли в той ліс 
ще дівчатка – / не повернулися: / жодної там квітки. / 
Від тебе до мене, / від мене до тебе, / безперестанку – без 
початку й кінця – / качаємо ціле, / завжди ціле яблуко. / 
…де взялося?”1. Складна образність вірша виявляє, з од-
ного боку, існування любовних почуттів між ліричним 
суб’єктом та його коханою, а з іншого – засвідчує склад-
ний характер їхніх взаємин. Іншими словами, узвичає-
не одновимірне бачення любовних стосунків (кохає або 
не кохає) завдяки сюрреалістичній образності набуває 
скомплікованішого потрактування. Кохання постає як 
складне почуття, що має свої глухі кути, непорозумін-
ня, труднощі. І зрозуміти причину виникнення усіх цих 
складнощів неможливо (відтак у певні моменти людина 
не може з’ясувати для себе, чи вона кохає, чи ні). Надре-
алістична образність цього вірша допомагає вийти з поля 
раціонального мислення та подивитися на сферу інтим-
ного в певному часовому континуумі – як на складний та 
динамічний феномен. 

1 Кордун В. Славія... – С. 67.
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Сюрреалістичні візії стають складовими елементами 
більшого образного полотна в поемах на любовну тема-
тику “На сухому дні”, “Досвітнє слово” та “За течією літа”. 
У згаданих текстах надреальність досить різнобічно та 
виразно репрезентує відповідне почуття. Знайдемо тут 
цікаву візію, що оригінальним чином виявляє любовну 
пристрасть завдяки динамічно уявлюваному образу ко-
ханої із відповідним еротичним акцентуванням: “Тож 
чую я майже болюче, / як помиттєво тіло твоє виростає 
із таємного тазу, / наче вербена з вазона. Бачу і сліпну / 
від подібності світу до шовку твоєї статі”1. В іншому 
уривку ліричний суб’єкт болісно переживає внутрішню 
дистанцію із коханою, її небажання йти з ним “за межі і 
світла, і темряви”, що й передається такою сугестивною 
картиною: “Таки не сталося дива: солону хвилю я збен-
тежив у собі, / аж хлюпнула за овид, – і от, скільки оком 
заглянеш, / цілий степ усіяний чужою мертвою рибою, / 
а ми з тобою в часі залишилися. / Світлячки вилітають із 
риб’ячих пересохлих ротів – / і вже нижче за ґрунт наді 
мною рояться”2. 

Інша картина виявляє красу та силу жіночого нача-
ла: “Зелені вибухи птахів / стають чимраз менші й мен-
ші, / ослабли басові струни джмелів, / враз, поснувши, 
сплющились глечики. / Лише у живлющих глибинах / 
твого ядерного дзвону / не складає крил оксамитних / 
синьозорий великий метелик, – / він прадавно заблукав 
у тобі / у хащах бурштинового лісу, / де разом із пророс-
том смол прозорих / над рожевими вістрями пагорбів / 
снодійства дівочого / кучеряво в’ються п’янкі дими”3. Як 
бачимо, у представленні любовного почуття поет вдається 
до різноманітних технік репрезентації: акцентуванні на 
тілесності коханої, нагнітанні понурих та гнітючих емоцій, 
наголошенні на відчуттях прекрасного та могутнього, які 
породжує об’єктивний корелят (тут вагоме значення має 

1 Кордун В. Кущ вогню... – С. 94.
2 Там само. – С. 98–99.
3 Там само. – С.101.
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колір). Такої виражальної різнобічності у поданні цього 
почуття не знайти ні в Голобородька, ні у Воробйова. 
Показовим у контексті останнього вірша є те, що лірич-
ний суб’єкт прагне вийти поза межі “світла і темряви”. 
Таке бажання чуже для його епізованої свідомості, яка, 
як пам’ятаємо, прагне певного балансу. Разом з тим воно 
цілком природне для свідомості закоханої людини. Любов-
не почуття руйнує більш-менш встановлений баланс сил 
у психіці ліричного суб’єкта, який, проте, все ж готовий 
порушити цей баланс, аби отримати вихід у позачасове 
(завдяки любові пізнати щось трансцендентне).

Досить широко представлені в Кордуна вірші з візія-
ми, що породжують відчуття жаху, тривоги, безвиході. 
І тут насамперед варто зупинитися на “Морській рибі” – 
тексті, на який, пригадаймо, звернули увагу Стус та 
Москаленко: “Окаті ножі (раз!) вигинаючись пружно / 
живими лезами лоскочуть дно корабля (раз!) / об нього 
рвучко черкаючись / І матроси нараз здригаються (раз!) / 
відчувши перебіг леготу / від ступнів аж до плечей / І 
потім всі вони чують / як вода ламає їм руки / як вода 
заходить їм у ніс і вуха / як вода надавлює їм на спини / 
А руки помалу стають риб’ячими крилами / а очі роб-
ляться зовсім немигтючі / і ноги зростаються у хвости / 
І кожного дня корабель все глибше занурюється / кора-
бель уже давно потонув: / уже вдовам сняться сни / з 
очима немигтючими більшими за ніч / Але знову і знову 
зойкають на горі / тягнути на палубу трали”1. Вірш – кла-
сичний взірець сюрреалістичної картини, у якій розгор-
тається видиво смерті із химерними переродженнями та 
появою дивовижних потойбічних голосів. Виявляється, 
що у певному просторі смерть не сприймається як така 
(трагічно, із жахом), а постає як загадковий та неминучий 
перехід з одного стану в інший. Варто підкреслити, що 
представлена візія є автономною. Тут панує своя логіка, а 
простір вірша корелює із узвичаєним простором лишень 
частково. І як наслідок – почуття жаху, що його породжує 

1 Кордун В. Славія... – С. 75.
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текст, теж до певної міри автономізується. Умовно кажу-
чи, жах постає тут у повноті самовияву, як універсальна 
категорія людського буття. А причина загибелі корабля 
із матросами (його днище було порізане “ножами” риб) 
парадоксальним чином увиразнює ідею несподіваності 
та непередбачуваності приходу смерті. Образ “порізаного 
днища корабля” можна інтерпретувати й в іншій площині: 
ті, що відходять, полишають “кораблеві” “сліди” власних 
зусиль, потуг, спазмів – усього того, що позначене напру-
женням та муками. 

Смерть стає темою низки віршів із такою чи такою 
надреалістичною образністю. Загалом сюрреальний світ 
Кордуна вирізняється посиленою увагою до феномена 
смерті. У поемі “У далеку путь” ліричний суб’єкт розмірко-
вує над цим явищем, увиразнюючи пов’язану зі смертю 
зупинку часу такою картиною: “Величезні прозорі стріли 
увігналися у землю / довкола хати. Про час питати годі. / 
Суцільна і непроникна луска зеленуватих океанів / і про-
стори, порослі пір’ям”1. Одночасно у дещо моторошних 
рисах поет представляє ідею незворотності стану смер-
ті: “Позашерхали кровоносні ріки, / і тіні їхніх течій / 
розтеклися поховальним ходом, / в якому люди – мит-
тєвозниклі хвилі воскових рік, / що завжди вогниками 
блимотять незгасними. / Але як мало цих краплин теп-
ла, / щоб розтопити срібло відверненого погляду”2. Таке 
усвідомлення неможливості повернення зі світу смерті 
(цілком хибне в контексті міфологічної картини світу!) 
виявляє характерне для сюрреалістичної свідомості праг-
нення наблизитись до суті феномена смерті, хоч частково 
спробувати розгадати оту одвічну, тривожну та страшну 
загадку небуття. 

В одному з віршів циклу “Після півночі” диво смерті 
постає в усій виразності надреалістичної стилістики. Лі-
ричний суб’єкт розповідає один епізод зі свого дитинс-

1 Кордун В. Сонцестояння... – С. 197.
2 Там само.
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тва, коли він, граючись у крем’яхи, загубив камінчика, а 
далі продовжує: “… та якось зненацька помітив / що той 
загублений камінець / несподівано виріс / і став такий 
величезний / як глуха і важка гора / тепер оцей камінь / 
наступає на мене повсюди / витісняючи з двору / із часу 
і життя – / і я від нього ховаюся: / пополудні приліг в спо-
риші / а його велетенний цвіт / роззявленими білими па-
щеками / накинувся тут же на мене / і камінь враз нахи-
лився / аби отак запитати: / якщо ти вже облігся назовсім / 
то я тебе вкрию / щоб тобі стало тихо і затишно – / 
назавжди”1. Тут поєднано два взаємовиключні мотиви. З 
одного боку, ліричний суб’єкт утікає – і це є цілком при-
родно – від смерті, яка уявляється йому як “камінь, що 
наступає повсюдно”. А з іншого – втрата життєвих сил 
перетворює смерть зі страшного ворога на дбайливого 
союзника; того, хто позбавить клопотів та занурить у стан 
спокою і затишку. Важливим у представленій ситуації є її 
пов’язаність зі світом дитинства, адже саме у дитинстві, 
вважають психоаналітики, закладаються основи усього 
подальшого життя особистості. Цей вірш є одним з най-
кращих у сюрреалістичному доробку Кордуна. 

Вже йшлося про присутній у поета мотив перетворен-
ня усієї довколишньої дійсності на пісок, у якому втілено 
ідею цілковитої руйнації світу. До цього мотиву поет по-
вернеться у віршах “Розпашілий кінь” та “Візерунчастий 
слід піску”. У першому “розсипання коня на пісок” означає 
вихід поза “межу свого часу”, зумовлений надміром сил 
та втратою контролю над собою. А в другому виписана 
широкоепічна картина піщаної дійсності, де все без ви-
нятку розсипається піском – села, міста, люди, музичні 
інструменти, симфонія, сонце, місяць. Це спонукає лі-
ричного суб’єкта звернутися із проханням про поряту-
нок від такого масштабного розпаду: “Боже, рятуй нашу 
твердь!” Тобто у свідомості суб’єкта надреалістична “сип-
ка” дійсність перебуває в опозиції до традиційного релігій-
ного уявлення про дійсність. Сам вірш є прикладом – 

1 Кордун В. Трава над травою... – С. 156.
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досить характерним для становлення теософської свідо-
мості Кордуна-поета – того, як сюрреалістична візія світу 
породжує у душі ліричного суб’єкта особистісне відчуття 
Бога-творця. 

Звертається Кордун також до колажної техніки, яку 
успішно розгортає у своїх епізованих поетичних полотнах. 
Колажі у просторі кордунівських збірок отримують знову 
ж таки негативну рецептивну конотацію. Хоч вони і ма-
ють високий ступінь промовистості, проте – як зрозуміло 
з уже сказаного – досить “чужі” для ліричного суб’єкта, 
свідомість якого прагне рівноваги та стабільності, а відтак 
не сприймає будь-яких контамінацій. В одному з текстів 
натрапляємо на образ “птахолюдей”, амбівалентна при-
рода яких засвідчує неможливість стати ані Людьми, ані 
Птахами. Птахолюди не вміють літати. Так само вони 
втратили суто людські риси. Наприкінці тексту – а “Пта-
холюди у вересні” постає у досить розлогій формі поезії у 
прозі – ліричний суб’єкт висловлює прагнення оберегти ді-
тей, крила яких поки що тільки “в серці”, від долі батьків. 
Риторичний модус тут досить виразний, чого не скажеш 
про наступний вірш:

віднедавна у санкт-петербурзі на невському
сама собою почала з’являтися голова
то величезна й примарна як повітряна куля
незворушно літала над байдужим натовпом
а то маленька й туга стрибала як м’ячик по хіднику
або закочувалася вслід за ногами покупців до крамничок
чомусь ніхто із того не дивувався
хіба що вряди-годи мляво підгилювали її вгору
та ще в такт ході крок за кроком вибивали по тротуару
голова блаженно всміхалася чи понуро насуплювалася
але зажди мовчала і швидко зникала
та раптом спинила якогось непримітного перехожого
і промовила досить виразно хоча й деренчливо
добро пожаловать прелюбезнейший господин чичиков
много мертвых душ набралось с тех пор
как вы перестали с купчею
объезжать на тройке империю
і розтанула невідь-куди серед білого дня 
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і бронзовий гоголь саме в той час посміхнувся
зі свого пам’ятного потьмянілого барельєфа
а сам відійшов назирці
за ріг малої конюшеної і став чекати
може й собі постояти отут недалечко
раптом щось станеться ще до кінця цього дня
цього незвично холодного літа
чи цього безлюдного перенаселеного тисячоліття1

Ця по-епічному розгорнута картина засвідчує спромож-
ність Кордуна писати у різних стильових манерах, зок-
рема доволі успішно наслідувати гоголівський ідіостиль 
та робити інтертекстуальні відсилання до творів “Мер-
тві душі” й “Ніс”. У даному випадку важливою є пряма 
ремінісценція – уведення у вірш образу автора згаданих 
творів, що дає змогу яскраво виразити бачення світу як 
певної сцени, на якій повсякчас розігрується фантасма-
горія життя. До того ж представлені химерні картини 
мають свою внутрішню логіку (пригадаймо, що Чичиков 
скуповує “мертві душі” з певної метою). Однак у контексті 
глибшого, універсальнішого погляду (його втілює Гоголь і, 
зрештою, ліричний суб’єкт Кордуна) ці картини не мають 
жодної доцільності. І логіка тексту якраз і полягає у показі 
відсутності (глибокої, справжньої!) логіки в представлених 
життєвих картинах. 

Варто ще раз підкреслити амбівалентний характер 
ставлення ліричного суб’єкта поезій Кордуна до сюрреаліс-
тичної поетики. З одного боку, суб’єкт високо пошановує 
сюрреалістичні візії, які постають у його свідомості або 
простираються перед його очима. Ці візії допомагають 
йому дійти ширших та глибших вимірів буття та осягну-
ти те, що в іншому разі лишається просто неможливим 
для усвідомлення. Та, з іншого боку, цей суб’єкт відчуває 
постійну загрозу від таких візій, адже вони – завдяки 
потужному прояву сил з підсвідомості – руйнують його 
усталену картину світу; ту відносно збалансовану дійс-

1 Кордун В. Трава над травою... – С. 79.
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ність, у просторі якої він почувається затишно і впев-
нено. Іншими словами, сюрреалістична логіка водночас 
і манить, і відштовхує ліричного суб’єкта. Однак це не 
заважає самому авторові пропонувати сповнені цікавої 
виражальності надреалістичні образи. 

Розгляд сюрреалістичної образності Кордуна в контек-
сті усієї поетичної творчості поета дозволяє відстежити 
певні тенденції у розгортанні надреальної картини світу. 
Розвиток сюрреалістичного письма поета відбувався в 
керунку поступового посилення епічного начала. Умовно 
кажучи, поет рухається від часткового до загального, від 
окремого епізоду до обширної картини, від стислого до 
розлогого рядка. Дві перші збірки (“Земля натхненна” та 
“Славія”) вміщують порівняно невеликі сюрреалістичні 
етюди переважно пейзажного характеру. У третій збірці 
Кордун вдається до практики вмонтовування більших 
чи менших сюрреалістичних візій у тканину ліро-епічних 
поем (“На сухому дні”, “Досвітнє слово” та “За течією літа”). 
Далі епічна складова в його текстах зростає й досягає най-
вищого ступеню в останній збірці (“Трава над травою”), у 
якій поет творить досить розгорнуті та детально виписані 
сюрреалістичні полотна. 

З-поміж усіх поетів Київської школи та її оточення 
саме в поетичній практиці Кордуна епізація надреаліс-
тичного письма виявляється найповніше. І це позначи-
лося на поетиці його текстів. Насамперед тенденція до 
посилення епічного начала проявляється у відсутності 
певних притаманних поезії лексико-синтаксичних ознак 
організації поетичного матеріалу. Коли в ранніх збірках 
Кордуна ще можна знайти словесну гру в межах одного 
рядка, то згодом така гра зникає зовсім. Майже відсутні 
в поета приклади анафори, які так часто можна знайти у 
просторі текстів Голобородька або Воробйова. Щоправда, 
Кордун іноді вдається до анафоричного сполучника “і”, 
який, власне, й свідчить про єднання окремих синтаксич-
них періодів у межах великого цілого. Помітна схильність 
поета до техніки ампліфікації, себто нанизування певних 
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синонімічних рядів, які дають змогу ширше розгорнути 
ту чи ту образну картину. Сказане не означає, що поезія 
Кордуна позбавлена суто поетичних засобів експресії. 
Важливе виражальне значення в ній має поділ тексту на 
строфи. У розгортанні авторського повідомлення значну 
роль виконує метафора, порівняння та епітет. Поет часто 
використовує знак тире як засіб зупинки однієї синтаг-
матичної одиниці та уведення другої такої одиниці* (ці 
одиниці можуть виступати в ролі взаємодоповнення чи 
взаємопояснення). Навіть знайдемо приклад – на нього 
можна натрапити й у Воробйова, – коли рядок-рефрен за 
кожного повтору втрачає якусь свою частину (усікається). 
У деяких сюрреалістичних текстах (їх небагато) останньої 
збірки Кордун цілком відходить від знаків синтаксису та 
поділу поетичного повідомлення на строфи (залишає хіба 
що один знак тире). Новим у сюрреалістичній практиці 
Київської школи стає Кордунове комбінування в одному 
тексті фрагментів форм поезії у прозі та вірша. Приклади 
поезії у прозі можна побачити й у Голобородька та Во-
робйова, однак саме у творчості Кордуна сюрреалістичне 
письмо найчастіше втілюється у цій формі, породжуючи 
цікаві образні візії. 

Серед поезій Василя Рубана надреалістичних текстів 
є порівняно небагато. Однак якщо взяти до уваги, що у 
поета є лишень одна збірка, то питома вага таких текстів 
у просторі книжки виявиться доволі значною. Навіть біль-
ше – концентрація сюрреалістичної образності у межах 
збірки в Рубана є найвищою порівняно з доробком усіх 
попередньо розглянутих поетів (окрім Голобородька). Вар-
то сказати, що сюрреалізм з властивим йому прагненням 
акцентувати на фактурності, тілесності речей та явищ де 
в чому суголосний тій поетовій світоглядній настанові, яка 
реалізується в появі “поезії твердження”. Для останньої, 
пригадаймо міркування Богдана Рубчака в попередній 
частині, характерне оминання “високої поетикальності”, 

* Між іншим, таким прийомом теж часто послуговується Емма 
Андієвська.
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прагнення віднайти таємничість звичайних предметів, 
подій, переживань. Звичайно, що “поезія твердження” тіс-
но пов’язана з навколишнім світом поета, у ній відсутній 
вихід у надреальний світ, вона відшуковує трансценден-
тне в реальному – тут і тепер*. Однак подекуди ліричний 
суб’єкт збірки “Химера” “виходить” у сюрреальний світ, 
який, з одного боку, позначений чіткою візуальною конк-
ретикою, фактурністю представлених образів, а з іншого – 
виявляє несподівані суміщення віддалених референтів, 
дисформацію об’єктів та явищ, породжує відчуття три-
воги, страху, жаху. 

Поміж усіх “киян” саме Рубан найбільше опрозовує 
свій сюрреалістичний хронотоп. Поет рухається в тому 
ж керунку, що й Кордун, однак епічний імпульс, зреш-
тою, приводить Рубана до виразної прозаїзації поетичної 
нарації. Водночас така прозаїзація поєднується в поета 
з жаскими, макабричними відчуттями. У певних текс-
тах надреалістичні образи стають елементами більшого 
поетичного цілого, й тут вони не лишень допомагають 
виразити певну ідею чи відчуття, а й засвідчують гли-
бинність та вагомість зображуваних подій для психіки, 
створюють ефект прориву підсвідомих сил тощо. Між ін-
шим, в автобіографічному романі “На протилежному боці 
від добра” Рубан зізнається в тому, що кілька своїх снів 
він лише “обробив художньо”, створивши таким чином 
сюрреалістичні вірші1. 

На відміну від Кордунового, ліричний суб’єкт Рубана не 
має страху перед несвідомим, що породжує світ дисфор-
мованої реальності. Рубанівський суб’єкт далекий від тієї 
епічної рівноваги, яка так поціновується в просторі поезій 
Кордуна. Прояв підсвідомих сил в Рубана-сюрреаліста 
характеризується потужністю, незворотністю й тоталь-

1 Рубан В. На протилежному боці від добра. – Київ: Українськ. 
письмен., 2000. – С. 61. 

* Варто сказати, що в мистецькому творі метафізичне начало при-
сутнє неминуче; інша річ, що воно може виявлятися в різний спосіб 
(див.: Ingarden R. O dziele literackim / Roman Ingarden. – Warszawa: 
Państwowe Wyd-wo Naukowe, 1960. – S. 371).
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ністю. Це те, на що немає ради і чому опиратися марно. 
За такої вихідної позиції питання про збереження якоїсь 
рівноваги навіть не може виникати. У поета найбільше 
жаских текстів, де відчутно не так страх перед побаченим 
і пережитим та бажання уникнути його, як прагнення – 
інколи не зовсім виразне – осягти буття в ширших вимі-
рах, збагнути нові грані дійсності. Іноді сюрреалістичні 
тексти збірки “Химера” апелюють до екзистенціалістських 
мотивів, і тоді надреалістична образність вдало увиразнює 
ідеї глибокої самотності ліричного суб’єкта, його неспри-
йняття людського суспільства тощо.

Як і у випадку з уже розглянутими поетами, надре-
алістичний простір автора збірки “Химера” визначається 
специфічним поєднанням тематичних та стильових особ-
ливостей. До речі, саму назву збірки можна прочитати 
не лишень у міфологічному ракурсі, що і було зроблено в 
попередній частині. Така назва чудово виявляє фантас-
магоричний* простір збірки, зумовлений (не тільки міфо-
логічною, а й) сюрреалістичною візією життя. Іншими 
словами, назва “Химера” є вдалою з огляду на вираження 
двох окремих стильових течій. Якщо ж подивитися на 
розвиток сюрреалістичного письма Рубана в контексті 
трьох самвидавчих збірочок, то можна помітити певну 
тенденцію. Перша й остання збірки – “Поранені очі” та 
“Я і місто” – містять доволі значну та приблизно однакову 
кількість сюрреалістичних віршів, або ж віршів із сюр-
реалістичною образністю. Натомість у другій збірці (“За 
цими некольоровими дверима”) таких віршів є майже 
удвічі менше. З іншого боку, у просторі цих трьох збірочок 
впадає в очі виразна тенденція до збільшення епічного 
начала, яка стає особливо помітною в останній збірці. У 
ній ширше розгортаються урбаністичні та доволі оригі-
нально втілені любовно-еротичні мотиви. 

Потрапити в надреалістичний простір Рубана можна 
завдяки “чорним очам на розпластаному крилі” метелика. 

* Пригадаймо, що центральний часопис польського модернізму 
також мав назву “Химера” (редактор Зенон Пшесмиський).
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Саме через вдивляння в ці очі й вдається побачити інший 
світ: “…день розтоптав метелика квітчастого, / але коли 
заглянути в чорні очі на розпластаному крилі, / там зга-
сають сни і відбігають від очей, / чорні коти утікають з 
дерев. / Легка сонячна вода заповнює кімнату, / і золота 
лисиця пролазить через вікно, / білі тіла замахали зляка-
ними крилами, / чорні вії відкрились, як двері до темної 
комори. / Пішли ми по стрімких східцях угору, / маленька 
хижа мавпа людської подоби / кидалась на когось, хапала 
за ноги і звалювала. / Ми чули, як хрускає хребет жертви, / 
я ж ледве вирвався і кинув її на майданчик, / але мавпа 
була живуча. / І от один з-поміж нас – лютий, завзятий і 
відчайдушний – / підхопив потвору на руки і кинув да-
леко в синій океан. / Але тільки вона торкнулась води, / 
під нею заграв м’язами дужий кінь. / … / Наші очі, безкі-
нечні ненавистю, сміливістю і страхом, / підхопили мавпу 
разом з конем і підняли її високо-високо. / Коли ми поба-
чили, як він падає, і раділи його смерті, / ми зрозуміли, 
що це велетень на малому коні…”1. Представлена образ-
на картина має свою логіку саморозгортання, що в кон-
тексті усього вірша своєрідним чином увиразнює відхід 
осені та настання зими, від якої, за визнанням ліричного 
суб’єкта, “ми не заховаємось”. Уривок виявляє, з одного 
боку, фантасмагоричний, почасти казковий, характер 
рубанівського сюрреалістичного письма, а з іншого – 
доволі виразну епічну природу цього письма. 

Проте переважна більшість надреальних текстів поета 
розгортаються не в ефемерному світі, що нагадує казку, 
а в моторошному просторі, тісно пов’язаному із “реаль-
ністю” ліричного суб’єкта:

…роздерте важким клинням журавлів,
свинцеве небо густо кровоточить.

1 Рубан В. Химера… – С. 142. Надалі покликання на вірші Рубана, 
окрім випадків апелювання до деяких неопублікованих текстів, які 
буде зазначено окремо, здійснюватиметься за цим виданням. У квад-
ратних дужках ми вказуватимемо номер сторінки.
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У сірім піджаку, сутулі плечі,
і треба встояти в червону зливу.
Осунулись дерева, як діди,
листки, як руки, вчавлені у землю;
округлились думки й, важкі, осіли,
прибиті їхні крила до землі
червоним цвяшшям.
Ти зняв до неба розчепірені долоні,
ти молишся?
Та в скроню вдарив срібний вітер.
– О світе, – скрикнув пошепки.
Ти кинув безтілесне слово
в оглухлу шумом тишу.
Та вечір вже гасив в бровах вогонь
і чорно в очі заглядав, як добрий вбивця… [137]

Бачимо різке протистояння навколишнього світу та 
суб’єкта, яке віщує трагічну розв’язку для останнього*. 
Суб’єктові не допомагає навіть молитва – те, що, прига-
даймо, було запорукою внутрішнього спокою та упевне-
ності у собі в міфологічних текстах автора “Химери”. У 
надреальному світі Рубана відсутні будь-які сподівання, 
надії. Сюжети текстів нерідко завершуються саме ціл-
ковитою втратою надії, що переплітається з почуттям 
трагізму, жаху, зневіри через згублене відчуття Ладу 
тощо**. 

Так, у вірші “…земля блищить на сонці загніченою 
шкуринкою хліба” спостерігаємо, як (схоже до техніки 
змін кінокадрів) картина за картиною руйнується відчуття 
Ладу, цілющості і життєдайності його проявів. Весняний 
день, у якому ліричний суб’єкт із приятелем напиваються 
“чистої води з лугу”, змінюється моторошною картиною: 
“А вже аж потім люди ставали вертикальними червами, / 

* Щоправда, у вірші “…не дивись у вікно” маємо інший приклад, 
коли природа творить своєрідне інтермецо для людини: сніг входить у 
її незахищені очі і “приємно холодить їх – поряд з гарячим мозком”.

** Щодо останнього, то тут варто нагадати, що нерідко така втрата 
відіграє позитивне значення. Адже вона спонукає до пошуків нової – 
більш гнучкої та адекватної – концепції Ладу.
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йшли гуртами митись у воду. / Я навіть злякався цього 
колодязя огиди: / вони ж розмокнуть і розлізуться як 
гнила картопля, / і вода стане слизькою і нечистою. / 
Але вода цілюща! / Сам я люблю купатись, / я ходжу ву-
лицями, і всі думають, що я людина, / і я не закричав, / 
бо потім виросла трава, листя і плаття…” [98]. Класич-
ний фольклорний мотив весняного оновлення природи 
із символікою води як засобу відродження до життя в 
сюрреалістичному просторі набуває цілком зворотного 
значення. У цьому просторі “жива вода” життя за мить 
перетворюється у “мертву воду” гниття. Остання не онов-
лює життя, не надає йому сил, а спричиняє руйнування 
та тління. Йдеться не лише про людей довкола, які стають 
“вертикальними червами” і мають розлізтися “як гнила 
картопля”, а й про ліричного суб’єкта, який, втрачаючи 
окремі людські риси, перестає бути людиною. І в той же 
час, він не стає цілком рослиною (про це говорить остан-
ній рядок). Бачимо, що у певних випадках надреалістич-
ний простір Рубана є антагоністичним стосовно його ж 
міфологічного світу.

У просторі рубанівських текстів можна побачити 
сюрреалістичні автопортрети ліричного суб’єкта. Вони, 
щоправда, не увійшли до збірки “Химера”, однак їх мож-
на віднайти у першій самвидавній збірочці “Поранені 
очі”. Ці автопортрети не тільки виявляють нову тема-
тичну площину надреалістичної пропозиції Київської 
школи та її оточення, а й демонструють цікаві та ефектні 
сюрреалістичні візії, прикладом чого може стати такий 
вірш:

...іду без черепа
(я череп разом з капелюхом 
покинув дома).
Осіння прохолода
притрушує роздихані завивини мозку. 
Росу червону з мозку струшую.
Небо піднялось 
на водоростях думок,
товстими нервами
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вп’ялись дерева
в кору вічності
і думають.
Іду без черепа,
Холодний піт дерев
гарячими краплинами
б’є по клітинах... 1

У цій шокуючій візії утверджується ідея – така харак-
терна для надреалізму – “оголеності”, особливої “відкри-
тості” нервової системи ліричного суб’єкта до життя. Він 
залишає вдома не лишень капелюх, а й череп, завдяки 
чому виразніше, субтильніше вловлює ті процеси, які від-
буваються навколо: бачить “товсті нерви дерев”, відчу-
ває через тактильні подразнення “холодний піт дерев”. 
Сприйняття світу в умовах такої відкритості відбувається 
у дивовижний спосіб, який поет виявляє через оксимо-
рон в останніх трьох рядках. Принагідно зауважимо, що 
оксиморон є доволі поширеним тропом у поезії Рубана, і 
тут автор “Химери” нагадує авторів збірок “Ми йдемо” та 
“Слуга півонії”. 

В іншому автопортреті, а точніше – портретному шкіці 
голова ліричного суб’єкта несподівано контамінується з 
елементами навколишньої дійсності: “...моє чоло продов-
жує вікно – / квадрат білий. / Воно п’є з кулі / повної 
сонячного світла, / воно заплетене яблуневими вітами, / 
наче лоб мій нервами...”2. Таке зрощення чола та вікна 
дозволяє авторові розширити рецепційний потенціал лі-
ричного суб’єкта; посилює його здатність абсорбувати 
енергетику сонячного світила і таким чином збільшує 
ступінь його єднання з природою. Це один із небагатьох 
текстів Рубана, у якому виразно домінує “позитив” сюрре-
алістичної дисформації. Цього не можна сказати про на-
ступний текст, де поет розпрацьовує образний потенціал 

1 Рубан В. Химера [Рукопис]. Твори: У 2 т. –Т. 1. – С. 64. Рукопис 
підготовленого найповнішого зібрання творів Рубана люб’язно надав 
нам сам автор. 

2 Там само. – С. 39.
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очей: “...тре по очах наждаком круглим / дорога чорна. / 
Очам боляче. / Як їм ніжним, / драглистим, червоним / 
винести / це невмолиме тертя? / А звідки іскри беруться, / 
наче падаючі зірки? / Може, це очі зітерлись / і мозок 
кришиться / об круглу дорогу...”1. Тут в усій натураліс-
тичній виразності постає сюрреалістичний принцип – він 
доведений до радикального ступеню реалізації – тісного 
тілесного контакту суб’єкта сприйняття з дійсністю. Цей 
контакт, як бачимо, відбувається в дуже незвичний, жас-
кий спосіб, призводячи, зрештою, до руйнування суб’єкта. 
Показово, що останній не застерігається від такого кон-
такту, а сприймає його як даність. Пізніше ми побачимо, 
що образ “очей” стане центральним ще у двох надреаліс-
тичних текстах поета.

Відповідний поетичний світ Рубана вирізняється тим, 
що в ньому ліричний суб’єкт часто стає безпосереднім 
об’єктом сюрреалістичної візії; тією виразно оприявленою 
одиницею тексту, на яку скерована певна дія. Цікавий 
приклад такого об’єктивізування суб’єкта бачимо в цьому 
вірші: “…лечу на лижах з гори понад яром, / боюсь зірва-
тись / і зриваюсь в безодню снігу. / Нема мене, / я десь 
там у яру вмер / давно. / Мені жаль матері, / це мене 
не заспокоює. / Я йду шукати себе, / може, ще живий, / 
чи хоч мертвого знайду. / Приходжу в той яр, / а там 
повно скелетів, / не второпаю, де мій. / Чомусь вибрав 
оцей, / жовтий, аж золотий, і міцний. / Взяв його попід 
руку, / який легкий, думаю, і несу. / Дав його матері, / і 
вона поклала його в довгий ряд / на камінне ложе” [103]. 
У сюрреальному просторі вірша поєднано світи живих 
та мертвих, завдяки чому стає можливим увиразнити 
феномен материнської любові, який тут реалізується в 
належному піклуванні за тілом (“скелетом”) померлого 
сина*. Важливо, що материнське прагнення піклуватись 

1 Рубан В. Химера [Рукопис]. Твори: У 2 т... – С. 66.
* В іншому вірші (“…на дротах задиханих”) мотив “візії людини як 

скелета” розгортається в образі (людини як) “костистої жовтої мурашки”.
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постає як інстинкт, який потребує обов’язкової саморе-
алізації. Ліричний суб’єкт обманює матір, пропонуючи 
інший, не свій “скелет”. Обман вдається не так тому, що 
тління зрівнює усіх (скелети відрізняються одне від одного 
хіба що міцністю та кольором), як через те, що для матері 
важливіше саме здійснення інстинктивного прагнення – 
поховати останки тіла*. 

В іншому вірші музичні враження породжують мото-
рошні колористичні візії. Зауважимо, що явище синестезії 
як незвичне одночасне поєднання звукових та колорис-
тичних відчуттів суголосне сюрреалістичній поетиці. При-
гадаймо, що на цікавий приклад синестезії ми натрапляли 
у Воробйова. Не менш цікавий – однак більш жаский – 
зразок пропонує Рубан: “…розтинає червонодзьоба музи-
ка / рівно на дві, / рівно на чотири частини, / рівно на 
вісім, / і я вже не знаю чорного з синім / берега заплю-
щених очей. / Це просто смішливорукий різник копир-
сається в мені, / густо замішаному в чорному тісті ночі. / 
Це просто він / намотує червону волосінь на пальці: / сто 
русів стогне по кутках шістнадцятикутної кімнати, / сто 
русалок плаче срібним дзвоном води / одинадцять русів 
сміються зеленими колами / і не можуть зашити на моїх 
грудях голубову / сорочку, / що розсотується у виясні-
ле небо…” [125]. Автор знову вдається до контамінації** 

* Ігор Римарук як видавничий рецензент збірки “Химера” 
пов’язував цей вірш із “трагічною історією Роду, сповнену смертей 
і героїчних, і – що гріха таїти – надаремних та безглуздих; гляньмо 
на цей вірш, помисливши про рови в 1930 роки, та подумавши про 
часи не такі й далекі…” (див.: Римарук І. Рецензія на рукопис Василя 
Рубана “Химера” (вид-во “Радянський письменник”, 134 ст. маши-
нопису) [Електронний ресурс]. – Режим доступу: URL: http://vasyl-
ruban.livejournal.com/3650.html#cutid1 – Назва з екрану). Цей вірш 
можна прочитувати як у (більш конкретному) контексті моторошних 
суспільно-політичних подій української історії ХХ ст., так і в (більш 
абстрактному) контексті людської екзистенції як такої.

** До схожого накладання поет також вдасться у вірші “…а я, по-
битою біжучою мішенню”, в оригінальній надреалістичній образності 
якого цікаво постане тема війни (див.: Рубан В. Химера [Рукопис]. 
Твори: У 2 т. –Т. 1. – С. 60).
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суб’єкта та об’єкта оповіді, до того ж музичні враження 
суб’єкта стають причиною його уявного перетворення в 
об’єкт, над яким “смішливорукий різник” здійснює свої 
жахливі та лиховісні дії. Власне, представлена візія потуж-
но (!) виявляє силу музичних вражень та їхнє настирливе 
“просочування” в психіку ліричного суб’єкта. Можливо, що 
такі враження призводять до руйнування певних уявлень 
наявного духовного досвіду, про що свідчить стогін і плач 
“русів” та “русалок”. У цілому вірш знаменує “прищеплен-
ня” нового буттєвого досвіду, що – поруч із витворенням 
оригінальних естетичних форм – і є основною метою Ру-
бана-сюрреаліста. 

В іншому вірші увага ліричного суб’єкта скерована на 
виявлення людської тілесності: “…людину акуратно пере-
тяли на дві / частини. / Як кров попливла! / Кров густо 
юшилась / і спливала на землю / двома струмками. / 
Два струмки потекли. / Була весна, / струмки злилися з 
білими струмками / і сталі прозорі. / Траві важко було 
прорости / з-під липкої плівки, / але ж трава пробиває 
землю, / навіть камінь. / А дві половинки людини лежа-
ли на сонці / і стали сухими і дзвінкими. / Коли знявся 
вітер / і вишневий цвіт закружляв, / як холодна хуга, / 
сухі половинки людини / з шепотом покотились по зем-
лі” [109]. Однак таке виявлення акцентує не лишень на 
фізіологічних компонентах особистості, що творять певну 
систему, руйнування якої приводить до неминучої смерті. 
Одночасно воно підкреслює, що зі смертю тіло цілковито 
потрапляє під владу Природи (її процесів) та поступово пе-
реходить у ніщо (“сухі половинки”). Представлена сюрре-
алістична візія вражає не ідейно-смисловою складовою – 
остання, слід визнати, не є надто оригінальною, – а своєю 
експресивною образністю, виражальною силою натураліс-
тично відтворених елементів (цієї візії). 

Урбаністичний простір Рубана також позначений жас-
кими й тривожними відчуттями. Так, в одному з віршів 
хронотоп міста окреслюється таким чином: “…сколихнув 
заспокоєне масло води, / злякався тисячі своїх лиць, / 
що просвічуються через тисячі людей, / які біжать і бі-
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жать. / Не штовхайтесь, не штовхайтесь, / зберігайте 
спокій! / Хто вибігає на вулицю, / хто вбирається губкою 
будинків. / Збережіть спокійну текучість / похмурих і со-
нячних вулиць. / Не поріжтесь об гострі ножі павутин, / 
які вгортають наші роздуми, / аби не бризнула кров / 
на пересушене сонцем поле тротуару…” [115]. Це єдиний 
сюрреалістичний текст Рубана, де поет вдається до ри-
торики і де він виявляє прагнення певного внутрішнього 
спокою. Звісно, риторичний модус послаблює відповідне 
враження представленої картини. Однак вона загалом 
презентує цікаве надреалістичне бачення простору міста. 
Його динамічна стихія самопроявляється в тисячах людей, 
котрі відтак наснажуються неспокоєм, рухом та небезпеч-
ними думками. Саме місто жахається власної суті (тієї “ти-
сячі своїх лиць”). У своїх анти-урбаністичних критичних 
візіях Рубан йде далі, аніж це робить Кордун. Показово, 
що такі візії у Рубана з’являються саме в сюрреалістичних 
текстах. Натомість у не-сюрреалістичних віршах місто 
досить часто постає привабливо*. Навіть більше – поет 
іноді виступає захопленим оспівувачем великого міста. 
Однак Рубан бачить не лишень красу міста (Києва), не 
тільки відчуває та увиразнює в поетичному досвіді давній 
афоризм: “Велике місто – велика самотність”. Одночасно 
він зрить його страшні, потворні сторони, які й передає 
успішно у своїх сюрреалістичних візіях. 

У поетичній техніці Рубана-сюрреаліста можна вио-
кремити прийом концентрування уваги на якійсь одній 
образній деталі, яку автор докладно розпрацьовує, зокре-
ма за допомогою інших деталей, і яка набуває особливої 
виражальної значущості. Іншими словами, вірш будується 
за принципом доцентрової структури, у центрі якої опи-
няється певна значуща деталь. Застосування такої тех-
ніки можемо побачити на прикладі “Враження від очей 
П.Г. Тичини”: “…як дві росини, / як сині невиплакані / 

* Див. наприклад: “…кожен день на вулицях Києва хтось відчуває 
себе сином”, “…сьогодні обов’язково треба вийти на вечірні вулиці”, 
“…завтра Новий рік”. 
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сльозини, / тремтять на віях / очі. / Розлитись хочуть, / 
впасти хочуть / чорними вирвами. / Вже нічого не ска-
же він / за очі тяжчого, / нічого не зробить / зі своїми 
очима. / – Зірвіть нас, / люди, / а як ви зірвете / руками 
пітними, / коли ми сльози / в сітці нервів? / Вже скоро, / 
скоро нас не буде, / а нам не хочеться / мерти. / – О, / не 
чіпайте очей, що кричать, / мов спазма думок. / Болючою 
раною відчуття / горять вони в лобі. / – Закрийте нас, / 
нам боляче / відкритістю, / закрийте нас повіками. / 
Або ні, / відкрийте, / несіть під вітер, / геть з міста / від 
себе, / де тільки вітер. / Хай остудить очі / свіжістю, / 
хай висушить їх / летючою вічністю. / Хай затопче не-
рви, / жевріючи в орбітах, / холодною вічністю” [41–42]. 
Вихідна деталь тут – “очі, що тремтять на віях”; і через 
неї за допомогою образної системи вірша висловлюється 
весь життєвий і творчий трагізм автора збірок “Сонячні 
кларнети” та “Вітер з України”. Той трагізм, що про нього 
у формі літературно-критичного розмислу сказав Василь 
Стус в есеї “Феномен доби (сходження на голгофу слави)”. 
Образний світ цього вірша позначений символізмом та 
субтильністю, що, у свою чергу, вдало відображає важливі 
світоглядні та стильові особливості Тичини-поета. 

Схожий прийом – також із акцентуванням на деталі 
“очей” – поет застосовує у вірші “..ішов якось поривчасто”. 
Останній, за зізнанням автора, також виник як поетич-
на візія, навіяна зустріччю із найбільшим українським 
поетом-символістом. Обидва вірші становлять своєрідну 
дилогію, яку можна назвати “очі Тичини”. У другому вірші 
образність становить виразніший візуальний ряд: “…ішов 
якось поривчасто, / поштовхами стомленого серця, / а 
крізь сірий плащ сутулість застигла проступала. / Він ішов 
і похитувався, і всі бачили: / похитується на його горбі 
прозора смерть. / Стискає горло, / аж очі обвисають на 
білих шнурках. / Очі, / такі сині і вагомі, / нараз става-
ли жалібними і печальними. / Він ішов, підстрибуючи, / 
поштовхами стомленого серця, / і ноша його зрідка кла-
цала зубами. / Хотіла штрикнути в очі вістря, / щоб їхня 
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синість стала порожнечею, / він пішов, / потрушуючи 
розумною старечою головою” [43]. Очі виступають не 
тільки як орган, який уможливлює бачення світу, а й як 
вмістилище життєвої енергії людини; умовно кажучи, як 
індикатор її належності до світу живих. Таку думку автор 
увиразнює двома сюрреалістичними деталями – “смерть 
стискає горло і очі починають обвисати на білих шнурках” 
та “смерть хоче штрикнути в очі вістря”. Цей надреаліс-
тичний текст можна відчитувати в контексті універсаль-
ного мотиву “стара людина і смерть” й добачати тут при-
реченість і водночас небажання людини коритися присуду 
смерті. А можна поглянути на текст у більш локальній 
варіації – “творча особистість та смерть”. І тоді виразно 
заокреслюється ідея того, що така особистість, втрачаючи 
життєві сили та стоячи майже на порозі смерті, не губить 
здатності творчого бачення. Її очі продовжують бути “сині-
ми і вагомими”, а спроби смерті зробити їх “порожніми” 
виявляються – до певного моменту – безуспішними. Це 
підтверджується прикладом самого Павла Тичини, який 
наприкінці життя, упродовж якого доводилось поетові 
бути автором одіозних соцреалістичних віршів на кшталт 
“Партія веде”, все-одно залишався талановитою творчою 
особистістю, свідченням чого є епізоди щоденникових 
записів поета та спогади Станіслава Тельнюка в романі-
есе “Неодцвітаюча весно моя…” 

Представлена в цій дилогії техніка зміщення певного 
елемента з належного йому місця є проміжним етапом 
до сюрреалістичної практики творення колажів. У про-
сторі “Химери” можна віднайти три приклади колажної 
техніки. У віршах “…затріпотіло лице” та “…руки” автор 
надає буттєвої самостійності обличчю та рукам, а в поезії 
“…я обкраду себе словами” віднайдемо уже знайомий за 
текстами попередньо розглянутих поетів мотив “втрати 
голови”. Однак самі представлені образні картини далекі 
від сюрреалістичної естетики несподіванки, жаху, шоку, 
відсторонення тощо. Залічити їх до надреалістичних мож-
на з великою мірою умовності. Перший вірш передає 
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мить, коли окреме обличчя “білою хустиною безкровною” 
промайнуло (у свідомості ліричного суб’єкта) й зникло у 
безвісті. Другий розкриває буттєве коло (“копійки, кар-
бованці, конвеєр, штанці, цукерки, поцілунки, сльози”) 
“загнаних жіночих рук”, у яких “ще теплими струмочками 
кров сіпається”. У третьому образ “упущеної з рук голови”, 
як і весь представлений образний світ, позбавлений зміс-
товно-виражальної доцільності та поетичної виразності. 
Іншими словами, це є не зовсім вдалий в естетичному 
плані вірш. Помітно, що на відміну від техніки “зміщення 
образної деталі” колаж не є ефективним прийомом Руба-
на-сюрреаліста. 

Натомість поет вдало використовує феномен маски 
(“машкари”), за якою приховано дійсну сутність людини: 
“…коли б скинути машкару, / зашиту рожевими губа-
ми, / загороджену, / заціплену білими зубами, / коли б 
скинути біле покривало, / то червона і весела людина / 
стала б веселим клубком. / У цієї білої людини / на лиці 
чорні літери, / у цієї білої людини / на лиці жовті літери, / 
у цієї білої людини / на лиці сині літери. / Чорні очі сиві 
від злості, / сірі очі м’які, як коти сонні, / карі очі блис-
кучі, як двоє засмаглих тіл…” [39]. В уявній візії ліричного 
суб’єкта людина постає без “машкари”, у своїй справжній 
“оголеності” (уже знаний нам мотив). Виявляється, що 
насправді сутність особистості окреслюється кількома 
прагненнями: до задоволення загалом (людина – “веселий 
клубок”) та сексуальних втіх зокрема (“карі очі блискучі, 
як двоє засмаглих тіл”); до особистої безпеки, спокою та 
затишку (“сірі очі м’які, як коти сонні”); до влади та інших 
форм домінування однієї особи над іншою, що породжує 
заздрість (“чорні очі сиві від злості”). Однак “машкара” 
міцно пристала до людини, вже майже злившись з нею 
(про це свідчать перші чотири рядки). З іншого боку, й 
сама людина міцно тримається за свою “машкару”, що 
приховує її певні егоїстичні прагнення. Зрештою, в ок-
ремих випадках настанова “не втратити лице (маску)” 
стримує людину від якихось негативних вчинків. Проте, 
і це характерно для сюрреалістичної свідомості, ліричний 
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суб’єкт не бачить тієї позитивної соціальної ролі, яку ви-
конує маска. Він вбачає у ній лишень “ґрати”, за якими 
заточено справжнє єство людини, та прагне пізнати це 
ув’язнене єство безпосередньо. 

З-поміж усіх поетів “школи” та її оточення Рубан ви-
різняється значною кількістю сюрреалістичних віршів на 
любовно-еротичну тематику. Цікава образність розгор-
тається у цьому вірші: 

...круглий густий голос тіла голої,
що молиться крізь заплющені червоні змії очей,
заполонив усі кутки єдиної кімнати,
порожнина грудної клітки розгортається 
червоною скатертиною.
Лінії перехрещуються для звучання наче палець і струна.
– Дівчино, тебе назвуть жінкою,
від назв не можна затулитись руками.
Туман ніжний і тонкий зникає між груддя землі.
– Юначе, твій погляд голий, як електролампочка.
Бруньки дерев вкльовуються в тіло зеленими ротиками
з дрібнюсінькими крапельками крові 
на мільйонах гострих язичків.
В цьому загорнутому Творцем коконі – таїна,
дитина...1

Тут оригінально втілена ідея неуникненості перетво-
рення дівчини в жінку (у паралелі із процесами в природі 
увиразнюється життєдайна сутність останньої), розга-
дується жіноча таємниця, яка полягає в появі нового жит-
тя. Контрастом до дівочої проступає сутність юнака, чий 
“голий як електролампочка погляд” демонструє, з одного 
боку, здатність освітити щось, виявити якісь приховані 
риси в чомусь темному. Іншими словами, виявити у жінці 
жіноче. А з іншого – цей погляд потребує якогось об’єкта 
освітлення, певної “матерії” для втілення. Адже сам собою 
він є “голим”, позбавленим тілесного “надміру” – того, що 
потенційно закладено в жіночу сутність. Однак вся сила 
вірша полягає не так у зображенні культурно-гендерних 

1 Рубан В. [Рукопис] Химера. Твори: У 2 т. – Т. 1. – С. 198.
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стереотипів, як у витворенні потужної магії сексуального 
єднання юнака та дівчини; у репрезентації того, як еро-
тичні почуття витворюють пристрасний та дивовижно-
феєричний світ кохання. 

Цей світ сповнений динамікою, рухом, прискорен-
ням психо-фізіологічних процесів в організмах, зокрема – 
дихання. У вірші “…дотики жіночого, туго закутаного тіла 
розрізняю” така пульсуюча фізіологія виявляється зокре-
ма у такому епізоді: “Дівчина чує не свої ноги, / хлопе-
ць чує ноги дівочі, / злиплися гумовою підлогою ноги, / 
руки – залізною стелею – на півмиті. / Двигун заковтує 
прозорі шматки легенів” [139]. Моторошно-динамічна об-
разність ознаменовує тут силу любовної пристрасті, через 
яку людина, фактично, на якийсь час втрачає себе, отри-
муючи натомість гетероморфну істоту. Тут же знаходимо 
ще одну деталь – “переплуталось дихання жмутом безколір-
них ниток”, яка виявляє єднання коханих, їхнє дихання “в 
унісон”. А у вірші “…коли дві руки піднімаються над голо-
вою” розгортається цікавий приклад “війни” між статями, у 
якій ліричний суб’єкт доволі чітко виписує тактику ведення 
захисту. Проте наприкінці він доходить висновку, що в цій 
“війні”, будучи беззахисною, жінка завжди перемагає. 

Загалом еротичні візії в надреалістичному світі Рубана 
сповнені динаміки, різноманітних перевтілень і трансфор-
мацій (промовистий приклад – вірш “…дівчина летить”). 
Однак тут можна знайти зразок підкреслено статичної 
візії жіночого тіла: “…на дно прозорого, неначе дим у ос-
вітленій кімнаті, / акваріуму / опустилося золотаве тяжке 
пшеничне зерно жіночого тіла. / Наче лусочки пшенично-
го зерна, / лежать половинки відлитих форм її грудей. / 
Коли вже я зрозумію, / що кінечна мета мого потягу – / 
це зім’яти думку / про недоторканість уявленої святині…” 
[135]. Вірш складається з самої візії (перша половина) 
та рефлексії щодо неї ліричного суб’єкта (друга полови-
на). Образ “акваріуму” сугестує відчуття іншосвітності, 
застиглості й асоціативно в’яжеться із водою, яка сим-
волізує жіноче начало. Його “димова прозорість” творить 
враження примарності та ефемерності окресленого ним 
простору. Наступну деталь (“опустилось золотаве тяжке 
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пшеничне зерно жіночого тіла”) варто розуміти в таких 
асоціативних ходах: зерно → “золотавий” колір, статич-
ність, вагота, життєва сила, здатність проростати; а ме-
тафоричний місток переводить усі ці враження на жіноче 
тіло. Образ “зерна” розробляється й далі: “Наче лусочки 
пшеничного зерна, / лежать половинки відлитих форм її 
грудей”. Лусочки зерна → округлість та легкість, з одного 
боку; сухість та “відмерлість” (відсутність у них життєвої 
сили) – з іншого. Подальші міркування ліричного суб’єкта 
приводять до усвідомлення “мертвості” жінки для нього. 
Він занадто її обожнив, перетворив у своїй свідомості 
на недоторкану й позбавлену життя “мумію”*. І саме під-
свідомість у формі сновидної візії “підказала” лірично-
му суб’єкту справжню причину його психо-сексуальної 
проблеми. Загалом рубанівські надреалістичні тексти на 
еротичну тематику визначаються не лишень оригінальною 
символічною образністю, а й порівняно широким спект-
ром виражально-смислових обертонів.

Збільшення епічної складової в поетичній нарації Ру-
бана призводить до практики – пригадаймо, що ми вже 
спостерігали її в Кордуна – витворення певних синоніміч-
них рядів, які дозволяють більш докладно та обширно 
представити якусь ситуацію**. Нерідко поет апелює до роз-
горнених синтаксичних структур, на кшталт “не робіть… 
[щось], аби…”, “коли б… [щось сталося], то…”. А також у 
побудові розлогих надреалістичних візій використовує 
протиставні сполучники “а”, “але”. 

* У цьому контексті варто пригадати такі слова Фрейда: “Хай 
це звучить неприємно та парадоксально, але слід сказати, що той, 
хто у любовному житті хоче бути вільним та щасливим, той повинен 
подолати респект перед жінкою” (див.: Фрейд З. Очерки о психологи 
сексуальности / Зигмунд Фрейд. – Киев: Здоровья, 1990.  – С. 124).

** Йдеться про ампліфікацію, яка, зрештою, доволі виразно про-
ступає в текстах раннього українського модернізму (наприклад у твор-
чості Петра Карманського, Василя Пачовського, Степана Чарнецького). 
Отож можна говорити про те, що естетично-стильовий досвід Молодої 
Музи знайшов своє відлуння в певних текстах “киян”. А це у свою 
чергу спростовує тезу Соломії Павличко про те, що ранній український 
модернізм так і не витворив “своєї мови”.
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Порівняно часто Рубан вдається до діалогічних партій 
або реплік, хоч і не обширних, проте доволі виразних еле-
ментів загальної поетичної оповіді. Однак попри тенденцію 
до прозаїзації сюрреалістичний простір Рубана не такий 
ощадливий, “скупий” на певні лексико-синтаксичні прийо-
ми, як відповідний світ Кордуна. У “Химері” можна поба-
чити порівняно часте використання анафор, гру словом у 
межах одного рядка, розгорнуті метафоричні конструкції 
тощо. Серед тропів Рубана-сюрреаліста особливо варто 
відзначити оксиморон – не так за частотою використання 
цієї поетичної форми (хоча в одному тексті може бути два 
приклади “дотепно-безглуздого” зіставлення лексем), як за 
оригінальністю та несподіваністю представлених у ній кон-
трастних суміщень. Цікаво, що у свою прозаїзовану оповідь 
поет подекуди вставляє емоційно забарвлені конструкції, 
які виявляють його ставлення до того, що відбувається 
(наприклад, “Як кров попливла!” чи “Як дрижать вони й сі-
паються…”). Також виявом почуттів героїв служать вигуки 
та риторичні питання. Останні є доволі частими фігурами 
в “Химері”, особливо наприкінці текстів. 

Важливо підкреслити відчуття ритму у верлібрах Руба-
на та поетову здатність увиразнювати важливі лексеми за-
вдяки граничному скороченню довжини рядка (цим автор 
“Химери” суголосний із Воробйовим). Такий прийом особ-
ливо помітний у текстах, де більшість рядків широкі, від-
так ритмічний перепад між ними та рядком-словом дуже 
виразний. Новим у сюрреалістичній практиці Київської 
школи стає уведення своєрідних вставок-роз’яснень, що 
їх Рубан подає в дужках. До таких вставок вдавався Во-
робйов у своїх натурфілософських та дзенівських текстах, 
однак у надреалістичному просторі їх уперше застосував 
саме автор “Химери”. Вони є своєрідними відповідниками 
ремарки у драматичному творі. Відтак спостерігаємо ха-
рактерне для модернізму зближення видів і родів – поезії 
та прози, поезії / лірики і драми. 

Також специфічної виражальності у сюрреалістичних 
текстах Рубана набуває прийом починання та завершення 
вірша трикрапками, до того ж початкове слово подаєть-
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ся з малої літери*. Таке графічне оформлення увиразнює 
плинність представлених образних візій, їхню вихопленість 
зі сфери підсвідомого, своєрідну незавершеність репре-
зентованих психічних процесів тощо. Загалом Рубан чітко 
дотримується синтаксично-пунктуаційних правил. Єдиний 
виняток становлять випадки, коли текст закінчується ри-
торичним питанням, однак автор не позначає його знаком 
“?”, а завершує своїми “стандартними” трикрапками. Ок-
ремо слід відзначити новаторську майстерність Рубана-
сюрреаліста у створенні доцентрового вірша, в якому ак-
центується на певному елементі із позатекстової дійсності 
(об’єктивному кореляті). У вірші цей елемент розробляється 
у різноманітних варіаціях, отримує статус самозначної 
одиниці й набуває особливої ідейно-виражальної сили. 

З-поміж поетів оточення Київської школи надреаліс-
тична стильова лінія найповніше виявлена у текстах Івана 
Семененка**. Власне, за концентрацією сюрреалістичного 
слова в контексті цілої збірки Семененко взагалі посідає 
чільне місце серед усіх поетів Київської школи та її ото-
чення***. Слід віддати належне й самій естетичній якості 

* До ідеї такого оформлення вірша Рубан прийшов у 1964 р. (у 
збірці “Поранені очі”) й відтоді послідовно дотримувався її. Виняток з 
правила становлять лишень два вірші “Химери”.

** Розгляд текстів поета ми здійснюватимемо за вже згадуваними 
публікаціями: збіркою “Нерозривне сонце” та поданнями добірок у пе-
ріодиці (Світовид. – 1993. – Ч. IV; Основи. – 1993. – № 2; Слово. – 2003. – 
№ 7). А також машинописами трьох самвидавчих збірок “Святом про-
кушений простір”, Обшири з горла предка” і “Даруємо так вітру моло-
ток”. Тексти самвидавчих збірок нам надав Андрій Підпалий.

*** Поет, як вже йшлося, закінчив романо-германське відділення 
Київського педагогічного інституту іноземних мов й мав змогу безпосеред-
ньо через оригінали ознайомитися зі здобутками французького сюрреаліз-
му в поезії. Таке ознайомлення є допоміжним (до певної міри суттєвим, але 
далеко не визначальним) фактором формування ідіостилю автора збірки 
“Нерозривне сонце”. Це можна побачити на прикладі дещо іншого, аніж 
сюрреалістичний, поетичного досвіду Семененка. За спогадами Олега 
Лишеги, поет цитував з пам’яті цілі уривки із Сен-Жон Перса в ориганалі. 
Однак присутнє в “Нерозривному сонці” опоетизування стихій природи 
доволі виразно – у стильовому вимірі – відрізняється від аналогічного опо-
етизування в полотнах “Вигнання” та “Вітри” французького поета.
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цього слова, його високій виражально-смисловій потен-
ції. Суттєву частину Семененкового поетичного простору 
становлять тексти, що поєднують ознаки стильових течій 
надреалізму та герметизму. Відтак сюрреалістичний світ 
Семененка обширний й у певних тематичних напрямах 
багатогранно розроблений. На розгляді цього світу, його 
естетичних особливостей ми й зупинимо свою увагу.

Перше, що впадає у вічі, – певна інакшість надреаліс-
тичних візій Семененка на фоні запропонованих поетами 
Київської школи. Ця інакшість полягає передусім в іс-
тотному зменшенні епічного начала. Семененкове письмо 
зводить епічну складову до мінімуму й натомість виявляє 
тенденцію до посилення експресивних властивостей лі-
ричної оповіді. Поодинокі приклади такої тенденції можна 
віднайти хіба що в текстах Миколи Воробйова. На уяв-
ній вісі координат, що позначає експресивну ліричність, 
з одного боку, та епічність, з іншого, письмо Семенен-
ка та письмо Кордуна й Рубана (саме у двох останніх, 
як пригадуємо, епічне начало виявляється найповніше) 
розміщуватимуться на найвіддаленіших одна від одної 
точках. І таке посилення експресивності в письмі Семе-
ненка суголосне із особливою інтенсивністю образів, що їх 
пропонує підсвідомість; із тією “роботою згущення”, яка, 
за Фрейдом, є однією з визначальних рис сновидіння1. 
Загалом, у текстових полях поетів “школи” та її оточення 
виразно простежуються дві тенденції. Перша виявляє 
посилення епічного начала в поетичній нарації, що оз-
наменовує прагнення осягнути щось у безпосередньому 
історичному континуумі. Друга виказує збільшення власне 
ліричного начала, бажання у “чистому” поетичному акті за 
допомогою певних експресивних образо-символів схопити 
конфігурації Ладу.

Зведення епічності до мінімуму (та збільшення ек-
спресивності) зумовило появу нового різновиду сюрре-
алістичних візій. Надреалістичний простір Семененка не 

1 Фрейд З. Толкование сновидений / Под ред. Б.Г. Херсонского. / 
Зигмунд Фрейд. – Киев: Здоровья, 1991. – С. 190–191.
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окреслюється більш чи менш виразними – епічно від-
твореними – рисами “реального” світу. Звичайно, що ці 
риси присутні в ньому, але вони “стиснуті” експресивною 
поетичною оповіддю. А точніше – саме ці риси й творять 
весь виражальний потенціал тексту (зазвичай Семенен-
кові сюрреалістичні вірші невеликі за розміром). Тому 
можна сказати, що в просторі “Нерозривного сонця” не 
так розгортається дисформація “реального” світу, як пос-
тає уже дисформована дійсність. Іншими словами, Семе-
ненків надреалістичний простір – це світ сюрреального 
як такого; світ, який замкнений у собі і корелює зі світом 
“реального” у досить віддалений спосіб. У ньому “реаліс-
тична” складова не прописана виразно та докладно, бо 
у свідомості ліричного суб’єкта сам “реалістичний” світ 
присутній хіба що в далекій перспективі. Образно кажучи, 
реалістичний берег з сюрреалістичного човна Семененка 
проглядається в дуже віддалених та невиразних рисах. 
Звуження у поетових візіях чіткої та докладно відтвореної 
візуальної складової (дійсності), автономізація самого об-
разного простору призводять до того, що суттєва частина 
текстів Семененка-сюрреаліста позначена герметичною 
стилістикою*. Аналогічно в текстах поета не знайдемо 
прикладів колажної техніки, де б якийсь виокремлений, 
детально розроблений та виписаний елемент організову-
вав виражальне поле усього вірша. Звісно, у Семененка 
є несподівані поєднання різнорідного й верифікаційно 
“впізнаваного” образного матеріалу, однак вони ніколи не 
виходять на перший план у представленій автором візії. 
Ці поєднання хоч і постають як значущий елемент текс-
тової дійсності, проте ніколи не творять більш чи менш 
виразного доцентрового поля вірша. Слід сказати, що 
попри суттєве зменшення епічної складової, у Семенен-
ка-сюрреаліста бачимо вельми часте використання при-
йому нанизування різноманітних синонімічних рядів (їх 

* Особливо показовими та цікавими з цього огляду є вірші “Коні”, 
“Біля моря” та “Внутрішня площа”, що увійшли до самвидавчої збірки 
“Святом прокушений простір”. 
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нерідко творять метафоричні одиниці). До цього прийому 
ампліфікації автор “Нерозривного сонця” вдається часті-
ше, аніж це роблять Кордун з Рубаном, і що найголовні-
ше – значно ефективніше вибудовує такі ряди. Загалом 
Семененко нерідко звертається до різноманітних форм 
паралелізму*. І тут – у просторі посиленого експресивного 
слова – поява синонімічних рядів та паралелей зумовле-
на прагненням більш точно окреслити певний епізод або 
виразити певну інтенцію.

Відхід автора “Нерозривного сонця” від епічності та-
кож міг бути спричинений (або суголосний з) такими дво-
ма тенденціями. Сюрреалістичний простір Семененка 
нерідко є обширом тих чи тих стихій, які уповні вияв-
ляють себе й відтак “конструюють” динамічну дійсність, 
за своєю суттю далеку від узвичаєної, “реалістичної” дій-
сності. Крім того, ліричний суб’єкт часто здійснює фі-
лософське осмислення побаченої (або уявлюваної) візії. 
Отож його ліричний монолог розгортається як медитація 
про щось – те, що становить такий чи такий візуальний 
ряд. Відтак сама медитативна скерованість на непере-
хідне, глибинне, трансцендентне передбачає відхід від 
реальної дійсності, від верифікаційно забезпеченої візії 
буття. У чималій кількості сюрреалістичних текстів Се-
мененка ліричний суб’єкт присутній як безпосередній 
учасник подій. Він неначе виступає у ролі “мірила усіх 
речей” (якщо пригадати відому формулу Протагора). І його 
“плотська” укоріненість у текстовому просторі засвідчує 
характерну для сюрреалізму тілесну гносеологію: вихід 
на трансцендентне за допомогою тілесного досвіду; осяг-
нення буття через певні зіставлення, аналогії, дисформа-

* Паралелізм належить до основоположних засобів фольклорної 
поетики. Відтак бачимо, що художній засіб, котрий масштабно “про-
писався” у фольклорі, виразно оприявнився й у надреалістичній твор-
чості. Йдеться не стільки про безпосереднє запозичення поетами-сюр-
реалістами прийомів фольклорної поетики (хоча й таке запозичення в 
певних випадках траплялось), скільки про звернення до універсальних 
принципів поетичного осягнення дійсності, серед яких засіб паралеліз-
му – один з ключових.

473â êîíòåêñò³ ñþððåàë³ñòè÷íî¿ ñòèëüîâî¿ òå÷³¿

ції, розщеплення матерії тощо*. У випадку із Семененком 
маємо цікавий приклад філософічного сюрреалізму, хоча 
медитативний характер авторського наративу, як ми вже 
зазначали, послаблює виражальні потенції надреалістич-
ної образності. Однак певні втрати у виражальності надо-
лужуються перевагами поглибленого осмислення життя; 
репрезентацією певних життєвих ситуацій як самознач-
них буттєвих феноменів. 

У Івана Семененка, як у жодного із розглянутих поетів, 
сам сюрреалістичний дискурс стає темою віршів. Тобто 
об’єктом утілення й осмислення є сам креативний акт. 
Отже, спостерігаємо поетичну версію автотематизму в 
літературі. Ліричний суб’єкт представляє складні процеси 
поєднання дійсності та сну, витворення особливого фан-
тасмагоричного простору, проявів потужних підсвідомих 
сил тощо. Суб’єкт демонструє, як все це постає, розви-
вається й у що, зрештою, втілюється. Він намагається 
якщо й не збагнути секрети сюрреалістичної творчості, 
то принаймні підійти якнайближче до осмислення цих 
секретів. Отаке глибинне самоспостереження суб’єкта 
творення сюрреалістичних текстів – а воно у Семененка 
доволі широко присутнє – є новаторською формою пое-
тичної рефлексії в контексті надреалістичної пропозиції 
поетів Київської школи та її оточення. 

На міцній злютованості просторів “реальності” та “сно-
видінь”, внаслідок чого й постає всеохопний та могутній 
надреалістичний топос, ліричний суб’єкт наголошує у вір-
ші “Міражі та привиди”:

Міражі з реальністю змішались
Сновидіння з дійсністю злились
Привиди в людей перетворились
Вже не розірвати їх не розрізнити
І не тільки в голові моїй
І не тільки в глибині повітря

* Шокуючий зразок такої гносеології ми бачили у вірші Рубана 
“...тре по очах наждаком круглим”.
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Де хтось думав щось чи говорив
Але навіть там де не ступала ще нога

людська
Міражі вирують привиди з могил ростуть
Сновидіння в мозок проникають
Падають із космосу на землю
Виповзають з зародків життя
Залишків світів розбитих і розвіяних між 

нами
З монументів наших насміхаються
Доки місце їхнє знов посядуть [15]

Як бачимо, цей топос твориться за допомогою певних 
“реальних” та “не-реальних” елементів. Перші є набли-
женими до звичайного хронотопу, інші – віддалені від 
нього. Прикметним є те, що в теперішньому часі вірша 
такий топос вже створений. “Не-реальні” елементи своїм 
походженням завдячують сферам сновидінь та уявних 
візій (простору “привидів”), віддаленим світам (прибува-
ють з “космосу”) та світам, що існували й чекають на нове 
відродження (у хронотопі вірша вони вже “виповзають з 
зародків життя”). Важливо, що злютованість “реального” 
та “не-реального” довершена не лише у просторі самого 
вірша, а й у свідомості ліричного суб’єкта. Він сам виз-
нає, що не може “розірвати” злитих воєдино привидів та 
людей. Та й самі люди в цій дійсності – насправді при-
види, що обернулися на людей. Ліричний суб’єкт задає 
магістральний вектор трансформації: не щось людське 
перетворюється на щось примарне, фантомне (що є звич-
ним керунком метаморфоз), а навпаки. А також саме цим 
суб’єктивним баченням утверджується вихідна точка тво-
рення цього світу, яка характеризується дивовижністю, 
химерністю, ірреальністю. У завершальній частині вірша 
оцей новопосталий світ є певним своєї ваготи та сили. Він 
насміхається з реліктів та цінностей поглинутого світу, 
які в очах новонародженої реальності вже й самі стають 
фантомом. Проте й цей новопосталий світ, як, зрештою, 
стає зрозуміло, колись вже існував та вибудовував свої 
“монументи”.
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У сюрреалістичному просторі віршів Семененка важ-
ливе місце надається сну та сновидним візіям. Недаремно 
ніч (в однойменному вірші) отримує найвищий гносео-
логічний та естетичний статус: “на островах дні миють 
руки і ноги свої, аби прислужити ночі”. А в іншому вірші 
ліричний суб’єкт взагалі проголосить тезу про сновидний 
характер життя як такого: “Нема ні життя ні смерті / Є 
тільки сон про життя / Є тільки сон про смерть / Один 
безкінечний” [70]. В основі тексту можна побачити відому 
платонівську ідею “життя – сон”. Ліричний суб’єкт Семе-
ненка стверджує, що поруч із життям і сама смерть – це 
теж сон. І виявляє сюрреалістичну настанову – збирати 
“уламки” сновидних візій та творити з них певну завер-
шену цілісність*. 

Ще в одному вірші зіткнення свідомості та підсвідо-
мості завершується безперечною перемогою останньої: 
“Наш отаман перекотиполе ніби таран в чистому / полі / 
За міражами ганяється за п’яними снами мерців / За 
повітряними замками / Геть пробиває мури примарливі 
вічно зелених / оаз / Ми поспішаєм за ним у проломи 
тверезі / на конях та танках / Стріляєм рубаємо крушимо 
нищимо чавимо / Підступну сваволю природи ейфорію 
марних / оман / Потім коли геть їх розбивши розвіявши / 
Ми задоволені спати лягаємо / Враз помічаємо зграї 
страшних сновидінь / Що задоволено й довго сміються 
із нас / Господарюючи дико й свавільно / в наших тілах 
і душах / Тому проснувшись ми відчуваєм себе / Ще раз 
і ще раз розбитими зовнішньо й / внутрішньо” [96]. Якщо 
звернутися до термінології Фрейда, то представлені події 
можна “укласти” в таку послідовність. У період неспання 
Зверх-Я (“наш отаман”) намагається приборкати якісь ви-
яви Воно. Йому навіть вдається досягнути певного успіху: 
“отаман” разом із його помічниками “розбиває ейфорію 

* Ця ж ідея постає у вірші “Сни і пробудження”, однак тут автор 
детальніше окреслює той матеріал, у якому відтворюються сновидіння: 
“В цеглі камінні / В будинках машині і в зброї / В рослинах тваринах / 
І один в одному” [88]. 
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марних оман”. Однак ця перемога виявляється коротко-
часною, вона завершується із часом занурення ліричного 
суб’єкта у сон. Під час сну Воно – цей, за висловом Фрейда, 
“киплячий казан” афектів та потягів – уповні проявляє 
себе (“зграї страшних сновидінь” дико й свавільно гос-
подарюють “в наших тілах і душах”) і цілковито знищує 
усі денні “трофеї” Зверх-Я. І це повторюється враз-ураз. 
Сам вірш має назву “Поразка”. Вона ознаменовує також 
неможливість торкнутися реальності як такої, вибудува-
ти якийсь інший світ, аніж той, що постає як еманація 
підсвідомих сил. 

Цікаво, що потрапити в простір сновидінь можна не 
лишень завдяки зануренню в сон: “Птахи у небі мостять 
гніздо співуче блискуче / Ми заглядаєм до нього і викра-
даєм яйця / Повні проваль і безодень / Коли розбиваємо 
падаєм довго у сновидіння / страшні / До самого дна 
летимо і розбиваємось / Безліччю пташок / Що й досі 
у небі мостять блискуче гніздо” [13]. Отож входження 
у “сновидіння страшні” здійснюються через особливий 
простір “яйця”, що позначений “проваллями і безоднями”. 
Відтак простір вірша хоч і сновидний за своїм характе-
ром, однак самим сновидінням не є. Саме потрапляння в 
згадані “сновидіння” спричиняє переродження ліричного 
суб’єкта – він тут репрезентований у множині особового 
займенника я*, – який стає органічною частиною сну. 
Образність вірша позначена характерною сновидною 
логікою. З одного боку, вона дивовижна та, на перший 
погляд, незбагненна. А з іншого – основана на певних за-
кономірностях: репрезентує своєрідне трансформативне 
коло перевтілень, виявляє метонімічний характер стосун-
ків між окремими елементами дійсності тощо.

Семененко увиразнює позитивний характер прояву 
сил підсвідомості, їхню вітальну потугу через символі-

* Помітно, що ліричний суб’єкт сюрреалістичних поезій Семенен-
ка часто постає в множинній формі ми, що опосередкованим чином 
засвідчує його приналежність, прихильність до (або залежність від) 
світу Воно. Адже поява Я індивіда зумовлена процесами відходу від 
світу інстинктів та афектів й формуванням цілого комплексу соціаль-
но-культурних настанов, переконань тощо.
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ку вогню, а точніше – через образ “іскри”. “Ріки криваві 
течуть у мені / В тих ріках не риба не лебеді / Не квіти 
лілеї не острови / В тих ріках злилися сонце і зорі / В 
єдині потоки широкі глибокі / Палають киплять / Впа-
дають не в море не в океан / Впадають в своє джерело / 
В ледве помітну іскру / В іскру життя мого” [65]. Бачи-
мо, що вогненна стихія потужним струменем пронизує 
тіло ліричного суб’єкта й поєднує його з енергетичними 
джерелами навколишнього світу (“сонцем” та “зорями”). 
В іншому вірші ліричний суб’єкт наголошує на необхід-
ності пошуків такої іскри: “Лопата чиєї свідомості / Так 
обережно і тихо / Днями й ночами / Над нами під нами 
копає / Розкопує це попелище / Якому немає / Ані кінця 
ні краю / Жарину велику гарячу надибує / Іскри далекі ще 
більші стрічає / Сиплеться сіється попіл / Білий і сірий / 
Чорний і світлий / На голови наші сиві / Падають іскри / 
Боліди яскраві / На наших могилах холонуть / Стають 
обелісками / На кожному з них ангел стоїть / Тримає в 
руках лопату свідомості нашої / Все далі і далі розкопує 
це попелище / Нашого пекла колишнього / Раю шукає” 
[7]. Саме “іскри” від “жарини” викликають появу ангелів. 
У тексті проводиться виразна опозиція поміж “жариною” 
та “попелом”, який символізує непотрібні, зужиті продук-
ти підсвідомості. “Жарина” тут є еманацією “раю”, його 
незгаслою частиною. Завдяки такій символіці виростає 
беззастережний культ підсвідомості, відданим слугою 
якого постає ліричний суб’єкт. Ніхто з “киян” не створив 
такої фанатичної “релігії” підсвідомого. Однак слід під-
креслити органічну пов’язаність “раю” та “пекла”. Адже 
“попіл” пекла є похідним продуктом від горіння “жарини” 
раю. Він є спрацьованою формою останнього, речовиною, 
позбавленою вогню. 

В іншому вірші автор цікаво порушує проблему міме-
зису у живопису: “Скибка хліба що кришиться / Чи зоряне 
небо / Яйця пташині в гніздах / Чи соти бджолині запов-
нені медом / Що витікають течуть по деревах / Букети й 
кущі троянди / Чи молоко козуль що піднімається в небо / 
І застилає хмаркою над козенятком мертвим / Обличчя 
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людські чи безліч речей / Все це один натюрморт / Де 
кожен і всі разом / І досі зображають бурхливий потік 
життя / Яке вже давно звершилось / Дуже і дуже давно 
зупинилось / І тільки художник вмочає свій пензель у 
рану / свою / І бігає ним по малюнку” [121]. Навколишнє 
життя постає тут у виразно окреслених сюрреалістичних 
візіях. Світ поза картиною – непохопний для прямого 
відображення, він – лише барва для картин. І аби якось 
відтворити його, митець змушений “вмочати пензель у 
рану свою” (пригадаймо, які “вогненні ріки” протікають 
крізь тіла героїв Семененкових текстів). Відтак ймовір-
не відображення згаданого світу (а будь-яке інше є ней-
мовірним і немислимим) вимагає відповідної фарби. Тут 
йдеться не про буквальне писання кров’ю, а про творення 
певних образних візій за допомогою характерного для 
надреалізму інтуїтивно-чуттєвого, “тілесного” способу реп-
резентації*. Сам вірш має назву “Натюрморт”, що з фран-
цузької (Nature morte) дослівно означає ‘мертва природа’. 
Для жанру натюрморту властиве зображення застиглих 
та нерухомих предметів. Зазвичай ними є квіти, овочі, 
фрукти, посуд, забита дичина тощо. Як бачимо, “худож-
ник” руйнує усталені жанрові правила, і це відбувається 
в наслідок обраного ним (саме такого, сюрреалістичного) 
стилю писання. А стиль продиктований і зумовлений пев-
ною гносеологією.

Ліричний суб’єкт Семененка розмірковує й над таєм-
ницями власне поетичної творчості. Щоправда, представ-
лена в наступному вірші картина має дещо абстрагований 
характер: “Лежимо на дні виробів / У піснях зеленіє по-
бачення / Коли тонем працюєм над зручністю / Тісно в 
буквах та посуді / Нероздягнені навіть у сні / Ми гортаємо 
душі тварин / У джерелах емоцій рухлива свобода”1. В 
останньому рядку цього вірша – а він має назву “Поети” – 

1 Семененко І. [Рукопис збірок “Святом прокушений простір”, “Об-
шири з горла предка”, “Даруємо так вітру молоток”]. – С. 1.

* У вірші “і раптом виявляється” (зб. “Даруєм так вітру молоток”) 
розгортається суголосний мотив – заглядання “мільярдами очей” все-
редину тіла свого. 
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висловлено одну з найважливіших засад надреалістичної 
свідомості: у просторі емоційної сфери можна здобути 
справжню свободу, адже такий чи такий прояв почуттів 
дає змогу людині відчути буття по-справжньому – гостро 
та сильно; цей прояв здатний вихопити людину з пло-
щини конвенційних уявлень та узвичаєних відчуттів й 
наблизити її до відчуття трансцендентного. Таке розумін-
ня суголосне із основним постулатом феноменології – осо-
бистісний досвід є єдиним джерелом знання про життя. У 
розкритті суті явищ ліричному суб’єктові “тісно в буквах 
та посуді”. Така деталь виявляє енергетику сюрреалістич-
них стихій, характерну відмінність між сюрреалістичним 
духом (“змістом”) й усталеними суспільними змістами та 
формами. Пригадаймо, що основна мета надреалістичної 
творчості* передбачала, з одного боку, підключитись до 
потужних стихій життя, а з іншого – відшукати відповідні 
мистецькі форми, які б могли якомога адекватніше ви-
разити ці стихії. Йдеться про пошук та вироблення “но-
вої мови”, на чому наполягали чи не всі митці раннього 
модернізму і про що зокрема у 1930-х рр. прямо писав 
Роман Інґарден. Зрештою, необхідність появи такої мови 
входить у сферу гносеологічної проблематики. Гайдеґґер, 
Ґадамер, Інґарден говорили про неспроможність вира-
ження екзистенційної суті конвенційною мовою, й відтак 
ставили питання про пошук “нових мовних форм”.

Досить широко у Семененка представлені пейзажні 
картини. Уперше натрапляємо на сюрреалістичний пей-
заж у широких космічних вимірах: “Наша земля не хліб / 
Наша земля то млинове жорно / Перетирає повітрям своїм 
метеори на / борошно / Годує рослинний рот / Хлібом 
небесним камінним / Нетлінним” [80]. У такій планетарно-
космічній картині ліричний суб’єкт своєрідно презентує 
ідею енергетичного підживлення Землі. Пригадаймо, що 
простір певних енергетичних сил є цікавим для надреаліс-

* Досягнути цю мету часом буває дуже непросто, у чому ліричний 
суб’єкт зізнається у вірші “один одному”.



480 Êè¿âñüêà øêîëà ïîåò³â òà ¿¿ îòî÷åííÿ 

тичної свідомості*. Інша картина репрезентує здатність 
ліричного суб’єкта вийти на цілком новий ракурс бачення: 
“Риба життя / Хвіст її під землею / Пластом вугільним 
лежить / Рот її над землею місяцем сходить / Гострий 
плавник її / Перетинає світ крилом літака / Вічна луска 
її / То плач наш і сміх / Форма рибини клином у наших 
руках / Пробитий живіт рибини / Повторює рот / Замість 
ікри слова” [85]. Маємо приклад пейзажу, майстерно ви-
конаного за технікою колажу**. До того ж відсутність “ікри 
слова” у цій “рибині життя” наштовхує на думку про те, що 
життя саме собою – носій та виразник певної інформації. 
Проте воно не здатне цю інформацію висловити, й тому 
потрібен поет – той, хто володіє даром бачити і виражати, 
хто має “ікру слова” в собі. 

Окрема увага ліричного суб’єкта збірки “Нерозривне 
сонце” скерована на кургани, образ яких він знову ж 
таки розробляє в цікавих та несподіваних ракурсах: “Там 
серед поля чорний скіфський курган / Мов велетенсь-
кий гарбуз сміється до вічності / Зубами гей кінськими / 
Що в глибині біліють насінням дозрілим / Хто розкопає 
курган той і загляне коневі в зуби / І побачить не кінські 
зуби / А насіння майбутніх рослин що скоро заповнять / 
Землю і небо вовчим корінням погоні / І травою безмеж-
ної втечі” [29]. У цій зловорожій візії оригінально розгор-
тається сюжет погоні і втечі, який є складовою частиною 
великої історії боротьби за життя в природі. Однак реп-
резентована образність (із деталлю “скіфського кургану”) 
може стосуватися не лишень законів природної вегетації, 

* Масштабна картина, у якій усе охоплено палаючим вогнем пос-
тає у вірші “Солодкий дим”. Цей пейзаж вибудуваний за принципом 
паралельного розгортання певних візуальних елементів, які разом 
творять обширну візію дійсності.

** Вона нагадує відому техніку Сальвадора Далі (явлену, нап-
риклад, у картині “Невидимий бюст Вольтера”), коли окремі образи 
дійсності разом творять силует ще одного образу. Іншими словами, у 
більш-менш звичному просторі раптом постає несподівана проекція 
із цікавою візією. Дарма казати, що саме сюрреалістична свідомість 
найбільш схильна до такого проектування.
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а й суто людського прагнення домінувати серед інших*. 
Представлена образна картина твориться за допомогою 
сильно виявленої гіперболізації та візуально увиразненої 
антитези, що засвідчують масштабність та потужність 
законів боротьби за життя. 

В іншому вірші ліричний суб’єкт вдається до вигадли-
вого суміщення пейзажного простору та простору власної 
свідомості: “Над повітряним степом / Над повітряним 
черепом / Пригорща повітря / Дамби курганів / При-
горщі землі / Над порожніми черепами / В моїй голові 
наростають думки / І кожна з тих дум / Також курган 
десь у душі” [83]. Точніше – тут відбувається метафоричне 
зіставлення таких площин, до того ж трансформуються 
обидва члени метафоричної паралелі (“степ із курганами” 
та “череп з думками”**). Така паралель дає змогу наочно 
виявити феномени сприйняття та мислення. З одного 
боку, специфіка людської свідомості позначається на 
особливостях рецепції навколишнього світу (маємо на 
увазі характер асоціативного комбінування отриманого 
візуального матеріалу, який, до речі, також зумовлений 
особливістю будови людського ока). А з іншого – вражен-
ня, становлячи зміст свідомості (пам’ять), мають певний 
вплив на саму свідомість. Іншими словами, людська сві-
домість впливає на світ, а світ впливає на людську сві-
домість – це є найповніше окреслення процесу рецепції 
навколишнього світу. 

Вже йшлося про те, що в надреалістичному просторі 
Семененка широко представлені тексти, у яких лірич-
ний суб’єкт стає безпосереднім учасником зображуваних 
подій, об’єктом ліричної оповіді й істинним предметом 

* Дещо із іншими акцентами такий мотив поет розгортає у вірші 
“Рід людський”.

** Ця паралель породжує образ “думки” як “кургану у душі” із від-
повідними позитивно зарядженими конотаціями зосередження “чогось” 
у більшому ступеню, вивищення якоїсь однієї частини серед інших. 
Надреалістична свідомість не поціновує дискурсивне, логічне мислення, 
однак образ “думки як кургану” є для неї цікавим через візуалізацію 
абстрактних понять (із відповідним позитивним конотуванням).
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поетової уваги. До того ж кількість текстів, у яких він 
репрезентує себе в одиничному Я та множинному Ми, 
майже однакова. Слід відзначити, що такі вірші мають 
різні форми саморепрезентації ліричного Я і Ми, а також 
виявляють відмінні виражальні тенденції.  

В одній із форм Я-репрезентації (суб’єкта) можна по-
бачити певний перегук із згаданим араґонівським візу-
альним представленням сюрреалізму: “Кожний мій шлях 
це точність / Пересувається точка з точки до точки / На 
животі на спині ще й на колінах / Що звуться колесами / 
Пересувається брунька / Пересувається пуп’янок доки не 
стане квіткою / Після удару об сонце / Блиснуть знамена 
пелюсток / Блиснуть знамена пелюшок / З розкритого 
вістря списа живого / В руках хрестоносця мертвого / 
Вилетить рій маленьких дітей ще войовничіших” [114]. У 
вірші, що має назву “Мій шлях”, ліричний суб’єкт окреслює 
себе як об’єкт, який рухається паралельно з іншими при-
родними об’єктами. Важливою є вказівка на вивіреність 
руху, який точно прямує до виміряної цілі. У сюрреалістич-
ному просторі траєкторія такого руху для одного з об’єктів 
окреслюється у своєрідний спосіб: “пуп’янок б’ється об 
сонце і стає квіткою”. Три останні рядки ознаменовують 
наростання енергетики такого руху, передбачаючи, що 
майбутні життєві форми матимуть більшу вітальну силу, 
аніж форми теперішні. Така застанова характерна саме 
для сюрреалістичного світогляду, який намагається чи 
то просто вивільнити згадану силу, чи то скерувати її на 
щось.

Для надреалістичної свідомості звичайний світ – це 
справжня тюрма, і тому першим завданням ліричного 
суб’єкта є втекти з неї. Образ “в’язниці” тут втілює різ-
номанітні форми обмеження, про які зокрема писали 
Дільтей, Берґсон, Гуссерль. Проблема вибору шляху втечі 
постає в такій картині: “Сиджу у в’язниці / Думаю думу / 
Чи стелю пробити / Горище і дах / І в небо здійнятись 
церковним хрестом / Але це літак Ісуса Христа у наших 
літах / Чи продовбати підлогу в глибінь найтемнішу / І 
там захопити могилу чиюсь / І керувати звідти небесними 
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трунами / Що зовсім нечутно й незримо / Спускаються 
з неба вечірнього / У вигляді снів у мрії дитячі / Одвіч-
них дідів”1. Ліричний суб’єкт протиставляє два напрями 
втечі – “через стелю” та “крізь підлогу”. Перший позначає 
релігійний, християнський шлях самозвільнення; другий – 
власне сюрреалістичну дорогу до трансцендентного. Так 
поет дає зрозуміти, що сюрреалістичний світогляд є анти-
тетичним до канонічної форми християнського світогляду 
(пригадаймо, що схожу опозицію розгортає в одному зі 
своїх віршів Кордун). Сюрреалістична дорога також поєд-
нує простори неба та землі, однак її початок занурений 
у топос підземелля. А єднання із небом відбувається за 
допомогою снів (сновидних візій)*. Позаяк варіант втечі 
“крізь підлогу” спадає на думку останнім і більш докладно 
обмірковується, то, швидше за все, він і є ближчим для 
ліричного суб’єкта. 

У низці віршів відбувається зрощення ліричного 
суб’єкта із об’єктами навколишньої дійсності. Таке взає-
мопроникнення відбувається через те, що сам суб’єкт став 
об’єктом спостереження. Зрощення має різні ступені та 
виміри. Так, в одному з віршів натрапляємо на образ, у 
якому серце ліричного суб’єкта постає глибоким морем, 
де плаває велика риба** – “Золотопера / Золотохвоста / П’є 
чисту воду моїми вустами / Дивиться в небо / Моїми очи-
ма / Ловить себе моїми руками / І не спіймавшись тікає 

1 Семененко І. Ближче сонця… – С. 73–74.
* У вірші “Так я росту і зменшуюсь” мотив такого єднання оригі-

нально візуалізується в образі “золотого відра ночі”, яке спускається в 
“колодязь”, де знаходиться ліричний суб’єкт, й витягає його (суб’єкта) 
та “виливає в небесну безодню”.

** Паралель “риба” та “серце людини” поет ще раз розпрацює у вір-
ші “Риба”. Образ “риби” – із відповідними конотаціями приналежності 
до іншого простору, до топосу водних глибин – є одним з ключових у 
сюрреалістичному світі аналізованої збірки. В одному з віршів лірич-
ний суб’єкт скаже: “На човні життя / Ми тільки риба / Яку хтось впій-
мав / І кинув на дно / Всі ми чекаєм дощу / Всі ми чекаєм шторму / 
Що переверне човен / І знов перетворить золото / В нашу луску” [55]. 
Тут він ще раз демонструє свою прихильність до світу підсвідомого, 
високо поціновує зв’язок із цим світом.
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все далі” [14]. Показовою є саморепрезентація ліричного 
суб’єкта наприкінці вірша: “Я вже не стільки рибалка, / 
Скільки співучий жайвор”. Відтак він представляє себе не 
так тим, хто намагається спіймати цю рибу (що є засад-
ничо неможливим, адже сфера підсвідомого не надається 
до керування чи контролю), як тим, хто оспіває, пред-
ставить таку дивовижну об’яву. Суб’єкт, отже, виявляє 
себе як творчу особистість із відповідними стильовими 
уподобаннями. У вірші “Погляд Будинок” ліричний суб’єкт 
контамінує власне обличчя із вікном будинку, причому у 
цьому будинку “одне небо фундамент / друге небо то дим”. 
Іншими словами, окреслений двома “небесами” сюрреаліс-
тичний простір суб’єкта є водночас його домом та тим, 
що становить суть самого суб’єкта. Умовно кажучи, цей 
суб’єкт, дещо відкоригувавши відомий вислів Людовіка 
XIV, може сказати: “Сюрреалізм – це я”. У текстах “Остан-
ній бій” та “Я на землю впаду” спостерігаємо процес елімі-
нації тілесних рис суб’єкта, його перетворення в якусь 
потужну та незбагненну силу. У першому вірші ця сила 
повністю підпорядковує собі усі навколишні об’єкти, тому 
свідомість ліричного суб’єкта “святкує відсутність форм 
опору”. А в другому суб’єкт постає як якась стихія (“Я на 
землю впаду пустелею / Що давно потонула в глибокому 
морі”), що несе пам’ять про “підводну печаль де ні ранку 
ні дня / Тільки морок вечірній панує / Де старі вже кити 
помирають / Заглядають в коріння життя / Що колись у 
їх лоні ховалось”. 

Форма Ми-репрезентації теж доволі широко представ-
лена у збірці. У низці віршів ця форма виявляє не лише 
ідею об’єднання окремих особистостей в спільноту, а й 
поєднання певних індивідуальних енергій (“квантів”) в 
єдину потужну силу. Остання, власне, і виявляє могут-
ню владу колективного підсвідомого. До того ж якщо в 
попередній формі іноді якісь людські риси все ж таки 
проглядаються, то тут ці риси майже цілковито відсутні 
(і таких віршів серед віршів із формою Ми-репрезентації 
є більшість). З огляду на це промовистою є назва текс-
ту “Сіамські близнюки”, де процес нівеляції людського у 
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формі Ми абсолютний і яскравий. Енергетична природа 
збірного образу Ми чи не найвиразніше представлена у 
такому вірші: “Всі ми їмо поїдаємо червоний вогонь а 
не хліб / І запиваємо ні не водою холодною а власною / 
кров’ю / Червоною магмою думаєм мрієм співаємо / Так 
ми працюєм / Місим болото з хмари та диму з поту і по-
пелу / Цеглу і скло випікаємо / Замки будуємо справжні / 
Робимо засідки в них на замки свої повітряні / І поги-
баємо в них / Гори високі то наші руїни правічні / Чорні 
глибокі долини то наші дружини колишні / Ми височієм і 
досі над ними” [19]. Як бачимо, енергетична природа Ми 
тут виявляє свої креаторські потенції, однак таке трап-
ляється далеко не завжди. У віршах “Сіамські близнюки”, 
“Нам як метеликам”, “Продовжуєм далі” та “Ми залицяє-
мось до квіток” йдеться про оприявлення руху як такого, 
про одвічну боротьбу в життєвому просторі. Закономірно, 
що ця боротьба не має результату, адже результат озна-
меновує собою якесь завершення. Натомість тут процес 
постає універсальним та безкінечним. Разом з тим сила 
Ми іноді означує себе певними часовими маркерами, як 
це спостерігаємо в іншому вірші: “Наші сліди летять за 
вітрами з пісками / Линуть у небо із росами / Пливуть 
за водою ще й за деревами тягнуться / По стовбурах по 
гілках / Ми кажемо це наша пам’ять наша історія / Знову 
вертаємо по наших слідах / І довго блукаємо по кільцях 
у дереві / По кільцях у вихорі вирі і в вирві / По кільцях 
зміїних / По древніх пружинах у м’язах тваринних” [97]. 
У просторі природи таким маркером стають річні кільця 
дерева. Зрештою, і сама сила об’єктивізується у формі 
кільця (“дерева”, “вихору”, “виру”, “вирви” і “змії”). Відтак 
кільце у тексті є і силою, і часовим знаком цієї сили. Тут 
бачимо приклад розширення часопростору буття лірич-
ного суб’єкта завдяки уведенню категорії пам’яті. Таке 
розширення у свій спосіб ознаменовує посилення епічного 
начала у текстах Семененка. Іншими словами, у цьому 
тексті автор дещо відходить від свого правила зводити 
епічність до мінімуму. 

Як вже було згадано, Семененко-сюрреаліст вдається 
до медитативно-філософських розмислів. Унаслідок та-
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ких самозаглиблень розгортаються різні буттєві феноме-
ни, а сюрреалістичні візії дозволяють репрезентувати їх 
куди виразніше. Загалом кількість таких медитативних 
текстів, що апелюють до надреалістичної образності, до-
сить значна. У вірші “Найрідніші помсти” представлено 
феномен самої істини: “Істина падає з неба на землю / 
І розбивається / Тоне в глибоку землю / Не потопає / 
Знов виринає / Сходить осколками стокольоровими / 
Білими синіми жовтими чорними / Може й не квітами / 
Істина тоне / В морі життя потопає / Знов виринає / То 
островами то рибою / То кораблями / Туманами хма-
рами ще й ураганами / На голови наші падає / Може й 
не німбами / Не прапорами з гербами / Не рятівними 
кругами / А найріднішими помстами” [60]. Хоч істина та 
життя – відмінні одиниці, проте перша таки здатна пев-
ним чином відображатися у другій; шлях істини в житті 
дуже складний – такий, що може обертатися навіть на 
“найріднішу помсту”. Любов до мудрості постає у вірші 
як прагнення осягнути цей шлях, а отже, бути готовим 
до прояву істини у власному житті та до всіх тих труд-
нощів, що супроводжують цей прояв. Варто звернути 
увагу на те, що згідно із поетовою візією істина не постає 
в житті цілісно, а лишень оприявлює себе певними час-
тинами (“осколками”). Також бачимо тут вже знайомий 
образ “риби”, через який зокрема істина й виявляє себе. 
Показовим є й те, що усі інші вияви істини постають як 
сюрреалістичні з’яви (ще раз утверджується гносеологіч-
на глибина надреалістичного бачення дійсності). У вірші 
можна віднайти посутні зв’язки із філософськими ідеями 
Розуму-Рушія Анаксагора, двоїстістю буття піфагорійсь-
кої школи, “ідеями і речами” Платона. Поет наштовхує 
на думку, що істина не рятунок, інструмент досягнення 
чогось. Вона переживається в акті осягнення окремого 
суб’єкта й постає як певний модус вівенді особистісної 
буттєвої історії. 

Феномен життя поет окреслює через поєднання двох 
протилежних потягів – “інстинкту життя” (Еросу) та “ін-
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стинкту смерті” (Танатосу). У вірші “В житі і пшениці” 
перший розкривається в різноманітних формах людської 
діяльності: “Палаєм вогнем воюєм малюєм співаєм / Спли-
ваємо кров’ю під камінь / Отак зігріваємо свій чоловічий 
зародок”. Танатос постає як наслідок прояву Еросу, тобто 
через народження дітей (“маленьких жайворів”). Останні 
“кличуть і кличуть нас до нірвани / У вічну інерцію каме-
ня”. У просторі збірки можна віднайти цілу низку пред-
ставлень певного життєвого явища, узятого в цілісності 
та єдності з його сутністю. Нерідко поет назвою вірша 
означує сам феномен (“Агресія”, “Диктатура”, “Світло”, 
“Птахи”, “Кілька спокус”, “Солдат”* тощо). Водночас поет 
заглиблюється у суть феноменів людського єднання з при-
родою (“Цигани”), повітряної стихії (“Дзеркало шумить”) 
та тління (“Тління і тління”). На останньому зупинимося 
детальніше: 

Це безкінечне тління в людських криницях
В їхніх очах та вустах 
В їхніх думках і словах і руках
Діти маленькі кричать і кричать
Плачуть і плачуть ледве побачивши тління ще більше
Все що живе тікає від нього
Пташки у яйця
Риба в ікру
Квіти у зерна в часі зачаття
Люди тікають в безліч оргазмів безплідних
В безліч моторів крил та коліс
В безліч машин що їдуть все мимо
Але це ще більше тління і тління 1

Лексема “тління” позначає явище уповільненого горін-
ня, внаслідок чого матерія перетворюється на попіл; або 
ж стан гниття, повільний розклад матерії із її подальшою 
переміною на прах. Іншими словами, тління – процес 

1 Cемененко І. В безодні самого себе… – С. 52–53.
* Цей ще не опублікований вірш належить до збірки “Святом про-

кушений простір”.
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поступової, уповільненої смерті. У цьому вірші Семененко 
неначе розробляє думку Сенеки про те, що кожен день 
відбирає в нас якусь частку життя, наближаючи від самої 
миті народження день за днем до смерті1. Завдяки зга-
даній лексемі процес постійного вмирання тої чи тої фор-
ми життя стає особливо виразним. Бачимо тут своєрідне 
заокреслення екзистенціалістської проблематики, вель-
ми характерної для сюрреалістичних текстів Семененка. 
Зрештою, таке чи таке оприявлення цієї проблематики 
властиве для текстів поетів “школи” та її оточення. Адже 
екзистенціальна філософія з її актуалізацією ідеї “справж-
нього існування” у знеособленому світі стала для “киян” 
провідною філософією життя. Відтак помітно, що в низці 
випадків сюрреалістичні картини мають виразне екзис-
тенціалістське підґрунтя.

Смерть жахає життя з перших пуп’янків його зарод-
ження (“маленьких дітей”), від початків запрограмованих 
на “безкінечне тління”. Будь-яка життєва форма нама-
гається втекти від неї – “Пташки у яйця / Риба в ікру / 
Квіти у зерна в часі зачаття”, – продовжуючи себе в по-
томстві. Інша річ, що згадані природні форми попросту 
реалізують свій інстинкт продовження виду; вони не во-
лодіють свідомістю, аби заокреслити проблему долання 
страху смерті через народження потомства, появу нової 
генерації виду. У випадку із людьми спроба або намір 
втечі має інші напрями. В одному випадку – “Люди вті-
кають в безліч оргазмів безплідних” – у них з’являється 
інстинктивне прагнення повернутися у первісний, “утроб-
ний стан”*. Звісно, тут йдеться про символічне повернення 
в материнське лоно; прагнення втекти від усіх життє-
вих труднощів та психологічних проблем, знайшовши 

1 Див.: Сенека Л. Моральні листи до Луцілія / Луцій Анней Сенека. – 
Львів: Апріорі, 2007. – С. 68.

* Фрейд називав це бажанням тимчасового “повернення” в ма-
теринське лоно. Свою тезу психоаналітик демонстрував на прикладі 
давньогрецького міфу, у якому мати тимчасово ховає малого Зевса у 
своєму череві й таким чином рятує дитину від смерті (від рук батька 
Кроноса). 
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затишне та безпроблемне місце перебування. В іншому – 
де втеча здійснюється “в безліч моторів крил та коліс / в 
безліч машин що їдуть все мимо” – йдеться про намаган-
ня “забутися” в Науково-технічній революції, про спробу 
подолати звичні страхи свідомості позитивними сцієн-
тично-техніцистськими настановами. 

Однак як у першому, так і в другому випадку всі спро-
би виявляються марними. Від смерті утекти неможливо. 
В іншому тексті поет висловить такий афоризм: “Доро-
ги життя вбивають життя”. Тож будь-які форми втечі 
від страху смерті – на рівнях інстинктивного прагнення 
повернутися “в утробний стан” чи сховатися у світ нау-
ково-технічного прогресу – насправді лишень прискорю-
ють процес тління. Утеча від смерті тільки пришвидшує 
її настання (адже чим більше людина втікає від смерті, 
тим менше їй залишається часу для самого життя). Це 
один з найбільш песимістичних творів Семененка. Варто 
сказати, що подекуди у своїх надреалістичних візіях поет 
доходить до скептичного (“Переселились”) і навіть до мі-
зантропічного (“Про сонячні плями”, “Натяки”*) поглядів 
на людство. Загалом у масштабах цілої збірки Семенен-
ко (поруч із Станіславом Вишенським) серед усіх поетів 
Київської школи та її оточення найповніше репрезен-
тує песимістичну візію світу. Такий погляд, як вже було 
сказано, призводить до актуалізації екзистенціалістської 
проблематики, яка так само чи не найвиразніше постає 
саме в текстах згаданих двох поетів.

Із уже наведених прикладів помітно, що категорія 
жаского доволі яскраво оприявнюється у сюрреалістич-
ному просторі “Нерозривного сонця”. Однак варто зупи-
нитися на розгляді цієї категорії окремо, аби побачити, 
що поет вдається до різних, доволі вигадливих способів 
витворення моторошної образності. Тотальну жахну візію 
буття автор розгортає у вірші “Чиї це обличчя”:

* Вірш надрукований у журнальній добірці “Моя мрія вже тяжча 
від меду”.
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Чиї це обличчя багатороті
Багатовухі багатоокі співають про себе
Слухають себе
Дивляться себе в середині власного дзеркала
Люди кричать
Це жаби
Люди кричать
Це гади і спрути
Люди зовсім не думають
Що їхні обличчя теж в такій же воді

намальовані
Внутрішнім пальцем червоного звіра [115]

У цій поетичній візії ефект жаху вибудовується пос-
лідовно та виразно. Передусім вражає відсутність ро-
зуміння того, що постає перед очима ліричного суб’єкта; 
неможливість все це якимось чином таксономізувати та 
осягнути. Також у тексті відбувається релятивізація про-
сторових координат, точніше – поглядів, що охоплюють 
представлені простори. Один погляд – його втіленням 
стає людська точка зору – обіймає простір (х1), що його 
населяють “багатороті багатовухі багатоокі обличчя”. І як 
виявляється, цей погляд не універсальний, він здатний 
побачити свій простір лише у межах власних можливос-
тей. У другому просторі (х2) перебуває “червоний звір”, і 
саме візія цього простору дає можливість побачити обме-
женість попереднього погляду (пригадаймо ще раз Бре-
тонову настанову на пошук особливої “точки духу”, де 
життя б бачилося на вищому рівні усвідомлення). Однак 
ліричний суб’єкт, який зумів поглянути на простір х1 очи-
ма (картиною світу) із простору х2, не здійснює жодних 
таксономічних операцій щодо об’єктів у першому. Йому 
достатньо лише того, що він зумів побачити відносність 
людського погляду (і це є найважливішим гносеологічним 
здобутком тексту). Згадані фантасмагоричні обличчя – а 
їхні риси не можна ототожнити із жаб’ячими, гаддячи-
ми та спрутячими – так і залишаються невизначеними 
(зрештою, вони й не можуть бути ідентифіковані). Відтак 
моторошний ефект вірша творять не лишень відповідні 
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образи; не тільки нездатність ліричного суб’єкта якось 
їх класифікувати (а відтак і пояснити); а й демонстра-
ція ідеї того, що “стабільний” людський світ – насправді 
підсистема іншого, більшого світу, який теж неможливо 
пояснити. 

Натомість у вірші “Вулкан степу” ефект жаху досягну-
то за допомогою творення динамічної картини боротьби 
життєвих стихій, де відбуваються несподівані суміщення: 
“Вже вибухнув вулкан степу / Золотою лавиною пшениця 
розливається / з маленького кратера / З нашого рота на 
світ насувається / Ні гори ні ріки не можуть її зупинити / 
А за пшеницею нові лавини / Отари і череди стаї та зграї 
тиснуть на нас / Ми ледве встигаєм втікати пішки / і 
покотом рачки і плазом / По небу воді і землі / Але то 
даремно бо з кожного боку / на нас насуваються / Морди 
і пащі зуби і жала й гіпнози / Ми знову і знову тікаєм / 
Від власного серця вулканного / Від власного рота / Від 
кратера степу” [91]. Основний шокуючий чинник полягає 
не в масштабності прояву стихій та потужності їхнього 
наступу, а в несподіваному реверсі, за якого сам напад-
ник стає жертвою нападу. Така схема увиразнюється 
спочатку дивовижним суміщенням “кратера вулкану сте-
пу”, з якого “лавиною пшениця розливається”, із “ртом” 
ліричного суб’єкта (він тут постає у формі Ми). А потім ці ж 
“лавини” разом із “отарами чередами зграями і стаями” з 
усіх боків наступають на Ми. І втеча – “від власного серця 
вулканного / від власного рота / від кратера степу” – ви-
являється безнадійною (бачимо власне екзистенціаліст-
ський світоглядний концепт, що знаходить сюрреаліс-
тичне образне втілення). Бо те, від чого ліричний суб’єкт 
втікає, насправді він носить у собі. Сам текст ще раз дає 
зрозуміти, що пробудження підсвідомості – пригадаймо, 
її сюрреалісти нерідко викликали штучними засобами – 
має у собі як позитиви (творчі здобутки), так і небезпеки 
(прояв підсвідомих сил може призводити до руйнування 
самої свідомості). 

В іншому вірші поет вдається до гіперболічно-мета-
форичного бачення навколишнього світу як такого, у 



492 Êè¿âñüêà øêîëà ïîåò³â òà ¿¿ îòî÷åííÿ 

якому неподільно панують “мертвяки”. Вони не лишень 
постають у своїй безпосередній “тілесній” формі (“летять 
літаками по небу”), а й трансформуються в інші форми 
навколишньої дійсності (“лежать мостами над ріками”, 
“пливуть по морях океанах ставши вже човнами”, “стають 
палацами храмами навколо нас”). Навіть більше – “мер-
твяки” з’являються в (метонімічних) візуальних образах 
і у такий спосіб продовжують відповідно впливати на 
подальший перебіг життя (“з ікон та картин поглядають 
гіпнотизують нас”). Натомість не-мертвяки (“люди наші”) 
перебувають “у хмарах”, завдяки чому й існують як живі 
особистості. Тут варто пригадати саморепрезентацію лі-
ричного суб’єкта у вірші “Погляд Будинок”, яка містить 
“ключі” для розуміння вірша “Мертвяки”.

Автор “Нерозривного сонця” також майстерно працює 
з кольором: від появи колористично забарвленої експре-
сивної деталі (“Плачуть півні червоними сльозами / Чер-
воними голосами”) через творення певних колористичних 
трансформацій (“Хто це гарматним пострілом / від білого 
світу залишив / Купу уламків чорних / Від чорного світу 
залишив купу уламків червоних”*) і до виникнення окре-
мої колористичної візії, що переважно постає в техніці 
суб’єктивних колористичних зміщень (“Зелені сніги на 
гілках дерев розтануть зимою / А замість них прилетять 
білі сніги / З ще більших з ще глибших дерев”). У просторі 
“Нерозривного сонця” можна побачити цікаві прикла-
ди агресії кольору, яка виявляється в захопленні окре-
мим кольором цілих сфер дійсності (вірш “День весняної 
мімікрії”). А у вірші “У потилиці діда” певні колористичні 
елементи (поруч із іншими сюрреалістичними деталями) 
допомагають успішно окреслити як образ рідної землі**, 

* Майже весь вірш “Лиш горизонті світлі” побудований за при-
нципом таких колористичних трансформацій.

** Дивовижна й подекуди шокуюча образність цього тексту не 
дозволяє назвати його ідилією. Однак у представленій картині панує 
загальний настрій (своєрідної!) поетизації сільського життя, тому вірш 
“У потилиці діда” із цілковитою певністю можна назвати сюрреаліс-
тичною ідилією.
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так і екзистенційні відчуття, що зроджені майбутнім від-
ходом старого і народження нового життя: “Зелений цвір-
кун у потилиці діда / Біліє квасоля крізь вечір / Лоскочуть 
макітру кутки / В горшках заховалися гості / Сокиру 
зацьковану меблі терзають / На ґанку зачовгана пташка / 
Подвір’я принесло до хати поля / Коліна дівочі загарбали 
місяць / Розмотано звіра легким кісником / Постіль про-
ковтнула у біле зорю / На березі крові зелена вітчизна”1. 

Детальніший розгляд поетики Семененка-сюрреаліста 
виявляє особливу форму побудови поетичного висловлю-
вання, у якому окрема синтагма (рядок) набуває певної 
синтаксично-семантичної автономії й може прочитувати-
ся як у контексті попереднього синтаксично-значеннєвого 
цілого, так і в контексті наступного такого цілого*. Іншими 
словами, рядок можна розглядати як продовження попе-
реднього рядка (що творить з ним ширше змістове ціле), 
а також – як початок наступного рядка (що також твори-
тиме таке ціле). До того ж такі окремі прочитання творять 
відмінні змістово-виражальні комплекси**. Приклади тех-
ніки синтагматичної автономії – у меншому текстовому 
упровадженні – можна побачити у сюрреалістичному про-
сторі Воробйова та Вишенського, однак саме в Семененка 
вона доведена до високої поетичної майстерності. Між 
іншим, ця техніка виявляє принцип герметичного письма, 
у якому руйнування синтаксичних зв’язків між окремими 
лексемами й синтагматичними одиницями є основним 
чинником активізації виражальних потенцій слова.  

Оскільки епічне начало в текстах Семененка суттє-
во редуковане на користь ліричної експресії, то в над-

1 Семененко І. Моя мрія вже тяжча від меду… – С.11.
* Цікаві приклади такої автономії постають у вже розглянутих 

текстах “Міражі та привиди” та “Чиї це обличчя”.
** Варто сказати, що така синтаксично-значеннєва лабільність 

синтагми, з одного боку, утруднює процес інтерпретації, та з іншого – 
надає цьому процесові особливої пошуковості і, за умови більш-менш 
успішної рецепції, втіхи від здійсненого осягнення. Часто саме назва 
вірша є тією “підказкою”, яка дозволяє встановити загальний напря-
мок інтерпретації.
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реалістичному просторі поета збільшується питома вага 
трансформованого слова. Йдеться про згущені (у плані 
вираження) образні структури, що виявляють різні фор-
ми перевтілень, суміщень, контамінацій. Ці структури 
творяться за допомогою оригінальних метафор, гіпербол, 
порівнянь та епітетів (іноді поет пропонує цілі синонімічні 
нагромадження певного тропу), які часто складаються у 
дивовижні та парадоксальні візії буття. 

Також помітне виразне структурування надреалістич-
них текстів збірки “Нерозривне сонце”. Це відбувається 
у різний спосіб. Насамперед завдяки анафорам, до того 
ж у кількох випадках поет вдається до двох (і навіть в 
одному вірші до трьох) окремих прикладів єдинопочатку. 
А у вірші “Плач” означена в заголовку лексема фігурує як 
анафора вісім разів! У ролі своєрідних засобів структуру-
вання текстів виступають доволі часто використовувані 
автором різноманітні контрасти (зокрема кольорові та 
візуально-просторові), різні види антитез (декотрі пород-
жують ефект подивування). Семененко часто вдається до 
внутрішніх поворотів поетичного сюжету, “пускання” його 
в цілковито протилежному керунку. У надреалістичному 
просторі збірки можна знайти приклади того, як лірич-
ний суб’єкт спочатку заперечує узвичаєні, характерні для 
певної ситуації чи поетичної картини образні елементи, а 
потім подає цілковито незвичні елементи як “дійсні” для 
цієї ситуації. Тобто скасовує звичне й пропонує незвичне 
як “вже звичне”. Все це допомагає авторові естетично 
увиразнювати свої медитативно-філософські міркування. 
Здійснити таке увиразнення іноді допомагають риторичні 
питання та афористичні висловлювання. Останні поет 
розгортає в межах одного рядка і найчастіше вмонтовує 
їх на початку або наприкінці вірша. Новим Семененковим 
прийомом, до якого поет вдається досить часто та успішно, 
стає своєрідне графічне виокремлення певного слова, що 
знаходиться наприкінці “порожнього” рядка. Таким чи-
ном, слово набуває особливої виражальної значущості (на-
приклад: “Встають ці мерці палацами храмами навколо / 
нас”, “Коли розбиваємо падаємо довго у сновидіння / 
страшні”). 
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Сюрреалістичні візії Семененка в контексті Київсь-
кої школи та її оточення вирізняються різноманітними 
ідейно-виражальними тенденціями, оригінальністю ав-
торського образотворення. Натомість важко щось сказа-
ти про динаміку ідіостилю самого поета. Не тільки тому, 
що натепер відсутнє більш-менш повне видання творів 
Семененка, а й через те що – маючи на руках наявні текс-
ти, можемо стверджувати до певної міри гіпотетично – 
простежити таку динаміку просто неможливо. Відомі нам 
сюрреалістичні тексти не показують жодних змін у пое-
тиці авторського письма (як це, скажімо, можна бачити в 
Голобородька чи Кордуна). Іншими словами, поет упевне-
но розпрацював певний тип сюрреалістичного образотво-
рення й у подальшому тримався “чистоти” власного стилю. 
Зміни, що відбувалися в поетичному просторі Семененка, 
стосувалися або об’єднання надреалістичної образності з 
герметичною, або переходу на цілком інші способи письма – 
міфологічний чи герметичний. 

Сюрреалістичний світ Станіслава Вишенського ці-
кавий як з огляду на стильові особливості представле-
них текстів, так і з точки зору становлення та розвитку 
надреалістичного способу письма в проекції на загальні 
світоглядні уявлення автора. Відтак ми намагатимемося 
простежити відповідний текстовий масив автора книжки 
“Полювання на мисливця” в ракурсі цих двох поглядів, 
а також у контексті пропозицій поетів Київської школи 
та її оточення. 

На сюрреалістичний характер текстів Вишенського 
критика вказувала не раз. Так, Степан Процюк серед 
характерних ознак поезії Вишенського назвав “проник-
нення у глибини підсвідомого, в провалля сновидінь та 
їхніх найдивніших поворотів і ремінісценцій, у сферу на-
півнеясних бажань та інстинктів, у пітьму вивільненого 
духу”1. Натомість Андрій Підпалий у текстах Вишенського 
побачить “своєрідну пан-космогонію українського сюр-
реалізму”, яка виявляється у “спільному сні-проникненні 

1 Процюк С. “…І ясний кругообіг вінка”… – С. 39.
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у світ “іншого-живого”, що так само є людиною”, та у 
“спробі омовлення галюцинації Світу”. Також критик від-
значить у Вишенського-надреаліста появу “нової мови до 
фрагментованого позаглибинного символізованого світу 
снів”1. Із ним погодиться Ігор Маленький, який у свою 
чергу помітить в автора “Полювання на мисливця” “…ди-
вовижну енергетичну напругу “розстрісканих дзеркал”, 
що породжують фантасмагорійні поєднання одвічного й 
минущого, трансцендентного й іманентного, духовного та 
матеріального, живої і смертної природи й вічно відрод-
жуваного творчого духу Всесвіту* з його “променевим” 
продовженням – людиною, з усіма її мінливими і пере-
біжними, світлими й темними сутностями…”2. Крім того, 
Маленький вкаже на таку надреалістичну ознаку текстів 
Вишенського як “ловлення невловимого й незбагненного, 
в першу чергу, у собі, у власній збоченській і хворобливій 
свідомості”. А от відзначений критиком основний образ-
отворчий принцип Вишенського допоможе нам пояснити 
певні тенденції в становленні авторового ідіостилю. Цей 
принцип полягає у виході на перехрестя “зблисків живої 
плоті всесвіту та її незліченних і безконечних відображень 
в симфоричному стані метафори й свідомості, що саме 
у цьому стані здатні наосліп і навпомацки, інтуїтивно і 
найчастіше підсвідомо відчувати “невловимі порухи Бога” 
на шляху осягнення дивовижного бачення, на яке здатна 
людина в стані розширеної свідомості за межею земної 
причинно-наслідкової логіки та лінійного одновимірного 
буття”3.

1 Підпалий А. Омовлення галюцинацій світу (замість післямови) / 
Андрій Підпалий // Вишенський С. Полювання на мисливця: Вірші. 
Хроніки. Есеї. – Київ: МАУП, 2007. – С. 659.

2 Маленький І. Енергетика розтрісканих джерел... – С. 7.
3 Там само. – С. 10.
* Про домінування у творчості Вишенського мотиву “руху колом… 

поміж дзеркальних відображень, що створює ефект гіпнозу та прит-
лумлює біль” також говорить Ольга Деркачова (див.: Деркачова О. Кон-
цепція болю у текстах Станіслава Вишенського / Ольга Деркачова // 
Українознавчі студії. – 2005–2006. – № 6–7. – С. 246).
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З іншого боку, сам Вишенський у низці есеїв та 
інтерв’ю, висловлюючи свої погляди на суть мистецького 
процесу, засвідчував сюрреалістичність певних складових 
цього процесу1. Також варто пригадати візію Всесвіту, що 
її Вишенський вибудовував у своїх міфологічних текстах. 
Ця візія розгортається не лишень у згаданих текстах, а й 
певним чином (!) у надреалістичних віршах, є суголосною 
сюрреалістичному баченню навколишньої дійсності. Пое-
тові “приватна міфологія” та надреалістична “методологія” 
різняться одна від одної наявністю певних міфологічних 
мотивів і символів – у першій (на кшталт, “природа – Хаос, 
поет – її дитя”; образи Наркіса, Одіссея, Котигорошка 
тощо) та існуванням образів, що своїм походженням ви-
разно завдячують підсвідомій сфері психіки людини – 
у другій. Однак окремі твердження поета поєднують при-
ватно-міфологічну візію дійсності й сюрреалістичний при-
нцип бачення життя (умовно назвемо їх “змішаними”). 
Наприклад, Вишенський стверджує: людина (“корабель”) 
рокована на катастрофу; перед загибеллю “корабля” його 
залишають “щурі” (підсвідомість проявляє себе в мистець-
кій творчості і сигналізує про недалеку катастрофу); до 
того ж без “щурів” корабель існувати не може, а сама 
мистецька творчість є “парадом щурів” (тобто “святом” 
прояву підсвідомості). 

Таке ж поєднання віднаходимо в поетовій ідеї щодо 
необхідності “викривленого дзеркала”, а точніше – сис-
теми “дзеркалець-уламків”, які більш-менш відповідно 
відобразять навколишній Хаос. Іншими словами, ірра-
ціональне природи може бути подолане чи до якоїсь міри 
виправлене тільки завдяки ірраціональному в мистецькій 
творчості. Ця концепція Вишенського суголосна із тезою 
Бретона щодо прагнення сюрреалізму викликати “най-
більш всеохопну та серйозну кризу свідомості інтелекту-
ального та морального характеру” і таким чином створити 

1 Зокрема див. подані у книжці “Полювання на мисливця” есеї “Сяй-
мо, або Правопис неологізму”, “Матерія нуль і ходовий вітер (Сальвадор 
Далі та Казимир Малевич)”, “Тепло пекельного вогню (Гієронімус Босх)”. 
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умови для пошуків уже згадуваної “точки духу”1. Подальші 
міркування поета – ми вже згадували їх у попередній час-
тині – теж у свій спосіб виявляють ідеї кризи свідомості 
(інтелектуально-морального характеру) та вивільнення 
прихованих сил підсвідомості: поет є “адамом”, з якого 
не видалено “ребро” (жіночу сутність); відтак творчий 
процес розгортається як проникнення підсвідомості (жі-
ночого начала) у свідомість (чоловіче начало) із подальшим 
поновленням “запасів мужності” через наркісизм – “дзер-
кальний чи позадзеркальний”. Відтак мистецька творчість 
розгортається як акт прояву підсвідомих сил, як вияв 
жіночого начала в чоловічому (чи навпаки), що у свою 
чергу тлумачиться як “переступ” – злочинна для суспільної 
моралі та усталених поведінкових схем подія*. 

Ще раз підкреслімо, що авторське утвердження пев-
них буттєвих візій може реалізовуватися – і в цьому ви-
падку творчість Вишенського це чудово демонструє – як 
в адекватній стильовій формі сюрреалізму, так і в інших 
стильових формах (міфологізмі та герметизмі). Іншими 
словами, одна й та ж поетова теза здатна поставати в різ-
них стильових виявах. Тому під час стильової “ідентифі-
кації” окремого тексту варто перш за все орієнтуватися 
на стильові властивості (або домінанти) цього тексту. Ця 
теза допоможе нам вияснити також динаміку стильо-
вих тенденцій у творчості автора книжки “Полювання 
на мисливців”.  

Якщо поглянути на надреалістичні вірші поета в кон-
тексті усіх його збірок, то можна простежити певну сим-
птоматику. У першій збірці “Світотвір” сюрреалістичні 

1 Бретон А. Второй манифест сюрреализма… – С. 290.
* Як і в попередній частині, ми знову хочемо наголосити, що ці 

поетові міркування мають не так фізіологічний вимір, як культур-
ну, символічну скерованість. В одному інтерв’ю прояви жіночого та 
чоловічого начал в поетові Вишенський розкрив таким чином: пер-
ший – непрогнозованість, безпредметний та руйнівний радикалізм, 
патологічна чуттєвість, доведена до садизму чи мазохізму; другий – 
альтруїзм, мужність, долання табу (див.: Вишенський С. “Тема єдина – 
моя приреченість”… – С. 482).
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тексти становлять не широкий, проте досить відчутний 
образний пласт. Помітно, що тут формується авторська 
майстерність сюрреалістичного образотворення. Це від-
бувається успішно, однак поет не досягає того рівня, що 
стане визначальним для наступної збірки (у “Світотворі” 
є тільки один досконалий надреалістичний вірш, що має 
назву “Підводні птахи”). Друга книжка (“Альта”) приносить 
зріле та цікаве сюрреалістичне письмо, до того ж кількість 
відповідних текстів зростає удвічі. Це найбільша сюр-
реалістична збірка поета. Натомість у третій (“Колекція 
снігів”) кількість надреалістичних віршів – вони особливо 
цікаві та оригінальні – скорочується утричі. Одночасно 
тут сильно зростає кількість герметичних текстів, а також 
з’являються вірші на межі сюрреалізму та герметизму. А 
в наступній збірці надреалістичні вірші зникають зовсім, 
можна віднайти хіба що кілька текстів із невеликими сюр-
реалістичними деталями. А відтак кількість герметичних 
текстів збільшується ще. П’ята книжка (“Перевтомлені ска-
фандром”) виявляє цілком герметичне стильове “обличчя” 
поета. Те ж саме стосується циклів “Вільний радикал” та 
“Соковита пустеля”, що їх Вишенський умістив у книжці 
“Полювання на мисливця”. Проте сюрреалістичні тексти в 
досить помітній кількості з’являються в циклі “Симфори”, 
яким у згаданій книжці завершується поетична творчість 
Вишенського. Сам цикл написаний на початку 1970-х рр.; 
він, на думку Андрія Підпалого, становить вершинне до-
сягнення творчості поета1. Можливо, що поет розмістив 
цей цикл останнім через репрезентовані там оригінальні та 
радикальні естетичні рішення. Однак нас зараз цікавить 
питання загального співвідношення певних стильових 
тенденцій у збірках та циклах Вишенського. Проведений 
огляд збірок виявляє процес зворотної пропорційності між 
сюрреалізмом та герметизмом: у третій збірці зменшення 
першої стильової течії викликає відповідне збільшення 
другої – із подальшим фактичним витісненням сюрреаліз-

1 Підпалий А. Омовлення галюцинацій світу (замість післямови)… – 
С. 658.
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му герметизмом (четверта та п’ята збірки й два цикли). 
Натомість міфологічна стильова течія присутня в тому чи 
тому текстовому обсязі в кожній збірці. 

Все це засвідчує ідею переходу від сюрреалізму до гер-
метизму у творчості Вишенського*, до того ж цей перехід 
відбувся доволі виразно та чітко. Аби спробувати поясни-
ти причину такої зміни, варто пригадати спостереження 
Маленького про два головні засоби творення поетичного 
світу автора “Полювання на мисливця”. Перший засіб по-
роджує ефект “розтрісканих дзеркал”, які творять певні 
поєднання “одвічного й минущого”, “живої та смертної 
природи” тощо. Другий є симфорою – доведенням мета-
форичного принципу мислення до граничних меж інтуї-
тивно-підсвідомого осягнення**. Обидва принципи дещо 
суголосні з сюрреалістичними настановами, однак їхнє 
застосування (особливо другого) веде до появи не так сюр-
реалістичних, як герметичних текстів. І чим радикальніше 
вони втілюються – коли “дзеркало” б’ється на дрібніші 
“уламочки” та активніше в тексті виявляє себе симфора, – 
тим більше герметизується текст. І тенденція до такої ра-
дикалізації заявила про себе в третій збірці та посилилась 
у четвертій та п’ятій (і ще у двох циклах). З іншого боку, 
принцип “тріснутих дзеркал”, якщо він не доведений до 
радикальних меж, таки дозволяє творити ефектні сюр-
реалістичні видива***. “Помірковане” застосування цьо-
го принципу, як і ігнорування симфори, значною мірою 
уможливило появу сюрреалістичних текстів у першій та 

* Пригадаймо, що схожі трансформації відбулися в текстовому 
просторі Воробйова: від міфологічної до натурфілософської й далі до 
дзенівської поезії.

** Виразна симфоризація поетичного письма Вишенського спри-
чиняє появу абстрагованих поетичних топосів. Характерна з огляду 
на це назва четвертої збірки (“Синус покутя”), що демонструє поетове 
апелювання до тригонометричної функції (!), яка виявляє певні спів-
відношення в трикутнику.

*** “Тріснуті дзеркала” як базова метафора техніки витворення 
поетичного світу стоїть якраз на межі між сюрреалізмом та герме-
тизмом.
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другій збірках (а також у певних фрагментах циклу “Сим-
фори”). Умовно кажучи, саморозвиток творчого “методу” 
Вишенського призвів до переходу від сюрреалістичного 
способу письма до герметичного. Такий перехід можна 
пояснити інакше: втілення світоглядної доктрини поета 
(природа є Хаосом) найкраще об’єктивізується саме в гер-
метичній стильовій формі. Адже в останній синтаксичні 
зв’язки в поетичному повідомленні істотно руйнуються, 
відтак лексеми починають виявляти свою первісну, “дику” 
експресивно-образну силу. Тож не випадково, що з часом 
поет мимоволі чи більш-менш усвідомлено приходить до 
найбільш адекватної для себе стильової форми – герме-
тизму.

Надреалістичний простір Вишенського де в чому нага-
дує відповідний простір Семененка. Насамперед в автора 
“Полювання на мисливця” помітне скорочення епічного 
начала на користь сконденсовано-експресивного типу 
письма, що часто породжує химерні візії (останні подеку-
ди бувають дещо абстрагованими). Однак у такому ско-
роченні Вишенський не доходить тієї межі, якої сягнув 
Семененко. Відтак тексти в “Полюванні на мисливця” 
більш розлогі та інколи набувають навіть ліро-епічного ха-
рактеру. І в значній кількості випадків виразна та доволі 
обширна сюрреалістична візія становить лише частину 
порівняно великого тексту. Позаяк надреалістичне пись-
мо Вишенського позначене прагненням філософського 
осмислення життя, з’являються більш-менш розгорнуті 
міркувальні “партії”, які проговорює ліричний суб’єкт. 
Цікаво, що в цьому письмі, як і в міфологічному, можна 
натрапити на реалії Науково-технічної революції (чого не 
було в жодного – окрім Семененка – з уже розглянутих 
поетів). Адже НТР була своєрідною сублімацією людських 
потягів, а тому її “продукти” набули певної знакової ролі – 
вияву підсвідомого зокрема. 

З-поміж усіх поетів Київської школи та її оточення 
саме у Вишенського надреалістичне письмо найбільше 
логізується; сюрреалістичний простір часто стає об’єктом 
тих чи тих міркувань ліричного суб’єкта. Проте – і це 
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відрізняє Вишенського від Семененка – у текстах “Полю-
вання на мисливця” нерідко виявлене емоційне ставлення 
ліричного суб’єкта до того, що відбувається. Подієвий план 
зображення відрефлектовується згаданим суб’єктом. І та-
кими виявами суб’єкт відчутно ліризує свої медитативні 
монологи. В окремих фрагментах логізування набуває 
навіть рис виразно філософського дискурсу, що негатив-
ними чином позначається на образній експресії цілого 
тексту. З іншого боку, у низці текстів постають цікаві та 
неординарні філософські осягнення буття. Окрім того, 
поет ефективно послуговується формою афористичного 
висловлювання, до того ж афоризмів у його текстах чи 
не більше, ніж у Семененка. 

За умови такого виразно рефлективного сюрреаліс-
тичного письма інколи виникає особливий контраст по-
між об’єктом зображення (світом, у якому панують безлад, 
сумбур і проявляють себе руйнівні інстинкти та почуття) й 
формою зображення (логічною, чіткою, зі стрункою внут-
рішньою будовою). Цей контраст, а він виразно постає 
лишень у частині текстів (!), виявляє важливу тенденцію 
сюрреалістичного письма автора. З одного боку – нама-
гання ліричного суб’єкта вийти на “точку ладу”, прагнення 
за допомогою певних логічних структур прийти до такого 
чи такого глибинного осягнення навколишнього світу і 
себе самого. А з іншого – неможливість здійснити таке 
осягнення уповні, оскільки неможливо логічно сказати 
про нелогічне, належно репрезентувати та осмислити Хаос 
структурами, побудованими за певними співвідношення-
ми. Взагалі, можна говорити про парадокс сюрреалістич-
ного письма Вишенського: обстоюючи ідею світу як Хао-
су*, він найчастіше звертається до медитативно-дискур-

* Ліричний суб’єкт Вишенського, подібно до Рубанового та Семе-
ненкового, не виявляє жодного подивування від побаченої хаотичної 
картини світу, оскільки він засадничо усвідомлює світ як Хаос. Однак, 
ще раз підкреслимо, це не скасовує ідеї пошуків якихось конфігура-
цій прояву Ладу в цьому світі. І такі пошуки, як ми вже говорили у 
попередній частині, виявляють поетове прагнення прищепити “дичці” 
(суспільству) культуру.
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сивного типу письма. Такий вибір, напевно, пов’язаний з 
мимовільним прагненням “захиститися” від цього Хаосу, 
знайти в безладному просторі хоч якісь прояви Ладу. Адже 
протиставити Хаосу можна лишень (чітко впорядкова-
ний) Логос. Невипадково в одному з есеїв, як пригадуємо, 
поет зауважить, що “мистецтво – намордник на Хаосові”. 
Однак настанова щодо необхідності якомога адекватні-
ше представити дійсність спонукає поета до відмови від 
дискурсивно-медитативної практики (найпослідовніше це 
відбувається в циклі “Симфори”) та до подальшого пошуку 
засобів експресії. Ці пошуки й привели його, як вже було 
сказано, до ідеї більшого дрібнення міметичного “дзерка-
ла” на окремі “уламки” та до використання симфори як 
основоположного поетичного тропу тексту. 

І хоча з часом поет по суті відійшов від сюрреалізму, 
проте його відповідна стильова пропозиція виявляє цікаві 
здобутки в різних значеннєво-виражальних планах. У 
текстах Вишенського, як і в Семененка, сам сюрреаліс-
тичний творчий дискурс стає об’єктом розмірковувань 
і рефлексій ліричного суб’єкта, як-от: “Підводні птахи / 
випускають дітей, / там, де буде / молочний шлях. / У 
підводній землі / так мало / земного тяжіння, / що водяні 
рослини / залишаються німими / і тільки квітками / ся-
гають повітря, – / а з ними / й підводна земля / дивиться 
на прибережних птахоловів. / На неї / сідають бабки та 
метелики: / бабки та метелики / з очима на крилах. / 
Отак / два світи зустрінуться”1. Його доволі химерна об-
разність виявляє мотив зустрічі двох світів – “підводної 
землі” та повітряного простору. Отже, йдеться про про-
дуктивне поєднання сфер підсвідомості та свідомості, 
внаслідок якого постає новий, епістемологічно глибший та 
естетично рельєфніший досвід – той, за яким і полювали 
сюрреалісти. Можна помітити, що підводний світ постійно 
та виразно прагне виявити себе “на поверхні” – спочатку 
через різноманітних посланців, а потім безпосередньо й 

1 Вишенський С. Світотвір: Поезії / Станіслав Вишенський. – Київ: 
Молодь, 1987. – С. 54.
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сам “підіймається” (тобто з часом образи підсвідомості 
усе повніше розкривають суть самої підсвідомості). І саме 
під час такого самопідйому й відбувається поєднання із 
“землею” “метеликів” та “бабок”. 

В іншому тексті цікаво розгортається згадуваний мо-
тив “втечі з корабля”: “Коли потопає корабель, / з’являється 
нагода / потрапити на безлюдний острів / і, посивівши, / 
довести, / що під білим вітрилом / безлисте дерево / до-
плива до весни. / З роками самота зникає, / адже ти 
дізнаєшся, / можливо, від себе: / під водою / безлюдний 
острів і материк / сполучені коренем… / …Раніше я не 
зміг би / навесні писати про осінь – / зеленіючи, я був 
дикуном / у вбранні, пошитому з вітрила; / я не знав, / 
що безлюдні острови, / як і бездітні люди, / чекають ка-
тастрофи корабля”1. Бачимо тут характерний приклад 
розгортання поетової “приватної міфології” в органічній 
єдності із суто сюрреалістичними образами та мотивами. 
Кажучи до певною міри умовно, відбувається трансфор-
мація міфологічного простору в сюрреалістичний. Лірич-
ний суб’єкт залишає “корабель, що потопає” та знаходить 
порятунок на “безлюдному острові”. Символіка цього сю-
жетного ходу розкривається так: поет втікає від суспіль-
ства, рокованого на близьку в часі загибель, у простір 
творчості, у витворений власною уявою світ. Це йому 
вдається зробити передусім завдяки підсвідомості (при-
гадаймо мотив “втечі щурів з корабля”). Відтак простір 
згаданого “острову” – надреалістичний обшир, увиразне-
ний відповідно візією “безлистого дерева, що під білим 
вітрилом допливає до весни”. Значущою звучить заувага 
ліричного суб’єкта про те, що його “острів” та “материк” 
“сполучені коренем”, завдяки чому він втрачає відчуття 
самотності. Іншими словами, сюрреалістична творчість 
не усамітнює людину, а навпаки, робить її долученою до 
глибокого колективного досвіду*. Ліричний суб’єкт також 

1 Вишенський С. Альта… – С. 24.
* Пригадаймо виразне оприявлення архетипу Аніми в образі Ка-

терини в однойменній поемі Голобородька. 
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дає зрозуміти (у рядках “раніше я не зміг би / навесні 
писати про осінь”), що надреалістичний спосіб письма 
створює можливість виходу зі звичних часових рамок у 
незвичні, тобто здобути новий онтологічний досвід. 

Цікава та складна сюрреалістична образність розгор-
тається у другій частині дилогії “Жовті Води”: “Ось і ночі 
гіпноз, / на світанні запалений жовкне. / Щоб вернутись в 
запас небуття, / йдеш не в тінь від Землі, / входиш в тіло її 
через стінку аорти… / Се щоб потім вернутись в людину, / 
маєш світла запас / під прозорим вапном передчути, / 
маєш йти в шкаралупу стіни, / з потойбіччя розбиту, – / 
і прийти з потойбіччя: / світ повинен горіти / міріада-
ми зародків протояйця. / … / …Але ж ночі гіпноз – / 
стародавня краса мінералу – / слабне тільки в уяві: / у 
подобі людини виходжу зі сну / на незримих нитках – / 
у руці, що безмежно втомилась”1. У тексті автор через 
ліричного суб’єкта розкриває техніку переходу в “онірич-
ний простір” та виходу з нього. У цьому просторі, вважає 
Гастон Башляр, відбувається “розм’якшення” структур, 
властивих об’єктам навколишньої дійсності; і суголосно 
цьому здійснюється синтез людини з тими речами, які їй 
сняться2. У сновидній образності наголошується на тому, 
що в “оніричному просторі” ліричний суб’єкт втрачає свої 
людські властивості, перестає бути людиною загалом. І 
відбуваються такі зміни з огляду на два моменти: 1) зга-
даного перенесення суб’єкта в план освоюваних об’єктів, 
відповідно – синтезу людини із образами навколишньої 
дійсності (умовно кажучи, об’єктивізацією суб’єкта; таку 
об’єктивізацію ми вже спостерігали в текстах Семененка) 
та 2) сильного гальмування впливу Зверх-Я, яке у складній 
та подекуди болісній боротьбі з Воно власне й формує Я 
особистості; натомість тут повноправно домінує не-сві-
доме Воно. 

1 Вишенський С. Альта… – С. 20.
2 Павлов В. Метаморфози простору і часу у “філософії сновидінь” 

З. Фрейда і Г. Башляра [Електронний ресурс]. – Режим доступу: URL: 
http://www.fi losof.com.ua/Jornel/M_42/Pavlov.htm – Назва з екрану.



506 Êè¿âñüêà øêîëà ïîåò³â òà ¿¿ îòî÷åííÿ 

У вірші “Кольори – холодки і тіні” постає дивовижна 
логіка “паломництва в суть речей”, що нагадує собою особ-
ливу логіку сновидінь: “Не щоразу, а завжди нині / колір 
птаха з зерна виника: / карість ока – на білій тканині / з 
неба взятого молока”; “Шукачі пожаданої голки: / для очей 
треба всіх кольорів, / сорочок – для лялькового полку – / 
в білих стінах і в білій корі”; “Тільки ж з неба не прийде 
вирок: / бджоли носять із вулика мед / у ті квіти, з яких 
він виник / і які вже – давно замет”1. Поет демонструє тут 
інші (від узвичаєних) виміри взаємозв’язку навколишніх 
предметів і явищ, а також інакші конфігурації, що їх такі 
предмети та явища здатні творити. Крім того, він висуває – 
таку характерну для надреалізму – вимогу належного від-
творення об’єкта (“в усіх кольорах” – відтак оптимально) 
та адекватного підходу до явища, врахування його спе-
цифіки. Бачимо й вже відому нам із текстів Семененка 
логіку розгортання події у зворотному напрямі. Однак, 
на відміну від автора “Нерозривного сонця”, Вишенський 
показує неможливість такого розгортання до кінця. 

У просторі Вишенського можна знайти зразки надре-
алістичних пейзажів, які або постають як такі (у повноті 
саморозпросторення та самозначущості), або ж виступа-
ють як певна виражально-смислова паралель до мірку-
вань ліричного суб’єкта. У наступному вірші ці міркування 
стосуються власне поетичної творчості:

Далекий обрій наближається і тане,
хтось змішує повітря і комах;
заходить сонце, або швидше мак,
в чиєсь безкровне серце до світання.

У темряві – мелодія без гри,
пульсують в небі міріади залоз…
І золото пера в моїй руці горить,
що вдень тобі обручкою здавалось. 2

1 Вишенський С. Альта… – С. 60.
2 Вишенський С. Світотвір... – С. 46.
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Пейзажний етюд* – а він постає у перших шести рядках 
тексту – із відповідною досить виразною дифузією об’єктів 
є своєрідним тлом представленої в останніх двох рядках дії. 
Йдеться про творчість у пізньовечірній час. Трансформація 
“обручки” у “золото пера” виявляє характерне для психо-
аналізу тлумачення творчості як сублімації сексуальних 
потягів. Показовим є те, що творче натхнення приходить 
до ліричного суб’єкта із настанням ночі. Читач не бачить 
результату цього натхнення, однак на його стильовий (сюр-
реалістичний) характер вказує як сам пейзажний етюд, 
так і згадана трансформація. Варто звернути увагу на те, 
що пейзаж пронизаний динамічними та досить потужни-
ми силами. Інакше кажучи, коли ліричний суб’єкт зумів 
“побачити” такий пейзаж, він уже став цілком готовим 
(прийшло натхнення) до творчого акту. 

У циклі “Із глибоких снігів” – усі дев’ять текстів яко-
го, попри деяку абстрагованість образів, творять цікаве 
сновидне панно – жаскі пейзажні візії постають у шос-
тому вірші: “Мігрували сніги: / у вогні – у найглибшій з 
могил – / як білок у жовткові тóнуть. / Опускаємо зерно 
в ґрунт – / на життя золоті жетони. / Пливуть черви в 
ріллях беззвуких / і дельфіни – тіла селючі: / в нас об-
лич візерунки / то із хмелю, то з риб колючих. / Поміж 
нами земля росла б, / але ж ми з неї здерли кору: / лиш 
ворони у борознах – / чорні чайки у мертвому морі”1. 
Представлена образна картина досить цікава з огляду 
на надреалістичну розробку мотиву “сівби навесні” з від-
повідними настановами вразити читача моторошними 
візіями та викликати в нього відчуття огиди. Маємо тут 
приклад анти-ідилії. Інакше кажучи, ліричний суб’єкт 
творить своєрідну “сюрреалістичну ідилію” в усій повноті 
відповідного стильового звершення. 

Частина текстів Вишенського доносить невеличкі над-
реальні візії, які або творять окремий текст, або посідають 

1 Вишенський С. Альта... – С. 28.
* Схожу у жанровому ракурсі картинку можна побачити у двад-

цять шостому вірші першої частини “Симфор”. 
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лишень якусь окрему його частину. У першому випадку 
можна говорити про жанр сюрреалістичного шкіца, оригі-
нальні приклади якого можна побачити в циклі “Симфо-
ри”: “цвинтарна сурма / і все, що за збігом / заповідане 
бути / в дитячих обіймах: / незаймиста / горизонтальна 
людина / пливе за свічадом”1*. У другому випадку такі 
візії хоча й не становлять великих площин текстового 
поля, однак цікаві з огляду на авторську образотехніку. 
Їх можна віднайти в циклі “Змова дзеркал”, написаному 
у формі поезії в прозі: “В’язнична брама. Кожна цеглина 
ув’язнена в мурові; вогонь за брамою – колір поглинутих 
дерев, а вже на тому кольорі – розіп’яті. У кожному мілі-
метрі – колосальні інкубатори тіней, мости, що сполуча-
ють молекули й клітини, і на кожній подушці годинник”; 
“Утікач із пристрастей, спокушений кожним із вас, я лину 
з вузликом землі Раю і Пекла – о, якби я спромігся взя-
ти дрібку землі з надгрібка кожного покоління до мене і 
посадити на ній соняшника – то було б усевидяче око: я 
спостеріг би, як на цілому поколінні риси обличчя роз-
множуються”2. Бачимо вигадливо-ефемерну образність, 
де в першому випадку спостерігаємо – зокрема завдяки 
ефекту “лупи”** – наближену та деталізовану структуру 
матерії, що демонструє свої дивовижні ознаки (досить 

1 Вишенський С. Полювання на мисливця: Вірші. Хроніки. Есеї... – 
С. 385.

2 Вишенський С. Альта... – С. 42, 47.
* Тут автор близько підходить до герметичного способу письма, 

до того ж ефект часткового “огерметизовування” вірша певним чином 
зумовлений малою площиною самого тексту. Умовно кажучи, ліричний 
суб’єкт не має місця для ширшого розгорнення своєї надреалістичної 
візії. Подібний ефект також можна побачити у чотирнадцятому вірші 
першої частини “Симфор”. Іншими словами, сюрреалістичне письмо 
потребує більшого текстового “полотна”, аніж це потрібно герметич-
ному письму. Пізніше ми побачимо, що герметична поезія зазвичай 
локалізується на менших текстових обширах. Звичайно, що йдеться про 
загальну тенденцію, сказане не дає підстав до такого квантитативного 
принципу розподілу текстів на сюрреалістичні та герметичні.

** В одному з віршів поет скаже: “Щодитинства / велетні / див-
ляться крізь збільшувальне скло”.
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частий прийом поетики автора “Полювання на мислив-
ця”), а в другому – пізнаємо образність як таку завдяки 
тонким алюзіям на біблійну символіку. 

Однак деякі візії у Вишенського є доволі розлогими 
(про що вже йшлося), вони займають весь простір тек-
сту та засвідчують його ліро-епічну основу. А точніше – 
ці візії постають як епізовані та експресивні полотна. За 
приклад може слугувати вірш “Дні народження”*: “Годин-
ник, / котрий щороку / треба підводити / своєю рукою / 
і щоб його / бездоганно біла шкаралупа / розкололася / 
в точно визначений час / і виткнувся / жовтий дзьобик 
підкинутої / пташки. / Руки жінки, / коли вона підво-
дить стіну, / уточнюють час крейдяного годинника: / 
його з-під жіночої долоні / видко за пралісом. / А над 
жіночою долонею – / теж праліс, / у котрий все більше 
проникає беріз, / аж нарешті скажуть: / там така біла – / 
без жодної / шпарини у ніч. / Прожилки на шкарлупі – / 
тайнопис неписьменної – / першого дня народження / 
руйнуються за законами сейсміки, / а вже потім – / що-
серпня – / я уявляю, / як падають стіни / для тих, / хто 
залишається / у невагомості”1. Не зупиняючись детально 
на розгляді цього цікавого в образному вимірі тексту, 
скажемо лишень, що в ньому заокреслена складна буттєва 
проблематика – таємниця народження, до якої долучена 
жінка. Остання не тільки хронологічно позначає (коригує) 
окремі життєві цикли; а й дає певну буттєву “програму” – 
“тайнопис”, який сама, однак, відчитати не може. Проте 
чоловіки – принаймні ті з них, “хто залишається у неваго-
мості”, – руйнують пропонований природою “тайнопис” та 

1 Вишенський С. Альта... – С. 16–17.
* Іншим прикладом такого письма може бути друга частина дипти-

ху “Зміна”, що має назву “І ось птах перетворився на ледь зриму цятку”. 
До речі, там також натрапляємо на поширені в надреалістичному про-
сторі Вишенського образи “ока” та “яйця” (“шкаралупи”). До цих сюр-
реалістичних символів можна додати образи “бджоли”, “годинника”, 
“птаха”. Всі ці образи є характерними складовими сюрреалістичного 
простору полотен Сальвадора Далі. І що найважливіше, як і в Далі, ці 
образи у Вишенського постають у дивовижних суміщеннях, творять 
ефемерний світ сновидних візій.
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воліють творити свій світ самі. Пригадаймо тут авторову 
характеристику чоловічого начала як альтруїстичного й 
такого, що скероване на долання табу. Характерно, що 
до міркувань над своєю буттєвою долею ліричний суб’єкт 
приходить у день народження – мить, коли час мимоволі 
засвідчує свій плин у свідомості людини. 

У надреалістичному просторі Вишенського знайдемо 
увиразнення низки феноменів: зими (“За передзимовими 
вікнами”), кохання (“Всихає земля, й не відходить”), дитинс-
тва (“Щодитинства”), вивільнення (“Пісок, добутий із го-
динників”), пожертви (“У запіллі квіток”) тощо. Однак най-
частіше поет звертається до оприявлення феномена “наркі-
сизму”, який, як пригадуємо, полягає у несвідомому прояві 
жіночого начала в чоловічій творчій особистості (в одному 
вірші знайдемо: “Жінка – / мого двійника в’язниця – / 
архітектура її таємнича”). До того ж натхнення ліричний 
суб’єкт найчастіше черпає не завдяки милуванню власним 
зображенням, а через пристрасть до “свого Я” в образі ін-
шого чоловіка. Іншими словами, у ліричного суб’єкта збірки 
“Полювання на мисливця” частіше розгортається мотив 
гомосексуального жадання, яке народжується в глибинах 
його єства й спонукає до творчості. Цей мотив найбільш 
шокуюче виявляє тезу Вишенського про згадуваний у по-
передній частині “вільний радикалізм” поета. Необхідно 
розуміти, що мотив гомосексуалізму творчої особистості 
слід здебільшого (!) сприймати як провокативний символ 
її інакшості. Ще раз пригадаймо, що відповідно до “при-
ватної міфології” Вишенського, поет як “дитя Природи” є 
носієм її Хаосу; однак він же й здатний відобразити певні 
конфігурації Ладу.  

Феномен “наркіса”* (його ще можна назвати феноменом 
“переступу”) так чи так оприсутнюється в текстах “Одіссей, 

* “Наркісична” концепція Вишенського має певні спільні моменти 
із комплексом “нарциса”, що його досить докладно описав Фрейд (зок-
рема див.: Фрейд З. Очерки о психологи сексуальности... – С. 92–111). 
Однак “наркісичне” прагнення в цій концепції врешті-решт скеро-
вується в суто мистецьку сферу буття, адже вона (концепція) передба-
чає сублімацію лібідозних енергій певного суб’єкта (автора) у творення 
таких чи таких естетичних форм.
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полюби Улісса”, “Хрещатий Яр”, “у заглибинах усмішки”, 
“Іноді”, “Удвох” тощо. Загалом найчастіше на цей феномен 
натрапляємо в збірках “Альта”, “Колекція Снігів” та “Синус 
покутя”. Помітно, що в цих віршах серед усіх кольорів домі-
нує білий колір, який задіяно часом у досить несподіваних 
образних візіях: “Не милуймось, / як інфарктні хребти / 
сивиною біліють, / бо ножі – найгостріші кути / тих фігур, / 
що на обріях мріють”, або “Іноді, / це буває уранці, / коли 
я вдома – / там, де народжуюся, – / я встигаю помітити / 
істоту, / що добілює білок яйця”1. Варто сказати, що озна-
чений поетом феномен у такій радикальній виразності та 
повноті в українській поезії постав уперше.

У надреалістичному просторі Вишенського категорія 
жаского заявляє про себе хоч і не часто, проте досить вираз-
но. До того ж жаске іноді набуває вишуканої та навіть трохи 
грайливої образної репрезентації: “Прищепив садівник до 
лісу / червоне яблуко, / щоб воно ховалося в стовбур / та 
приборкувало дикунів: нацькував серце на серце. / Ллється 
кров у кров, / переводяться дикуни: / частує нас садівник / 
славою переможця… / Але щовесни / переможені шкірять 
зуби / в розширених квітках: / тільки бджолам не здається, / 
що то вимиті із стовбура черепи – / бджоли змикають над 
ошкіренням губи. / Подолано дикість м’язів, / але щоосені / 
ліс у яблуках спить”2. Як бачимо, у вірші боротьба природних 
стихій творить певний баланс сил. Натомість у наступному 
вірші такий баланс відсутній:

Сто років
просидів колобок на підвіконні:
нарешті вихолов.
Прийшли дядьки,
розтулили заступами
щелепи землі:
чорно їй в роті – 
зла земля:
а зуби в неї

1 Фрейд З. Очерки о психологи сексуальности... – С. 31, 61.
2 Вишенський С. Колекція снігів: Поезії. – Київ: Молодь, 1991. – 

С. 85.
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геть усі хилитаються.
Ніби молочні – 
виходять з ясен, 
розпорошують колобка
і знову в ясна ховаються1.

Цей вірш можна вважати класикою експресивного 
сюрреалістичного письма, де агресія постає як така – в 
усій своїй жаскій природі та повноті. Вона має, умовно 
кажучи, планетарний масштаб та непроминальну природу 
(на зміну “розхитаним зубам” з’являються “молошні”). Це 
та агресія, яка була, є і буде; яка є неуникненою частиною 
існування взагалі. Також жаске начало виразно репрезен-
тує себе в текстах “праля” та “катафалк” циклу “Симфори”, 
де попри певне абстрагування феномен смерті постає у 
моторошних візіях. 

Медитативно-філософське письмо Вишенського часто 
розгортається за принципом різноманітних антитез та не-
сподіваних поворотів у розвитку сюжету вірша (найчасті-
ше такі повороти відбуваються в останніх кількох рядках). 
До таких антитетичних структур, як пригадуємо, апелює 
Семененко, однак Вишенський у своєму поетичному мо-
вленні використовує їх значно частіше. Також автор “По-
лювання на мисливця” в розвитку філософського сюжету 
вдається до конструкцій (аби… треба…, а коли б…, а чи 
не краще…), що допомагають увести різноманітні умовні 
стани, згідно з якими дія розвиватиметься в той чи той 
спосіб. Відтак такі конструкції уможливлюють своєрідне 
моделювання ситуацій. Часто Вишенський-сюрреаліст 
вдається до такого прийому, за якого певний образ, лише 
заокреслившись в одному рядку, повноцінно розпрацьо-
вується в наступних трьох (на такий розвиток думки вка-
зують сполучні засоби, якими під’єднані підрядні речення, – 
“там, де…”, “такий, що…”). У просторі “Полювання на мис-
ливця” бачимо цілком новий прийом надреалістичного пись-
ма (його немає в жодного з розглянутих попередньо поетів), 
коли текст постає як асоціативне нанизування певних об-

1 Вишенський С. Колекція снігів: Поезії. – Київ: Молодь, 1991. – 
С. 57.
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разних висловлювань (останні розгортаються в просторі 
двох-трьох рядків). Переходи від одного такого висловлю-
вання до іншого зумовлені логікою підсвідомого, відтак збаг-
нути їх особливо з першого разу часто досить непросто. 

Особливо активними тропами Вишенського-сюрреаліста 
є метафора (вона передає різноманітні випадки трансфор-
мацій), метонімія та символ. Порівняно із текстами інших 
поетів, у надреалістичному просторі “Полювання на мис-
ливця” помітно зростає вага епітета. Рідше поет вдається до 
структурування свого повідомлення таким синтаксичним 
засобом, як анафора. Натомість він значно частіше від роз-
глянутих попередньо поетів вдається до силабо-тонічних 
форм, зокрема до катренів. Більшість його сюрреалістичних 
віршів написана верлібрами, подекуди із досить виразною 
ритмічною структурою. Надреалістичний простір Вишенсь-
кого іноді може розгортатися у формі поезії в прозі, до того 
ж звертається він до цієї форми частіше, аніж Кордун. Щодо 
розділових знаків, то їх поет дотримується досить послі-
довно. Виняток становить цикл “Симфори”, тексти якого 
постають без великої літери на початку речення та після 
крапки (що позначає завершення попереднього речення). 
А в окремих випадках автор відмовляється від таких зна-
ків пунктуації, як кома і крапка. Однак у сюрреалістичних 
віршах циклу, так само як і в інших циклах та збірках Ви-
шенського, у розгортанні поетичного мовлення важливу 
роль виконують знаки тире, дво- та трикрапки. 

***

Як і в попередній частині, наш вибір текстів (а відтак і 
їхніх авторів) зумовлювався двома чинниками: наявністю 
в текстах певних ідейно-стильових ознак сюрреалізму та 
значною кількістю таких текстів у поетичному просторі 
окремого автора. Сюрреалістична стильова течія не мала 
такого поширення в українській поезії 1960–90-х рр., яке 
мала течія міфологічна. Проте наявний поетичний досвід 
таки дозволяє виокремити надреалістичну пропозицію по-
етів Київської школи та її оточення як окремий стильовий 
феномен, що відображає посутні світоглядні риси (зокрема 
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екзистенціалістські) цього творчого кола*. І коли порівняно 
з ним відповідний феномен Нью-Йоркської Групи (Емма 
Андієвська, Юрій Тарнавський, Богдан Бойчук, Патриція 
Килина, Марко Царинник) розгортався як багато в чому 
типологічний аналог, то в контексті української поезії, що 
постала в умовах підрадянської України, надреалістична 
творчість “киян” окреслюється особливо виразно (і тут 
згадана творчість яскраво виявляє зокрема абсурдність 
цієї дійсності). Тенденції, які наприкінці 1950-х та по-
чатку 1960-х рр. знаходили поодинокий вияв у текстах 
Миколи Холодного, Івана Драча, Романа Кудлика, Миколи 
Вінграновського та ін., у розглянутих поетів “школи” та 
її оточення набули як повноти самовияву, так і широти 
репрезентації. Іншими словами, сюрреалістична пропо-
зиція останніх (поруч із поетами Нью-Йоркської Групи) 
стала найпосутнішим здійсненим проектом в українській 
поезії другої половини ХХ ст. І порівнюючи досвід “ньюй-
орківців” та “киян”, можна сказати, що одні тенденції 
в естетичному та гносеологічному ракурсах успішніше 
прописали перші, а інші тенденції – другі.  

Настанова на дослідження певного стильового яви-
ща в його системній презентації** знову ж таки відвела 
нас від розгляду текстів окремих поетів, яких залічують 
до “школи” або її оточення. Тому в цій частині відсутній 

* Януш Славінський стверджує, що в польській літературі сюрре-
алістична школа не була явищем, виразно відмежованим від інших 
шкіл, а швидше “полем”, що своїми краями накладається на інші поля 
(див.: Dubowik H. Nadrealism w polskiej literaturze współczesnej... – 
S. 5–6). В українській поезії після Другої Світової війни бачимо схоже 
явище, коли в просторі одного поета сюрреалістичний пласт співіснує 
із іншими стильовими пластами, а в окремих текстах взагалі відбу-
вається стильова інтерференція в межах окремої образної одиниці.

** Тут ми виходимо з засади, що вагомі світоглядні та суто ес-
тетичні настанови автора так чи так репрезентуються у текстовому 
просторі й творять відносно обширну стильову лінію у збірці (або збір-
ках). Дослідження цієї лінії дає змогу краще простежити різноманітні 
форми постання певної стильової пропозиції та глибше усвідомити сам 
розвиток цієї пропозиції. Образно кажучи, за такого підходу дослідник 
має більшу, міцнішу площину опертя.
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аналіз поезій Михайла Григоріва, оскільки, за невелич-
кими винятками (наприклад окремі досить вдалі образи 
в незавершеній поемі “Замкнена війна”), його тексти не 
виявляють питомих сюрреалістичних ознак. Центральний 
стильовий напрям поезій Григоріва становить герметич-
на поезія, яку ми розглядатимемо в наступній частині. 
Так само ми не аналізуємо тут творчість Ігоря Калинця, 
у якого, якщо не брати до уваги збірки “Підсумовуючи 
мовчання” (де є з півдесятка доволі вдалих надреалістич-
них віршів), сюрреалістична поезія відсутня. Журнальні 
добірки віршів Григорія Тименка доносять нам оригіналь-
ні сюрреалістичні візії (зокрема у віршах “Вовчий етюд”, 
“Дика поезія” та “Присмерковий”). Однак як і у випадку із 
міфологічною поезією, невеликий обсяг репрезентованого 
поетичного матеріалу не дає змоги провести ширше до-
слідження. Також ми утримуємося від розгляду творчості 
Миколи Рачука, у якого сюрреалістична пропозиція не 
становить більш-менш розлогого образного пласту (однак 
варто сказати, що у просторі “Стоока” можна побачити 
подекуди дуже цікаві сюрреалістичні деталі). Фактично 
відсутній сюрреалізм як стильова течія з певними прик-
метами в текстах Валерія Іллі та Валентини Отрощенко. 
Так само не знайти сюрреалістичних текстів у творах 
Михайла Саченка і Надії Кир’ян. 

Якщо шукати якість аналогії до надреалістичної про-
позиції “киян” в українській підрадянській поезії кінця 
1960-х та 1970-х рр., то насамперед слід згадати творчість 
Григорія Чубая (особливо цікавими з цього огляду є збірка 
“Плач Єремії”, поеми “Відшукування причетного”, “Марія”, 
“Говорити, мовчати і говорити знову”), а також вірші Тара-
са Мельничука, що увійшли до збірки “Князь роси”. Перший 
поет пропонує химерний та експресивний світ, що постає 
як плетиво дивовижних дисформованих візій, які вираз-
но засвідчують своє походження зі сфери підсвідомого. 
Відтак ліричний суб’єкт демонструє виняткову інакшість 
власного бачення. Таким чином, створюється ефект пере-
бування суб’єкта на межі “цього” і “того” світів. Другий – 
розгортає цікавий приклад сюрреалістичного письма із 
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подекуди іронічними, а ще частіше – саркастичними (аж 
до появи “чорного гумору”) обертонами. У часі 1980-х та 
1990-х рр. естетично значущу сюрреалістичну пропози-
цію представив Олег Лишега*. Вона дивовижним чином 
поєднує епічну розлогість із прописаністю образної деталі, 
несподівані трансформації та взаємозаміни із субтильною 
експресією, акцентування на тілесності, фактурності (із 
відповідним, за Гайдеґґером, “промовлянням матеріалу”) 
з проектуванням подій та явищ на якийсь незвичний 
простір, де тьмяніють обриси трансцендентного. Напев-
но, не буде перебільшенням сказати, що саме у творчості 
Лишеги сюрреалістична стильова лінія в українській поезії 
ще раз сягає своїх виражально-естетичних вершин і по 
суті завершення. У представників пізніших поетичних 
поколінь (наприклад Ігоря Скрипника або Андрія Лісового) 
можна знайти певні риси надреального письма. Однак 
попри оригінальність та цікавість їхніх поетичних пропо-
зицій у цілому сюрреалістичні тенденції їхнього письма 
вже не можуть сприйматися як художньо-філософські 
новації і не викликають того естетичного враження (із 
відповідною шокуючою несподіваністю дисформацій, 
прозиранням у моторошні глибини підсвідомого тощо), 
які викликали надреалістичні вірші “ньюйорківців” або 
“киян”. Прислів’я “дотеп цікавий тільки один раз” отримує 
зриме підтвердження. А ще важливо підкреслити, що зі 
світоглядно-естетичної новації сюрреалістичне письмо з 
плином часу перейшло в план традиційного художнього 
арсеналу і як прийом використовується поетами різних 
стильових течій, не стаючи при цьому домінантою.

Здійснений розгляд текстів спонукає до певних під-
сумків. У творчості поетів Київської школи та її оточен-
ня поруч із міфологічною досить виразно окреслюється 
сюрреалістична стильова течія. І хоча остання порівняно 

* Про це детальніше див.: Моренець В. Оксиморон: Літературоз-
навчі статті. Дослідження. Есеї … – С. 445–449; Свято Р. Сюрреаліс-
тичні аспекти поетичного світу Олега Лишеги / Р.В. Свято // Наукові 
Записки. – 2005. – Т. 48.  – С. 56–62.
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із попередньою в достатньо обширному вияві постала в 
меншій кількості поетів, проте її виражально-естетичні 
досягнення є так само значними. Загалом “кияни” уперше 
в літературі материкової Україні представили сюрреаліс-
тичне письмо в такій повноті та вагомості. Інші цікаві 
надреалістичні проекти в українській поезії (Чубай, Лише-
га) так чи так типологічно кореспондують із здобутками 
“школи” та її оточення. 

Поетам Київської школи та її оточення завдяки різним 
технікам вивільнення підсвідомих сил (принцип авто-
матичного письма, використання сновидної образності 
тощо) вдалося певним чином відобразити сферу несвідо-
мого; частково репрезентувати те (Воно, за термінологією 
Зиґмунда Фрейда), що зазвичай залишається для людини 
прихованим та незрозумілим, хоча й суттєво впливає на 
її думки та вчинки. “Кияни” не лишень повніше предста-
вили діяльність людської психіки в тих чи тих життєвих 
ситуаціях, а й привідкрили двері в поетичну лабораторію, 
певною мірою висвітлили складний і до кінця незбагнен-
ний процес творення – таємничу сферу “алхімії слова”. На-
віть більше – сюрреалістична поезія “школи” та її оточення 
виявила значно глибше та ширше бачення навколишнього 
світу. Вона зуміла належним чином сказати про те, що 
або зовсім приховувалося (витіснялося), або мовилося не 
на повний голос. Передусім йдеться про передачу в усій 
належній експресії та повноті непривабливих, жаских, 
потворних сторін життя. В окремих випадках йшлося 
про конкретну суспільно-політичну дійсність радянсь-
кого часу. І тут важливою була актуалізація екзистен-
ціалістських світоглядних настанов (схожу актуалізацію 
ми побачимо в герметичних текстах поетів “школи” та її 
оточення). Власне, світоглядна новація розглянутих над-
реалістичних текстів полягає в показі абсурдності, тра-
гізму життя (яке сповнене різноманітних небезпек) – тих 
суто екзистенціалістських буттєвих сфер, до яких підра-
дянська література в жодний інший спосіб доступитися 
у другій половині ХХ ст. не змогла. Крім того, ця поезія 
зуміла побачити магію “звичайних речей” – те, що було 
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затрачено через ті чи ті причини. Завдяки техніці колажу 
та дисформації поети здобули приголомшуючі в естетич-
ному та ефективні в гносеологічному планах суміщення 
елементів навколишньої дійсності. Усі ці творчі пошуки 
знаменували прагнення вийти у “вищу реальність”, де Лад 
як такий проявляється у своїх справжніх конфігураціях. 
Поети “школи” та її оточення завдяки символіці, алегорії 
також змогли порушити заборонені на той час тематичні 
пласти та проблеми. 

Проведене дослідження говорить про наявність спіль-
них рис у текстовому полі кожного з розглянутих поетів. 
Така спорідненість виявляється в схильності до певних 
тематичних блоків та символів, а також до окремих по-
етичних засобів. Відтак можна говорити, що феномен 
Київської школи та її оточення також відображається у 
“дзеркалі” сюрреалістичної стильової течії – як це було у ви-
падку із міфологічною течією. До того ж порівняння двох 
стильових пропозицій у межах творчого доробку кожного 
поета виявляє один цікавий та показовий момент. Певні 
світоглядні переконання та індивідуальні особливості по-
етики (ідіостильові прикмети) митця відображаються як у 
міфологічному, так і в сюрреалістичному способах пись-
ма. Умовно кажучи, у різних стильових практиках поети 
працюють за певним спільним принципом. Чи це правило 
можна аплікувати до герметичної стильової практики й 
наскільки воно буде там прийнятним – це ми побачимо 
в наступній частині.

КИЇВСЬКА ШКОЛА 

ТА ЇЇ ОТОЧЕННЯ В КОНТЕКСТ� 

ГЕРМЕТИЧНОЇ СТИЛЬОВОЇ ТЕЧ�Ї

Частина 5
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Герметична течія (італ. ermetismo, від ermètico – за-
мкнений) є найскладнішою стильовою пропозицією в єв-
ропейській поезії ХХ ст. Відтак потреба короткого екс-
курсу в історію постання та розвитку цієї стильової течії, 
а також розкриття певних світоглядних підстав її появи 
виглядає особливо необхідною для нашого дослідження. 
Як і в попередніх двох частинах, ми будемо розглядати 
творчість лише тих представників Київської школи та її 
оточення, у поетичному просторі яких герметичні тексти 
становитимуть посутній стильовий пласт. 

Герметичне письмо репрезентувало себе в італійській 
поезії міжвоєнного періоду у творчості Джузеппе Унґарет-
ті, Сальваторе Квазімодо та Еудженіо Монтале. Новопос-
тале стильове явище завдячує своєю назвою критикові 
Франческо Флора, який у 1936 р. видав збірку есеїв “La 
poesia ermetica”. У назві критик апелював до постаті дав-
ньогрецького бога Гермеса Трисмегіста, відомого своїми 
окультними символічними творами, а також винаходом 
магічної печатки, накладання якої унеможливлювало про-
читання цих творів невтаємниченими1. Отож ця назва 
виявляла складний символізм поетичних текстів, унас-
лідок чого вони вимагали особливо підготовленого реци-
пієнта й були “замкненими” для звичайного читача. Ліде-
ром італійських пое тів-герметиків став Унґаретті, який 
здобув освіту в Парижі й там ознайомився з досягнення-
ми французького символізму. Власне зв’язок герметичної 
поезії із символізмом дуже тісний, він полягає передусім 
у піднесенні сугестивної сили слова2. Спільність творчих 
практик символізму та герметизму призводить до того, 
що подекуди окремі дослідники (Теодор Адорно, Дмитро 
Наливайко) ставлять знак рівності між цими практиками3.

1 The New Encyclopaedia Britannica. Micropaedia: In 29 v. – Chicago… 
Toronto: Encyclopaedia Britannica, 1993. – V. 5. – P. 875.

2 Див.: Słownik terminów literackich / Pod red. Janusza Sławińskiego… – 
S. 196.

3 Див.: Адорно Т. Теорія естетики... – С. 432; Наливайко Д. Загадка 
Малларме / Дмитро Наливайко // С. Малларме. Вірші та проза. – Київ: 
Юніверс, 2001. – С. 7.
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А Міхал Ґловінський як автор гасла про “герметизм” у 
“Словнику літературознавчих термінів” (2000 р.) пропонує 
розглядати це поняття в ширшому та вужчому значеннях: 
1) як загальне визначення поезії, котра оперує складними 
символами й належить до різних стильових течій, зокрема 
до романтичної та символічної; 2) як конкретну стильову 
течію в італійській поезії міжвоєнного періоду1. Іншими 
словами, дослідник бачить герметизм як певну духовно-
естетичну якість, яка має багато спільного із символізмом 
і яка в окремий часовий період виразно оприявнилася в 
італійській поезії. 

Однак постання герметичної стильової течії пов’язують 
не лишень із символізмом. Вважають також, що поява 
герметизму частково (!) зумовлена й впливом футуриз-
му. Як наслідок того впливу – розрив синтаксичних та 
пунктуаційних конвенцій мови, до якого вдалися поети-
герметики. До виникнення нової стильової течії також, 
як стверджують, “доклався” фашистський режим, що за-
панував в Італії у 1922 р. і проіснував до 1943 р. У цьому 
зв’язку “загадкова стислість” та “темність” герметичних 
текстів трактується як прагнення не тільки уникнути за-
гального суспільно-політичного та культурного дискурсу 
доби, а й своєрідним чином протистояти йому2. Слушність 
останньої тези певним чином доводить той факт, що після 
Другої Світової війни кожен зі згаданих поетів відійшов 
від “замкненого” письма й розвинув власний індивідуаль-
ний стиль: Унґаретті перейшов до більш структурованої 
поезії та до відвертішого тону; Монтале пішов у керун-

1 Słownik terminów łiterackich / pod red. Janusza Sławińskiego... – 
S. 196

2 Див.: The New Encyclopaedia Britannica. Micropaedia: In 29 v. – 
Chicago… Toronto: Encyclopaedia Britannica, 1993. – V. 5. – P. 875; Пах-
льовська О. Поезія духовного пору / Оксана Пахльовська // Вітрила – 
85: Альманах. Поезія. Проза. Творча майстерність. – Київ: Молодь, 
1985. – С. 108–110. Цю поезію називали “поезією відсутності”. Однак 
дивовижним чином саме така поезія “зробилася формою вищої духов-
ної присутності цих поетів (Унґаретті, Квазімодо, Монтале. – Т.П.) у 
національній культурі” (див.: Пахльовська О. Поезія духовного опору... – 
С. 111).
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ку виявлення більшої сердечності і простоти в текстах; 
Квазимодо почав писати твори із виразною соціально 
наснаженою проблематикою1. 

Однак пояснювати виникнення герметичної поезії 
суто суспільно-політичними чинниками означає, на нашу 
думку, спрощувати, вульгаризувати проблему. На яскра-
ву однобічність такого підходу вказує вже той факт, що 
деякі поети (Леонардо Сінісґаллі, Альфонсо Ґатто, Маріо 
Луці) продовжували творити в стилістиці “закритого” вір-
ша й після Другої світової війни2. Підтвердження цієї 
думки можна відшукати в царині інших літератур. Так, 
німецькомовна творчість Пауля Целана в повоєнний час 
тільки-но починає уповні розгортатися та набувати своєї 
сили*. Схоже явище можна спостерегти і в українській 
поетичній практиці (пізніше ми це побачимо на прикладах 
поезій Михайла Григоріва та Станіслава Вишенського): 
коли Радянський Союз на початку 1990-х рр. розпався, 
поети й далі продовжували творити в просторі герметич-
ного письма. Відтак виникнення “закритої” поезії в Італії 
варто розглядати як явище зумовлене одразу кількома 
чинниками – їх ми вже навели попередньо. Водночас аби 
ґрунтовніше зрозуміти причини постання цього явища (а 
відтак і збагнути саме явище як таке), необхідно замис-
литись, що ж лежить в основі герметичних текстів, на що 
вони скеровані і як функціонують? 

Щоб відповісти на ці питання, варто звернутися до 
праць Ганса-Ґеорґа Ґадамера, якому належать глибокі роз-
мірковування над ідеєю poésie pure – як її означив фран-
цузький символіст Стефан Малларме. Ця “чиста поезія”, 
вважає Ґадамер, є найрадикальнішою формою лірики. І 
у своїй герменевтичній студії (“У затінку нігілізму”) над 
одним “герметичним, “замкненим” віршем” (саме так його 

1 The New Encyclopaedia Britannica. Micropaedia: In 29 v. – Chicago… 
Toronto: Encyclopaedia Britannica, 1993. – V. 5. – P. 875.

2 Там само. 
* Про це детальніше див. монографію: Рихло П. Поетика діалогу. 

Творчість Пауля Целана як інтертекст / Петро Рихло. – Чернівці: Рута, 
2005. – 584 с.
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означує Ґадамер) Целана філософ послуговується тими 
ж філософсько-естетичними напрацюваннями, які були 
зроблені на основі перш за все “чистої поезії” Малларме 
(що є ще одним свідченням близької типологічної схожості 
стильових течій символізму та герметизму). Тому для кра-
щого розуміннями герметичної поезії ми й звертаємося 
до ґадамерівського досвіду осмислення “чистої поезії”. 
Однак аби не вносити плутанину між “чистою поезією” 
Малларме як певним конкретним естетичним явищем 
та своєрідною (абстрагованою) моделлю “чистої поезії” – 
а цю модель Ґадамер застосовує до віршів Целана, – ми 
називатимемо останню “абсолютною поезією”. А пізніше 
також торкнемося проблеми певної відмінності стильових 
з’яв символізму та герметизму. 

Феномен “абсолютної поезії” – це найповніша реалізація 
сутності мови. Ґадамер стверджує, що “буття, яке можна 
зрозуміти, називається мовою”, а відтак саме мова умож-
ливлює процес розуміння як такого (творить універсальний 
герменевтичний простір). Відтак в основі поезії символізму 
(і герметизму також!) лежить повернення до мови, яка пря-
мує до “своїх основ, до магічної єдності думки і події, яка 
пророче звучить із глибин правіку”, а точніше – до Слова, 
котре повертає собі “первинну промовлювальну силу”1. У 
такій поезії, вважає Ґадамер, слово набуває особливого ста-
тусу. Воно не частина “довколишнього світу, якими є фар-
би чи форми, що поєднуються з новою структурою. Радше 
кожне слово саме – вже елемент нової структури, а отже 
потенційно і сама структура як така. Коли звучить слово, 
приводиться в дію вся мова і все, що вона може сказати, – 
а вона може сказати все. Таким чином у промовлюваному 
слові функціонує не окремий семантичний елемент, а рад-
ше вибудована мовою сучасність, узята як одне ціле”2. Тому 
“абсолютна поезія”, стверджує філософ, близька до буття 
й може “спіймати все” (тобто репрезентувати такі чи такі 

1 Див. відповідно: Ґадамер Г-Ґ. Герменевтика і поетика... – 
С. 141, 47.

2 Там само. – С. 48.
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прояви Ладу в навколишній дійсності). Варто додати, що 
саме в такій поезії слово стає промовляльним у найвищому 
ступені, саме тут воно максимально реалізує свій потенціал 
виявлення. Однак аби слово отримало “первинну промов-
лювальну силу” (уповні реалізувало функцію “називання”) 
й змогло “спіймати” щось (якісь прояви Абсолюту), воно 
повинне набути певного стану. А саме – сконцентруватися 
на собі; самоскеруватися “на власну чіткість і потужність 
власного сяйва”. Досягнути такого стану можливо, вважає 
Ґадамер, завдяки ігноруванню граматики та синтаксису, 
що регулюють наш слововжиток. Він стверджує: “Поетична 
інкарнація сенсу в мову полягає якраз в іґноруванні мовою 
одновимірності контекстів арґументації та ліній логічної 
взаємозалежності, й у виведенні вірша в третій вимір за 
допомогою багатоплановості (Vielstelligkeit, як назвав це 
Пауль Целан) кожного окремого слова”1. Обрив синтаксич-
них (пунктуаційних) і частково логічних зв’язків вивільняє 
конотативні потенції слова й розширює його “семантичну 
гравітацію” (тобто дозволяє різночитання цього слова)*. 
Таке самоспрямування слова, вважає засновник філо-
софської герменевтики, убезпечує його від “зриву в прозу 
мовлення, у риторику, що притаманна мовленню”2.  

Відповідні слова** творять складне текстове поле, яке 
Ґадамер характеризує так: “Внаслідок структурування 

1 Див. відповідно: Ґадамер Г.-Ґ. Герменевтика і поетика... – С. 141.
2 Там само. – С. 123.
* Пригадаймо, що такі обриви Вольфґанґ Ізер називає “лакунами” і 

саме з такими “оповідними блокадами” він пов’язує важливу стимуляцію 
процесу читацької рецепції. Між іншим, імпульс “вивільнення” слова 
відобразився й у відмові італійських поетів-герметиків від класичної 
метричної системи двоскладового розміру, заміні рими іншими евфоніч-
ними засобами й загалом творенні значно розкутішої структури вірша 
(див.: Пахльовська О. Поезія духовного опору... – С. 111). 

** Пахльовська зазначає, що поетичний світ кожного з поетів-гер-
метиків побудований на кількох основних символах, “можливості ін-
терпретації яких просто необмежені”. Такими символами в Унґаретті є 
“пустеля”, “острів”, “оазис”, “міраж”; у Монтале – “буря”, “стіна”; у Квазі-
модо – “берег”, “коло”, “промінь”, “вечір”, “луна” (див.: Пахльовська О. 
Поезія духовного опору… – С. 113). Як бачимо, ці символи спроможні 
утілити визначальні концепти людського буття.

525â êîíòåêñò³ ãåðìåòè÷íî¿ ñòèëüîâî¿ òå÷³¿

звуків, рим, ритмів, вокалізації, асонансів тощо форму-
ються стабілізуючі фактори, які повертають назад сказа-
не, спрямоване назовні слово, й змушують його замкнути-
ся в собі. Таким чином вони домагаються єдності “образу”. 
Водночас цей образ становить мовленнєву єдність. Це 
означає, що у вірші задіяні також інші логічно-граматич-
ні конструкції осмисленого мовлення, та вони спромож-
ні відмовитись від себе на користь будування образу”1. 
Суттєве ігнорування синтаксичних зв’язків*, руйнування 
“єдності уявлення про образ” та послідовності розгортан-
ня дії аж ніяк не означає втрату структурної єдності та 
смислової цілісності вірша. Автор розвідки “Філософія і 
поезія” говорить: “Там, де є мовлення, не можна уникнути 
єдності сенсу. Та ця єдність ущільнена складним спосо-
бом. Здається майже, ніби “речі”, викликані називанням, 
взагалі не можна брати до уваги, оскільки порядок слів, 
звісно, не хоче створювати єдності ходу думок, а закликає 
до єдності споглядання. І все ж, якраз завдяки цьому си-
ловому полю слів, завдяки напрузі енерґії їхнього звучання 
та смислу, що сходяться й змінюються, утворюється ціле. 
Слова викликають не що інше, як образні уявлення, які, 
звісна річ, накладаються одне на одне, перехрещуються, 
взаємозаперечуються, та все ж залишаються образними 
уявленнями”2. 

У міжсловесному просторі такого вірша Ґадамер ба-
чить руйнування давніх і звичних поетичних форм, яким 
властиві “ясність та блиск риторичного”. Натомість тут 
виявляється принцип “гармонійного дисонансу”, до того 
ж “що гостріший дисонанс, то сильнішим буде зміст”. Ці 

1 Ґадамер Г.-Ґ. Герменевтика і поетика... – С. 122.
2 Там само. – С. 123.
* Безперечно, що певні синтаксичні правила в такому вірші за-

лишаються. Крім того, як стверджує Цвєтан Тодоров, ліквідація в 
поетичному вислові певного “лінгвістичного правила” призводить до 
появи нового “правила” (див.: Тодоров Ц. Поняття літератури та інші 
есе... – С. 18). Іншими словами, в “абсолютній поезії” відбувається не 
стільки руйнування синтаксису, як суттєве його переструктурування 
за певними принципами.
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міжсловесні дисонанси, а також інші різнорідні словесні 
об’єднання, творять певні “лексичні блоки”, у контурах 
кожного з яких “постає щось своєрідне”. А суміжність цих 
“лексичних блоків” поступово утворює цілісність будови 
вірша1. Звісно, інтерпретація такого вірша виглядає ча-
сом як дуже непросте завдання, однак її наслідком стають 
глибокі буттєві осягнення та тонкі естетичні враження. 
Гносеологічний потенціал цих віршів Адорно описав через 
блискучий парадокс: “…художні твори, схвалені тради-
цією та громадською думкою як добре зрозумілі, ховають-
ся за своєю ґальванізованою поверхнею й стають цілком 
незрозумілі, а ті вочевидь незрозумілі твори (їх Адорно 
називає “герметичними”. – Т.П.), що наголошують на своїй 
загадковості, потенційно найзрозуміліші”2. 

Також Ґадамер увиразнює цікавий момент в “абсолют-
ній поезії” Малларме, а саме – її зустріч із “ніщо”. Виник-
нення такої зустрічі він пояснює через апеляцію до понят-
тя категорій у геґелівській філософії (між іншим, зауважує 
Ґадамер, Малларме багато років присвятив вивченню 
філософії Геґеля). Цими категоріями є первинні, трансцен-
дентні визначення думок, що “виходять за межі будь-якої 
класифікованої за типами сфери речей” і творять єдність. 
Ґадамер каже: “Усі вони – “дефініція абсолюту”, а не виз-
начення речі або сукупності речей у стилі класифікаційної 
логіки Арістотеля, за законами якої суть речі визначається 
через поняття типу або через специфічну орієнтацію. […] 
Це такі розмежування (йдеться про категорії. – Т.П.), які в 
глобальності поняття різняться одне від іншого, і лише в 
комплексі становлять поняття у всій його повноті. Таким 
чином, подібні положення віддзеркалюють знищення себе 
в собі. Їх називають спекулятивними тезами, дзеркальни-
ми тезами, які, подібно до афоризмів Геракліта, вислов-
люють суть з допомогою протиставлення єдності”3. Автор 
розвідки “Філософія і поезія” проводить паралель поміж 

1 Ґадамер Г.-Ґ. Герменевтика і поетика... – С. 123.
2 Адорно Т. Теорія естетики... – С. 169.
3 Ґадамер Г.-Ґ. Герменевтика і поетика... – С. 125.
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категоріями, або ж “спекулятивними тезами” Геґеля, та 
“чистою мовою” Малларме. І як автор систематичної теорії 
діалектики намагався за допомогою категорій осмислити 
“непорушну цілісність думки” (Абсолют), так і французь-
кий поет-символіст пробував представити цей Абсолют 
своєю “очищеною мовою”. Звичайно, що вповні здійснити 
свої прагнення не змогли ні той, ні той, адже цілковите 
досягнення Абсолюту є неможливим. Важливим у нашо-
му випадку є те, що в поезії Малларме “зустріч із “ніщо” 
трансформується в “заклинання Абсолюту”. До того ж, 
каже Ґадамер, ці зустрічі в текстах Малларме неперевер-
шені*. В історичному розвитку поезії німецький філософ 
бачить панування “незмінної діалектики появи предмета 
й відступання його назад у таємницю мови”1.

Як бачимо, “чиста мова” у своєму прагненні абсолют-
них сенсів стає спекулятивною, абстрактною; а значення 
слова тут, умовно кажучи (!), визначається не завдяки 
безпосередній апеляції до того чи того референта, а че-
рез взаємопротиставлення самих слів. Однак цілковитою 
помилкою було б уподібнювати цю символічну мову до 
мови постмодерних текстів. Справді, в обох мовах слово 
до певної міри формує своє значення не на парадигма-
тичному, а на синтагматичному рівні. Обидві так чи так 
апелюють до феномена Ніщо. Проте поміж ними є одна 
дуже важлива відмінність. Мова постмодерних текстів з 
її прагненням невизначеності, деканонізації та фрагмен-
тарності виступає з критикою логоцентричного мислення 
(останнє, пригадаймо, характеризується бінарними опо-
зиціями та ієрархічними структурами). Натомість “чиста 
мова” Малларме ґрунтується на логоцентричній візії світу. 
Вона прагне наблизитися до Абсолюту, який є вічною, 
незмінною та нескінченною основою всього сущого і який 

1 Ґадамер Г-Ґ. Герменевтика і поетика... – С. 126.
* Богдан Рубчак спостеріг, що “звуження домену поезії” та підне-

сення “читача у світ Ідеального” у творчості Малларме “знаходить свій 
зеніт, отже і початок свого падіння” (див.: Рубчак Б. Пробний лет / 
Богдан Рубчак // Розсипані перли. Поети “Молодої Музи” [упорядн. 
М. Ільницький]. – Київ, 1991. – С. 23).
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за своєю природою є логоцентричним. Промовисте з ог-
ляду на це зауваження Ґадамера про ризик, який існує у 
випадку “абсолютної поезії”. Цей ризик полягає в тому, що 
така поезія може “розминутися сама з собою”* – коли слово 
втрачає внутрішнє наповнення і стає порожнім. Це відбу-
вається тоді, коли “замість звучання (слова. – Т.П.) чується 
відлуння чи то іншої поезії, чи засобів вираження, при-
таманних повсякденному мовленню”1. До речі, такі “від-
луння” аж ніяк не становлять небезпеки для постмодерної 
свідомості. Навпаки, вони cприймаються як невід’ємна 
складова виникнення та функціонування літературних 
текстів (варто згадати праці Ролана Барта, Жака Дериди, 
Юлії Кристевої). І саме завдяки ідеї інтертекстуальності 
теоретики постмодернізму намагалися піддати сумніву 
автономію тексту. 

Феномен “абсолютної поезії” загалом та “замкненої” 
поезії зокрема привертав увагу багатьох дослідників, 
спонукаючи до таких чи таких розмірковувань. У їхніх 
твердженнях можна побачити чимало спільного або суго-
лосного із викладеними тут думками Ґадамера. Так, Моріс 
Бланшо поділяє слова на два різновиди: 1) “сирове слово”, 
яке “має стосунок до реальності речей”, дає ілюзію буття 
й обтяжене історією; 2) “сутнісне слово”**, що “змушує речі 
щезнути”; натомість у такому автономному слові активізу-
ються натяки й навіювання2. У своїх міркуваннях Бланшо 
радикалізує ідеї Ґадамера щодо автономії мови, сугестив-
ності слова та “зустрічі з “ніщо”. Зокрема французький 
есеїст про поетичне письмо говорить так: “Воно почи-

1 Ґадамер Г-Ґ. Герменевтика і поетика... – С. 126.
2 Бланшо М. Простір літератури... – С. 26.
* У філософії таке розминання, за Ґадамером, полягає в тому, що 

філософське мовлення “застрягає у формальностях чистої арґумента-
ції, або впадає в софістику”. Як бачимо, “очищення” мови поезії чи 
філософії не повинне призводити до втрати її зв’язку з Абсолютом, 
безпосереднім часо-просторовим проявом якого є такі чи такі кон-
фігурації Ладу.

** У Ґадамера ця опозиція розгортається через “прозове слово” та 
“чисте слово”.
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нається лише тоді, коли писати означає наближатися до 
тієї точки, де нічого не розкривається, де, в самісінькому 
лоні прихованого, промовляння є ще тільки тінню слова, 
мова є ще тільки своїм образом, уявною мовою і мовою 
уявного, мовою, котрою не говорить ніхто, шемранням 
невпинного й незавершéнного, якому слід нав’язати мов-
чання, якщо хочеш, аби тебе врешті-решт почули”1. Це 
твердження Бланшо варто розглядати як певну умоглядну 
тезу, яка виходить з апріорних загальних настанов щодо 
“абсолютної поезії” і не цілком корелює із конкретним 
поетичним досвідом. Вона слушна, але до певної міри. 
Адже там, де задіяна мова, не може бути цілковитого 
“мовчання”. У такому випадку доцільніше говорити про 
творення засобами мови фігури мовчання*. Саме ця фі-
гура, на переконання Моріса Мерло-Понті, стає засобом 
“приєднання до Буття, до філософії, що там створена”. 
Мовчання творить площину, у якій панує німування чи 
оніміння, породжені захватом, відчуттям мовної безси-
лості, глибинним внутрішнім діалогом тощо. Мовчання 
також виступає супровідним станом глибинного й тихого 
вчування в навколишній світ. Воно ж є зовнішнім виявом 
посилених внутрішніх пошуків чогось, розгадування таєм-
ниці буття. Гайдеґґер у “Пролегоменах до історії поняття 
часу” зауважив, що мовчання ставить буття на перше 
місце. Справді, мовчання усуває мову як посередника 
між суб’єктом (поетом) та об’єктом (буттям). Мовчання, 
зрештою, налаштовує на абсолютні й трансцендентні мас-

1 Бланшо М. Простір літератури... – С. 35–36.
* Про феномен мовчання див. зокрема: Бубер М. Два образа веры / 

Мартин Бубер [под. ред. П.С.Гуревича и др.]. – Москва: АСТ, 1999. – 
С. 51, 146; Мерло-Понті М. Видиме й невидиме: з робочими нотатка-
ми... – С. 120; Handke K. Między mową a milczeniem / Kwirina Handke // 
Semantyka milczenia. – Warszawa. – 1999. – S. 9–11; Арутюнова Н. 
Феномен молчания / Н.Д. Арутюнова // Язык о языке [под. ред. 
Н.Д. Арутюновой]. – Москва, 2000. – С. 417–418, 431; Зубрицька М. 
Рецепційне навантаження мовчання у структурі художнього тексту / 
Марія Зубрицька // Україна: культурна спадщина, національна свідо-
мість, державність. Ювілейний збірник на пошану члена-корреспонден-
та НАН України Миколи Ільницького. – 2004. – № 12. – С. 190–194.
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штаби бачення чогось. Квірина Гандке слушно стверджує, 
що безкінечність вимірюється саме мовчанням1.

Із ґадамерівським твердженням про “чисту мову”, в 
якій суть висловлюється за допомогою “протиставлення 
єдності”, перегукується теза Чарльза Тейлора про “внут-
рішньопросторову або рамкову епіфанію”. Таку епіфанію* 
Тейлор характеризує таким чином: “Починаючи із сим-
волістів, існує поезія, яка виявляє щось через зіставлення 
образів, або, і це ще важче пояснити, через зіставлення 
слів. Епіфанія виникає з-поміж слів чи образів, немовби із 
силового поля, яке між ними виникає, а не через головно-
го референта, якого вони описують, видозмінюючись”2. 
Появу “рамкової епіфанії” Тейлор пов’язує із втратою в 
часі Модерної доби спроможності “йменувати речі” на-
лежним чином. Відтак залишається лишень можливість 
об’єднати їх у “сузір’я”, “грона термінів і образів”, у яких 
й можливе виникнення “окремішнього”3. Схоже бачення 
“абсолютної поезії” виявляє Юрій Шерех. У ній, стверджує 
він, “систематично порушуючи синтаксичну й фразеоло-
гічну інерцію мови, поет повинен увесь час спиратися на 
можливості, закладені в самій таки мові, використовую-
чи те, що в мові може бути, не накидаючи мові нічого їй 
чужого”4. Юрій Шерех пропонує свою назву такій поезії – 
“флюктуаціоністична” (франц. fl uctuer – мінитися, пе-
реливатися, брижитися), у якій, як бачимо, увиразнено 
прояв сугестивного потенціалу слова. Ця поезія, вважає 
він, “дає змогу відтворювати невловні стани душі, не ста-
ючи комічним через надмірну етеричність”5. 

1 Handke K. Między mową a milczeniem... – S. 10.
2 Тейлор Ч. Джерела себе. Творення новочасної ідентичності... – 

С. 595.
3 Там само. – С. 609.
4 Шерех Ю. Велика стаття про малий вірш... – С. 341.
5 Там само. – С. 342.
* Вона, стверджує автор праці “Джерела себе”, виникла в поезії 

символістів і стала характерною для (певного типу) поезії ХХ ст., зок-
рема проявилася у творчості Езри Паунда. Дарма казати, що “рамкова 
епіфанія” уповні розгорнулася в герметичній стильовій течії.
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Важливе в контексті нашого дослідження ще одне 
твердження автора “Великої статті про малий вірш”. Юрій 
Шерех каже, що найрадикальнішу спробу позбавити мову 
обтяжливих зв’язків із щоденною дійсністю запропонува-
ли “заумники”*: “…вони взагалі відмовлялися від значень 
слів, брали з мови тільки звуки, що самі собою, як відомо, 
не мають значення. Це не прищепилося і не могло прище-
питися, бо, позбавляючи мову значення взагалі, розривало 
зв’язки мови не тільки з зовнішньою стороною людсько-
го буття, а і з внутрішнім світом поета й читача, – а не 
це – завдання поезії”1. Відтак імпульс руйнування “син-
таксичних та фразеологічних інерцій мови” не повинен 
переходити на знищення лексичних властивостей слова 
як такого. Адже в просторі цих властивостей передусім і 
реалізується телеологічний потенціал вірша. 

Представлені міркування щодо “абсолютної поезії”, 
як вже сказано, допоможуть краще зрозуміти суть гер-
метичного вірша. Адже символічний вірш (Малларме) має 
багато спільного із герметичним віршем. Однак між ними 
є й певні відмінності. Адорно такі відмінності пов’язує 
зі зміною естетичних уявлень про призначення поетич-
ної мови та із появою нових проблем духовного буття: 
“За понад вісімдесят років своєї історії з часів Малларме 
герметична поезія змінилася, почасти реагуючи на одну 
соціальну тенденцію: штамп про вежу зі слонової кості 
вже не вживають, говорячи про безвіконні монадні твори. 
Зародки герметичної поезії не були вільні від обмежених 
та відчайдушних надмірностей релігії мистецтва, яка на-
віювала собі, що світ створено для гарного поетичного 
рядка або добре побудованої фрази. У творчості Пауля 
Целана, найвидатнішого представника німецької герме-
тичної поезії, сприйняттєвий зміст герметичного вірша 
зазнав інверсії. Лірика Целана пройнята соромом мистец-
тва перед лицем страждань, які уникають як сприйняття, 

1 Шерех Ю. Велика стаття про малий вірш... – С. 339.
* Ймовірно, Юрій Шерех мав на увазі досвід українських панфуту-

ристів (Михайля Семенка, Гео Шкурупія, раннього Миколи Бажана).
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так і сублімації. Целанові поезії прагнуть щонайбільший 
жах висловити мовчанням. Сам їхній правдивий зміст 
стає негативним. Вони наслідують мову, що нижча від 
безпорадної мови людей і нижча навіть від органічної 
мови, – мову мертвого каміння та зірок”1. 

Проте відмінності між символічною та герметичною 
поезією полягають не тільки в зміні естетичних уявлень, 
які певним чином зумовлені такими чи такими буттєвими 
катаклізмами (у випадку із Целаном це був Голокост) і які 
спричинюють появу нового поетичного досвіду. Останній, 
додамо, трансформується в дуже складний спосіб. Згадані 
відмінності, до певної міри, породжені також автотеліч-
ним розвитком самої поезії. Малларме якось зауважив: 
“Назвати предмет – означає знищити три чверті поетич-
ного чару, який дається поступовим відгадуванням; на-
віяти – ось ідеал”2. Дмитро Наливайко у французькому 
символізмі простежує процес вивільнення емоційно-ін-
туїтивного, несвідомого, настроєвого; того, що постає за-
вдяки сугестивному музичному слову й передає “душевні 
стани й емоційні віяння, відтінки й обертони”3. Йдеться 
про поетичну реалізацію інтенції “найперше – музика у 
слові!”, яку найповніше здійснив сам її автор (Поль Вер-
лен). Однак, як зазначає Наливайко, Малларме, “прагнучи 
вираження в поетичному слові “чистої сутності речей”, не 
цурався “верленівської” евокаційно-сугестивної магії, щоб 
надати цьому вираженню поетичного чару й експресії”4. 
Відтак сугестивна сила слова в Малларме творилася зок-
рема за допомогою звукових, просодійних, властивостей 
цього слова. Така “музична оркестровка” лексем, як ми 
побачимо далі, оказіональна в герметичних текстах поетів 
Київської школи та її оточення. Іншими словами, герме-
тична поезія загалом відмовляється від звукописання, яке 
було вельми поширене в символізмі. 

1 Адорно Т. Теорія естетики... – С. 432.
2 Див: Наливайко Д. Загадка Малларме... – С. 10.
3 Там само. – С. 6.
4 Там само. – С. 7.
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У досить несподіваний спосіб пропонує подивитися 
на герметичну поезію (а значить, і визначити її особли-
вості) Володимир Моренець. Його візія постання цієї по-
езії побудована на теоретичних засновках філософів та 
культурологів Макса Шелера, Вільгейма Дільтея, Ернста 
Кассірера й відповідному досвіді Михайла Григоріва. “За-
мкнена” поезія, вважає Моренець, повноважно і самочин-
но відображає в матерії слова “допредикативні структури 
свідомості”. Дослідник покликається на судження Пауля 
Наторпа, який казав, що на такому “допредикативному” 
рівні свідомість “ще не знає об’єкта у власному розумінні 
слова, а тому не знає розрізнення “речі” й “властивості”, 
що з ними має справу судження. …Дійсність вперше від-
кривається свідомості у феномені вираження: свідомість 
розуміє вираження раніше, аніж схоплює предметний 
зміст об’єкта… Пізнавана нами дійсність є у первісній 
своїй формі не дійсність первинного речовинного сві-
ту, що нам протистоїть, але радше достовірність живої 
дійсності, яку ми відчуваємо”1. Моренець стверджує, що 
в герметичній поезії понятійні сутності атрибута й пре-
диката автора фактично не обходять, адже головне – їх 
максимальна “рознесеність” у просторі мови. Наслідком 
такої “рознесеності” стає “поле напруги “змістового не-
порозуміння” та відкриття “семантичного безміру” сло-
ва. Важливим є те, що в герметичній поезії, як зазначає 
дослідник, предмет відривається від поняття, що його 
означує; а “зримою, дотикально відчутною притомністю 
речовини” поет пробиває “значеннєві отвори в тупій но-
мінативності, тупій, бо не здатній поступитися місцем 
симптомативності, історично попереднім образам слова, 
поступитися і відійти за кордони пробудження смислів”2. 
Своє бачення герметичної поезії Моренець підсумовує у 
висновку: “Світ предметів, речовини – матерії – передує 
в цій поетиці світові словесних значень, ми ніби стаємо 

1 Моренець В. Оксиморон. Літературознавчі статті, дослідження, 
есеї… – С. 442. 

2 Там само. – С. 443.
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учасниками початкових етапів людиноозначення всесві-
ту, природи, довкілля, в тому числі й самих себе”1. 

Як бачимо, дослідник розкриває суть герметичної по-
езії з точки зору феномена творчої свідомості та етіології 
мови. Концепція Моренця ставить герметичне письмо в 
цілком нову, несподівану проекцію – становлення свідо-
мості та мови. Ця концепція значною мірою перегукується 
із Ґадамеровою своїми ідеями щодо розриву усталених 
зв’язків слова та активізацію його смислових потенцій, 
виникнення змістового непорозуміння в тексті. Навіть 
більше – в її основі ми можемо побачити тезу Ґадамера про 
повернення слову його “первинної промовлювальної сили”. 
Однак – і це вельми показово – її оригінальна розробка оз-
наменовує уже інший етап розвитку гуманітарної думки. 
Той етап, на котрому проблема акцентується насамперед 
на рівні творчої свідомості і пов’язується із її здатністю 
представляти первісну мовну теургію. Тобто загальні зміни 
світоглядних уявлень (зокрема й естетичних) викликають 
не лишень модифікації поетичного письма певного типу, 
а й породжують нові погляди на окрему літературознавчу 
проблему, інакше її осмислення. 

Отож ми свідомі деяких відмінностей між символіч-
ною поезією Малларме та, скажімо, герметичною поезією 
“киян”. Однак ці відмінності – вони зумовлені іншим 
“духом часу” – не стосуються визначальних принципів 
творення “абсолютної поезії”. Умовно кажучи, матриця 
“абсолютного” поетичного письма уперше репрезентува-
ла себе в 1880-х рр. у символічних віршах Малларме. У 
міжвоєнний період ХХ ст. вона постала у творчості італій-
ських поетів-герметиків (Унґаретті, Квазімодо, Монтале). 
У післявоєнний період ця матриця вагомо проявилася у 
німецькомовних текстах Целана. А дещо пізніше постала 
у творчості українських поетів – Олега Зуєвського, Гри-
горія Чубая, частково Василя Стуса, окремих постатей 
Нью-Йорської Групи (Емми Андієвської, Юрія Тарнавсь-

1 Моренець В. Оксиморон. Літературознавчі статті, дослідження, 
есеї… – С. 444.
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кого, Юрія Коломийця, почасти Олега Коверка) та Київсь-
кої школи і її оточення. Аж ніяк не претендуючи тут на 
повноту історико-літературного представлення розвитку 
“абсолютної поезії”, хочемо увиразнити сам принцип “са-
морепрезентації” її визначальних властивостей у різних 
часових періодах Модерної доби та відмінних мовно-куль-
турних просторах. Власне, йдеться про певний (!) “са-
мопрояв” згаданої матриці, який, звісно, зумовлювався 
актуальними духовними потребами. І якщо, наприклад, 
герменевтичний досвід Унґаретті й міг бути зумовлений 
його навчанням у Парижі та ознайомленням із текстами 
французького символізму, то цього не можна сказати* про 
досвід згадуваного Григоріва. З огляду на це показовим 
є зізнання останнього в одному з інтерв’ю: “Що я у тому 
горіховому Снятині знав про герметизм, Італію, свободу як 
мислиме й невловиме, про буття довколишнього Всесвіту 
і сущого мене у ньому і в собі?.. Я просто самовибирався з 
непримарних трясовин з наміром видобути себе з хистких 
років небуття. Тому можу тільки натякнути, що герметич-
ний вірш лише повів розмах з-поміж стихій українських 
ідеологічних тюрем, лише (але упевнено) вибудовує свій 
розділ в циклі світовитвору без дати. […] Отже, виходячи 
з ідеологічно-суспільної мжички, герметизм прийшов до 
мене сам, його не відшуковував, він самонародився в 
мені як вияв чи шлях спротиву, завдячуючи своєрідній 
“закритості” метафори чи строфи”1. Слова Григоріва без-
посередньо засвідчують те, що герметичне письмо “са-
мопроявляється” у творчій особистості як певна реакція 

1 Про табличку множення, зауваги Умберто Еко та Романа Іва-
ничука й про дещо інше [інтерв’ю з М. Григорівим] // Українська 
Літературна Газета. – 2010. –16 квітн. – С. 6–7.

* З іншого боку, досвід італійських поетів-герметиків був відомий 
серед поетів в Україні. Показовим фактом є те, що, як пригадуємо, 
Василь Стус у листах із зони радив своєму синові почитати вірші Унґа-
ретті, Монтале, Квазімодо та Сінісґаллі. На прикладі вірша останнього 
він наголошував на тому, що в поезії має бути не “життєва подобизна”, 
а “замкнене естетичне коло” (див.: Стус В. Твори: У 6 т. 9 кн. / Василь 
Стус. – Львів: Просвіта, 1997. – Т. 6. – Кн. 1. – С. 385, 403).
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на конкретну культурно-політичну ситуацію (панування 
радянської ідеології), з одного боку, а з іншого – постають 
як прагнення цієї особистості знайти опертя у чомусь 
сутнісному й неперехідному (Абсолюті), реалізувати себе у 
справжньому творчому акті. Темою герметичної поезії, як 
писав Монтале, є “умова людського існування як такого, а 
не та чи інша історична подія. Це не означає відмежува-
тися від того, що відбувається на світі. Це означає тільки 
свідомість і волю – не приймати за сутнє минущого”1

Як бачимо, той тип письма, що в міжвоєнний час 
ХХ ст. з’явився в італійській поезії й отримав назву “герме-
тичного”, у літературно-критичній та філософській думці 
не набув однозначної дефініції. Це письмо означували і 
як “символістське”, і як “чисте”, і як “абсолютне”, і як “за-
мкнене”, і як “флюктуаціоністичне”, і як “темне”; а іноді 
його характеризували водночас і так, і так. Багатоманіття 
означень було наслідком складності самого явища. Відтак 
цілком природно, що дослідники по-різному акцентували 
на його особливостях. Пригадаймо, що іншу ситуацію ми 
бачили у випадку із виникненням та поширенням сюр-
реалізму. Поставши у Франції, ця стильова течія з часом 
поширилася на інші європейські країни, а відтак типоло-
гічно схожий досвід скрізь, як правило, тлумачився саме 
як сюрреалістичний. Така термінологічна одностайність 
була викликана виразністю сюрреалістичної пропозиції 
в поезії, її оче-видністю. Дисформовані або колажовані 
візуальні образи, настанова на ефект вразити, шокувати 
реципієнта, підключення до підсвідомої сфери психіки – 
все це чудово бачилося, відчувалося й відповідно дефінію-
валося. 

Варто ще раз зупинитися на проблемі відмінності 
сюрреалістичного та герметичного способів письма. Це 
допоможе нам більш точно вирізняти стильові домінанти 
окремого тексту. Особливо у випадках, коли матимемо 
справу зі складними текстовими утвореннями, що поєдну-
ють ознаки обох стилів. Розрізнення варто розпочати від 

1 Див: Пахльовська О. Поезія духовного опору... – С. 111.
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відмінностей тих світоглядних настанов, що лягли в осно-
ву або дали безпосередній поштовх появі сюрреалізму та 
герметизму. Пригадаймо, що появу першого стилю Чарльз 
Тейлор пов’язує із Шопенгауером, у філософії якого широ-
ко розгортається ідея природи як джерела сили, що вияв-
ляється в речах. Шопенгауерівська “дика, сліпа воля”, що 
постає як неконтрольоване прагнення, зауважує Тейлор, 
виникла як заперечення романтичної тези про природу 
як джерело “морально доброго” (цю тезу уповні оприяв-
нив Жан-Жак Руссо)1. Натомість “абсолютна поезія” своїм 
походженням завдячує романтичному світогляду*, який 
у природі бачив не лише морально добре, а й прекрасне 
(і якому візія світу як такого, що пройнятий ірраціональ-
ними силами, була чужа). Тому, стверджує Наливайко, у 
поезії Малларме** – попри її відчутний інтуїтивний харак-

1 Тейлор Ч. Джерела себе. Творення новочасної ідентичності… – 
С. 564.

* Богдан Рубчак та Богдан Бойчук називають символізм “дитиною 
романтизму”, а саму романтичну школу вони пов’язують із німецьким 
ідеалізмом, передовсім із філософією Фрідріха Шеллінґа. Останній 
учив, що “природа і людський розум походять від одного джерела – 
від абсолютного Духа, або Бога” (див.: Координати. Антологія сучасної 
української поезії на заході: У 2 т. – [без міста]: Сучасність, 1969. – 
Т. 2. – С. 223). Зв’язки герметичної поезії із естетикою німецького 
романтизму Пахльовська бачить в “естетичній безконечності”, яка 
виникає в “замкненому” вірші завдяки розширенню “обрію слова” 
(див.: Пахльовська О. Поезія духовного опору... – С. 112).

** Сучасник Малларме французький критик Жюль Леметр недарма 
характеризував поета як “відчайдушного платоніка”, який “вірить у 
своєрідну споконвічну світову гармонію, через яку певні абстрактні 
ідеї повинні викликати в мудрих головах певні відповідні цим ідеям 
символи. Або, іншими словами, він вірить, що точні відповідності між 
світом абстрактним і світом фізичним встановлені споконвічно, що 
божественний розум несе в собі синоптичну картину всіх цих непо-
рушних паралелей і що, коли поет їх відкриває, вони виникають у його 
свідомості з такою очевидністю, що вже немає потреби їх доводити” 
(цит. за: Франс А. Собрание починений: В 8 т. / Анатоль Франс. – Моск-
ва: Гос. изд-во “Художеств. лит-ры, 1960. – Т. 8. – С. 516). Бачимо, що 
Леметрова візія світу Маларме цілком далека від тієї візії, яку репре-
зентував автор праці “Світ як воля і уявлення”.
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тер – немає “занурення в ірраціональні глибини”, адже 
це було неприйнятним для поета1. У свою чергу Рубчак 
простежує шляхи розвитку символізму. Так, у Франції 
одна його лінія – за Верленом та Малларме – веде до не-
осимволістів (Поля Клоделя і Поля Валері), інша – через 
Артура Рембо та Лотреамона – до сюрреалістів. У Німеч-
чині символізм дав поштовх появі експресіоністів, поезії 
Рільке та Целана. В Італії символізм породив футуризм і 
герметизм2. Висловлені спостереження демонструють той 
факт, що за певної спільності сюрреалізму та герметизму 
вихідні світоглядні позиції цих стилів були відмінні. І так 
само окремими були їхні шляхи розвитку. 

Володимир Моренець різницю між сюрреалістичним 
та герметичним письмом бачить у доведенні в останньому 
ідеї “лінгвістичної дисформації до мислимих меж”. Така 
дисформація, вважає він, наявна в сюрреалістичному 
письмі. Проте її зростання до певного ступеню призводить 
до “перетворення” цього письма в герметичне3. Такий 
підхід є слушним, оскільки базується на визначальній 
особливості герметичного письма – руйнуванні синтак-
сичної та фразеологічної інерції мови. Адже герметичну 
поезію можна назвати “поезією “дисформованої” мови”; 
тим видом поетичного письма, у якому завдяки нищен-
ню усталених синтаксичних форм мова повертається до 
своєї “первісної промовлювальної сили”. Частково саме 
через цю “лінгвістичну дисформацію” (а також очевидне 
абстрагування поетичного простору) образи в герметич-
ній поезії не мають такого візуального представлення, як 
у сюрреалістичній. І це зумовлено відмінними намірами 
образотворення. У випадку з сюрреалістичною поезією 
автор прагне шокувати читача несподіваним образним 
суміщенням, розгорненим в усій виразності візуальної 
репрезентації. Саме завдяки дисформаціям чи колажам 

1 Наливайко Д. Загадка Малларме… – С. 11.
2 Рубчак Б. Пробний лет... – С. 41.
3 Моренець В. Оксиморон: Літературознавчі статті, дослідження, 

есеї... – С. 44.
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елементів “реальності” (наслідком яких стає поява сюрре-
алістичного образу) він прагне віднайти над-реальність, 
у якій, як пригадуємо, існує “точка ладу”. Натомість гер-
метична поезія базується на сугестивній силі слова, на-
слідком якої є часто суттєво абстрагована, складна образ-
ність, далека від чіткості візуального представлення. Про-
мовисто відтак звучать міркування упорядників антології 
“Координати” щодо образності поезії Олега Зуєвського: 
“У сфері таких відкривань не може бути мови про точно 
закреслену, тверду і ясну образність. Навпаки, неточність 
візії, розпливчатість та мрячність образу цілком навмисні; 
вони ж бо дуже потрібні, щоб якнайширше закинути сіті 
інтуїції (і в свідомості автора, і в читачевій свідомості): бо-
дай для одноразового, майже випадкового впіймання не-
вловимого”1. Як бачимо, принцип сугестії не допускає роз-
гортання виразних візуальних полотен. Якщо пригадати 
ґадамерівську тезу про те, що суть зображення розміщена 
між двома екстремальними точками – “чистою вказівкою” 
(сутність знаку) та “чистим представництвом” (сутність 
символу), то можна сказати, що герметична поезія тяжіє 
до першої точки, а сюрреалістична – до другої. 

Однак розрізнення між цими стилями можна поба-
чити ще в одному вимірі, а саме – у способі зв’язку із 
Абсолютом. У герметичній поезії (пригадаймо характерис-
тику Малларме як “відчайдушного платоніка”) прагнення 
Абсолюту призводить до появи образного світу як чогось, 
що, як слушно підмітив Дмитро Наливайко, “існує як ідеї, 
передчуття, абстракції, універсалії”2. Відтак у “чистій по-
езії” світ “абсолютизований”, він розгортається у виразній 
проекції на одвічні першооснови. Цей світ позбавлений 
історичної, соціо-культурної конкретики, безпосередньо-
го “подиху життя”. Схоже вилучення окремого явища “з 
будня у план вічності” Моренець спостерігає у творчості 
українських поетів-неокласиків. Таке вилучення, незва-

1 Координати. Антологія сучасної української поезії на заході: У 
2 т. – [без міста]: Сучасність, 1969. – Т. 2. – С. 225.

2 Наливайко Д. Загадка Малларме… – С. 7.
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жаючи на виразні позитивні моменти, мало й свій не-
долік, про що дослідник каже: “Воно б, зрештою, і нічого, 
коли ж би то разом із буднем і поетикою повсякденності 
з художнього світу неокласиків не випала і конкретна 
людина, “мала людина” великого своїми жахами двад-
цятого століття”1. Власне, сюрреалістичне письмо, умовно 
кажучи, застановилося повернути в поезію цю людину; 
показати її в усій “плоті та крові” – як таку, що виявляє 
певні соціо-культурні прикмети часу. 

Усе висловлене спонукає нас до короткого підсумку. 
Герметична поезія постала як конкретна історико-куль-
турна іпостась моделі “абсолютної поезії” – тієї, що уперше 
яскраво проявилася у творчості Малларме. Її визначаль-
ними прикметами є: суттєве руйнування синтаксичної 
інерції мови, що призводить до особливої складності, 
“закритості” цієї поезії; (наслідком згаданого руйнуван-
ня стає) прояв потужних сугестивних потенцій слова; 
максимальна автономія поетичного світу від конкретної 
дійсності життя; апелювання до одвічних і неперехідних 
першооснов світу (Абсолюту). 

* * * 

Серед усіх поетів Київської школи та її оточення Ми-
хайло Григорів найбільш послідовно дотримується гер-
метичного способу письма. Власне, обидві його збірки 
(“Спорудження храму” та “Сади Марії”) складаються із 
“замкнених” текстів, а публікації останніх часів* також 
засвідчують той факт, що поет і далі продовжує творити 
в цій стильовій манері. У контексті нашого дослідження 
закономірно постає питання щодо принципу розрізнення 
усього текстового масиву Григоріва на поезію міфоло-
гічну та герметичну. Адже між ними є багато спільного: 
обидві “очищені” від досвіду історії, звертаються до часу 

1 Моренець В. Національні шляхи поетичного модерну першої 
половини ХХ ст.: Україна і Польща... – С. 250.

* Наприклад добірка “З книги “Мов колір прохолоди” в журналі 
“Кур’єр Кривбасу” за 2010 р., число за липень-серпень.
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“першодії” та прагнуть виявити первісне оприявлення 
Ладу. Ми свідомі певної умовності такого розрізнення, 
однак його здійснення, на наш погляд, є продуктивним. 
Адже це дає можливість побачити, що одні тексти пое-
та вибудувані із більш чи менш свідомою (інтуїтивною) 
апеляцією до одних світоглядних принципів, а інші – до 
інших таких принципів, що у свою чергу зумовлює певну 
естетичну особливість тих і тих, а також вимагає відмін-
ностей у рецептивній стратегії відчитування. Тому ми 
й вдалися до згаданого розрізнення, поклавши в його 
основу правило: до міфологічних залучати ті тексти, що 
виразно розбудовані на принципах міфологічної свідо-
мості (маркерами якої є певні міфологічні образи, мотиви, 
коди – їх ми й розглядали у відповідній частині); натомість 
до герметичних текстів – ті, у яких таких маркерів не-
має (або майже немає) і які своїм постанням завдячують 
насамперед прагненню повернути слову його первісну 
промовляльну силу. І тут відповідно посилюється значення 
міжсловесного простору, мовчання як певної поетичної 
фігури тощо.  

У представленні літературно-критичного дискурсу про 
Григоріва варто ще раз нагадати спостереження Богда-
на Бойчука, який відзначив метафізичність світу збірки 
“Спорудження храму”, а також прозорість, делікатність 
поетового тону, “мініатюрність та вибагливу композицію 
його вірша”1. Характерними є такі його подальші мірку-
вання: “Їй (поезії Григоріва. – Т.П.) імпліцитно характерна 
метафізичність, але й вона не є різкіше окреслена, а рад-
ше інтуїтивно відчутна, та тим самим не менше глибока”2. 
Тут Бойчук опосередкованим чином стверджує сугестив-
ний характер герметичного письма у збірці “Споруджен-
ня храму”. Михайло Москаленко першим активізує ідею 
“замкненої” поезії в контексті творчості Григоріва, кажучи 
про “безсумнівний відбиток” на цій творчості італійського 
герметизму. Дослідник бачить такий вплив у – виявле-

1 Бойчук Б. Споруджений храм Михайла Григоріва... – С. 111.
2 Там само. – С. 112.
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них у текстах Григоріва – “особливостях метафорики”, 
“характерних порушеннях логічних взаємозв’язків між 
поетичними образами”, “органічному зближенні понять, 
віддалених з погляду буденної свідомості”1. Костянтин 
Москалець герметизм текстів поета пов’язує із феноме-
ном мовчання; зі спробою “віддзеркалити” дуже складне 
почуття – “тугу за безмовністю чину”, яка породжується 
розумінням “небуття, прихованого у бутті”, “відсутності у 
присутності, що рівномірно спалахує й гасне у своїх вия-
вах” та викликає “гостру потребу смерті”. Він стверджує, 
що “виявити абсурд або небуття можна, – це можна зроби-
ти за посередництвом жесту, міміки, того ж таки “синього 
мовчання”; але зробити це можна тільки розуміючи, – 
розуміючи не абсурд або небуття, бо вони незбагненні, – 
але їхню зверненість до тебе, наперед витлумачивши мо-
вою слів те, що критиметься в тексті, жесті й мовчан-
ні”2. Мовчання автора “Спорудження храму” Москалець 
уподібнює до багатозначного мовчання Бога. І саме з та-
ким мовчанням критик пов’язує важливий гносеологічний 
потенціал цієї поезії: “Справжнє мовчання виявляється 
здатним до чування, і в цьому чуванні воно по-своєму 
відкривається до того, що істина промовляє до істоти. 
Своєрідне мовчання віршів М.Григоріва спонукає читача 
прислухатися до того, що сáме чують вони разом з їхнім 
автором. Не виключено, що в тому евентуальному спільно 
почутому відбудеться зустріч. А кожна справжня зустріч 
розпочинається бесідою…”3.

Передмова Володимира Моренця до другої збірки 
Григоріва стала по суті найґрунтовнішим осмисленням 
“замкненої поезії” в українському літературознавстві. Ос-
новні ідеї автора передмови ми вже репрезентували в 
частині про міфологічну поезію Григоріва, тому не зупиня-
тимемося на них ще раз. Характерним у даному випадку є 
те, що до осягнення феномену герметичного вірша дослід-

1 Москаленко М. До феномену Михайла Григоріва.. – С. 117.
2 Москалець К. Різноманітні форми мовчання... – С. 150.
3 Там само. – С. 153.
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ника спонукала саме поезія автора збірки “Сади Марії”. 
І хоча автор передмови жодного разу не називає поезію 
Григоріва “герметичною”, проте своїми міркуваннями 
окреслює ту її модель, яку ми характеризуєм як модель 
“абсолютної поезії”. А вже в розвідці, присвяченій сти-
льовим тенденціям в українській поезії другої половини 
ХХ ст., Моренець визначає її саме як “герметичну” та, як 
пам’ятаємо, пропонує нову її візію з погляду становлення 
мови і свідомості1. Про герметичність поезії Григоріва та-
кож пише Сергій Квіт, актуалізуючи етимологічне значен-
ня відповідної лексеми у своїй тезі про “самозамкненість 
у власному художньому просторі” цієї поезії2.

Сам поет, пригадаймо, потвердив “замкнений” харак-
тер свого письма. Цікавими для нас є його міркування 
щодо найголовніших проблем, які постають у герметич-
ній поезії: “трагізм людського буття”, “подив самотності”, 
“углиблення в особистісне “я”, “боротьба з понищенням 
духовного набутку”3. Як бачимо, Григорів накреслив ос-
новні “больові точки” людської екзистенції, і їх таке чи 
таке оприявлення можна побачити в просторі текстів 
поета. Саму суть поезії він визначає так: “У мистецтві 
справує необмежений спільний знаменник – мова, слово, 
багатство того ж інтуїтивного мислення в потоках життє-
вості мови. Тут вам і критерій, і буття інакше, і плинність, 
і текучість та дискретність, – отже, – всього всякого, що 
може бути насущним або безкорінним, скороминущим 
у мистецькому безмовному дискурсі. Поезія – це знак, 
не ознака знаку”4. Сказане чудово резонує із ідеєю “аб-
солютної поезії”. Останнє його твердження наголошує 
на прагненні герметичної поезії позбутися статусу вто-
ринної моделюючої системи (що апелює до вже наявних 
лексико-синтаксичних, жанрових одиниць) і – завдяки 

1 Моренець В. Оксиморон: Літературознавчі статті, дослідження, 
есеї... – С. 442–445.

2 Квіт С. Слово, випале з мовчань філософів... – С. 6.
3 Про табличку множення, зауваги Умберто Еко та Романа Івани-

чука й про дещо інше [інтерв’ю з М. Григорівим]… – С. 6.
4 Там само. – С. 7.
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поверненню до “первісної” мови – вийти на безпосереднє 
виявлення суті, повноти явища. 

Розгляд відповідних поезій Григоріва за збірками (тут 
слід узяти до уваги той факт, що кількість текстів у пер-
шій збірці є удвічі більшою, аніж у другій) засвідчує певну 
еволюцію авторського письма. Вона полягає у виразно-
му посиленні сугестивних потенцій слова попри помітне 
скорочення обсягів тексту. Складно сказати, яка ідея тут 
“зумовлювала” іншу (скорочення обсягів – посилення су-
гестії чи навпаки). Таке питання, зрештою, стосується 
ніколи не прояснимої та справді “темної” сфери секретів 
поетичної творчості. Однак безсумнівно, що у збірці “Сади 
Марії” слово стає рафінованішим, субтильнішим, і – що 
найважливіше – воно набуває більшої промовляльної сили. 
Авторське письмо втрачає тут на епічності*, на широті 
представлення, однак натомість здобуває на експресив-
ності, евокативності, сугестивності. Тобто воно більшою 
мірою починає втілювати ідею “абсолютної поезії”. При-
нагідно варто сказати, що реалізація сутності герметичної 
поезії нерідко веде до репрезентації певних буттєвих фе-
номенів, які й становлять основну гносеологічну цінність 
тексту. Іншими словами, герметична поезія є концепту-
альною** за своєю природою, до того ж чистота постан-
ня, а точніше – окреслення “того, що виявляється” тут є 
своєрідним показником точності реалізації “абсолютної” 
моделі. Відтак логічно, що у другій збірці утричі зростає 
кількість тих текстів, які виразно представляють той чи 

* У кількох випадках (наприклад у “вінках без перерви”) послаб-
лення епічності призводить до появи надзвичайно сконденсованих 
текстів, які у своєрідній афористичній формі репрезентують якусь одну 
оригінальну та складну аналогію. Публікації останнього десятиліття 
засвідчують те, що поет й надалі продовжує дотримуватися поетики 
сконденсованого герметичного письма.

** Під концептом ми розуміємо одиницю значення, яка пов’язана 
з певною репрезентацією в мові і виявляє фундаментальні онтологічні 
категорії буття. Поняття концепту охоплює собою архетипи, феноме-
ни, топоси та ейдоси (останні, за Платоном, виявляють іманентний 
спосіб буття речі).
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той універсальний буттєвий концепт. Однак посилення 
герметичності текстів (у другій збірці) можна простежи-
ти на інших, більш характерних моментах. “Замкнена” 
поезія у своїх оптимальних виявах, як ми вже говорили, 
ставить проблему мовчання (тиші). І якщо у “Споруджен-
ні храму” ця проблема так чи так постає у чотирьох, то 
у “Садах Марії” вона окреслюється вже в семи текстах і 
розробляється тут значно глибше. Навіть більше – праг-
нення осягнути світ завдяки уведенню певних числових, 
знакових співвідношень (знаковій формі мімезису) у пер-
шій збірці майже відсутнє. Натомість воно досить виразно 
проявляється в “Садах Марії”. 

У другій збірці також можна побачити появу заго-
ловків у віршах, що засвідчує звернення автора до від-
повідної поетики означування. У “Спорудженні Храму” 
лишень поеми “Абетка…” та “Замкнена війна” мають за-
головки. Однак варто сказати, що в першій збірці постає 
дещо інший прийом маркування текстів. Назва збірки 
повторюється на верхньому колонтитулі кожної сторінки 
(окрім сторінок із згаданими поемами), що своєрідним 
чином об’єднує усі текстові одиниці та означує їх як пев-
ні частини масштабного спорудження храму. У “Садах 
Марії” заголовок присутній у всіх текстах, до того ж він 
виокремлюється жирним шрифтом. Поява заголовку зу-
мовлюється складним текстовим світом, більш чи менш 
усвідомленим прагненням поета окреслити основну тему 
вірша, виявити його референтну скерованість (і таким чи-
ном задати керунок інтерпретації)*. Поява отакої вказівки 
на шлях розмикання тексту є своєрідним відображенням 
(“зворотним боком медалі”) авторської тенденції до його 
ще більшого замикання. Тобто посилення герметизації 
тексту врівноважується натяками на способи його “роз-
герметизації” (розкриття).

* На вагомості назви тексту поет якось наголосив завдяки такій 
гіперболічній тезі: “Назва має бути більша за сам вірш”. Мається на 
увазі те, що назва конденсує суть тексту, а вже сам текст покликаний 
“розкрити” цю назву-суть.
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У просторі “замкнених” текстів Григоріва можна ви-
окремити низку пейзажів. Ці пейзажі завжди більшою 
чи меншою мірою абстраговані (зрештою, уся герметич-
на поезія так чи так абстрагована). Таке абстрагування 
зумовлене тим, що поет прагне представити навколиш-
ню дійсність як абсолютну “реальність”. Його пейзажні 
картини розгортаються як певні знакові утворення, які 
безпосередньо вказують на якісь буттєві універсалії. Ці 
картини постають за принципом не відтворювального, а 
виражально-конструювального мімезису. І саме знакова 
природа мови допомагає виявити трансцендентну суть 
тих предметів і явищ, що є складовими частинами пев-
ного краєвиду*. Прикладом може слугувати наступний 
текст:

ще дерево
без кінця 
й початку
світає

ще затоплює
власні 
причини
простору

…згорбатів краєвид
і пташка
переселила
гніздо
на гілку
ще вузькішого1

1 Григорів М. Спорудження храму... – С. 25.
* Герметичний текст як жоден інший вимагає прочитання “зі 

словником”, який допомогає актуалізувати “внутрішню форму” слова, 
виявити його асоціативні властивості; загалом прояснити семантич-
но-виражальний обшир окремої лексеми. У своїх інтерпретаціях ми 
апелюватимемо до “Тлумачного словника сучасної української мови” 
(Київ; Ірпінь: Перун, 2001).
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Опорними лексемами тексту є “дерево”, “краєвид”, 
“пташка” та “гніздо”. Дерево тут постає як універсальна 
даність – те, що не має ні початку, ні завершення. Воно 
стає світлішим, і це може бути пов’язано безпосередньо із 
настанням світанку. У третій строфі дерево здійснює своє 
призначення, яке полягає в заповненні собою власного 
простору (лексема “затоплювати” зокрема має значення 
‘заповнювати собою’). Дерево росте до відведених меж, і 
причини цього росту слід відшуковувати в самому дереві 
(а не в чомусь іншому). Іншими словами, феномен дерева 
передбачає ідею росту, вона є складовою частиною цьо-
го феномена і пояснювати її треба саме через “досвід” 
дерева, узятого в його цілісності та єдності з його сут-
ністю. Третя строфа виявляє порушення звичного стану 
краєвиду – той надимається, набуває випуклої форми. І 
це породжує інстинктивний імпульс у пташки перемісти-
ти гніздо у більш віддалене, безпечніше місце на дереві. 
Відтак розгортається динамічний пейзаж, у якому всі 
його складові уповні реалізують свою доглибну природу. 
І виявлення певної аномалії (“згорбатення краєвиду”) ли-
шень увиразнює таку реалізацію. Також можна сказати, 
що оце “згорбатення” наближає представлений краєвид 
до життя, поєднує трансценденте із реальним життєвим 
досвідом.

Інший текст демонструє, як пейзаж може бути вод-
ночас і виразно абстрагованим, і прекрасним: “надов-
коло простору – / простір / засвіття / метеликом за де-
ревом / тінь / у мереживі”1. Як бачимо, абстрагування 
тут досягає такого ступеню, що краєвид постає майже 
як чиста просторова даність. Причому, даність ця сяг-
ниста; вона охоплює як певний “тутешній” простір (x1), 
так і простір “засвіття” (х2). Перші три рядки виявляють 
ідею єдності простору як такого; їх сенс чудово корелює 
із таким твердженням автора “Критики чистого розу-
му”: “За своєю сутністю простір є єдиним; і розмаїття в 
ньому, а отже, й загальне поняття про простори взагалі, 

1 Григорів М. Сади Марії… – С. 156.
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ґрунтується виключно на обмеженнях”1. У цьому уповні 
явленому просторі й постають відповідні предмети та 
явища. І тут варто знову згадати міркування Канта: “Ні-
коли не можна собі уявити, що простору немає, хоча легко 
можна подумати, що в ньому немає ніяких предметів. 
Отож простір розглядається як умова можливості явищ, 
а не як незалежне від них визначення”2. І в цій “чистій 
формі чуттєвого споглядання” й постає відповідна дійс-
ність. У ній – вона розгортається в останніх трьох рядках – 
опорним словом є лексема “тінь”. Сама “тінь” постає у 
“мереживі” й порівнюється із “метеликом за деревом”. 
Ця лексема (зі значенням ‘ледве вловимий слід, натяк 
на наявність чогось’ або ‘невиразні за поганої видимості 
обриси людини, тварини або предмета’) виявляє ту ідею 
скасування предметності, яку критика зауважувала у 
текстах Малларме. “Тінь” є знаком предмета, однак ми 
не знаємо якого саме. Проте знаємо, що цей скасований 
предмет має прикмети – ‘бути з узорами, що призначені 
для оздоблення певних предметів’, ‘мати певне яскраве і 
різноманітне забарвлення’, ‘володіти здатністю пурхати 
з місця на місце’. Тобто це щось прекрасне; таке, що, як 
сказав би Платон, уповні виявляє “ідею прекрасного”. 
Іншими словами, ліричний суб’єкт пропонує тут зразок 
герметичного пейзажу як замкненої і водночас прекрасної 
просторової даності. Сам вірш має назву “і всі їхні голоси”, 
що в контексті сказаного виявляє парадоксальну ідею: 
ці безмовні “простір” та “тінь” починають “промовляти” 
(за Гайдеґґером) у ту мить, коли відкривають свою суть. 
Виявлення суті і є говорінням*. 

Іноді ліричний суб’єкт стає частиною зображуваного 
пейзажу, як це відбувається у цьому вірші: “і сплітається / 

1 Кант І. Критика чистого розуму / Іммануїл Кант. – Київ: Юні-
верс, 2000. – С. 59.

2 Там само.
* Мотив утілення ідеї прекрасного в пейзажі у модифікованому 

вигляді постає у вірші “…скотилося узбережжя”. Важливо, що певні 
“поверхові” зміни у краєвиді не призводять до занепаду цієї ідеї. У 
репрезентованому просторі таки залишається “пам’ять / нерозірваних 
красою / крил”.
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риска / пустелі / моря / і пташки / аж тінь без овиду / 
розповиває / безберегі / обручки / німоти / стоїмо / немов 
обійняті в рослинах / немов скорочені дерева / немов про-
валля квітки / аж тінь без овиду”1. Бачимо тут зведення 
усіх явищ навколишньої дійсності до Абсолюту, що вміщає 
в собі усе суще і є причиною його постання. Таке зведення 
– на рівні візій – вочевиднюється радикальним зменшен-
ням масштабів об’єктів (“пустелі”, “моря” і “пташки”) та 
їхньому поєднанні у щось одне. Знову ж таки натрапляємо 
на концепт “тіні”, який у цьому тексті пов’язується з ідеєю 
“німоти”. І це закономірно, адже абсолютизація не лишень 
передбачає, умовно кажучи, переведення об’єктів з рангу 
їхньої зовнішньої явленості, візуальної репрезентабельності 
у ранг певних знакових форм, що вказують на щось “безу-
мовне”. Вона також визначає скасування самої мови, яка 
неспроможна виявити це “безумовне” у всій його повноті. 
Процес абсолютизації текстового простору втягує у свою 
орбіту й самого ліричного суб’єкта. Його особистісне Я пог-
линається більш універсальним неозначено-особовим Ми, 
а це Ми починає об’єднуватися із певними флористични-
ми об’єктами, які у свою чергу також виявляють ознаки 
абсолютизації. Тобто усі елементи текстової дійсності під-
падають під потужну силу згаданого процесу. Він досягне 
своєї мети і зупиниться лише тоді, коли “тінь” стане “без 
овиду”, тобто коли все перетвориться в єдину тінь, яка 
натякатиме на це “безумовне”. Тому текст завершується 
рефреном “аж тінь без овиду”. Цікавим є те, що останній 
рядок автор графічно відокремлює від попереднього син-
тагматичного цілого. Абсолют існує сам у собі й не залежить 
від чогось, що й дає зрозуміти поет порожнім простором 
навколо останнього рядка. 

Як бачимо, у герметичних пейзажах Григоріва ак-
цент зроблено не на візуально-образній явленості тих чи 
тих краєвидів, а на знаковості “баченої” дійсності, на 
її спроможності репрезентувати глибинні сенси буття. І 
хоча ця дійсність постає у виразно абстрактних рисах, 
водночас у ній відбувається певний рух, процеси зміни 

1 Григорів М. Спорудження храму... – С. 5.
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чогось на щось*. І, власне, такий рух дає змогу побачити, 
відчути присутність Абсолюту в представленому просторі. 
Ці пейзажі не справджують відповідних жанрових очі-
кувань**. Однак слід пам’ятати, що тут ми маємо справу 
із краєвидами в герметичній поезії; і саме з огляду на це 
вони виявляються вельми промовистими та вдалими.

Ліричний суб’єкт збірок “Спорудження храму” та 
“Сади Марії” часто прагне осягнути себе самого, усвідо-
мити свою екзистенцію як унікальну особистісну сутність. 
Відтак він поривається знайти своє місце, означити топос 
особистісної присутності: “ти там де немає зростання / 
але річкою заморожений корінь ведуть… / ти там / де 
кругле вугілля / нічого не скаже про тебе…”1. Цей текст 
Володимир Моренець інтерпретує так: “Як тут: вічні і за-
мкнені кола часу, який не виливається ні в що інше, окрім 
себе (“немає зростання”), хоча його втілення мають свою 
тяглість (“річка”) і непроглядну, аж до першопочатків, 
родовитість, генетичну самототожність, часто опущену 
в непам’ять. І це – сумно (“заморожений корінь ведуть”), 
як і те, що вугілля колись було живою деревиною, а тепер 
залягає важкими шарами, що розкришуються гострими 
уламками. А заокруглюється вугілля лише тоді, коли зго-
ряє. Щоб стати попелом, ґрунтом, який звільнить себе 
від тісняви перетліну черговим деревом шумлячим. Хто 
ті, що “ведуть корінь”? Наші предки? Діти? Ми самі?...”2. 
Як бачимо, проблема самоосягнення ставить кардинальні 
питання часу як форми співвідношення внутрішніх уяв-
лень*** та долученості до родового “кореня” (!); до всього 

1 Григорів М. Спорудження храму... – С. 161.
2 Моренець В. Слово, що випало з мовчання філософів... – С. 19.
*Ці процеси виразно розгортаються в текстах “з пустелі”, “тільки” 

та “на березі далеко”.
** “Розмивання” жанрових прикмет є загальною ознакою модер-

ного способу письма. Проте у цьому випадку таке “розмивання” є 
особливо виразним.

*** Пригадаймо кантівське трактування часу, за яким той визначає 
відношення уявлень у нашому внутрішньому стані і є “безпосередньою 
умовою внутрішніх явищ (нашої душі), а відтак, опосередковано, – та-
кож і зовнішніх” (див.: Кант І. Критика чистого розуму... – С. 64).
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того, що на глибинних рівнях (закодоване в мові і) визна-
чає, конституює світоглядні уявлення етносу. Особистісне 
так чи так пов’язане з родовим, і спроба з’ясувати сутність 
першого неминуче ставить проблему осягнення сутності 
другого – це є дуже важливим моментом самоусвідомлен-
ня ліричного суб’єкта Григоріва. Пошук “генетичної само-
тотожності” тут відбувається через мову в її первісному 
стані постання та забезпечується безсумнівною етнічною 
природою цієї мови (ще раз пригадаймо тезу Гумбольдта, 
що мова є зовнішнім виявом “духу народу”). Такий пошук 
насправді і є процесуальним проявом цієї самототожності. 
З одного боку, мова “промовляє” через ліричного суб’єкта, 
і той доходить більшого чи меншого усвідомлення себе 
як органічної частини великого етнічного цілого. А з ін-
шого – такий процес долучення до глибинних етнічних 
основ стає ще одним проявом-утвердженням цих основ, 
забезпечує їхнє існування й надалі. Іншими словами, тра-
диція визначає форму та зміст самоосягнення ліричного 
суб’єкта й завдяки йому знаходить своє продовження. 

Ліричний суб’єкт перебуває в просторі Абсолюту (“де 
немає зростання”), однак тут існують певні елементи, 
що уможливлюють таку чи таку еманацію “безумовно-
го” (лексема “корінь” має значення ‘частина рослини, що 
міститься в землі і за допомогою якої рослина всмоктує 
з ґрунту воду з поживними речовинами’ та ‘основа, дже-
рело, головна причина чого-небудь’). У цьому просторі 
також є “кругле вугілля”, що не може нічого “сказати” про 
ліричного суб’єкта (займенник ти тут слід сприймати як 
форму об’єктивізації Я цього суб’єкта; таку форму, що 
уможливлює внутрішній монолог). “Вугілля” метонімічно 
пов’язується із “коренем” і є його похідним продуктом; 
таким, що набуває здатність горіти. Його “круглість” ще 
раз виказує його походження, викликаючи асоціацію із 
стовбурами мертвих, скам’янілих дерев. Не дивно, що такі 
дерева нічого не “кажуть” про суб’єкта. Однак потенцій-
но вони можуть “сказати” (вугілля здатне горіти, а, отже, 
‘сяяти яскравим блиском’, ‘виражати сильне почуття, за-
хоплення чимось, напружену думку’). Іншими словами, 
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простір ліричного суб’єкта акумулює певні потенційні 
можливості “зростання” та “висловлювання”. І констатація 
належності до цього простору в контексті пошуків власної 
сутності означає неминуче (раніше чи пізніше) усвідом-
лення себе тим, чиє покликання – “проростити корінь”, 
здійснити мовлення “круглого вугілля”; тобто усвідомити 
себе як поета. Щоправда, у вірші така ідея постає непря-
мо, підтекстово. Разом з тим мотив ствердження себе як 
творчої особистості, як ми побачимо згодом, у герметич-
них текстах Григоріва є одним з найпоширеніших*.

Екзистенційні мотиви розгортаються у Григоріва у різ-
номанітних варіаціях: необхідності здійснити той вибір, 
що дасть змогу реалізувати власну екзистенцію, відбутися 
людині як духовній особистості (“(цукор могутності) / але 
ж / понад цілісністю / подорожника / комусь / доривати / 
зсунені / сніги”); безцільній праці в абсурдному світі, де 
людина дивовижним чином здобуває, вибудовує сенс сво-
го життя (цей сізіфівський мотив розгортається у двох 
текстах: “опівночі / збираєш порохняву цегли / розпо-
рошуєш зранку”; “ще відкопуєш кораблі / понад шляхом 
джерел / посохле провалля гнізд / ще присутність квіток / 

* Наш підхід дещо відрізняється від підходу Володимира Морен-
ця, що є промовистим свідченням інтерпретаційної “відкритості” (за 
Умберто Еко) герметичного тексту. Дарма казати, що в інтерпретаціях 
таких текстів важливою є не їхня “правильність” (наприклад відповід-
ність безпосереднім авторським інтенціям), а здатність цих інтерпре-
тацій викликати такі чи такі акти духовно-естетичного осягнення, 
унаслідок чого певні буттєві моделі переживаються, усвідомлюються 
більш чітко та виразно. В інтерпретаціях ми подекуди вдаватимемо-
ся до різноманітних додатків та коментарів, що, за Інґарденом, не є 
предметом “інтерсуб’єктивним”, а лишень “моносуб’єктивним” (див.: 
Ingarden R. O poznawaniu dzieła literackiego / Roman Ingarden. – Lwów: 
Wyd-wo Zakŀadu Narodowego im. Ossolińskich, 1937. – S. 258). Така 
“моносуб’єктивізація” окремих частин нашого дослідження зумовлена 
прагненням не тільки показати герметичний текст як структуропород-
жуючу одиницю, а й явити таку чи таку структурну даність в усій її 
виразності – хай і подекуди “суб’єктивного” – доокреслення. У такому 
випадку філософсько-естетична складова цієї структурної даності буде 
явлена значно повніше.
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вирівнює мережку”); трагічності існування, глибоко при-
таманній цьому світові (“в пітьмі облич / доросліє / розпу-
ка поривань / мов розростається / перебування скарги – / 
остання ружа / опіку”); нездатності уповні реалізувати за-
кладені в людині “відкриті можливості” (Жан-Поль Сартр) 
(“і хрест рівнин / поміж вами / і розточено / сніги отав / 
і ніхто не встига / за метеликом”); і в таки наявній мож-
ливості зробити щось істотне та важливе (“не доглянути 
свічку / котиться / в замкнені / вежі пітьми / затулити / 
розхлюпаний / попіл ружі”).

Як вже йшлося, герметична поезія схильна до репре-
зентації певних буттєвих феноменів. Один з них постає в 
тексті під назвою “займається полум’я”: “і збудовано течію / 
але / де її землі / книги вигнанчі / і нащо їм / пора”1. 
Центральною тут є лексема “течія” (‘рух води в річці від 
верхів’я до гирла’ та ‘велика кількість людей, тварин, що 
рухаються в певному напрямі суцільною масою’). Цікаво, 
що “течія” в теперішньому часі тексту не має своєї “зем-
лі”, яка й уможливлює рух чогось крізь простір. Відтак 
наявність “землі” – необхідна передумова існування, три-
вання “течії”. Її ж відсутність свідчить про те, що “течія” 
постає тут як певний “чистий” конструкт; як самозначна 
одиниця, яка репрезентує ідею руху як такого. Однак цей 
рух не завжди вже такий і бажаний для певної частини 
людської спільноти, що й засвідчує присутність “вигнан-
чих книг” (виганяти → ‘примушувати кого-небудь іти, 
виходити геть, залишати якесь місце, місцевість’). Навіть 
більше – у тексті з’являється “голос” цієї частини, що ви-
являє подивування й несприйняття ідеї руху (“і нащо їм”). 
Однак цей голос перекривається іншим; а той проголошує 
імперативне “пора” (‘настав час, момент для звершення 
чогось’). Пора шукати “землі” для “течії”, утілювати ідею 
руху в її тілесну іпостась. Феномен об’єднання ідеї та ма-
терії – це “займання полум’я” (тут ще раз переконуємося 
у вагомості заголовку в текстах збірки “Сади Марії”). 

Цікавим з точки зору поетичного “феноменологосу” 
Григоріва є й такий текст:

1 Григорів М. Сади Марії... – С. 150.
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напис
про визрівання берега слабості

зона отворів у просторі

опік ніжного злету
у молитвах 
умитих
звірят1

У ньому постає феномен “тривання”, про що говорить 
сама назва тексту. Лексема “тривання” має значення ‘іс-
нування’, ‘продовження чогось протягом певного відрізку 
часу’. Це існування опиняється під загрозою, на що вказує 
лексема “слабість” (‘недостатність або занепад фізичних 
сил’, ‘хвороба, нездужання’, ‘відсутність твердого харак-
теру, сили волі’). Слово “берег” (‘край’, ‘узбіччя’, ‘обочина’ 
шляху, провалля або ущелини) виявляє початок приходу 
“материка” слабості; того внутрішнього стану, що “визрі-
ває” (‘набуває завершеності у розвитку’), однак таки ще не 
завершеного уповні. “Набування слабості” – немаловаж-
ний процес, він і фіксується в письмі. Друга частина тек-
сту – вона графічно відокремлена від першої – засвідчує 
існування якоїсь “зони” (‘особливий простір, для котрого 
характерні певні ознаки’) “отворів” (‘місце входу або ви-
ходу куди- або звідки-небудь’) у просторі. Відтак йдеться 
про можливість виходу зі стану “слабості”, подолання цьо-
го стану. І в третій частині розкривається спосіб такого 
подолання. “Молитва” (‘звертання до Бога з проханням, 
подякою’, ‘благати, дуже просити’) творить “злет” (‘підні-
маючись угору, покидати яке-небудь місце’, ‘піднесення 
на вище місце’). До того ж такий “злет” є “ніжним” (‘що 
виявляє любов і ласку’, ‘дуже гарним, досконалої форми, 
витонченим’) та таким, що “опікає” (‘раптово і сильно дія-
ти на кого-небудь, змушуючи зазнавати якогось гострого 
відчуття’). Тут простежуються певні конотативні лексемні 
пари: “злет” і “отвори”, “молитва” та “умиті”. Ці “молитви”, 

1 Григорів М. Сади Марії... – С. 122.
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як виявляється наприкінці, належать “звірятам” (‘маля ди-
кої тварини’). Відтак натрапляємо на такий характерний 
для герметичної поетики Григоріва оксиморон. Молитви 
не скасовують природи “звірят”, однак вони дають їм 
змогу піднятися над чимось, подолати “слабість”. 

У цьому тексті стає особливо помітний автономний 
статус кожного слова, яке однак творить певні перегуки 
з іншими словами й урешті-решт породжує значеннєво-
виражальну єдність тексту. Згаданий статус також про-
стежується на рівні автотелічності усього тексту. Адже 
його безпосередня конкретизація в просторі узвичаєної 
дійсності (бачення за “образом” звірят певних людей, 
котрі у складний період життя звертаються до молитви) 
призводить до виразного уоднобічнення виражального по-
тенціалу тексту. Так, лексема “звірята” натякає на таких 
людей. Однак вона виразно з ними не пов’язується. І на 
перешкоді такого зв’язку стоїть її онтологічно-естетична 
автономія. Тут стає особливо відчутно, що автотелічний 
текст кореспондує із позатекстовою дійсністю в непря-
мий, досить складний спосіб. Ще варто звернути увагу на 
те, наскільки в герметичних текстах Григоріва важливе 
значення має графічне виокремлення певних синтагм (або 
лексем), наявність простору навколо окремих значеннє-
во-виражальних одиниць. Таке виокремлення допомагає 
“побачити” окремішні смислові блоки й ефективніше ви-
будувати стратегію інтерпретації.

У герметичному полі збірок “Спорудження храму” та 
“Сади Марії” можна побачити такі буттєві концепти: пас-
тки (“чи / увігнувся прапор?”); безнадії (“просто відсу-
нули крик”); часу (“понадвечір”, “біля вечірнього птаха”); 
запізнення (“в чеканнях двобою”); натиску (“з панциром 
невідступності”); кохання (“кругліють безодні”); старості 
(“вже сила праху”); погоні (однойменний вірш); заколоту 
(“відчинені сховища”) тощо. 

У низці текстів розгортається концепт мовчання 
(тиші), на розгляді якого ми зупинимоcя детальніше. Так, 
в одному з них знаходимо: “загублені відлуння тиші / (ім’я 
над речами?) / і ти на глибині / де милують / лиш досві-
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ток / щитів”1. Як бачимо, у григорівській поетичній візії 
етіології мови “ім’я” (‘словесне найменування, позначення 
кого-, чого-небудь’) постало як “відлуння” (‘відбиті звуки, 
що долинають здалеку’, ‘відгомін якоїсь події, слави серед 
людей’) “тиші” (‘стан, коли де-небудь немає звуків, шуму’, 
‘відсутність руху, метушні, що супроводжується шумом’, 
‘душевний спокій, умиротворіння’). Знову ж таки спос-
терігаємо характерний для герметичної поетики Григоріва 
оксиморон, у якому увиразнюється похідний статус слова – 
від “тиші” – та його суттєво меншу (від неї ж) вагу та 
силу (“загублений” → “загубити” має значення ‘частково 
або повністю втрачати які-небудь особливості, якості’). 
Іншими словами, простір “тиші” – це простір буття в його 
ще не названій (таксономізованій) повноті. Ще раз прига-
даймо тут міркування Мерло-Понті, який казав, що мова 
заважає осягненню людиною трансцендентності, оскільки 
вона “розрізає” цілісну картину буття. 

У візії Григоріва “ім’я” перебуває “над речами”, що 
засвідчує функціональний статус слова-знаку – здійснити 
вказівку на певний референт. “Тиша” є більшою за “ім’я”, 
оскільки вона охоплює увесь простір неназваного*. Нато-
мість ім’я скероване на щось одне і (ще раз згадаймо тут 
поняття “внутрішньої форми слова” Олександра Потебні) 
виокремлює в цьому одному якусь окрему його ознаку. 
Однак ліричний суб’єкт не впевнений цілковито в кореля-
ції “тиші” та “імені” (тому й ставить знак питання). Така 
непевність, можливо, спричинена його недовірою до мови 
як такої. Адже як можна – через слово! – стверджувати 
про якісь співвідношення між словом і тим, що становить 
безсловесний простір?! Названим не можна охоплювати 
неназване. Сам суб’єкт перебуває “на глибині” (у ‘місці, 
просторі, що віддалений від чого-небудь або знаходиться 

1 Григорів М. Спорудження храму... – С. 148.
* В іншому вірші (“до того”) поет ствердить, що “тиша переросла 

світло”, і тим самим ще раз засвідчить значущість та всеохопність того 
стану, у якому відсутні шум, звуки, метушня.
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всередині чогось’, у ‘тому, що становить основу, у чому 
зосереджена сутність чого-небудь’), у тому топосі, де “ми-
лують лиш досвіток щитів” (“щит” – ‘те, що є опорою, опло-
том, прикриттям, захистом від чогось’). Іншими словами, 
він перебуває в просторі, в якому найбільше зосереджена 
сутність чогось, що в контексті сказаного означає простір 
“тиші”*. Показово, що основне завдання того, хто перебу-
ває в цьому просторі, – захистити себе “щитом” від слова. 
Адже з появою слова зникне повнота відчування буття. 
До речі, графічний поділ тексту на два сегменти (перші 
два рядки та наступні чотири) виявляє відповідний поділ 
текстової дійсності на ту, де існують “імена”, і ту, де ціл-
ком панує “тиша”.

В іншому ракурсі концепт тиші** постає у вірші “про 
мовчазну тріщину в імені”. У ньому завдяки згаданій “трі-
щині” проглядається те (“величезні обриси вперті”), що 
зазвичай неможливо побачити через існування “мовного 
екрану” (Мерло-Понті). Розколина в слові допомагає розко-
пати “мілину садів”, поглибити бачення та осягнення сві-
ту; прийти до усвідомлення “чистих” сутностей як таких 
(“уламків кольору”). А в тексті “розрівняти гніздо” зі зга-
даним феноменом пов’язане вирішення певних творчих 
завдань: “такі береги / мов закінчення душі на вустах / 
мов стиснений сонях / слово / без затоки рас / зужи-
ває себе неназваним”1. Текст графічно поділений на дві 

1 Григорів М. Сади Марії... – С. 109.
* Із цим віршем перегукується вірш “мовчазні глибини”, у якому 

розгортається така “замкнена” візія: “замах неословленої глини / вежі / 
в уламках / плинного племені / світань / птахи / затиснуті дощами” 
(див.: Григорів М. Сади Марії... – С. 127). Тут бачимо характерне для 
поетики Григоріва асоціативне розгортання теми вірша. Отож у “мов-
чазних глибинах” нуртує матерія, що ще не набула означення в слові, 
та постають певні споруди, які спроможні щось виразити, представити 
(однак для цього таки потрібне слово з його здатністю означувати, 
“промовлювати”). Це топос дуже щільний. Він ще не “розрізаний” сло-
вом, тому його об’єкти “тиснуть” одне на одне.

** Він також оригінально окреслений у тексті із аналогічною на-
звою (“тиша”), де у стані безмовності стає особливо виразною транс-
цендентна сутність подій.
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частини: одну творять перші два рядки, іншу – наступні 
чотири. У першій центральною є лексема “береги”, яка, як 
пам’ятаємо, має семантику ‘бути краєм чогось’. У другому 
рядку те, що є берегом, порівнюється із “закінченням душі 
на вустах”. “Душа” (‘безсмертна нематеріальна основа в 
людині, що становить суть її життя, є джерелом психічних 
явищ і відрізняє її від тварини’) за життя людини перебу-
ває в її тілі й не може вийти назовні, далі вуст. Однак – 
що характерно – душа може виразити себе в слові, у мо-
вленні. Отож перша частина стверджує можливість ви-
явлення душі в слові. 

У другій частині постає “слово”, яке має особливі влас-
тивості. Воно “мов стиснений сонях” – таке, що може 
породити дуже багато значень. Попередні міркування 
про щільність не означеного словом простору наштовху-
ють на думку, що це слово існує там, де ще немає мови. 
Також це слово “без затоки рас” (“раса” – ‘велика група 
людей, що мають спільне походження і ряд характерних 
спільних фізичних особливостей, набутих у процесі істо-
ричного розвитку під впливом природних і соціальних 
умов існування’), тобто не позначене певними рисами, 
набутими з плином часу під впливом тих чи тих чинників. 
В останньому рядку воно характеризується через оксимо-
рон. “Уживати” має значення ‘користуватися чим-небудь 
для своїх потреб’, ‘використовувати у своїй мові, діях’. 
“Слово” реалізує себе, свою “промовляльну” сутність без 
“називання” (‘вимовлення назви’). А така реалізація мож-
лива лишень через форму безмовності; у випадку, коли 
слово набуває масштабних асоціативних спроможнос-
тей висловлювання, але не надає перевагу жодній із цих 
спроможностей. Таке слово, за Мартином Бубером, харак-
теризується “безсловесною глибиною” й уможливлює стан 
особливої внутрішньої свободи: “Що сильніша відповідь, 
то сильніше вона пов’язує Ти, перетворює його в об’єкт. 
Лишень німування, звернене до Ти, лишень мовчання усіх 
мов, німотне очікування в неоформленому, в неподільно-
му, у до-мовному слові залишає Ти вільним, перебуває з 
ним у потаємності, там, де Дух не виявляє себе, але [де] є 

559â êîíòåêñò³ ãåðìåòè÷íî¿ ñòèëüîâî¿ òå÷³¿

присутнім”1. Ідея “розкутого” слова і душі без обмежень у 
другій частині протистоїть ідеї “межі” в першій частині. 
Зрозуміло, що перевага надається отакому оптимально 
вільному способу “промовляння”. І тому назва вірша вияв-
ляє прагнення “розрівняти гніздо” (“гніздо” – ‘заглиблення 
або отвір, у котре що-небудь вставляється, вкладається’, 
‘група слів одного кореня’), позбавити слово тісної сув’язі 
з іншими словами, вивести його в простір свободи. У ць-
ому тексті особливо помітна відсутність чіткої та звичної 
сюжетної лінії. Натомість у ньому бачимо приклад того, 
як завдяки сугестивним властивостям слів, їхній асоціа-
тивній інтерференції* твориться дискретна та ефективна 
форма презентації системи подій (значень). 

Загалом проблема мовчання (тиші) в поезії є парадок-
сальним прагненням висловити за допомогою мови те, 
що існує в до- або поза-мовному стані; означити невідоме 
через відоме; сказати про щось складніше за допомогою 
чогось простішого. Мова попри її (вже зазначені) недоліки 
має й свої позитиви. Адже тільки завдяки їй стає можли-
вим осягнення чогось та взаємопорозуміння (пригадаймо 
“мовні ґрати” Ґадамера). Поет, зрештою, не має нічого ін-
шого, окрім мови. Він просто змушений до неї апелювати. 
І навіть постановка проблеми безмовності уможливлюєть-
ся завдяки самій мові. Відтак можна стверджувати, що 
в таких текстах – завдяки поетові – мова виступає проти 
себе самої ж; точніше – проти своєї конвенціоналізованої 
та спрощеної іпостасі. 

Проблема творчості – одна з найбільш оприявлюваних 
у текстах збірок Григоріва. В окремих випадках принци-
пи бачення цієї проблеми у своїх вихідних положеннях 
перегукуються із уже висловленими міркуваннями щодо 
природи слова та феномена мовчання. Згадану проблему 

1 Бубер М. Два образа веры... – С. 51.
* Важливим є не лише “взаємовдаряння” слів, за котрого відбу-

вається посилення їхніх окремих виражально-значеннєвих спромож-
ностей, а й відсутність отаких взаємостимуляцій. Адже відсутність 
останніх в одному текстовому фрагменті посилює їхню присутність в 
іншому такому фрагменті. 
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репрезентовано в доволі широких варіаціях із нерідко 
несподіваними асоціативними ходами, які відповідно 
викликають складну й водночас експресивну та епістемо-
логічно значущу образність. Так, у вірші “вода прийшла” 
поява натхнення постає таким чином: “…вода / перетекла 
верхів’я / вікон / і найповніші / слова / доцвітають / в пе-
черному / зрізі / кульбаб”. Про народження слова йдеться 
в тексті “у брамах відкритих”, до того ж таке народження 
має виразні асоціації із пологами, на що вказує деталь – 
“зойк імені в тиші”. У вірші під назвою “перегортання” 
постає питання адекватного міметичного представлення 
дуже складних життєвих процесів (“хто / позначатиме / 
синє мовчання – / смерть перед вогнищем”). Це ж питан-
ня у дещо модифікованому вигляді виринає в тексті “уже 
полум’я”. Складні пошуки адекватного слова, які врешті-
решт увінчуються успіхом – тема цього вірша: “під віт-
рильником – / ніби творення / слова / і погоня дзеркал – / 
мовби рана / непокритого / племені / слів / і ятриться / 
з орієнтира / і обчислено / вигнання послань”1. Своє 
мистецьке кредо (сповідування сугестивного герметично-
го письма) поет вишукано проголошує такими рядками: “і 
торкнутися назви земель / і проголосити пристрасть руж / 
і / не зібрати їх”2. У вірші “про огорожі” знаходимо штрихи 
до означення ймовірних об’єктів мистецької референ-
ції; таких, у яких можна побачити трансцендентне (“про 
огорожі / над кольором речей / в найменнях цілісності / 
у прикметах джерел / про стверджування височини”). 
Образ поета-“вождя” із телічним (а тому й) “замурованим” 
словом постає в поезії “і папір”*. Натомість у вірші “хтось 
розпитує про біле” ліричний суб’єкт самоозначує себе як 
поета, який плекає субтильне та тонке поетичне письмо 
(“про сколені метелики чорнил / якщо скажеш про себе”). 
Про радість творчості (“розкіш розпросторення”), зумов-

1 Григорів М. Спорудження храму... – С. 79.
2 Там само. – С. 80.
 * Див. інтерпретацію цього тексту у: Моренець В. Слово, що випало 

з мовчання філософів... – С. 30.
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лену герметичним способом письма (творення “змовни-
цьких розколин слова”), йдеться в “на порозі притулку”. 
Темою вірша “прийшли запитати” стає пошук Абсолюту 
(того, хто перебуває “на вершині”) за допомогою слів, між 
котрими “немає віддалі” (знову ж таки виринає ідея “за-
мкненого” та щільного письма). Така варіативність – а тут 
представлено не всі тексти Григоріва, що відображають 
проблему творчості – є своєрідним відображенням кре-
ативної природи мови в герметичній поезії. Як ми вже 
казали, сама мова стає тут основним суб’єктом творення 
(поет, ліричний суб’єкт лишень допомагає їй проявити 
себе). Відтак поява означеної проблематики – це результат 
саморефлексій мови, дивовижний прояв її скерованого 
на самого себе творчого мислення. 

Як ми вже казали, знакова природа герметичного 
письма схиляє до появи ідеї абстрактного знаку в текс-
товому полі поезії Григоріва. Так, у вірші з характерною 
назвою “скільки цього знаку” читаємо: “викочує кора / 
непроминальних чисел / пустку / німе узгір’я сну? / весіл-
ля білих вод? / відродження ймен / надовкруж?”1. “Непро-
минальні числа” – вихідне словосполучення цього тексту. 
“Число” виявляє “чисті” співвідношення між об’єктами та 
явищами, а його “непроминальність” (‘який ніколи не ми-
нає, не втрачається, не забувається’, ‘вічний, постійний’) 
засвідчує універсальний, абсолютний статус цього числа. 
Воно має “кору” (‘верхня, здебільшого легко відокремлю-
вана оболонка, що вкриває гілки, стовбури, коріння рос-
лин’), і ця “кора” “викочує пустку” (“викочувати” – ‘котячи, 
витягати, діставати що-небудь звідкись’, “пустка” – ‘нічим 
не заповнений простір’). Іншими словами, “число” вказує 
на певні співвідношення, сутності завдяки закладеному 
в ньому абстрактному положенню*. Умовно кажучи, воно 
реалізується в таких чи таких означуваних (об’єктах поз-
начення). Відтак ліричний суб’єкт намагається віднайти 

1 Григорів М. Сади Марії... – С. 118.
* В іншому тексті знайдемо рядки “безліч урвистих знаків / до-

черпують воду”, що у свій спосіб виявляють ідею “структурування” 
матерії за допомогою знаку.
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ті об’єкти, у яких число втілилося (і тим самим певним 
чином структурувало їх, виявило в них якісь конфігурації 
Ладу). Питальну інтонацію четвертого та п’ятого рядків 
варто розуміти як гіпотетичне утвердження наявності 
такого втілення (у “німому узгір’ї сну” та “весіллі білих 
вод”). Однак графічно відокремлені два наступні рядки 
пропонують ще один цікавий об’єкт відповідного утілен-
ня – “імена надовкруж”. До того ж звершення числового 
принципу у “йменні” викликає його “відродження” (‘роз-
квіт, піднесення чогось, що було в стані занепаду або на 
низькому рівні розвитку’). Як бачимо, у тексті висловлено 
розуміння Логосу як такого, що втілює закони буття, його 
фундаментальні поняття та принципи. Авторове розумін-
ня, проте, дещо відрізняється від Гераклітового, який і 
увів поняття Логосу в давньогрецьку філософію. Якщо в 
останнього сам Логос лежав в основі усіх явищ навколиш-
нього світу і творив космічну гармонію1, то в поетичній 
візії Григоріва Логос набуває своєї здатності виявляти 
певні фундаментальні буттєві принципи лишень завдяки 
числовому принципу, який у нього втілюється. І в цьому 
випадку Григорів долучається до піфагорійської доктри-
ни числа як засади космічного Ладу. Відтак назву тексту 
можна розуміти як пошуки втілення числових принципів 
у навколишній дійсності. 

Ще один цікавий приклад представлення ідеї числа 
в “замкненій” поезії запропоновано в такому вірші: “мов 
покинуті / числа – / уламки / обірваних вод / і пташка 
звідусюди”2. У перших чотирьох рядках “уламки обірваних 
вод” порівнюються із “покинутими числами”. Такі “числа” 
(“покинутий” → “покинути”* – ‘переставати чим-небудь 
займатися, припиняти щось робити’, ‘забувати про щось, 

1 Лосев А. История античной эстетики. Ранняя класика [Електрон-
ний ресурс]. – Режим доступу: URL: http://www.gumer.info/bibliotek_
Buks/Culture/Losev_HistEst/Est2_4_2.php – Назва з екрану.

2 Григорів М. Сади Марії... – С. 155.
* Зробити такий перехід – від пасивного дієприкметника минулого 

часу (“покинутий”) до перехідного “дієслова” доконаного виду – дозво-
ляє принцип сугестивності герметичного слова. 
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звільнятися від чогось’) – це числа, позбавлені своєї пи-
томої функції виявлення певних співвідношень. Відтак 
йдеться про те, що перестало бути собою; стало чимсь ціл-
ком зужитим і непотрібним. Тому паралель із “уламками 
обірваних вод” (“уламок” – ‘відбитий, відламаний шматок 
чого-небудь або частина чогось розбитого, поламаного, 
зруйнованого’; “обірваний” → “обривати” – ‘припиняти 
яку-небудь дію, перебіг, розвиток чого-небудь’) видається 
дуже доречною. Іншими словами, предметом референції 
стає вода, котра втратила свої властивості, свою структу-
рованість. Це вода Хаосу. Однак в останньому графічно 
відокремленому рядку бачимо “пташку”, яка з’являється 
“звідусюди”*. Ця “пташка” уособлює не-понищене життя; 
те, що не є зруйнованим. Вона “охоплює” весь повітря-
ний простір та проймає його життєтворчим принципом – 
таким, який занепав у “покинутих числах” та “обірваній 
воді”. Умовно кажучи, “пташка” “на рівні світань” (по-
чатків, основ матерії) перебирає на себе ту функцію, яку 
здійснювало до певного часу число. А значить, в іншій 
іпостасі продовжує існування числового принципу. 

Для поетики герметичного вірша Григоріва чи не най-
більш характерне використання метафори, порівняння 
та оксиморону. Зазвичай метафора в поета є складною, 
а іноді – дуже складною**. І як ми вже переконалися, аби 
збагнути таку метафору (як окрему одиницю та як складо-
ву частину всього тексту) необхідно вивільнити сугестивні 

* У підтексті тут можна побачити космогонічний мотив “пташки, 
що виносить з води пісок, з якого й твориться світ” й відтак пробува-
ти інтерпретувати цей текст як міфологічний. Однак наявність тут – 
не властивої для міфологічної свідомості – ідеї абстрагованого числа 
схиляє нас до розгляду цього вірша саме в розділі про “абсолютну 
поезію”. Крім того, текст Григоріва передбачає існування Ладу перед 
презенсним часом Хаосу (“покинуті числа” стверджують попередній 
стан їхньої “не-покинутості”, так само як “обірвані води” – стан їхньої 
“суцільності, злитості”), що є цілковито неприйнятним для міфологічних 
космогонічних уявлень (перед Хаосом існував лишень Хаос).

** Пригадаймо, що таку метафору інколи називають симфорою. 
Пізніше, аналізуючи творчість Станіслава Вишенського, ми детальніше 
зупинимось на розгляді симфори як тропу.
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потенції слів, їхні асоціативні смислові ознаки й таким 
чином відшуковувати ті глибинні аналогії, які лежать в 
основі цієї метафори. І якщо до складної метафори так 
чи так апелюють усі поети-герметики Київської школи 
та її оточення, то часте використання форми прямого 
порівняння властиве саме поетиці автора збірок “Спо-
рудження храму” й “Сади Марії”. Порівняння допомагає 
виявити щось “замкнене”, не цілком зрозуміле завдяки 
чомусь більш “відкритому” та зрозумілішому. У Григорі-
ва-герметика цей троп часто постає за допомогою від-
повідної частки (мов, немов), однак у значній кількості 
випадків така частка відсутня. Так само порівняно часто 
в текстах поета фігурують оксиморони. Такий вибір зако-
номірний, адже природа цього тропу полягає в поєднанні 
протилежних за змістом понять та виявленні цілковито 
несподіваних уявлень. Відтак призначення художнього 
засобу суголосне прагненню герметичної поезії зруйнува-
ти синтаксичні конвенції та виявити складні та глибинні 
форми прояву Абсолюту. 

У “замкненому” тексті Григоріва бажання мови набути 
“чистого” знакового статусу виявляється в різних спосо-
бах скасування конкретики та тілесності. Найчастіше це 
здійснюється за допомогою компонентів не або без, які 
можуть виступати у формах заперечної частки або пре-
фікса із таким же значенням (“не зібрати їх”, “неословлена 
глина”; “без посередництв”, “безберега”). Схоже функціо-
нальне значення мають різнорідні займенники, що вка-
зують на об’єкти, їхні певні ознаки, однак не називають 
самих цих об’єктів (той, хто; там, де). Подекуди в текстах 
поета можна побачити приклади абстрактної (“множи-
на”, “число”, “безмір”), рідкісної (“овиди”), поетикальної 
(“вітровії”) лексики та навіть неологізми (“усеповсюди”). 
Засобом ненав’язливого, навіювального пропонування 
певних тверджень є питальні форми (у низці випадків 
питання формується в межах одного рядка). Цікаво, що 
в останній збірці в окремих текстах питома вага таких 
питальних рядків може становити шістдесят-вісімдесят 
відсотків усього лексичного простору (наприклад у текс-
тах “жарини змерхлого саду”, “у мандрах”, “хто з нами”).
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Як і в міфологічній, у герметичній поезії Григоріва 
спостерігаємо часте використання протиставного спо-
лучника але, який несподівано повертає сюжет вірша в 
інший бік. Однак у “замкненій” поезії зменшується пи-
тома вага анафори й особливо рефрену. Адже ці форми 
повтору не цілком кореспондують з поетовим складним 
письмом, яке з часом набуває все більшої стислості. Нато-
мість ситуації з синтаксичними знаками в міфологічній та 
в герметичній поезії приблизно схожі. Однак в останній, 
як ми вже зазначали, суттєво зростає значення графіч-
ного розподілу тексту на певні синтагматичні одиниці, а 
отже, зростає смислова вага “порожнього” міжрядкового 
простору. І це є чи не найбільш “чистою” прикметою гер-
метичної поезії загалом та текстів Григоріва зокрема.

До “замкненого” письма Василь Голобородько при-
йшов у 1979-му р., а вже наприкінці 1980-го облишив 
експерименти в царині герметичного слова*. Відтак від-
повідна стильова пропозиція автора книги “Ми йдемо” 
репрезентується порівняно невеликим (приблизно 45 
віршів із 822), проте доволі цікавим текстовим пластом. 
Варто сказати, що саме міфологічна та сюрреалістич-
на поезія стали “візитною карткою” Голобородька-поета. 
Саме ці дві стильові течії викликали найбільший інтерес 
у читацького загалу. На його герметичні тексти – вони 
вперше у своїй повноті постали в збірці “Ікар на мете-
ликових крилах” (1990 р.) – критика майже не звертала 
уваги. Однак, розмірковуючи над поетикою Голобородька 
в цілому, окремі дослідники засвідчували ті її прикмети, 
які так чи так відповідають ідеї “абсолютної поезії” (і які 
в певних текстах поета набудуть оптимального ступеню 
самореалізації). 

Так, Іван Дзюба спостеріг особливі стосунки автора 
збірки “Летюче віконце” зі словом: “Він (Голобородько. – 

* В одному з листів поет пише, що така “чиста поезія” перестала 
мене задовольняти, бо “надто у високих шарах атмосфери вона пе-
ребувала, захотів повернутися на землю” (лист від 13 лютого 2002 р. 
Зберігається в домашньому архіві Т. Пастуха).
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Т.П.) його не вимудрює й не вимучує, не підкрадається до 
нього й не підхліблюється, не коверзує ним і не повеліває. 
Однак слова самі плинуть до нього, первозданні й цнот-
ливі. Здається, “матерія слова” у нього жіноча, дівоча. 
Здається, слова люблять його і від тої любові розкривають-
ся йому, як закохані дівчата хлопцям, – несподіваними, 
незнаними сторонами, незвіданою звучністю й сокро-
венним смислом, розквітають йому усією своєю жіночою 
істотою”1. У вишуканому образному порівнянні Дзюба по 
суті стверджує (уже не раз тут згадувану ґадамерівську) 
ідею повернення слова до його первісної промовляльної 
сили. Однак, як ми згодом побачимо, Голобородько зосе-
реджуватиме свою увагу не так на слові, як на словоспо-
лученні. Критик вказує і на складний, вельми віддалений 
від звично-житейського, спосіб поетичного асоціювання 
в автора збірки “Летюче віконце”. А також на те, що в 
його віршах часто “неочікувано прокидаються внутрішня 
“субстанція” речей, їхні неочевидні, але істотні прикме-
ти”2. Про існування “лабораторних експериментів” в поезії 
Голобородька говорить Боґуслав Бакула3, тим самим під-
креслюючи автономний характер поетичного світу автора 
книжки “Ми йдемо”; того світу, де за певними законами 
відбувається “проростання” окремого слова.

У рецензії на збірку “Ікар на метеликових крилах” Люд-
мила Таран уперше говорить про герметизм у контексті 
творчості Голобородька зокрема та Київської школи за-
галом (дотично до герметизму вона також згадує імена 
Віктора Кордуна, Василя Рубана, Станіслава Вишенського 
та Миколи Воробйова). Автор рецензії покликається на 
вже цитовану статтю Оксани Пахльовської про італійсь-
ких поетів-герметиків і виокремлює ознаки відповідного 
письма у текстах Голобородька, серед яких – виборювання 
внутрішньої свободи, що знаходить відображення в появі 

1 Дзюба І. У дивосвіті рідної хати (кілька слів про поета, який щойно 
починається)… – С. 461.

2 Там само. – С. 462.
3 Bakuła B. Skrzydło Dedala: szkice, rozmowy o poezji i kulturze 

ukraińskiej lat 50–90 XX wieku… – S. 298.
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екзистенційних мотивів, які творять генеральну лінію 
творчості поета; утвердження мовою поезії (із особливою 
“волею слова”!) української ментальності; тяжіння до вер-
лібру, який надає слову можливість вільно реалізувати 
себе; асоціативно-“сновидий” принцип розвитку ліричної 
теми1. І хоча наведені Людмилою Таран приклади герме-
тичних текстів Голобородька досить непереконливі, проте 
актуалізація (та доволі успішне осмислення) ідеї такої по-
езії саме в контексті збірки “Ікар на метеликових крилах” 
виглядає цілком закономірним явищем. 

Сам поет нераз так чи так засвідчував схильність до 
творення моделі абсолютної поезії. Приміром, в одному 
інтерв’ю він сказав: “Мої вірші ростуть зі слова”. А та-
кож зробив таке образне узагальнення ідеї герметичного 
вірша: “Поезія – це свято мови”2. В іншому інтерв’ю Го-
лобородько зізнається, що завжди ставив собі завдання 
творити так, аби “метафори не відчитувалися назад”3. 

До герметичного письма, про що вже йшлося, Голо-
бородько прийшов у 1979 р. Однак певні ознаки “випро-
зорювання” та автономізації поетичного простору (про-
те без руйнування синтаксичних зв’язків) виявлялися й 
раніше. Як приклади, можна навести вірші “Лілея стає 
давньолілеєю” (1967 р.) та “Чорна рілля” (1974 р.). Та й 
після відходу автора від “закритого” письма можна іноді 
побачити вірші, у яких проступають принципи “абсо-
лютної поезії” (“як же високо сяє твій погляд” та “Перша 
подвоєна зірка” (1981 р.). Загалом велика частина Голо-
бородькових текстів виявляє тенденції до автономізації 
поетичного світу, вказує на існування Абсолюту, постає 
за принципом асоціативного розростання як окремих об-
разів, так і всього текстуального цілого. Однак на відміну 
від Людмили Таран до герметичної поезії ми зараховуємо 

1 Таран Л. “Тиха слава, тиха влада…” / Людмила Таран // Слово 
і Час. – 1992. – № 2. – С. 85–87.

2 Голобородько В. [Рукопис інтерв’ю від 6.05.1993]. – с. Андрія-
нопіль Луганської обл. – 18 с. – С. 3, 10.

3 Василь Голобородько і триста шістдесят п’ять українських птахів 
(інтерв’ю поета з Л. Якимчук)...
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лишень ті тексти, які виразно виявляють ідею руйнування 
синтаксичної інерції мови, змінюють усталені правила 
“розкладання по полицях” (грецьк. σύνταξις) лексемних 
одиниць.

У збірці “Ми йдемо” герметичні вірші частково вхо-
дять до циклу “Політ на журавлі” (охоплює часовий період 
1976–80 рр.) та повністю творять текстове поле циклу 
“Синя радість” (1980-й р.). Як і у випадку із Григорівим, 
еволюція герметичного письма Голобородька – від одного 
циклу до іншого – виявляє тенденцію до зменшення обсягу 
тексту й відтак до зростання промовляльного значення 
окремої лексеми в контексті текстового цілого. Однак 
автор “Синьої радості” не пропонує таких стислих віршів, 
які можна віднайти в автора “Садів Марії”. Герметичний 
світ Голобородька більш наближений до нашого хроното-
пу, аніж відповідний світ Григоріва (тут варто пригадати 
схожу ситуацію із міфологічними просторами цих поетів). 
Показовим з цього огляду є той факт, що в одному з вір-
шів циклу “Синя радість” з’являється образ Дніпра (так 
само в циклі можна побачити “чумаків”, “олівці”, “сталеву 
пір’їну”). Така конкретизована реалія цілком нетипова для 
герметичного простору Григоріва, у якому є чимало річок, 
але вони ще не названі. Натомість Голобородько-герметик 
виявляє здатність побачити прояви Абсолютного там, де 
предмети та явища вже набули означення словом. Умовно 
кажучи, він творить “чисту” дійсність у більш соціалізова-
ному часопросторі. І запорукою подолання конвенційних 
схем, шаблонів тощо та виходу в абсолютний світ стає ви-
разно присутнє в текстах Голобородька естетичне почуття 
прекрасного, лагідного, субтильного* (прикладом може 
служити вірш із характерною назвою “Красива вода”). 

Між іншим, у частині про міфологізм ми теж вказу-
вали на збільшення відповідних естетичних прикмет у 
творчості автора “Ми йдемо” порівняно із автором “Садів 

* Ще раз пригадаймо тут міркування Ґадамера про те, що краса є 
ніби гарантією того, що істинне не перебуває десь у недосяжній дале-
чині, а є у дійсності – за всієї її недовершеності та невпорядкованості.
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Марії”. У Голобородька-герметика істотно зростає ваго-
мість кольору (синій / блакитний, зелений*, червоний, 
жовтий, білий), про що сигналізує хоча б сама назва цик-
лу “Синя радість”**. До такого активного використання 
кольору поет не вдається ні в міфологічній, ні в сюрре-
алістичній поезії. Тенденцію можна пояснити зручністю 
використання кольору як засобу експресії. Адже колір, 
з одного боку, надається до певного абстрагування, а з 
іншого – має свої конотації, які можна використовувати 
при розбудові образної картини (наприклад, “ усе тут синіє 
розмовою / і наче джерело”). Як і Григорів, Голобородько 
дає назви деяким своїм герметичним текстам, і ці на-
зви увиразнюють референтне поле тексту. Заразом автор 
циклів “Політ на журавлі” та “Синя радість” інколи ще й 
окреслює таке поле в останніх двох рядках (наприклад у 
віршах “Холодний мак”, “нависають кличі скла над вітро-
вою сльозою”, “нічні дороговкази люту темряву снопами”). 
Відтак “сюжет” розгортається як рух від чогось більш до 
чогось менш “замкненого”; той рух, у якому досвід спри-
йняття останніх частин тексту значно увиразнює досвід 
рецепції попередніх частин. 

Цикл “Синя радість” розпочинається пейзажною кар-
тиною: 

щойно розкуті рослини міняються з пензлем
малими морями барв
мережані зустрічі розбризкують безгоміння
сон інших бур звільняє чистоту
зеленими помахами
чисте сходження крові маячить у темряві
танок диму засновує ніч [633].

* На домінування зеленого кольору в “Ікарі на метеликових крилах” 
звернула увагу Таран, яка сказала, що вся збірка “пройнята печаль-
но-зеленкуватою барвою” (див.: Таран Л. “Тиха слава, тиха влада…” – 
С. 87).

** Назва циклу походить від рядка “Синя радість читається вер-
тикально”, який виразно виявляє ідею “замкненого” тексту – абстрагу-
вання, використання принципу сугестивного письма, розбудованого на 
певних асоціаціях. Ці асоціації пов’язані тут із позитивно конотованим 
простором неба. 
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Як бачимо, картина позначена сильною тенденцією до 
абстрагування (лат. abstrahere – відволікати), яке вияв-
ляється в переході від конкретних й узвичаєних елементів 
пейзажу до вираження загальних понять та законів роз-
витку певної дійсності. Як і у випадку із деякими краєви-
дами Григоріва, текст руйнує звичні жанрові очікування. 
Контурів топосу тут не окреслено, натомість означено 
певні об’єкти та явища, які й творять цей топос. Помітно, 
що в Голобородька-герметика зображення кожного такого 
явища розгортається в одному-двох рядках, а поєднан-
ня таких окремих синтагматичних одиниць у структурі 
цілого вірша відбувається за асоціативним принципом. 
Цікаво, що поет на відміну від Григоріва майже не пропо-
нує текстів, у яких одна лексема творить рядок. Умовно 
кажучи, у автора циклу “Синя радість” лексеми більше 
схильні вступати в такі чи такі синтаксичні зв’язки, аніж 
в автора збірки “Сади Марії”. Відтак якщо в Григоріва 
основною промовляльною одиницею тексту стає окреме 
слово, то в Голобородька такою одиницею є словосполу-
чення (через що й створюються кращі умови для реалізації 
“внутрішньорамкової епіфанії”). 

На основі поетичного доробку цих двох поетів можемо 
означити дві версії герметичного письма: 1) те, що постає 
на базі певної лексеми, яка набуває давньої промовляль-
ної сили та 2) те, що твориться на рівні міжсловесних 
поєднань. Звісно, що ми свідомі умовності такого розріз-
нення. Адже воно лишень виявляє різні акцентування 
дуже взаємопов’язаних лексичних та синтаксичних рівнів 
тексту (і в конкретному текстовому досвіді ці два підхо-
ди обов’язково присутні – у тій чи тій пропорції). Тим не 
менше, таке акцентування дає про себе знати, виявля-
ючи важливі відмінності герметичного письма цих двох 
поетів. І як ми пізніше побачимо, Голобородькові тексти 
викликають особливі труднощі в інтерпретації саме через 
більш чи менш повну реалізацію в них принципу “внут-
рішньопросторової епіфанії”. Адже якщо в поезії Гри-
горіва інтерпретатор може апелювати до окремого слова 
(воно має свою “внутрішню форму” та певний окреслений 
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набір значень), то у текстах Голобородька доводиться мати 
справу із менш “очевидним” та чітким матеріалом – між-
словесними асоціативними ходами, часто дуже складни-
ми і значною мірою (!) суб’єктивно скомпонованими. 

Серед усіх поетів Київської школи Голобородько чи не 
найповніше втілив згаданий принцип у своїй “замкненій” 
поезії. Його тексти часто настільки “внутрішньопросторо-
во епіфанічні”, що, на перший погляд, видаються зовсім 
незрозумілими. І тут варто ще раз пригадати міркування 
Чарльза Тейлора щодо поезії такого типу: “…вона діє не 
так, як старі з’явлення буття, коли зображуваний об’єкт 
виражає глибшу реальність. Вона не приходить до нас 
в об’єкті, чи образі, чи словах, які нам представляють – 
краще сказати, що це стається між ними. Поміж словами 
і образами начебто виникає силове поле, яке може влови-
ти більшу енергію”1. Зрозуміло, що лексеми “замкнених” 
текстів Голобородька мають свою позатекстуальну ре-
ферентність, однак особливий спосіб зв’язків між цими 
лексемами та виразна автотелічна скерованість самих 
текстів значною мірою запобігають розвитку згаданої 
референтності*. 

Однак повернемося до розгляду самого тексту. У про-
сторі репрезентованої дійсності бачимо “розкуті рослини” 
(“розкутий” – ‘вільний, нічим не обмежений’; “розковувати” – 
‘звільняти від залежності, неволі, рабства’), що обміню-
ються “барвами” з “пензлем”, а відтак змінюють свої ко-
лористичні властивості. Третій рядок повідомляє про іс-
нування в цьому просторі якихось складних та цікавих 
“зустрічей” (“мережати” – ‘вкривати яку-небудь поверхню 
лініями, плямами, що нагадують узори’), унаслідок яких 

1 Тейлор Ч. Джерела себе. Творення новочасної ідентичності. – 
С. 605.

* Прикладом може слугувати такий текст: “камінь гримить вогнем 
чистих поривів / насувається спокій мороку у довгих / тунелях вітрів 
огортає полишений храм / ім’ям безмежної височини / голуб мовчить 
зачарований свічкою над болем / виходять полум’яні очі стриманих 
чекань / на перехрестя жнив / тихо занурюється обрій веселих ігор / 
за квітку з гострими пелюстками” [651].
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народжується тиша. Наступні два рядки засвідчують ви-
окремлення “чистоти” (‘чогось справжнього, однорідного, 
якому притаманні характерні ознаки, риси, що не пере-
плітаються з чимось іншим, не розчиняються в ньому’), 
яке можливе лишень за умови завмирання того, що по-
тенційно може зруйнувати усталеність (“бур”). До того ж 
настання тиші та виокремлення чистоти є значною мірою 
пов’язаними процесами. Важливо, що “звільнення чисто-
ти” відбувається за допомогою “зелених помахів”, у яких 
сховано натяк на те, що процес “звільнення” стосується 
сфери природи. Шостий рядок говорить про “чисте сход-
ження крові” (“сходження” → “сходитися” – ‘приходити 
з різних місць в одне, збиратися’; “кров” – ‘про вдачу, 
характер, темперамент людини’). Останній рядок тексту 
певним чином конотує з попереднім: “танок” (‘сукупність 
пластичних і ритмічних рухів певного темпу і характеру, 
що їх виконують у такт певній музиці’) “диму” (‘те, що 
заважає бачити, сприймати щось чітко, окреслено, ви-
разно’) “засновує” (‘започатковує існування чого-небудь’) 
“ніч” (‘частина доби від заходу до сходу сонця’). 

Актуалізація значеннєво-асоціативних властивостей 
лексем дозволяє зробити таку інтерпретацію цього тек-
сту. Тут йдеться про вечірній час доби (сутінки), коли 
рослини набувають іншої, аніж удень, барви; коли настає 
цілковита тиша – й природа набуває характерної чистоти 
та заспокоєння. Останні два рядки вже засвідчують на-
стання ночі. Її ознаками є здатність приховувати щось, 
а також поєднувати когось у любовно-еротичних пес-
тощах. Іншими словами, у тексті розгортається вечірня 
ідилія, яка наштовхує на певні сюжетні паралелі із відо-
мим Шевченковим “Садком вишневим коло хати”. Однак 
складові текстуальної дійсності Голобородька настільки 
абстраговані, а асоціативні переходи такі складні, що 
доводиться лишень гіпотетично говорити про цей текст – 
а він, як пригадуємо, розпочинає цикл “Синя радість” – як 
про ідилію. І це чи не єдиний ідилічний пейзаж у Голобо-
родька-герметика. Усі інші пейзажі – також абстраговані 
та асоціативно ускладнені – у нього пройняті якщо не 
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трагічним звучанням, то принаймні глибоким відчуттям 
суму (“простір зелені солов’ї підпалили зорею”, “Краєвид”, 
“Чумацький шлях”). 

Окрему групу в поета становлять тексти, які або ви-
являють проблему екзистенційного вибору ліричного 
суб’єкта, або презентують той буттєвий час, коли щось 
здійснюється (і тим самим справджує своє призначен-
ня). Прикладом може слугувати такий вірш: “тиха бджо-
ла сон розмальовує у барвінок / час нам дороги росли-
нам повертати / розсипати сльози до материної хати / і 
пам’ять міряти розгорненою хусточкою / повною зерен 
непосіяних намірів / хвора ніч заганяє вітри у кошару / 
скільки спокою у вогнях / що колисають літо / вогник 
мовчить у камені / усе тут синіє розмовою / і наче дже-
рело” [663]. Тут йдеться про необхідність повернення. Лі-
ричний суб’єкт вже здійснив свій екзистенційний вибір – 
до того, що втілює в собі прикмети роду, буття етносу 
(“материна хата”). Ідея повернення виявляється у складній 
метафориці другого рядка. “Повернення доріг рослинам” – 
це надання руху в певному керунку (“дорога” – ‘правиль-
ний напрямок для руху кого-небудь’) чомусь, що укорі-
нилося в якомусь (іншому) ґрунті. Із таким поверненням 
пов’язується проблема осмислення свого життєвого шляху, 
яке призводить до усвідомлення суттєвої неповноти само-
реалізації, нездійснення (на теперішній час тексту) бага-
то чого з того, що задумувалося. Проте ліричний суб’єкт 
відчуває певні внутрішні зміни, що упорядковують його 
духовно-психічний стан (“хвора ніч заганяє вітри у коша-
ру”), і це пов’язано з його уже визрілим рішенням. Відтак 
з’являється відчуття спокою та внутрішньої сили (“вог-
ник мовчить у камені”*). Навіть більше – ця сила набуває 
творчих спроможностей, що й увиразнюють останні два 
рядки. Весь текст можна сприймати як навернення до 
родової пам’яті, до того, що виявляє глибинні прикмети 
національного буття. До того ж – таке навернення викли-

* В іншому тексті можна побачити схожий образ, у якому ця сила 
вже почала проявляти себе: “камінь гримить вогнем чистих поривів”.
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кає певні психічні стани заспокоєння та зосередження, 
пробуджує творчий потенціал ліричного суб’єкта. 

В іншому тексті “настає час розпитувати як виготов-
ляти свічника / щоб не руйнувати дерево” [624], і пошук 
відповіді приводить ліричного суб’єкта до філософського 
вчення Григорія Сковороди. Це вчення – воно акцентує 
на пошуках форм гармонійного співіснування усього Кос-
мосу – репрезентоване через картину, у якій Сковорода 
“босими ногами заходить у двері квітки / що тишею нази-
вається на мові забутих струмків”. У словах* “дитячі сліди 
босих ступок носімо з собою, / ховаймо від вітру / що зі 
списом наступає на все що зелене” вловлюємо контури 
ідеї дотримування простих природних форм існування. 
Значущості тут набувають не тільки “сліди босих ступок”, 
що асоціативно в’яжуться із “босими ногами” Сковороди, 
а й смислова форма “усе що зелене”**, яка є в опозиції до 
“вітру зі списом”. Розуміння потреби долучитися до бут-
тєвої мудрості Сковороди (за Іваном Дзюбою, “першого 
розуму нашого”) і творить екзистенційний момент цього 
тексту. 

А у вірші, що завершує цикл “Синя радість”, знаходи-
мо такі рядки: “уже зазеленіло деревце твоє прощання / 
птахи із сліз уже вимітають день / що дихає самотністю / 
і огортають синіми нитками кожен з пальців / що цвіли 
над урвищем / ніби й не прокидались / тепер дійти до но-
вого порогу / де наостанку темрява підіймає таємницю / 
над заскленими небом очима / поводирем узявши частку 
дерева” [664]. Цей вірш в ідейному звучанні суголосний 
із попереднім, про що зокрема свідчить останній рядок. 
Однак пошуки якоїсь буттєвої таємниці тут зумовлені 
“прощанням” з кимось та (унаслідок цього гостро відчут-
ною) “самотністю” ліричного суб’єкта. Саме ця “самот-

* Їхня риторичність пов’язана із самопрограмуванням ліричного 
суб’єкта на певну дію. Таким чином він ще раз переконує себе (і всіх 
інших) у правильності обраної життєвої філософії.

** Попередньо ми вже натрапляли на позитивні конотації зеленого 
кольору (“звільнення чистоти зеленими помахами”). Помітно, що найбільш 
улюбленими кольорами Голобородька-герметика є синій та зелений.
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ність” актуалізує процес пошуків “нового порогу / де на-
останку темрява підіймає таємницю”. Помітно, що в низці 
“замкнених” текстів Голобородька – цього ми майже не 
бачили у відповідних віршах Григоріва – ліричний суб’єкт 
об’єктивізується в самому тексті, виявляє свої внутрішні 
проблеми, відчуття та міркування (і навіть вдається до ри-
торичного мовлення!). Образно кажучи, ліричний суб’єкт 
циклів “Політ на журавлі” та “Синя радість” не завжди 
делегує мові “основний пакет” творчих повноважень. Його 
вірші і справді “ростуть зі слова”, однак у певних випад-
ках Я ліричного суб’єкта проявляє себе надто виразно як 
на герметичний вірш, “закрита” структура якого загалом 
не схильна допускати такі вияви Его. Проте, як ми поба-
чимо згодом, процес “суб’єктивізації” герметичного пись-
ма може йти далеко далі, аніж це відбувається в автора 
циклів “Політ на журавлі” та “Синя радість”.

У герметичному просторі Голобородька найбільшу 
групу становлять тексти, що в них репрезентовано якісь 
універсальні буттєві концепти. Такі репрезентації ста-
ють можливі завдяки представленню окремого буттєвого 
епізоду, якоїсь миті із позатекстової дійсності, яка (мить) 
набуває особливої значущості та промовистості. Феномен 
кохання розкривається в цьому невеличкому вірші: “Дів-
чина ловить поглядом рибинок / блакитних на ясному 
тлі / човника тіней що ним пропливає / той у кого олівці 
замість пальців” [614]. Стан закоханості призводить до 
того, що дійсність постає у виразно інакших візіях, як 
це буває зазвичай. У вірші таку зміну бачення передано 
через незвичний колір рибинок (пригадаймо, що блакит-
ний колір у Голобородька асоціюється із відчуттям пре-
красного). А вже два наступні рядки говорять про появу 
“того” (дівчина його теж “ловить поглядом”), хто, власне, 
й змінив забарвлення елементів дійсності (хто “розфар-
бував” їх “олівцями”). Про появу хлопця, який і викликав 
любовні почуття в дівчини. 

У тексті “прагнення побачити тебе розбиває шибки 
далекого краєвиду” постає “явище” розлуки коханих, пе-
ребування їх на далекій відстані одне від одного. У лі-
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ричного суб’єкта втрата милої викликає болісне відчуття, 
яке породжує стан цілковитої прострації (“і сліпий корінь 
стає гілкою для мертвих овочів”), бажання хоча б в уяві 
викликати образ коханої (“ворота червоні згадок затулені 
квіткою папороті”) та прагнення повернутися до неї* (“тут 
не живуть ніякі птахи лише перелітні”). У вірші “Любисток 
листа” бачимо, що лист від коханої здатний трохи розра-
дити ліричного суб’єкта, але не надовго (“пучки листа 
розломлюються любистком / прадавніх спогадів про бла-
китне прадавнє / сіль княжого плуга різьбить стежки / 
до зітхань помножених пташиним оком / дитячої сльози 
аж до рани терему” [657]).

Зазвичай у Голобородька-герметика буттєві концепти 
окреслюються в доволі “замкненій” поетичній формі. Це 
можна побачити у вірші, що й дав назву відповідному 
циклу: “синя радість читається вертикально / кров вітру 
горить подовженим птахом / з лівого боку глиняної тиші / 
де з правого боку малюнок солі / равликом темніє з-під 
вій / сумна нитка дівочої трави / невидиме свято схи-
ляє до води” [659]. Знову ж таки бачимо увиразнення 
почуття кохання. Однак на відміну від щойно розгляну-
того невеличкого вірша воно постає в значно складнішій 
текстовій презентації. Тому інтерпретацію цього тексту 
варто робити через виокремлення визначальних словос-
получень та активізацію їхніх асоціативних та конота-
тивних властивостей. Перший рядок засвідчує сутність 
любовного почуття, його красу і силу (“вертикально” → 
“вертикаль” – ‘прямовисна лінія, що збігається з напрям-
ком виска’, ‘одночасне звучання двох або кількох звуків’). 
Наступні три рядки асоціативно репрезентують складні 
процеси розвитку такого почуття. “Малюнок солі” виявляє 
сутність або важливість чогось (“сіль” – ‘те, що становить 
сутність, смисл чого-небудь’, ‘хтось особливо значний або 
щось винятково цінне, важливе’). “Глиняна тиша” вносить 

* У вірші “Холодний мак” також розгортається тема розлуки, яка 
завершується доволі вітальним (загалом не характерним для Голобородь-
ка-герметика) ствердженням того, що “безсилля намагань не мре”. 
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у текст ідею пасивності та інертності. Бачимо також апе-
лювання до культурних стереотипів: “сіль” – “правий бік” – 
чоловіче начало; “тиша” – “лівий бік” – жіноче начало. 
“Подовжений птах” асоціюється із “горінням крові вітру” 
і є його своєрідним породженням. Відтак щось набуває 
більших властивостей (“подовжується”) унаслідок органіч-
ної долученості до якогось процесу “горіння” (→ “горіти ” – 
‘пройматися сильним почуттям, пристрасно захоплю-
ватися якоюсь справою, віддаватися чому-небудь’). Де-
таль – “горить кров вітру” – є свідченням того, що це не 
звичний процес горіння (який полягає в окисленні якоїсь 
речовини із супровідними процесами виділення тепла і 
світла), а особливий. 

Розвиток любовних почуттів хоч і призводить до від-
чуття радості та зростання певних властивостей, однак 
неминуче завершується почуттям смутку та журби, яке на-
самперед пов’язано із жіночим началом. Таким є природ-
не завершення попереднього стану, адже “синя радість” 
не може тривати вічно, а неминуче переходить у свою 
протилежність. Останній рядок це підтверджує. “Свято” 
завершується “схилянням” (‘навертанням, спрямовуван-
ням до чого-небудь’, ‘підкорятися кому-, чому-небудь’) “до 
води”. Остання, згідно з культурними стереотипами, має 
пасивні конотації і асоціюється із жіночим началом. Отож 
відчитуючи завершальну синтагму, бачимо, що “свято си-
ньої радості” завершується поклонінням жінці та загалом 
тимчасовою перемогою жіночого начала (яке у свою чергу 
згодом віддасть цю перемогу чоловічому началу – знову 
ж таки на якийсь час)*. Інша варіація мотиву любовного 
єднання постає в тексті “Скло дівочих облич”, вишукано 
розгортаючись завдяки складній і в той же час цікавій па-
ралелі: “Між розтулених маків / ночують солов’ї / крові / 
що для квітів людська і червона” [616]. 

* Як бачимо, цей вірш апелює до відповідних культурних стерео-
типів і, зрештою, може бути відчитаним як міфологічна структура, що 
в ній закладена ідея загальної стабільності та непорушності системи. 
Однак його складна образність, яка передбачає доволі радикальне 
руйнування великого міфологічного наративу, схиляє нас до розгляду 
цього тексту саме в частині про герметичну поезію. 
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У герметичному просторі Голобородька можна поба-
чити оприявлення багатьох буттєвих концептів. Матері, 
яка дає нове життя, однак не може його цілковито обері-
гати; і в цьому полягає трагізм її долі (“очі матері пускає 
рибинками / плавати на самоті / у траві якої гніздечко 
неприховане / на материних крилах рушників / злітає 
нове життя / із сірого каменю що не проростає / і поли-
тий слізьми” [618])*. Краси, що здійснюється в просторі 
окремого існування когось або чогось; постає “на вістрі 
дороги і початку” і потребує супокою (“притишується спо-
лошеною водою”), тиші та доброзичливого ставлення (“ка-
мінець коштовний згорнений у мовчання / подвоюється 
зеленими вітаннями” [655]). Печалі, яка глибоко закорі-
нена в людському існуванні, де “мигтить лінива неволя 
яскравим яструбом” / іде сон золотих димів і не чутно / 
довгих струмків перелетів” і де “ірже ланцюг над раною 
обпльованого дару” [661]. Прощання, за якого ліричний 
суб’єкт перед дорогою прагне “нічого не забути, усе пок-
ласти” і раптом відчуває народження того єдиного “сло-
ва”, що здатне висловити все – і теперішнє, і майбутнє (“І 
останнє слово світиться з дна криниці, / куди не досягає 
ні одна сльоза, / навіть та, що продовжується аж до сьо-
годні” [623]). Пам’яті, завдяки якій парадоксальним чи-
ном (не живі спогадують мертвих, а) самі мертві входять 
у свідомість живих (“бризкають іскри червоних веж / над 
потемнілими верхами самотніх імен / та благальні співи 
тиші / над дверима у ніч золотом виснуть / і довго вогні 
улягаються в спокій живих” [636]). Нищення, яке приз-
водить до зменшення, а потім знищення сутності чогось, 
перекидається з одних об’єктів на інші та самопрогра-
мує себе в майбутнє (“і море нижчає пір’їнами пожати-
ми / попіл доторкується отруйними променями / близь-
ких колін болю /… / з грамоти черви роблять решето / 
щоб сіяти порох солом’яних шляхів” [649]). Смерті, яка 
викликає сильні трагічні почуття (“мох жіночої руки цвіте 

* Схожим чином цей феномен розгортається у вірші “Материне 
намисто для Пречистої”.
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зойками над камінцями”) та призводить до втрати людсь-
кої екзистенції, духовної та психоемоційної неповторності 
окремої особистості (“височінь загубилася блакитним хрес-
тиком” [643]). Або породжує відчуття чогось неприродного 
(це особливо властиве для дитячої свідомості) та цілковито 
незворотного явища (“даремно благати щоб синє вросло 
у синє / покривається згарищами далеке жито / стежки 
умерлих не вертаються до підошв” [653]). 

Концепт тиші також можна віднайти в корпусі циклів 
“Політ на журавлі” та “Синя радість”. Однак на відміну 
від Григоріва тиша в Голобородька є лишень своєрідним 
репрезентантом глибокого душевного болю, породженого 
якимсь спогадом (“Болісний спогад”), втратою близької 
людини (“мовчки світяться крихкі чорнобривці”), любов-
ним розлученням (“покраяне мовчання віддаляється”) або 
обманом (“Метелик тиші”). 

Також серед герметичних поезій Голобородька можна 
знайти тексти, де так чи так виринають проблеми твор-
чості, поетичного слова. Щоправда, до такої тематики він 
звертається значно рідше, аніж Григорів. В одному з текс-
тів циклу “Політ на журавлі” поет виявляє свою схильність 
до писання кольором* у герметичному письмі: “менший 
брат тікає з полону чужої тиші / розбиває яєчка птахів 
неспокою що в’ють / гнізда у далеких садках / тримає у 
руці блакитного і зеленого олівця / червоного заструганого 
залишає стікати / кров’ю у коробці / копита коня дзвінко 
лунають серединою / стінки скляного дзбанку / де діти 
де діти що сміються над / замурзаними щоками м’ячів / 
щоб розбили цей день припнутий до схилу / скачи коню 
пиши першого рядка / що його прочитає коріння” [620]. 
Бачимо творчу особистість, яка дистанціюється від інших, 
втікає у свій власний простір, сповнюється хвилювання, 
тривоги й починає творити. Сам процес творчості пе-

* В іншому тексті ліричний суб’єкт ще раз засвідчить свій живо-
писний дар у герметичному слові: “човен малюю на білій стіні / кали-
нової гілочки / кісточки з людського тіла / яка промовляє голосом / 
сусідів / коріння і нерозкритих джерел” [617].
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реданий луною дзвінких ударів “копит коня” об “стінки 
скляного дзбанку”. Через звернення ліричного суб’єкта до 
коня в останніх двох рядках можемо витлумачити деякі 
моменти: 1) у вірші йдеться саме про поетичну творчість; 
2) ця творчість має переважно несвідомий, інтуїтивний 
характер (адже тут “промовляють” самі слова чи точніше – 
словосполучення); 3) вона сягає глибин буття і 4) ліричний 
суб’єкт усіляко бажає її появи. 

В іншому тексті актуалізовано звукову природу слова 
в особливий спосіб. Зростання звуку тут виявляє збіль-
шення “промовляльної” сили слова: “слово оперезане мета-
левим колом / у перспективі глибини завбільшки з обруч-
ку / тихий голос що видобуває із сопілки / кволий звук / 
з-під каменю у криниці / раптом заб’є криком / і сік 
дерев під щільно загорнутою корою / серцевиною стре-
мить аж до птаха / і бог дощі над тим містом не стишує” 
[648]. Таке “слово” не просто описує дійсність за певними 
ознаками, а впливає на неї, на ті процеси, що в цій дійс-
ності відбуваються. Іншими словами, це слово не лишень 
промовляльне, а й породжуюче. І його сила та могутність 
увиразнюються у перших двох рядках тексту.  

Перше місце серед тропів Голобородька посідає мета-
фора і її різновид – розгорнена метафорична конструк-
ція. Вибудувати останню поетові допомагає зокрема 
використання епітету*. Досить активно в текстуальному 
просторі “проявляє себе” оксиморон. Цей троп фігурує 
рідше, аніж метафора, однак він має особливу “промо-
вистість” у структурі Голобородькових текстів. Варто ще 
раз наголосити на ускладненому, часом дуже складному 

* Під час розгляду переважної більшості “замкнених” віршів Гри-
горіва можна було не згадувати – і ми цього уникали – про ліричного 
суб’єкта як творця тексту. Адже мова у цих текстах, так би мовити, 
сама виявляє свій креативний потенціал, а ліричний суб’єкт лишень 
фіксує те, що йому “говорила” мова. Інша ситуація постає із відповідни-
ми текстами Голобородька, де міжлексемні поєднання творяться часто 
на дуже складних, значною мірою суб’єктивізованих асоціаціях та ко-
нотаціях. Тобто мова тут теж виявляє свої творчі спроможності, однак 
на процес такого самовияву більше впливає Я ліричного суб’єкта.
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метафоричному письмі автора циклів “Політ на журавлі” 
та “Синя радість”, яке інколи пропонує вишукані зразки 
симфори (пригадаймо вже цитоване: “кров вітру горить 
подовженим птахом / з лівого боку глиняної тиші / де з 
правого боку малюнок солі”). Помітно, що деякі елементи 
“замкненої” поетики Голобородька нагадують відповід-
ні елементи Григоріва. Так, для скасування конкретики 
та випрозорення свого герметичного світу Голобородько 
часом вдається до займенників, що вказують на певні 
ознаки об’єктів, однак не називають останніх (“той хто”, 
“там де”). Також інколи він використовує “єдинопочатки” 
(і, із, що). Подекуди (але значно рідше, аніж у Григоріва) 
виражальності у Голобородька набуває графічне виокрем-
лення певних синтагм (коли довколарядковий простір 
стає складовою частиною творення значення тексту). 
У переважній більшості герметичних текстів (зокрема 
в усьому циклі “Синя радість”) поет уникає синтаксич-
них знаків та великих літер – те, що можна побачити й 
у автора збірки “Сади Марії”. У Голобородька можемо 
побачити анжамбеман. Цей художній засіб, цілковито від-
сутній у міфологічних та сюрреалістичних текстах поета, 
досить часто постає в його герметичних віршах. І це не 
випадково, адже такі “переступання” (франц. enjamber – 
переступати) у свій спосіб виявляють ідею руйнування 
синтаксичних конвенцій.

Загалом у герметичному “багатоголоссі” Київської 
школи та її оточення Голобородько сказав своє посут-
нє поетичне слово. Воно полягає у витворенні поезії, що 
виявила виразну тенденцію до “внутрішньопросторової 
епіфанії”; презентувала абсолютний хронотоп, який тим 
не менше наділений близькими для поетового сучасника 
соціальними та культурними “рисами”; представила ці-
каві зразки абстрагування та асоціювання (передусім це 
стосується кольору) тощо. 

Серед усіх поетів Київської школи та її оточення гер-
метична пропозиція Миколи Воробйова є чи не найбільш 
варіативною – такою, що виявляє різноманітні авторські 
шукання в царині “замкненого” слова. Поет розширює ес-
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тетично-виражальні іпостасі цього слова, а також сміливо 
поєднує його із іншими формами словесної репрезентації – 
міфологічною, натурфілософською, сюрреалістичною, 
дзенівською, гномічною тощо. Тобто “замкнене” слово у 
Воробйова не лишень виявляє різнобічні стильові грані 
герметичного письма, а й володіє сильною валентністю – 
високою здатністю вступати в різноманітні виражально-
стильові сполучення. Водночас це слово має свою світог-
лядно-філософську й естетичну основу, воно чітко репре-
зентує воробйовський ідіостиль. 

Саме в контексті творчості Воробйова критика чи не 
вперше вказала на цікаву тенденцію в українській поезії 
кінця 1970 – початку 1980-х рр., а саме – свідому настано-
ву на “закритість”, “зашифрованість” поетичного тексту. 
Анатолій Макаров говорить, що ця тенденція призводить 
до виникнення гіперметафоричного стилю, появи надзви-
чайно тонкої та експресивної симфоричної форми*, в якій 
“не названо сам предмет уподібнення. Його треба “вгада-
ти”1. На виникнення цього стилю, вважає критик, впли-
нуло захоплення поетів складними прийомами японської 
поезії танка і хоку, де недомовленість, натяк та символ 
мають особливе значення**. По суті 1986 р. Макаров за-
свідчує появу в українській поезії герметичного письма 
(хоча й не називає його так) та стверджує вагомість цього 
письма у творчій пропозиції Воробйова. 

Дещо пізніше Василь Івашко наголосить на принци-
пі дискретності, що лежить в основі світовідчування та 
світорозуміння Воробйова. Про цей принцип – а він, на 

1 Макаров А. З народного кореня... – С. 120.
* Пізніше ця ідея лягла в основу розділу “Симфора – засіб реалізації 

естетичної концепції Миколи Воробйова” Людмили Дударенко (див.: 
Дударенко Л. Поетична Київська школа: ідейні та естетичні парамет-
ри... – С. 198–224).

** Щоправда, виникнення герметичного письма у Воробйова кри-
тик пов’язує не з цими жанрами східної поезії, а з українським фолькло-
ром. Однак, знаючи яке вагоме місце у творчості поета займає духовна 
традиція культур Сходу, ми схильні до висновку, що герметичне письмо 
Воробйова могло також стимулюватися саме поетикою танка і хоку.
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переконання критика, призводить до алогічності струк-
тури тексту, еліпсизму, “затопленості” характерних для 
прози зв’язків та переходів, фрагментарності – ми вже 
згадували попередньо. Тому детальніше на цьому не зупи-
нятимемося, лишень скажемо, що принцип дискретності 
може поставати не тільки у дзенівських, а й у герметич-
них текстах. Навіть більше – втілення цього принципу на 
рівні руйнування синтаксичних конвенцій і призводить 
значною мірою до появи “закритих” текстів. Володимир 
Моренець першим вказав* на суто герметичний характер 
поетичного слова Воробйова, його “промовлюваність” та 
своєрідну знаковість: “…над стилістикою його (Воробйова. – 
Т.П.) письма (незрідка горбкуватою, шорсткою) завжди 
підноситься щось таке значиме і відчутне, що ніби вихопи-
лося зі слів і стало саме по собі духовним знаком”1. Також 
дослідник говорить про особливу автономність поетичного 
світу Воробйова, яка своїм походженням завдячує пев-
ним естетичним враженням від навколишньої дійсності: 
“Психологічно-емоційні порухи цього (ліричного. – Т.П.) “я” 
виникають не з усталених уявлень про світ, а з усталення 
світу в актах його естетичного розпізнавання. Художні вра-
ження В[оробйова] (що можуть стосуватися будь-чого, зок-
рема й проблематики національного, а ширше – морального 
буття, й аж ніяк не зводиться до відсторонених меандрів 
уяви чи словесної гри) не потребують доказу, не апелюють 
до об’єктивного досвіду і знання, вони – самодостатні”2**. 
Такі враження, як ми побачимо пізніше, передусім візу-

1 Моренець В. Хранитель променів і ожин (Про Миколу Воробйо-
ва)… – С. 19.

2 Моренець В. Воробйов Микола Панасович… – С. 159.
* Пізніше до схожого висновку прийде Боґуслав Бакула, котрий 

скаже, що Воробйов (як і, до речі, Григорів) “пропонує дійсність майже 
автономну, сперту на закони уяви і словесних зв’язків” (див.: Bakuła B. 
Skrzydło Dedala: szkice, rozmowy o poezji i kulturze ukraińskiej lat 50–
90 XX wieku… – S. 282).

** Міркування Моренця увиразнюють дві важливі ознаки герметич-
ного світу Воробйова: 1) його “самозаконність” (грецьк. αυτος – сам і νομος – 
закон) та 2) пов’язаність цього світу із навколишньої дійсністю.
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альні; і саме через колір (а також світло й тінь) Воробйов 
вибудовує свій самодостатній естетичний світ. 

Крім того, сам автор висловлював світоглядно-есте-
тичні засади, суголосні вихідним положенням творення 
герметичного письма. Так, одного разу в інтерв’ю він скаже 
про дискретний принцип, що лежить в основі його світос-
прийняття та творення. Поет до певної міри свідомо дотри-
мується цього принципу: “…сам особисто волію бути дещо 
несформованим, нечітко окресленим. Щоб ті “цеглинки”, 
з яких ми збудовані, за потреби можна було вільно пере-
ставляти, нічого при тому не руйнуючи. Бо збудуєш себе як 
архетип, а тоді підуть хвилі, які ти не можеш сприйняти. 
А ламати себе…”1*. А іншого разу він зізнається, що ще в 
1960-х рр. складав таблиці, де в певних формулах за окре-
мими смисловими асоціаціями поєднувалися звук, фарба 
та слово. І додасть: “Особливо я розробив синій колір. “Синє 
віддаляється, але якщо його окреслити трикутником, – 
воно спиняється. Одначе якщо поряд розмістити мете-
лика – воно знов віддаляється…”2. Пізніше ми побачимо, 
як поет використовує абстрактні геометричні фігури для 
витворення свого “замкненого” світу. 

Якщо поглянути на еволюцію герметичного письма Во-
робйова за збірками, то можна спостерегти цікаву карти-
ну. У перших самвидавчих збірках “Букініст” та “Без кори” 
поет лишень виявляє певні тенденції відповідного письма. 
Бачимо тут кілька віршів, у яких застосовано принцип 
асоціативного нанизування образів, а останні є відчутно 
автономізованими та естетизованими (викликають від-
чуття прекрасного) насамперед завдяки колористичним 
враженням. В окремих випадках (тексти “Діти осені”, 
“Рівнина як туга” та “Зимова кімната”) ці образи досить 

1 Воробйов М. “Хто не трава, хай про траву не говорить”… – С. 17.
2 “Все є мистецтвом, але не всі є митцями” (розмова з М. Вороб-

йовим)… – С. 160.
* Ця ідея своєрідним чином розгортається у такому вірші поета: 

“тиран / покидає / дзеркало / щоб вирушити / на південь / і вмить / 
розчиняється / аби нескінченність піску / явила йому / всі знаки / 
речей” (див.: Воробйов М. Човен... – С. 57).
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вдалі та цікаві з точки зору герметичності. Однак вони 
ще не виявляють тієї складної “закритості”, яка постане 
в подальших віршах поета. У збірці “Пригадай на дорогу 
мені” автор пропонує вже доволі характерні приклади 
власне герметичного письма – із відповідним руйнуван-
ням синтаксичних зв’язків та абстрагуванням. Тут же 
знайдемо один з найкращих, на нашу думку, герметичних 
текстів Воробйова, що має назву “Слово до життя”*. Збірка 
демонструє високий хист автора “працювати” з кольо-
ром, витворюючи різноманітні колористичні та світлові 
ефекти. У наступній збірці “Місяць шипшини” кількість 
герметичних текстів (або текстів з виразними “закрити-
ми” образними елементами) – порівняно із попередньою – 
зростає майже удвічі. Поет удосконалює свій хист до тво-
рення автономної та абстрактної образності. 

Книжка “Ожина обрію” виявляє значне збільшення пи-
томої ваги герметичного письма у структурі збірки. Вона, 
власне, розпочинається із “замкненого” тексту, що має на-
зву “Океан”. Тут уперше в герметичному просторі Воробй-
ова можна побачити два розлогі текстові утворення (цикл 
“Райський птах на кленовому дереві” та поема “Садки 
передзимові”), у яких панівною є герметична образність. 
Також уперше натрапляємо на візію дійсності завдяки 
абстрактним геометричним фігурам (вірш “Трикутники 
речей”). І тут же знаходимо текст “Зміни”, що його можна 
вважати класичним зразком герметичного письма Во-
робйова із відповідними ознаками – естетизацією реально 
сущого, що постає в автономній дійсності (насамперед у 
пейзажі); рухомістю абстрагованих колористично-світ-
лових образних деталей. На початку наступної збірки 
“Прогулянка одинцем” бачимо один з найкращих поето-
вих циклів (“Верховний голос”**), де домінує герметичне 

* У збірці “Місяць шипшини” поет представить ще одне майстер-
не герметичне “Слово..”, а потім поєднає ці два тексти у своєрідний 
диптих (збірка “Верховний голос”). 

** У дещо зміненому вигляді – насамперед ці зміни полягають у 
композиційній репрезентації частин – цей цикл постане в однойменній 
збірці вибраного, що вийде в 1991 р.
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письмо. Також тут можна натрапити на міфологічні та 
сюрреалістичні образи. У вірші “Блакитна хвиля” Воробй-
ов пропонує майстерний приклад “чистої образності”, що 
постає на основі абстрагування кольору. 

Збірка “Іскри в слідах” демонструє зменшення питомої 
ваги герметичних текстів (і зростання натурфілософських 
та дзенівських). Разом з тим помітне широке “розсіюван-
ня” окремих елементів “замкненого” письма в усьому про-
сторі книжки. Натомість у наступній збірці (“Човен”) це 
письмо виразно домінує. Тут Воробйов-герметик широко 
розгортає своє циклічне мислення. Збірка розпочинаєть-
ся циклом “Він – посланець”*, у якому автор демонструє 
нові грані свого герметичного мовлення – лаконічність та 
ритмізацію. Тексти, що творять цикл, мають невелике лек-
сичне “поле”; окрім того, усі вони пройняті єдиним ритмом 
(таку ритмічну цільність створює рефрен “він посланець”, 
яким розпочинається перший рядок кожної частини). 
Однак в іншому циклі, що має назву “Місце сну…” (а та-
кож низці поезій наприкінці збірки), автор ущільнює своє 
мовлення так, що в багатьох текстах у рядку залишається 
хіба лише одна лексема. Такого оптимально лаконічного 
письма – а воно творить максимальні “зовнішні” умови 
для промовлюваності окремого слова – немає в жодного 
поета Київської школи та її оточення. У наступній збірці 
“Слуга півонії” Воробйов досягає вершин своєї герметич-
ної майстерності, яка виявляється через естетизовану 
реальну даність та “чисту” колористичну образність, котра 
нерідко репрезентує певні буттєві концепти; абстрагу-
вання з різноманітними динамічними трансформаціями; 
цікаві асоціативні “ходи” тощо. У книжці “Оманливий 
оркестр” спостерігаємо втілення герметичного письма в 
цілком новій формі – поезії в прозі**. У ній автор подекуди 
вдається до дискурсивних міркувань, що увиразнюють 
його творчі настанови. 

* Цей цикл зокрема виявляє гайдеґґерівське бачення поета як 
посланця “між Богами та людьми”.

** Варто пригадати, що в такій формі вибудовує свою загалом 
герметичну збірку “Анкети” (1970 р.) Юрій Тарнавський.
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Як бачимо, загальний розгляд еволюції герметичного 
письма Воробйова демонструє не тільки зростання пито-
мої ваги “замкненого” слова в текстових полях окремої 
збірки та відточування майстерності у поданні такого 
слова, а й вдалі пошуки нових форм його оприявлення. 
Останнє, на нашу думку, виокремлює Воробйова з-поміж 
усіх поетів Київської школи та її оточення. 

Зараз спробуємо встановити ті параметри, у межах 
яких і розгортається герметичне письмо аналізованого 
автора. З одного боку, Воробйов демонструє уже згаданий 
принцип граничного згущення синтагми, за якого одна 
лексема творить рядок, а сам текст складається із (небага-
тьох) таких лексем-рядків. А з іншого – збільшує відстань 
між лакунами в просторі єдиного лексико-синтаксичного 
цілого. Іншими словами, промовляльною одиницею текс-
ту у Воробйова-герметика може бути як окрема лексема 
(тут він значно послідовніше, ніж Григорів, дотримується 
принципу “словописання”), так і кілька лексем, пов’язаних 
між собою синтаксичним зв’язком (і тут поет теж пропо-
нує більші, аніж Голобородько, лексико-синтаксичні утво-
рення). Умовно кажучи, все це призводить до “новелізації” 
герметичного письма Воробйова в одних текстах (кожен з 
яких складається із 13-15 словорядків) та “епізації” цього 
письма в інших (поява циклів та невеликих поем). І якщо 
схожі приклади “епізації” ще можна побачити в текстово-
му просторі Віктора Кордуна, то зразків такої “новелізації” 
не знайти в жодного іншого поета Київської школи та її 
оточення.

“Замкнені” тексти Воробйова не є такими складними, 
як відповідні тексти Григоріва та (особливо) Голобородька, 
що зумовлено специфікою світоглядно-мистецьких наста-
нов поета. У збірці “Човен” автор виявить власну візію суті 
творчого процесу: “він посланець речей / викликає / набір 
кольорів / як засіб божественного / і у вирі пригадування / 
освітлюється / голосом / орнаменту”1. Інакше кажучи, 
через колір поет пізнає сутність речі і завдяки цьому ж 

1 Воробйов М. Човен... – С. 6.
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кольору він здатний цю сутність репрезентувати. Зга-
даймо, що в натурфілософських текстах Воробйов також 
саме через колір прагне передати природу, екзистенцію 
речей. Загалом поет дивиться на світ як художник, який 
відчуває колір як певну субстанцію, есенцію речей; як 
їхню визначальну “живу” репрезентацію*. Цей колір, а 
точніше – колористичні образні візії зазвичай і творять 
певну єдність представленої в тексті дійсності. Колір є 
тією образною одиницею, яка запобігає надмірному “за-
миканню” текстів Воробйова. У контексті висловленого 
стає також зрозумілим те, чому колір у великій частині 
текстів Воробйова не набуває того ступеню абстракції, 
який ми спостерігаємо в Голобородька. Адже колір в ав-
тора збірок “Пригадай на дорогу мені” та “Місяць шип-
шини” – своєрідний маркер якогось предмета чи явища 
із навколишньої дійсності. І хоча цей маркер є “чистим”, 
проте чи так вказує на об’єкт референції.  

Одночасно, як уже було сказано, для Воробйова ха-
рактерні різноманітні шукання у сфері герметичної по-
езії. І зрештою – це закономірно для пошуків у царині 
“замкненого” слова – він приходить до ідеї абстрагуван-
ня кольору завдяки певній геометричній фігурі. Упер-
ше застосування такої “методи” можна побачити в уже 
згаданому вірші “Трикутники речей”**, який представляє 

* Зразком може слугувати цей текст: “на заході / в центрі жару / 
чорна груша / зрушує золоту хмару / на стільці / синьої плями / за-
гублений пояс / блакитної дами…” (див.: Воробйов М. Слуга Півонії... – 
С. 23). Бачимо своєрідний імпресіоністичний спосіб “відтворення 
видів”, для якого характерне те, що фарби творять чуттєву основу 
конкретного виду. Ця основа, ще раз пригадаймо Інґардена, змушує 
реципієнта доповнювати множину враженнєвих даних різноманіт-
ними “знімками” структурного або змістового характеру і тим самим 
інтенційно будувати вид вищого конституційного прошарку.

** Більш показовий приклад абстрагування кольору завдяки гео-
метричній фігурі трикутника можна побачити тут: “І буде так, що за 
лавою, на якій ти сидів, / нараз помітиш синього трикутника, / що 
ніхто його не загубив – / такий він чистий і новий. / І захочеш ру-
кою торкнутись до нього, / та вже не зможеш залишитися тут, / бо 
раптовий сніг мого минулого / спогадом про майбутнє стане” (див.: 
Воробйов М. Іскри в слідах… – С. 53).
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кілька колористичних форм таких трикутників – “синю”, 
“багряну” та “прозору”. Трикутник та квадрат* найчастіше 
“окреслюють” колір у герметичному просторі Воробйова 
(також тут можна натрапити на фігуру “піраміди”). На 
відміну від “теплих” кольорів (червоного та жовтого) у 
натурфілософських текстах поета, у його герметичних 
абстрагованих віршах натрапляємо на “холодні” кольори 
(синій, блакитний, білий). 

Подальший рух у керунку абстрагування приведе Во-
робйова до творення “замкненого” тексту, в якому від-
сутні колористичні враження, а дійсність постає завдяки 
таким чи таким лексично-знаковим формам. В одному з 
текстів збірки “Оманливий оркестр” автор скаже: “Коли 
річ зведена до формули-абстракції / тоді проявляється 
її сутність”. Отож Воробйов починає використовувати 
абстрактні знаки як такі (без колористичного “наповнен-
ня”). Відтак у його текстах можна побачити – а цього 
немає в жодного з поетів Київської школи та її оточення – 
безпосереднє зображення квадрата. А також графічний 
малюнок, на якому репрезентовано різні варіанти спе-
цифічним чином розкресленого “будинку”, до того ж сам 
“будинок” є знаком врожаю**. А також різноманітні сло-
восполучення, на кшталт “симетрія вечора”, “інтуїція вітру 
гармонізує лице світу”, “суму безмежностей вивершить 
прапор” тощо. Така абстраговано-знакова поезія виразно 
репрезентована вже у збірці “Місяць шипшини”. Однак 

* У вісімдесят шостому вірші циклу “Якщо” збірки “Іскри в слідах” 
взагалі знаходимо цікаву поетичну презентацію образу “чорного квад-
рата” із відповідним осмисленням: “Чорний квадрат – і все в ньому. / 
Коли щось окреслюється, / проявляється, стає видимим, / то воно 
вже є, відбулося – вмирає. / Тільки в чорнім квадраті – все в ньому. / 
Місяць – це слово в пітьмі. / Місяць щезає над ранок”.

** Див. відповідно: Воробйов М. Оманливий оркестр / Микола 
Воробйов. – Київ: Просвіта, 2006. – С. 184, 185. Подібні знакові ут-
ворення, як стверджує Інґарден, служать основою окремого “образу” 
або певної гармонійної якості (див.: Ингарден Р. Исследования по 
эстетике... – С. 366).
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поява цієї поезії не знаменує відхід поета від абстраго-
ваних колористичних візій, які зазвичай виявляють ес-
тетичне відчуття прекрасного. Від згаданої збірки і далі 
ці дві тенденції розвитку герметичного слова в текстових 
просторах Воробйова йдуть паралельно (щоправда, пе-
реважає таки колористична тенденція), а нерідко вони 
поєднуються в одному тексті. Варто додати, що загалом 
герметичний світ Воробйова надзвичайно динамічний (і 
в цьому він нагадує світ Григоріва) і доволі сучасний (цей 
світ – із його “модернізмом просторів” – більш наближений 
до нашого часу, аніж світ Голобородька). 

Показовим для герметичної пейзажистки Воробйова 
є такий вірш: 

вікна осіннього саду
і незбагненні і урочисті…
двері червоні
за ними галяви із айстрами…
в небі блакитні пливуть шоломи
з пір’ям де пензель затримався довше…
в світлі озерному 
скинувся короп первісний…
пурпур укрили плями зелені…
спалюють мертвих разом з вінками…
бджоли прощаються…
сяюча радість
в тарелях темніє…1

Бачимо тут вишукану колористичну візію осіннього 
саду. Характерним для герметичного живописання Во-
робйова* є образ “вікна”, що своєрідним чином окреслює, 
налаштовує погляд на представлену образну картину (ви-
конує роль рамки). “Червоні двері” метонімічно виявляють 
один із домінантних кольорів самого саду (конотується 
із “айстрами”), а також засвідчують те, що простір за 
ними – важкозрозумілий та величний. Це простір, де па-

1 Воробйов М. Слуга Півонії... – С. 29.
* Між іншим, поет безпосередньо засвідчує свій “живописний 
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нує жива матерія, де речі та явища творять Лад. До того 
ж ліричний суб’єкт сприймає це все передусім через колір 
та світло. Також бачимо притаманні поетові приклади 
колористичного образного абстрагування. Рядки “в небі 
блакитні пливуть шоломи / з пір’ям де пензель затримався 
довше” ще дозволяють відчитати деталь “пір’я” (хмарки 
на небі), однак інтерпретувати образ самих “шоломів” 
з першого разу не так вже й просто (цей образ є зосе-
редженням блакитного кольору, яке посилює відчуття 
блакитності неба). А вже рядок “пурпур укрили плями 
зелені” є прикладом “чистого” колористичного письма. 
Завдяки накладанню одного кольору на інший ліричний 
суб’єкт виявляє ідею змін, що приходять із настанням 
іншої пори року (у теперішньому часі вірша на зміну літу 
вже прийшла осінь*). 

Ці зміни не є трагічними, адже один стан “саду” поп-
росту перейшов в інший (тому “мертвих спалюють разом 
з вінками”). Світлові враження настільки домінують у 
цьому пейзажі, що в сьомому та восьмому рядках виникає 
ефект “витіснення” світлом води – “в світлі озерному / ски-
нувся короп первісний”. Помітна своєрідна оксиморонна 
гра світла та тіні** у двох останніх рядках. Така гра теж 
засвідчує як саму зміну “кадрів” – пір року, так і радість 
від цієї зміни – основи безкінечного руху. Адже усе відбу-
вається так, як і має бути: на зміну одним колористичним 
враженням (від пейзажу) прийшли інші. Й останні якраз 
і стали предметом референції ліричного суб’єкта. 

“Замкненішим” є пейзажний простір наступного вір-
ша: “тремтяче світання винесення декорацій / розміщен-

* Слід сказати, що в герметичних пейзажах Воробйова осінь є чи 
не найбільш оприявлюваною порою року. Див., наприклад, тексти 
“Осінь з холодної міді” збірки “Місяць шипшини”; “пурпурний намет”, 
“червона дорога бо ти цього не бачиш”, “блакитний мрець” збірки 
“Човен”; “сон глини вже осипається” збірки “Слуга півонії”.

** Воробйов-герметик виявляє особливу увагу до колористично-
світлової гри (див. зокрема: “Німує мокрий щит темряви” у “Прогулянці 
одинцем”, “в невідомих мені просторах” у “Човні”, “троянда огниста” 
у “Слузі півонії”).
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ня світла і напрямків вітру / для шуму і блиску листя / 
зітхання намулу з дзижчанням комариків / золотий полу-
день із багна і веселих півників / оксамитова жаба кличе 
когось із зими / іволга жовту стрілу пускає / враз загорі-
лась вода / східці палацу крізь воду постали / мармур в 
прожилках зелених водоростей / синя сокира у затінку / 
блідне розрубаний вогнища щит…”1. У цій картині пос-
тають три пейзажні візії, які відповідно репрезентують 
три часові періоди дня: ранок (перші чотири рядки), по-
лудень (п’ятий – десятий) та вечір (останні два). Ліричний 
суб’єкт як спостережливий та талановитий митець дає 
нам зрозуміти, що в кожному такому періоді пейзажна 
картина буде інакшою. Залежатиме вона передусім від 
“розміщення світла і напрямків вітру” – тих чинників, 
які чи не найбільше впливають на характер отримання 
візуальних (та частково слухових) вражень. 

У час ранку (світанку) й відбувається “винесення де-
корацій”, про-явлення форм, в-очевиднення усього того, 
що було приховане під покровом темряви. Ранковий стан 
оприявлює себе також через ледь чутний, тонкий звуко-
вий фон. Натомість удень звукові відчуття посилюються 
(“оксамитова жаба кличе когось із зими”) і, що найго-
ловніше, суттєво увиразнюються колористичні враження. 
“Золотий” колір набуває усієї своєї повноти і починає до-
мінувати на всьому пейзажному “полотні” (“іволга жовту 
стрілу пускає”, “загорається вода”). Недарма лексема “по-
лудень” має тут епітет “золотий”. Природа стає настільки 
дивовижна, що у воді (як її своєрідному дзеркалі) виринає 
її “відображення” – “палац із мармуру”. “Палац” є безпо-
середньою об’єктивізацією захоплюючого дива природи. 
У цій образній візуалізації ми бачимо вельми показове (й 
цікаве) для Воробйова-герметика намагання вибудову-
вати свій світ значною мірою на візуальних враженнях. 
Настання вечора (сутінок) також увиразнюється завдяки 
вишуканій “замкненій” образності, яка апелює до коло-
ристичних вражень. У ній – “синя сокира у затінку / блід-

1 Воробйов М. Слуга Півонії... – С. 106.
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не розрубаний вогнища щит” – представлено зменшення 
інтенсивності “вогненного” кольору (який, як пригадуємо, 
досяг піку в полудень) та натомість народження й поши-
рення “синього” кольору. Відтак ліричний суб’єкт зобра-
жує три пейзажні “знімки”, коли: 1) світло з’являється; 2) 
досягає максимальної інтенсивності і 3) починає зникати. 
Це світло він поціновує через те, що воно здатне викли-
кати колористичні відчуття, які у свідомості суб’єкта пе-
ретворюються на естетичні враження. А останні у свою 
чергу лягають в основу герметичних текстів поета. 

Інший приклад – сконцентроване пейзажне письмо зі 
словом-рядком – постає в цьому тексті: “жовтий / стілець / 
осені / в колоніях / квітів / натирають / мозаїку / заснуле / 
вогнище / горілиць / молитва / каменя / іскриться / 
замислені / сліди / крові…”1. Графічне розокремлення 
тексту на частини (перші три рядки, наступні чотири, 
усі наступні частини знову по три) допомагає встановити 
певні синтагматичні утворення (наприклад “молитва / 
каменя / іскриться”). Іншими словами, відступи між пев-
ними лексичними утвореннями (останні складаються із 
трьох або чотирьох слів) вказують на те, що кожне таке 
утворення має свою значеннєво-інтонаційну єдність (і в 
процесі інтерпретації її насамперед необхідно встанови-
ти). З іншого боку, бачимо тут ще один своєрідний гра-
фічний засіб, що полягає у виокремленні кожної лексеми 
в окремішній рядок. Автор пропонує вельми ефективну 
форму наголошення на самозначності окремої лексеми, 
активізування її промовлюваності. Отож рядковий та 
міжрядковий простори в одному випадку засвідчують 
певну смислову та інтонаційну єдність лексем, а в іншому – 
увиразнюють самостійний значеннєво-конотативний ста-
тус окремого слова. Інакше кажучи, графічний простір 
активно задіяний у встановленні та активізації синтаг-
матичних та парадигматичних властивостей лексеми. Як 
бачимо, “порожнеча” в текстах Воробйова набуває ваго-
мого виражального значення, і цією особливістю поетики 

1 Воробйов М. Човен… – С. 70.
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він нагадує Григоріва. Варто додати, що текст пройнятий 
цікавою ритмікою, яка постає завдяки наголосу слова-
рядка*. 

У просторі “замкнених” текстів Воробйова, як і в Го-
лобородька, ліричний суб’єкт подекуди виступає в ролі 
“дійової особи” тексту. І тут він є свідком та учасником 
різноманітних буттєвих ситуацій. У вірші “листя черво-
ним звалищем” (збірка “Без кори”) суб’єкт постає уваж-
ним “розвідувачем багряних покладів” природи; тим, хто 
відчуває “синє неприступне що плаче кругами”. Тобто 
він є поетом-художником, який шукає нових візуальних 
вражень від краєвиду й фіксує їх у слові**. У тексті “Хоча 
вдивляємося усі разом” ліричний суб’єкт виявляє виразну 
відмінність власного бачення (його можна назвати “ко-
лористично-кубістичним”) від бачення інших. Однак він 
готовий поділитися з тими іншими своїм досвідом: “Хоча 
вдивляємося всі разом, / та бачим різне: / квадрат зелено-
го / дорівнює кубові синього, / поділеного на червоний. / 
Всі разом”1. Цікавий приклад такого бачення постає ще й 
в такому тексті: “Хоча переді мною коло я не можу зараз 
угледіти де квадрат / але добре знаю що він тут / Можливо 
у тому ж колі / І хоча не відчуваю болю / Не чую як впива-
ються гострі кути / я добре знаю що квадрат зі мною… / 

1 Воробйов М. Іскри в слідах... – С. 18.
* Тексти із такими однослівними рядками зазвичай мають оригі-

нальну ритмічну структуру. Прикладом може слугувати цей вірш зі 
збірки “Слуга півонії”: “срібні / чари / туману… / промінь / раптовий / 
жалить / плечі / блакитні / яблунь… / білі / обличчя / яблук / пісня / 
таємних / сил…”. Сам текст розбитий на трирядкові частини. У пер-
шій з них наголос припадає на перший склад першої та другої лексем 
та другий склад третьої. В усіх інших частинах він актуалізується 
на першому складі у першій та третій лексемах і на другому складі 
у другій лексемі. Це творить особливу вишукану ритмізацію тексту. 
Оскільки, з одного боку, ритм тут виразно відчутний; а з іншого – не 
жорстко заданий. Цей ритм уникає ефекту “стройового кроку”, більш 
адекватно передає ритміку природних процесів. 

** У більш абстрагованому образному рішенні така самоідентифі-
кація розгортається у вірші “я не думав що це займе так багато часу” 
(збірка “Слуга півонії”).
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І якби світ не мінявся / Я залишуся таким же синім як 
це коло / Як слід коли приймають відро / І несуть несуть 
несуть”1. Тут “коло” та “квадрат” є тими двома визначаль-
ними фігурами, які спроможні передати певні буттєві сут-
ності (наприклад “коло” є знаком “відра”). Тому ліричний 
суб’єкт намагається їх розшукати. Адже віднайдення цих 
фігур – це проникнення в глибинні основи світу; у те, що 
не залежить від часових змін (показовим у цьому випадку 
є твердження ліричного суб’єкта: “І якби світ не мінявся / 
Я залишуся таким же синім як це коло”). Цікавим тут є 
те, що “коло” і “квадрат” можуть поєднуватися й, додамо, 
творити абсолютну досконалість. І в контексті сказаного 
стає зрозумілою саморепрезентація ліричного суб’єкта: він 
носить “квадрат” із собою і є таким же “синім”, як і коло. 
Тобто певною мірою володіє властивостями одної та іншої 
фігур. Проте хоч суб’єкт і має “квадрат” із собою, однак 
побачити цю фігуру в (текстовій) дійсності йому дуже 
непросто. Отож основною темою цього тексту є глибинне 
бачення світу через основоположні знакові сутності. 

У вірші “Болотистий берег завалений пластами неба” 
(збірка “Прогулянка одинцем”) бачимо інший цікавий епі-
зод, у якому ліричний суб’єкт споглядає динамічний пей-
заж. Зненацька йому “паморочиться у голові” і в “нападі 
хмари равлика” він раптом бачить “поновлення симетрії 
вечора”. Іншими словами, суб’єкт виявляє особистий ду-
ховний досвід (спостерігача), в якому споглядання приро-
ди призводить до певного ментального “зсуву” – переходу 
від фіксування візуальних відчуттів до усвідомлення Ладу, 
що може поставати в дійсності*. Про власну роздвоєність 
говорить суб’єкт у вірші “Не змішуються гнізда із снігом” 
(збірка “Верховний голос”). І така роздвоєність людської 
природи контрастує із цільністю самої природи (перший 

1 Воробйов М. Оманливий оркестр (Конфігурації): Поезії, щоде-
нникові записи / Микола Воробйов. – Київ: Вид. центр “Просвіта”, 
2006. – С. 111.

* Схожий мотив прояву істини міститься у вірші “Цього року різні 
сонця в садку”. І тут ліричний суб’єкт виявляє високу здатність розчу-
люватися у час, коли “райдуга півня / освітлює пелюстинку істини”. 
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рядок, який дав назву віршеві, засвідчує те, що “гніздо” 
завжди залишається “гніздом”, а “сніг” – “снігом”). 

Цікавим у плані герметичного способу письма є текст 
із промовистою назвою “Автопортрет”: “у темряві / охоп-
лені тривогою / келихи / дивилися на сплячого – / у сні / 
через високі гори / вої / кришталеву труну / несли…”1. 
“Сплячим” тут є ліричний суб’єкт, а його перебування 
в стані спання викликає у “келихів” (‘посуд для пиття 
вина’ → предмет, який призначений для вміщення чогось 
потрібного) “тривогу” (‘неспокій, збентеження, викликані 
якимсь побоюванням, страхом перед чимось, передчут-
тям неприємного, небезпечного’). Друга частина тексту 
(останні п’ять рядків) репрезентує сон самого лірично-
го суб’єкта. Цей сон розгортається як поховальний об-
ряд, у якому “вої” несуть “труну”. Така сновізія символі-
зує смерть суб’єкта (відповідно розкривається причина 
“тривоги келихів”). Звісно, тут йдеться не про реальну, 
а про символічну смерть, яка й вочевиднюється у сні. 
Іншими словами, простір сну небезпечний для ліричного 
суб’єкта, він призводить до його “смерті”. А в контексті 
попередніх міркувань стає зрозуміло, у чому полягає не-
безпека. Адже ліричний суб’єкт герметичних текстів Во-
робйова – це часто митець, який поціновує безпосередні 
(!) візуально-колористичні враження від тих чи тих яв-
лень дійсності. Його улюбленим простором є день, у світлі 
якого він може отримувати ці враження та творити на 
їхній основі свій образний світ. Натомість простір сну – у 
творчому плані – нічого не дає цьому суб’єктові (в іншому 
вірші він скаже: “туга… променить із очей коли сплю”). 
Тому тут панує смерть, а “келихи” “охоплені тривогою” за 
ліричного суб’єкта. Цей “замкнений” текст за своєю об-
разною логікою, ідейно-тематичним звучанням засадничо 
анти-сюрреалістичний. Тобто в “Автопортреті” Воробйов 
постулює себе як поета “денного світла” й противника ідеї 
використання вражень зі сфери підсвідомого. І це не є 
знаком якихось неузгодженостей чи конфліктів всередині 

1 Воробйов М. Слуга Півонії… – С. 227.
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авторського Я, а навпаки, засвідчує широкі трансформа-
тивно-стильові творчі потенції цього Я.

Герметична поезія Воробйова обширно представляє 
різноманітні універсальні буттєві концепти. Одне з та-
ких оприявлень здійснюється тут: “Виймеш дзеркальце – 
рушиш мовчанку. / У пилянні просторів блиск ненасит-
ний… / Через потріск нектару / сон з глухого зеленим 
стане, / стільниками летючими тріснуть основи… / Співу-
часники всіх співучасників – / ми зберемося в часі, де 
літо в розпалі / до настання снігів, до надчорної груші, / 
запорошення сну свічника поміж нами, / коли подих баг-
ряний листи перепалить / і засипле крапками холодними 
душі… / Перегупають сині молоти тіней, / сіль черлена 
освітить похід до Гори – / якщо, духу позбувшись, назад 
побігти, / то опинишся в Лісі – лицем догори…”1. Автор 
презентує “невідворотність поступу” (це засвідчено й у від-
повідній назві тексту) і тим самим виявляє універсальний 
закон саморуху матерії. Сам текст постає як асоціативне 
поєднання “замкнених” частин, до того ж його сюжет 
розгортається як “пробудження” певних властивостей ма-
терії, як перехід від статично-усталених до динамічних її 
форм. На початку тексту такий перехід вочевиднюється 
в перетворенні сну з “глухого” у “зелений”, а також у дуже 
промовистій динамічній деталі – “стільниками летючими 
тріснуть основи”. Ліричний суб’єкт (а він тут виступає у 
формі неозначено-особового “ми”) також виявляється за-
лученим у цей процес руху: “ми зберемося в часі, де літо в 
розпалі”. Цей рух має свої складнощі (“сині молоти тіней”), 
власні вказівники (“сіль черлена”) та мету (“Гора”). Важли-
ва передумова руху – наявність “духу”, який уможливлює 
успішне досягнення складної мети. Його втрата спричиняє 
до відступу, втечі, що, зрештою, призводить до неминучої 
смерті. Таким чином, окреслюється ідея “невідворотності 
поступу”: або ти йдеш уперед, долучаєшся до якихось про-
цесів розвитку, або ж помираєш. Однак ліричний суб’єкт 
далекий від трактування поступу як такого, що увесь час 

1 Воробйов М. Прогулянка одинцем... – С. 76.
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йде за висхідною лінією, повсякчас зростає. Його бачення 
світу є дискретним; таким, яке передбачає перервність 
цього руху. У тексті можна побачити міфологічний мо-
тив смерті та відродження природи. Однак сама назва 
вірша засвідчує ідею не так циклічного, як лінійного – 
хоч і “пунктирного” – розвитку уперед (“поступ” – ‘посту-
пальний розвиток по висхідній лінії, перехід від нижчого 
до вищого’, ‘прогрес’). Показово, що феномен невідворот-
ності дискретного руху уперед постає у відповідній формі 
герметичного тексту із перервним синтаксисом. 

У просторі “замкнених” текстів Воробйова можна по-
бачити низку буттєвих концептів. Світла (однойменний 
вірш у “Слузі півонії”), що “засвічує” візуально-колорис-
тичні форми навколишньої дійсності й дозволяє побачити 
блиск та вирування стихій, у ній присутніх. Прекрасного у 
природі (“Присмерк” у “Прогулянці одинцем”), яке викли-
кає в людини відповідні почуття (“У рівчаку задихала 
вода / і, обтікаючи око місяця, / піднялася на високу 
гору. / Хто б не пройшов нині, – / вже в синій одежі він”). 
Змін (однойменний вірш в “Ожині обрію”), що стосують-
ся найрізноманітніших просторів буття (“Синє розмите 
багряні обвали збільшує. / З нір прохолодних сизу ожину 
вилущує… / Гострі місця у просторах блиском знадли-
вим наповнює… / Оповідає, пом’якшує різьблення туги. / 
Вагам над тінню срібла крила прозорі дарує…”). Часу 
(“часом із синього пір’я” у “Слузі півонії”), що приносить 
величезні переміни, проте останні залишаються зовсім 
непоміченими (“часу прозорі високі хвилі / а плескоту 
і не чути”). Кохання (“Знаки кохання, що сріблом в ночі 
горіли” у “Прогулянці одинцем”), яке хоч і минає, однак 
неодмінно залишає по собі щось, у чому воно має шанс 
продовжуватися надалі (“Скрики зелені в корі німують / 
осади літа запалі, / посклені згустки, істоти окремі. / Сим-
вол зужитого / раптом у річ перейшов”). Одухотворення 
(“садок” у “Човні”), яке призводить до суттєвої переміни – 
можливо, лишень на певний час – особистісних уявлень 
(“та минулись бажання / і став я / світлом / і ніч / мене 
уподобала / змінилися / смуги звіра / і помінялося / міс-
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це звіра”). Людської екзистенції (“Слово до життя” ч. 1 та 
ч. 2 у “Верховному голосі”), яка має різні форми реаліза-
ції, однак ніколи не здійснюється уповні (“Сяйво із вікон 
рогом виносиш… / листям багряним громи замулюєш… / 
Повниш вугіллям часи невстояні… / наполягалося, що вже 
загубиш, / мабуть загубиш…”). Пастки (“сміх” у “Слузі 
Півонії”), що ховається за чимось прекрасним і вишуканим 
(“сміх / фіалкових жінок / зароджується / у квітнику – / 
подарунок прірви…”). Перемоги (“Підняття звідного мос-
ту” у “Слузі півонії”), яка насправді виявляється поразкою 
(“нападники вигравши битву / потрапили на дно прірви / 
звідки виднілася голова / жовтого метелика / котрий спо-
гадував прірву”). Смерті (“кружляє сяйво риби” у “Слузі 
півонії”), що приходить несподівано і в той же час має своє 
сподіване завершення (“де помирає хтось / із голубим но-
жем… / йому вода рибину білу риє”). Джерела (“Криниця 
у морі” у “Прогулянці одинцем”), що уповні виявляє свою 
сутність, не зважаючи на будь-що (“Світяться ігри у морі, / 
збільшені оком полудня, / часом димлять у березі / зуби 
весни замулені / люті пружини джереляні / хльоскають 
наосліп…”) тощо.

Ми вже почасти говорили про те, як Воробйов-герме-
тик репрезентує проблеми творчості у своїх текстах. Тепер 
трохи детальніше зупинимося на цьому. На складності са-
мого процесу творення наголошує поет у цьому тексті: 

ти що мешкаєш у палаці 
перед тим як зійти на гору 
скажи: що таке гора? 

але ти мовчиш… 
золото твоєї прірви 
будує гору – 
щоб нарешті ти мав ім’я…1

Згаданий процес відбувається через самозосереджен-
ня (ліричний суб’єкт “мовчить”), коли починає працюва-

1 Воробйов М. Слуга Півонії... – С. 208.
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ти інтуїція і, зрештою, відбувається народження “імені”. 
Дивовижний процес народження слова (яке розкриє, що 
таке “гора”) у тексті передано завдяки химерно-абстраго-
ваній метафоричній конструкції – “золото твоєї прірви / 
будує гору”. У ній також можна побачити вагомість про-
цесу номінації, значущість “промовляння” слова. Адже 
парадоксальним чином саме “ім’я” “будує гору”. Воно, 
зрештою, творить увесь навколишній світ. Тому ліричний 
суб’єкт звертається із питанням до когось (ймовірно, до 
себе самого): “перед тим, як зійти на гору / скажи: що 
таке гора?” Адже без номінування дійсності неможливе 
успішне її осягнення (“сходження на гору”). І таке номі-
нування відбувається як власне творчий процес. 

В іншому тексті ліричний суб’єкт говорить про недо-
сяжність відтворення в барві (слові) усього того, що бачить 
та відчуває митець: “Чотири мушлі зачинились / чотири 
бо білі / і коли вони зачинились / то одна мушля заграла / 
одна бо синя / намалювати це перетворення мені не під 
силу”1. Тут йдеться про явище синестезії (враження ко-
льорового звуку), що його адекватно передати засобами 
одного мистецтва просто неможливо. Однак певні відчут-
тя митець таки спроможний успішно представити. І тут, 
вважає Воробйов, потрібне максимальне напруження сил 
(“кричу – / ключ / підбираю”) та використання особливої 
техніки репрезентації (“до рік небесних доходьте / золото 
мийте / темним пером пишіть / щоб слово світилось”2).

Поет високо поціновує тишу, у стані якої єдино й мож-
ливо осягнути дуже складні буттєві процеси: “В розлитій 
зеленій тиші / я вгадую тверді частки пагорбів і м’які 
китиці знижень / і часом здригаюсь від холодного рідкого 
дзеркала / глибоко на дні мого подорожування”3. В одному 
з текстів циклу “Він посланець” (збірка “Човен”) ліричний 
суб’єкт означує цього “посланця” як того, хто прийшов 
“у пошуках безіменного”; як того, хто шукає серед іме-

1 Воробйов М. Оманливий оркестр... – С. 177.
2 Воробйов М. Слуга Півонії... – С. 227.
3 Воробйов М. Оманливий оркестр... – С. 96.
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нованого те, що не має імені. Адже непойменоване має 
більшу буттєву глибину та красу (остання може виклика-
ти сильне зворушення: “блакитні груди / невисловлене 
щось / молитва синіх сліз / зеленому дощу”1). У збірці 
“Слуга півонії” є дилогія “Глибина тиші. 1” та “Глибина 
тиші. 2”, у якій ліричний суб’єкт описує свою “подорож” 
у тишу як опускання у “глибокий колодязь”. Саме там 
панує “темрява / що з неї зелень і нові дні”, і саме там він 
чує “перші слова птахів і людей”. Інакше кажучи, із тиші 
виникав і виникає світ, зокрема – світ мистецтва. Тому 
“посланець” плекає стан тиші. Він “вирощує / блакитне 
пір’я / обкладати тишу / щоб не спинявся / невидимий 
сніг”2. Сама тиша у Воробйова дивовижним чином може 
виявлятися в різному ступені (“мовчання / човен / ще 
більше / потемнів”). “Збільшення” тиші засвідчує поси-
лення внутрішнього вчування у світ або ж поглиблення 
та зосередження процесів творчого пошуку. 

Серед тропів у герметичному просторі Воробйова 
панівними є метафора, порівняння та оксиморон. Перші 
два часто лягають в основу доволі розгорненої лексично-
образної конструкції. Особливо широко остання постає 
на “базі” порівняння (у цьому поетика Воробйова нагадує 
поетику Григоріва). Порівняння зазвичай маркується спо-
лучником, однак інколи воно постає завдяки знаку тире 
або й без такого знаку. Згадані тропи, як вже було сказано, 
апелюють насамперед до колористично-світлових вражень 
або – рідше – до певних абстрагованих структур. Однією з 
найбільш характерних прикмет “замкненої” поезії Воробй-
ова є її різноманітні форми упорядкування. Йдеться не 
лишень про циклізацію більших текстових масивів (таку 
циклізацію ми бачили у герметичному просторі Василя 
Голобородька), про творення окремих дилогій, трилогій 
тощо (де одна тема здобуває різноманітні асоціативні та 
конотативні репрезентації), а й про числове структуру-
вання окремих частин єдиного тексту. Схожі підходи до 

1 Воробйов М. Човен... – С. 3.
2 Там само. – С. 15.
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організації поетичного матеріалу можна побачити хіба 
що в герметичних віршах Станіслава Вишенського. Ще 
одним засобом структурування великого циклічного цілого 
стає рефрен, який найчастіше повторюється на початку 
або наприкінці кожного окремого текстового утворення. 
Цей рефрен, як вже говорилося, задає ритм усьому цик-
лу, “стягує” останній в єдине ціле й увиразнює важливу в 
ідейно-тематичному значенні синтагму. 

Варто сказати, що таких ритмічних візерунків, які 
можна побачити в окремих герметичних текстах чи 
циклах Воробйова, не знайти в жодного поета Київсь-
кої школи та її оточення. Анафора та обрамлення також 
є формами організації текстового матеріалу у Воробйо-
ва-герметика. Щоправда, до обрамлення поет вдається 
рідко. Натомість “єдинопочаток” постає в його текстах 
значно частіше (приблизно так, як у Голобородька). Часто 
анафорою служать протиставні (але, а, та) та єднальні (і) 
сполучники. Новим прийомом у герметичному просторі 
Воробйова є така організація віршового цілого, за якої 
останнє слово в рядку завершується дієсловом. У низці 
текстів певний ритмічний тон поет задає завдяки пере-
падам довгих та коротких рядків. Ми вже зазначали, що 
у Воробйова-герметика подекуди слово творить цілий ря-
док. Однак у нього можна знайти іншу, більш розширену 
варіацію такого письма, коли віршовий рядок творить ок-
реме речення (у певних випадках маємо цілі низки таких 
речень-рядків). Тобто в його “замкнених” текстах бачимо 
схожу ситуацію із формуванням поетичного висловлю-
вання, що й у сюрреалістичних віршах.

З часом Воробйов відмовляється від пунктуаційних 
знаків крапки та коми. Його герметичні тексти відоб-
ражають ту ж тенденцію звільнення від синтаксичних 
конвенцій, що й тексти натурфілософські чи сюрреаліс-
тичні. Однак варто окремо сказати про знаки трикрапки 
та тире, які у “замкнених” віршах виявляють характерні 
розриви синтаксичних зв’язків, переходи від однієї зна-
ченнєвої структури до іншої. А у випадку із трикрапкою 
(у деяких текстах можна побачити два таких знаки в 
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одному рядку) йдеться й про упровадження стилістичної 
фігури еліпсису.

Серед усіх розглянутих поетів Віктор Кордун наймен-
ше експериментував у царині складного “замкненого” 
вірша. Проте навіть такий порівняно невеликий корпус 
відповідних текстів поета презентує ще одну цікаву грань 
герметичної пропозиції Київської школи. У “замкнених” 
віршах Кордуна можна побачити як появу нових тенден-
цій у герметичному письмі “школи”, так і розвиток тих 
тенденцій, що їх ми вже спостерігали у віршах Григоріва 
або Воробйова.

Про герметизм поезій Кордуна уперше сказав Василь 
Стус. На його переконання, в “омасовленому” суспільстві, 
де відбувається втрата антиномій (та особливо занепада-
ють морально-етичні норми), для людини є лишень два 
виходи: “…або втікати назад у себе, герметизуватися, 
або, сповненим нарікання на страшний гріх мати власне 
обличчя, прагнути вже й самому знеособитись, утекти 
од себе, спуститись на саме дно онтогенетичної штольні, 
ввести сьогодні в минуле й позаминуле, згорнути саму 
реальну тривалість часу, склавши її, як залізний метр, 
стопити час, як сплав металу, в якому годі й вирізнити 
складові першоелементи – де там минуле, теперішнє чи 
майбутнє?”1. Далі ми побачимо, що певні тексти Кордуна 
якраз презентують злиття цих двох тенденцій: 1) герме-
тизації та 2) “опускання на дно онтогенетичної штольні” 
(тобто повернення у прачас – схоже до того повернення, 
яке відбувається в текстах Григоріва). Також Стус гово-
рить, що світ Кордуна “часом повністю розконтактований 
із реальним”; і це відбувається, зокрема, завдяки поето-
вому “гіпотетичному дешифруванню того, що перебуває 
за краєм реального буття”2. 

На виразні герметичні прикмети текстів автора збірки 
“Земля натхненна” вказав Павло Мовчан. Він відзначив 
промовляльну силу слова Кордуна, яке творить той простір 

1 Стус В. [Про поезію Віктора Кордуна]... – С. 366.
2 Там само. – С. 361.
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історії, пам’яті, в якому “індивід” та “народ” єднаються. 
Мовчан пише: “Цей простір стиснутий і розсувається за 
допомогою слова, точніше, він розчиняється у слові, через 
те і перспектива часу поглиблюється до глибинної неви-
черпності слова. Тому і природа у віршах Кордуна істо-
рична, бо вона є ровесницею слова, у яке свідомість поета 
занурюється, аби добути з нього і джерельну свіжість, і 
повноту чуття, і оптимістичну наснагу, що сприяє крис-
талоутворенню особи”1. Критик також помітив у текстах 
збірки найхарактернішу особливість “замкненої” поезії, 
що, як пам’ятаємо, полягає в руйнуванні синтаксичної 
інерції мови, а відтак – активізації асоціативно-коно-
тативних потенцій лексеми: “…шукаючи змістової ва-
говитості поетичного слова, Віктор Кордун вдається до 
протиставлень, зіткнення слів різних лексичних гнізд, 
наприклад: “смеркають люди по базарах” або “нашорошив 
єси вуха пісків”2. 

Сам поет, говорячи про естетичні принципи поетів 
Київської школи (і тут він значною мірою узагальнював 
власний мистецький досвід) засвідчив важливі герметич-
ні складові цих принципів (про них ми вже говорили у 
відповідному розділі, тому на цьому не зупинятимемося). 
Цікавим є одне з міркувань Кордуна, в якому виявляється 
важлива особливість його “замкненого” письма. Поет го-
ворить про необхідність своєрідного балансу “відкритості” 
та “закритості” у тексті: “Без такої відкритої закритості 
чи закритої відкритості будь-який художній твір втратив 
би той єдино можливий у кожному конкретному випадку 
рівень полісемантичності – і став би або одверто непрочи-
туваним, або до неможливого однозначним, тобто пере-
став би бути художнім творивом”3. Це міркування виявляє 
притаманні Кордунові прагнення герметизувати текст, 
з одного боку, та уникнути складних варіантів “замкне-

1 Мовчан П. Стеблування поетичного слова... – С. 7.
2 Там само. – С. 9.
3 То в чому ж диво Віктора Кордуна? (спроба психоаналізу на тлі 

інтерв’ю з поетом)... – С. 6.
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ності” – з іншого. Трохи пізніше ми спробуємо пояснити 
причини такого авторського балансування. 

Розгляд відповідних текстів за збірками дозволяє 
приблизно накреслити еволюцію герметичного письма 
Кордуна. У першій збірці “Земля натхненна” це письмо в 
малій кількості випадків репрезентоване тільки окремими 
невеликими елементами, що входять у структуру текстів 
інших стильових форм (насамперед міфологічної). Тут 
можна віднайти лишень один більш-менш вдалий герме-
тичний вірш (“Насіння височини”). А також два вірші*, 
де поет означує характерну герметичну проблематику 
(ім’я “знищує” явище, позбавляє його самобутності), однак 
представлення цієї проблематики досить далеке від “за-
мкненої” форми. У другій збірці “Славія” вже з’являється 
кілька цікавих герметичних віршів. Також зростає питома 
вага “замкнених” елементів у структурі більших тексто-
вих утворень, зокрема у циклах. Так, цикл “Славія”, у 
якому домінують міфологічні мотиви, поет розпочинає 
характерною герметичною образністю. А в загалом сюрре-
алістичному вірші “Переддосвітня тиша” автор органічно 
вмонтовує досить об’ємний й виразно “замкнений” лексе-
мо-образний фрагмент. Наступні дві збірки “Кущ вогню” 
та “Зимовий стук дятла” найбільш повно представляють 
герметичне письмо Кордуна. Автор досягає тут вершини 
своєї поетичної майстерності “очищення” та “замикання” 
тексту. У першій бачимо приклад суцільного герметичного 
тексту в системі циклу; доволі цікаві й широко присут-
ні “замкнені” елементи у великих текстових одиницях 
(“Кущ вогню”, “Обличчям до тиші”, “На сухому дні”). Тут 
же вперше спостерігаємо, як виразно в герметичному 
слові Кордуна може заокреслюватися екзистенційна про-
блематика. А також бачимо, як таке слово здатне виявля-
ти любовно-еротичні почуття. У другій збірці знаходимо 
приклади (вони цілком відсутні в текстах вже розгляну-

* Йдеться про дилогію “Немовлене ім’я”. Її перша частина своїм 
образно-символічним світом  перегукується із відомим віршем Миколи 
Вінграновського “На болоті”.
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тих поетів), у яких в герметичному тексті порушується 
історична тематика (“овідій на овиді майже невидимий в 
білій констанці”, “як за ордою тамерлана куриться шлях і 
гнуться сльози”, “доба мартирологів і згадок про скіфське 
минуле”). В останній збірці (“Трава над травою”) питома 
вага “замкнених” текстів дещо зменшується, однак тут 
посилюється їхнє філософське звучання.

Розгляд Кордунових текстів свідчить про те, що поет 
суттєво епізує своє герметичне письмо (і тим самим ще 
раз демонструє неоепічність власної образної свідомості). 
У цьому автор збірок “Кущ вогню” та “Зимовий стук дятла” 
перевершує не лишень уже розглянутих поетів (зокрема 
Воробйова, в якого процес епізації проявився досить ви-
разно), а й, додамо, усіх інших поетів, які запропонували 
посутню герметичну пропозицію – Івана Семененка та 
Станіслава Вишенського. Кордун у своїх текстах побіль-
шує відстань між лакунами, тим самим значно збільшу-
ючи довжину окремих міжлексичних утворень, які не 
позначені деформацією синтаксису. Зростання синтагми 
призводить до зменшення автономії окремого слова, з од-
ного боку, та до збільшення “оповідного” начала в тексті – 
з іншого. Згадана епізація проявляється в такому фор-
мальному показнику, як зростання обсягів “замкненого” 
тексту поета*. Також вона об’єктивізується в обширному 
комбінуванні одиниць герметичного письма з одиницями 
інших типів письма, що призводить або до появи окремих 
герметичних віршів у композиції певних циклів, або до 
вживлення більших чи менших “замкнених” елементів у 
структуру тексту, в якому домінує міфологічне чи сюр-
реалістичне письмо. Ці тенденції ми вже спостерігали 
на прикладах текстів Воробйова, однак у Кордуна вони 
проявляються значно повніше. Така висока валентність 
“замкнених” елементів з іншими стильовими елементами 

* Прикладом зростання ширини рядка – до класичної “бажанівсь-
кої” довжини – можуть слугувати тексти “овідій на овиді майже неви-
димий в білій констанці” та “як за ордою тамерлана куриться шлях і 
гнуться лози” зі збірки “Зимовий стук дятла”. 
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свідчить не так про еклектичність авторського письма, як 
про його, власне, епічність. У цьому ми бачимо своєрідний 
вияв характерної для великих епічних форм (передусім ро-
манної) “відкритості”, завдяки якій ці форми можуть вби-
рати в себе найрізноманітніші елементи та структури. 

Цікавим є питання, чому згаданий процес так широко 
розгортається саме в текстах Кордуна. Знову пригадаймо 
поетове зауваження щодо необхідності балансувати поміж 
“відкритістю” та “закритістю” тексту. Постійне бажання 
ліричного суб’єкта відновити порушену рівновагу сил або 
не допустити збою у ній ми бачили в сюрреалістичних 
текстах Кордуна. Вияв цих же прагнень спостерігаємо 
в його герметичних текстах*. Показовим є те, що такі 
прагнення фактично відсутні у міфологічних віршах по-
ета. І це зрозуміло, оскільки міфологічна свідомість за-
садничо передбачає стабільний та упорядкований світ. 
Також логічним є те, що у “замкнених” текстах турбота 
про баланс виявляється меншою мірою, аніж у сюрре-
алістичних. Адже герметична поезія, за всієї дискретності 
представленої у ній картини світу, не така “розбалансова” 
та шокуюча, як поезія надреалістична. Отож епічність 
герметичного письма Кордуна – це своєрідний тексту-
альний прояв світоглядного прагнення автора завжди 
дотримуватися “золотої середини”. Така “поміркованість” 
поета виявляється, умовно кажучи, як на ідейно-тематич-
ному рівні (певні твердження ліричного суб’єкта), так і на 
рівні лексично-образних експериментів. Тому не дивно, 

* Наприклад, у цьому: “Після півночі”: “полудень моря / замкнений 
спокоєм / у нерозривному колі / минулого і непрожитого / цієї гіркої 
води – / і він такий мерехтливий / такий примарний: / у найглибших 
глибинах / не досягнеш глибинних шляхів / безтілесої синьої риби / а 
вона таки вічна / ця живлюща рибина / розпросторилася й розквіт-
ла / на весь солоний огром / поміж недосяжним дном / і недолітнім 
небом / як живий силует рівноваги / що в ньому розлився спокоєм / 
срібернолуского штилю / полудень моря – / він усюди й ніде” (див.: 
Кордун В. Трава над травою... – С. 146). У менш герметизованій формі 
таке бажання оприявлюється у вірші “Коли речі розкриваються” зі 
збірки “Кущ вогню”.
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що Кордун загалом уникає надто складних форм “замкне-
ності” (таких, які ми бачили в Голобородька чи Григоріва). 
Однак варто зауважити, що ця ж настанова “дотримува-
тися балансу” також запобігає значному “розмиканню” 
відповідних текстів поета. В окремих випадках бачимо, 
що збільшення простору між лакунами компенсується уве-
денням абстрагованої образності. Загалом можна сказати, 
що Кордун пропонує більш-менш “поміркований” варіант 
герметичного письма. 

І хоча згадана епізація, як вже було сказано, значною 
мірою блокує промовляльну силу лексеми, відводить об-
разний світ тексту від характерної “чистоти” герметичного 
стилю, однак її впровадження приносить свої здобутки. 
Письмо, не втрачаючи надто на “первісності” та “прозо-
рості” мови, має змогу ширше та докладніше представити 
низку проблемно-тематичних пластів – екзистенційного, 
історіософського, любовно-еротичного. У текстах Корду-
на значно зростає філософська складова, а основними 
темами розмірковувань ліричного суб’єкта – його Я, як 
правило, об’єктивізується й виразно виявляє себе у тек-
сті – стають проблеми часу, смерті, еросу. Загалом поет 
інтелектуалізує герметичне письмо, і в цьому зрівнятися 
з ним може хіба що Станіслав Вишенський. 

Наступний вірш є одним із дуже небагатьох прикладів 
герметичного пейзажу у Кордуна: “Сходять ліси з долонь / 
і заповнюють овид зеленим сумом / майбутнього птас-
тва. / Ще не стерлось прасвітло / із крил сорок, / і досі 
зірчастих, / ще небесні їхні серця, / а кричать вони так 
тужливо, / наче повно землі / у їхніх дзьобах. / Там, у 
глибоких глибинах / німотної тиші, / витікає із колись 
забутого тут, / а тепер уже майже піщаного / суму жінки / 
струмочок блакитних фіалок. / Плаває листя по ньому 
колом: / знову й знову / вертає до бруньок незмінно. / 
Зацвітають чорниці, / сподіваючись зору із зав’язі, / але 
тільки темні сльозини ягід / скапують у ніч земляну, / в 
якій дерева навіки зав’язли з корінням. / Немає розради 
цій темені! / Тягнуться в гору ліси, / прагнуть себе по-
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бачити / у небесному синьому дереві, / що плодоносить 
краплистим золотом, – / яблука ті із прозорими зернами”1. 
Вірш має назву “Синета”, й така рідкісна лексема – автор 
дає примітку, що вона означає “темний, чорний ліс” – 
також виявляє тенденцію “замикання” тексту*. Власне, 
ця лексема й визначає ракурс бачення лісового пейзажу. 
Автор активізує її внутрішню форму (“синета” → “синій” 
у давнішому значенні – ‘темний’2) і розгортає текст за 
відповідними асоціативно-конотативними ходами. 

Спостерігаємо тут своєрідну колористично-світлову 
опозицію – “прасвітла” (“блакитні фіалки”, “синє дерево”, 
“краплисте золото”, “прозорі зерна”) та “темені” (“темні 
сльозини чорниць”, “земляна ніч”). До того ж у лісі виразно 
домінує темрява, яка навіює почуття смутку та безнадії. 
Цю чорну безнадію дуже вдало передано в розгорненій 
метафоричній структурі, пов’язаній із образом “чорниць” 
(“зацвітають чорниці, / сподіваючись зору із зав’язі, / але 
тільки темні сльозини ягід / скапують у ніч земляну, / в 
якій дерева навіки зав’язли з корінням”). Згадана струк-
тура постала теж як активізація внутрішньої форми слова 
(“чорниця” → чорний). Однак цей “темний” ліс має свою 
“світлу” іпостась (про неї йдеться в останніх трьох рядках). 
“Небесне синє дерево” – це не “світове дерево”, яке, згідно 
з міфологічними уявленнями, є образом універсальної вісі 
Всесвіту, а своєрідна презентація платонівської ідеї лісу. 
Воно є абсолютним втіленням цього лісу; тим, що виявляє 
“найчистіші” (найпитоміші) його риси**. Тому реальний 

1 Кордун В. Славія... – С. 91–92.
2 Див.: Етимологічний словник української мови: У 7 т. [гол. ред. 

О.С. Мельничук]. – Київ: Наукова думка, 2006. – Т. 5. – С. 235.
* У герметичних текстах Кордуна подекуди можна побачити рід-

кісні слова, діалектизми та неологізми. У них закладений більший чи 
менший ефект незвичності, відтак всі вони – кожне у свій спосіб – 
увиразнюють герметичну природу тексту.

** Показово, що риси “небесного дерева” відрізняються від реаль-
них (“яблука” мають “прозорі зерна”). Адже згідно з представленими 
тут світоглядними уявленнями збіг ідеального та реального є цілковито 
неможливим.
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ліс “тягнеться” до цієї ідеї. Варто зауважити, що попри 
усю його “темність”, у ньому таки є ознаки “небесного 
дерева” (“прасвітло” на “крилах сорок”, “струмочок бла-
китних фіалок”). Найцікавіше те, що існування в реаль-
ному лісі певних ідеальних прикмет закарбовано в самій 
назві вірша! Лексема “синета”, пригадаймо, виявляє як 
“темноту” та “чорноту” лісу (головне значення), так і його 
“синь” (додаткове конотативе значення, закладене у внут-
рішній формі). У слові, отже, кристалізована структура 
усього тексту, а його промовляння і є розгортанням цієї 
структури. 

Значно більше в поета текстів, у яких так чи так ок-
реслюється філософсько-екзистенційна проблематика. З 
цього огляду характерним є цей вірш: 

Над рівниною
німі квиління –
і беззоряні
і беззорі

Тільки-но я проявився – 
порушився овид
і звузившись
звідусюди стиснув мене

Відкрилися минулі:
ці люди
(а озера та луки
як їхні тіні)
народжуються сплячі
і переходять у смерть
не пробуджені

пронизливо так
кричить якась птаха
настільки чиста
що їй ні за що зачепитися
і оселитися ніде1

1 Кордун В. Кущ вогню... – С. 47.
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Його назва (“Над рівниною”) означує той простір, у 
якому ліричний суб’єкт отримує глибинне відчуття особис-
тої екзистенції, усвідомлює долученість власного життя до 
трансцендентного начала. Цей простір постає через низку 
заперечень (пригадаймо, що Гайдеґґер визначав транс-
цендентне саме через заперечення), які дають суб’єктові 
можливість самозаглибитися та вийти за межі фізичної ре-
альності*. Його Я сягає чогось більшого; того, що перебуває 
за фізичним світом (недаремно “овид” починає “звідусюди 
стискати” суб’єкта, адже той “переріс” фізичний світ). Із 
таким сяганням ліричний суб’єкт пов’язує справжнє на-
родження (“проявлення”) свого Я. Відтак він приходить 
до – вельми характерного для екзистенціалістської кар-
тини світу – усвідомлення “буттєвої прірви”, спричиненої 
бездумним та наслідувальним існуванням. Він “бачить” 
людей, які “народжуються сплячі / і переходять у смерть / 
непробуджені”. І таке прозріння викликає в ньому пито-
мий екзистенційний страх, що так виразно передано в 
останній графічно виокремленій частині. Це страх перед 
грізним метафізичним, страх втрати будь-яких ілюзій 
та звичних “моделей заспокоєння”. Але без цього страху 
неможливо досягти справжньої реалізації своєї екзистен-
ції. Загалом цей текст є вельми характерним прикладом 
герметичного письма Кордуна – порівняно довгі відстані 
між лакунами, абстрагування представленого простору, 
використання рідкісної лексеми (“овид”) та вдала міжсло-
весна паронімічна гра (“і беззоряні / і беззорі”).

Вірш “Вічная пам’ять” герметизований вже більше: 
“Рука робоча / врешті розкрилася / прірвою / Не схова-
тися тепер / за найтоншу стебелину кропу / чи в найг-
либшій тіні від чашки – / тепер у жодній речі / в усьому 
світі / ані краплини нашої крові / Це час відходу настав: / 
зяють проваллями соняхи / навколо призьби / і животи-
ки бабок і коників / розплітаються / в урвища / Вічная 
пам’ять по тому / хто пройшов бездоріжжям вірним / а 

* Схоже розгортання екзистенційного простору (“межа поміж двох 
глибин”) відбувається у вірші “Вітрильники” збірки “Сонцестояння”.
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смолки й не сколихнулися / і ще вічніша – / хто на світ 
розпросторившись / зник у собі незаймано”1. Предметом 
референції тут є смерть, всюдисуща та тотальна. Вона 
постає як така, що уводить свої об’єкти у стан порожнечі 
(“рука розкрилася прірвою”). Смерть підводить остаточну 
риску під життям і тим самим уможливлює його цілковите 
та глибоке осмислення*; іншими словами – налаштовує 
ліричного суб’єкта на філософські розмірковування. Сам 
текст розбитий на частини по три рядки, і в останніх 
двох таких частинах вшановано екзистенційний вибір, 
що став комусь за дороговказ на все життя. Передусім лю-
дині віддано шану за те, що вона мужньо пройшла своєю 
складною життєвою дорогою (екзистенціалісти кажуть, 
що “справжнє існування” витерпіти значно важче, аніж 
“несправжнє”). До того ж хода цієї людини “бездоріжжям 
вірним” була уважною та турботливою (“а смолки й не ско-
лихнулися”). Проте ще більш поціновано людину за якість, 
яку передано досить складною “замкненою” формою: “і ще 
вічніша (пам’ять. – Т.П.) – хто на світ розпросторившись / 
зник у собі незаймано”. Прикметник “вічний” не творить 
ступенів порівняння, а референт водночас втілює, на пер-
ший погляд, непоєднуванні властивості – здатність “роз-
просторюватися на світ” та спроможність “зникати у собі 
незаймано”. Складна форма цієї частини “дає підказку” 
для її інтерпретації. Тут йдеться про того, хто обрав шлях 
“герметичного” існування, хто дивовижним чином зумів 
і обійняти світ, і зберегти себе самого (від негативних 
впливів цього світу). Загалом така настанова на самоза-
микання не характерна для екзистенціальної свідомості, 

1 Кордун В. Кущ вогню... – С. 46.
* До такого осмислення ліричний суб’єкт приходить і у вірші “Хо-

лодні озера” зі збірки “Кущ вогню”. А от текст “синім зором” (збірка 
“Зимовий стук дятла”), також репрезентуючи осягнення життя в кон-
тексті його завершення, виразно поєднує “замкнену” лексично-образну 
структуру та “відкриту” ідейно-філософську форму: “Синім зором / 
прозрів перед смертю / старезний човен – / так виповнився вщерть / 
глибиною, / що канув на дно / зі всією блакиттю. / Чи все він поба-
чив тепер?” 
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яка актуалізує таку чи таку форму особистісної ініціативи 
суб’єкта (саме за допомогою контактів з навколишнім сві-
том і твориться “справжнє буття”). Однак ця настанова є 
вельми характерною для герметичної свідомості. І в цьому 
тексті бачимо, як екзистенційний вибір актуалізує перед 
ліричним суб’єктом ідею “замкненого”, відособленого іс-
нування. Також у свій спосіб екзистенційно-філософська 
проблематика постає в текстах “Насіння височини” (“Зем-
ля натхненна”), “Ходіння із зірками” (“Славія”), “Брати” та 
“У падінні” (“Кущ вогню”), “Зануривши пазурі в сіль” (Зи-
мовий стук дятла”), “хтось проходить в глибинах металу” 
(Трава над травою”). Кордун-герметик власне найбільше 
й розробляє саме цей проблемний пласт. І в такій пильній 
увазі поета до екзистенційно-філософської проблемати-
ки ми вбачаємо посилення особистісного начала в “за-
мкненій” поезії, зростання залежності мови від інтенцій 
ліричного суб’єкта. 

Схоже до вже розглянутих поетів, у герметичних текс-
тах Кордуна можна побачити окреслення таких чи таких 
універсальних буттєвих концептів. Щоправда, їхня пи-
тома вага – у співвідношенні до всіх “замкнених” віршів 
поета – є значно меншою. І таке зменшення, на нашу 
думку, пов’язане зі згаданим зростанням у цьому просторі 
кількості екзистенційно-філософських текстів. Ліричний 
суб’єкт автора збірок “Кущ вогню” та “Зимовий стук дятла” 
більшу увагу надає не явищам як таким, а актуальним 
проблемам становлення людської екзистенції. Тим не мен-
ше, у контексті герметичного “концептологосу” Київської 
школи Кордун по-новаторськи, оригінально розробляє 
любовно-еротичну тематику. У більших текстах (напри-
клад у поемах “Обличчям до тиші” чи “За течією літа”), де 
герметична образність виступає лишень як частина за-
гальної образної структури, еротично-сексуальна складова 
виявлена дуже красномовно. І варто сказати, майстерно: 
“…якась нагідка волога чи інша подоба цвітіння / була 
поміж нами тоді. / Зірвав я ту квітку і кинув у тебе. / І 
от коли тіло твоє стало тонути у безмірі / і схвильовано 
плоті збавлятися, / ця квітка тебе повернула назад / на 
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поверхню часу і утримує в ньому. / Вона, як та смерть, 
що навколо неї постійно кружляємо, / не визнає понад 
себе жодних хмелистих виходів: / лише у неї, лише у злит-
тя – / вибух у безмежжя свободи / всупереч повільному 
зменшенню / до дрібного конання!”1. 

Натомість у менших текстах, які є герметичними зага-
лом, представлення еротично-сексуальної тематики постає 
більш завуальовано. Це можна побачити у вірші під на-
звою “У полоні роси”: “Я безпорадно бачив, / як з кожним 
твоїм найбуденнішим жестом / ти чимдалі впокорюєшся / 
і піддаєшся ранковим туманам. / Крізь власну сльозу – / 
ще не скрапелілу й відкриту – / ти звільна ввіходила / у по-
лон роси: / і роса вела тебе в себе. / Щоденно й щонічно / 
болюче вростає в мене, минулого, / як у верхів’я ріки, / 
що згорнулася у клубок, / непроникна гілка води, / ве-
ликої і неминущої. / Там ти – / глибше за дно кожної 
краплі, / глибше за коріння лепехи / та глибше за най-
менший побіжний натяк / на можливість з’яви рибинки 
із сяйва / в цій краплі – / стаєш і стаєш на коліна / і не 
можеш стати – / аж на самі коліна”2. Автор вишукано 
розпрацьовує образ “роси” (у підтексті тут закладена ві-
дома міфологічна символіка: “роса” – дівоча краса, “пити 
воду” – любитися). Таке розпрацювання здійснюється в 
керунку асоціативного розгортання образних частин та 
їх досить виразного герметизування. Наприклад, коха-
на входить “ у полон роси” і “роса” веде її “саму в себе” 
або “непроникна гілка води щоденно і щонічно боляче 
вростає” в ліричного суб’єкта. Загалом уся текстова об-
разність вдало та глибоко репрезентує феномен кохання: 
воно має всевладний характер і у свій спосіб підкорює 
жінку та чоловіка; водночас його диктат не ззовні – сила 
кохання народжується і проростає у самій людині; кохан-
ня приносить їй (не лишень радощі, а й) страждання; воно 
містить у собі виразний потяг до нездійсненного. Бачимо, 
що попри апелювання до згаданої символіки, цей герме-

1 Кордун В. Кущ вогню... – С. 91.
2 Кордун В. Славія... – С. 70.
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тичний текст ставить цілком відмінну від міфологічної 
проблематику. Приклад “замкненішого” письма пропонує 
поет у вірші “Чистіше за втечу” (збірка “Кущ вогню”). Там 
постає лексично-образна презентація думки про те, що 
стан “забуття” чогось [якогось об’єкта] не скасовує його 
[цього об’єкта] існування. Відтак намагання ліричного 
суб’єкта утекти від коханої виявляється марним. Кохання 
виявляється сильнішим, “чистішим за втечу”. Натомість 
у тридцять дев’ятому тексті циклу “Камеї” (збірка “Трава 
над травою”) розставання коханих породжує стан мов-
чання, в якому – глибоко відчутна самотність та печаль 
ліричного суб’єкта.

Також у “замкнених” текстах Кордуна можна побачи-
ти низку концептів. Ностальгії (“овідій на овиді майже 
невидимий в білій констанці” із “Зимового стуку дятла”), 
в яку впадає поет, тужачи у вигнанні за батьківщиною 
(“розпластаний камінь на ліктях підноситься вгору і кору / 
з небесних дерев на узгір’ї здирають дрібні наполохані 
кози / проз марево спеки проз метаморфози історії віт-
ру далекі / лоза виноградна і камінь і сонце зійшлися на 
сповідь… / овідій вузлом елегійним зав’язує мисленний 
овид”). Агресії (“Щось вовчазнисте прозирнуло-сховалося” 
у “Траві над травою”), яка лишень починає народжувати-
ся (“чи це… лише мінеральний початок / якоїсь ненатлої 
вовковизни?”). Первісного часу (“Лінія берегова – це час 
тривання озера” у “Зимовому стуку дятла”), що вловлюєть-
ся у природі, грі її форм (“Цей обрій вислизає / із вид-
нокола довкруг нас / ще однією світлою рибиною: / гра 
невловимих риб нас зачаровує / і змушує тужити / про 
первовічний час”). Історії, яку або втрачають (“Старезний 
храм”), або, навпаки, піднімають на поверхню сьогодення 
(“Доба мартирологів і згадок про скіфське минуле” – обидві 
в “Зимовому стуку дятла”). 

Проблеми творчості так чи так означуються в тексто-
вому просторі збірок “Славія” та “Трава над травою”. В 
окремих текстах – їх небагато – йдеться саме про герме-
тичну творчість, щоправда про неї поет переважно гово-
рить не надто “замкненим” словом. Однак ці тексти мають 
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виразно відкриту структуру, спонукають реципієнта до 
широких узагальнень та осмислень. Прикладом високого 
поцінування промовляльного слова може слугувати вірш 
із промовистою назвою “Слово”*: “Щонайперше було при 
початку початків / слово. / Чи не словом усе й завершить-
ся? / Мови народжуються і розбризкуються, / мов хвилі 
об прибережний камінь, – / об це незнане нікому Слово. / 
Орфей, заступивши за межу життя, / волів із печалі ви-
вести / вже зовсім не ту Еврідіку, а Слово, / яким вона 
стала. / Кобзарі, трубадури й ваганти, / творці “Рігведи” і 
“Калевали” / у світ приходили словом / і, розминувшись зі 
Словом, / відходили… / Лаврові вінки поетів / увінчують 
їхні прекрасні поразки. / Коли усьому вуста отверзуться, / 
що скажуть нам камінь і дощ, / трава і Полярна зірка / 
про нас і своє життя мовчазне? / І що нам повідає слово 
про себе?”1. А в цьому вірші – він вже більше герметизова-
ний за попередній – ліричний суб’єкт ще раз задумується 
над таким словом, а також осмислює процес його творен-
ня: “Як віднайти і проректи / найзаповіданіше / слово 
слів? – / Воно покільчилося / довкола себе / мудрим / не-
вмирущим змієм / і просвічує / то тут, то там / крізь жи-
возмінні кільця / живої вічності / в мінливій множині. / 
Візьми / перше-найліпше слово / навмання / й прито-
рочи його / до тобою писаного ціле життя / сувою – / як 
печатку. / У ньому весь початок – весь кінець. / Нехай 
це слово / саме собою світиться-радіє: / йому тепер ти не 
потрібен, / та й не був потрібен”2. Метафорична аналогія 
із “мудрим невмирущим змієм” дає змогу висловити важ-
ливу ідею, вельми характерну для герметичної картини 
світу. Слово не є просто якимсь означенням дійсності, її 
таким чи таким відображенням. Воно, як Логос, як пев-
ний структурний принцип проявляється в цій дійсності і 
таким чином структурує, “просвічує” її. 

1 Кордун В. Славія… – С. 12.
2 Кордун В. Трава над травою... – С. 127.
* Тут уперше в герметичному досвіді поетів Київської школи ба-

чимо таке виразне покликання на певні культурні коди (активізацію 
в “замкненому” тексті інтертекстуальної складової).
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Автор отож  приводить нас до відомої герметичної 
тези – слово творить дійсність. Крім того, саме це слово 
(мова) здатне виявити “живу вічність”, тобто репрезен-
тувати в плинному житті прояви трансцендентного. У 
другій половині тексту ліричний суб’єкт наголошує на 
всеохопності та цілковитій автономії слова. Відтак сам 
процес писання полягає лишень у створенні умов, за яких 
слово може промовляти. Саме тому суб’єкт пропонує взяти 
“найперше-ліпше слово навмання”, адже вірш виникає 
не стільки з авторських інтенцій, скільки з самого слова, 
його саморозпросторення (згадаймо “Синету”). Бачимо, 
що хоча Кордун й уникав практики творення надмірно 
“замкнених” текстів, його поетичні міркування над суттю 
герметичної поезії не є поміркованими; вони позначені 
доволі радикальними поглядами. 

Посилення епічного начала в текстах Кордуна-гер-
метика суголосне із тим, що найважливішим тропом у 
поета є метафора; а точніше – розгорнена метафорична 
структура. У його текстах фактично відсутні різні фор-
ми оксиморону, адже автор намагається дотримуватися 
“золотої середини” й про якісь складні та парадоксальні 
речі говорить доволі “розімкнутою” мовою (і, слід визнати, 
робить це цікаво та влучно). Однак тенденція “розгерме-
тизації” текстових структур, як ми вже казали, компен-
сується їхньою загальною посиленою ідейно-семантичною 
“відкритістю”, котра стимулює реципієнта до відповідних 
інтерпретацій. Таким чином баланс герметичності в тек-
сті зберігається. Неологізми є чи не найбільш цікавою 
знахідкою Кордуна-герметика. Їх небагато, але вони дуже 
показові з огляду на герметичну стилістику. Йдеться не 
про те “нове слово”, яке твориться завдяки поєднанню 
двох “старих” (“синьоболем”), приклади чого ми вже могли 
спостерігати в текстовому полі Григоріва. А про неоло-
гізм, що виявляє “очищену”, абстраговану сутність або 
якість чогось (“вовчазнисте”, “вовковизна”). Подекуди в 
кордунівських текстах можна побачити зразки словесної 
гри (“овідій на овиді майже невидимий в білій констан-
ці”); а також повторення тієї ж самої лексеми з метою 
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увиразнити суть якогось процесу (“ліси горіли, горіли”, 
“мовчатиме, мовчатиме про все”). Проте поет був далекий 
від свідомого культивування звукових ефектів асонансу 
чи алітерації.

Серед форм організації віршового цілого слід виокре-
мити анафору та обрамлення. Щоправда, до них Кордун 
вдається не дуже часто. Поруч із уже знайомими за текс-
тами інших поетів анафоричними формами “і…”, “та…”, в 
автора збірок “Кущ вогню” та “Зимовий стук дятла” можна 
віднайти й нову форму – “я…” (вона засвідчує зростання 
суб’єктного начала в текстах поета). В останніх збірках 
Кордун значно вільніше поводиться із синтаксичними 
правилами. Бачимо в них або тексти без крапок, ком та 
великих літер, або тексти, у яких хоч і не стоїть наприкінці 
одного великого синтагматичного цілого крапка, проте 
наступне таке ціле починається з великої літери. У таких 
текстах – і в цьому Кордун нагадує Григоріва – значно 
зростає значення знаків тире (до нього поет найчасті-
ше апелює), двокрапки та дужок. Нерідко в “замкнених” 
текстах поета питання та оклик є тими знаками, які мар-
кують прояв емоцій ліричного суб’єкта. Також вагомого 
виражального значення набуває в Кордуна поділ тексту на 
певні фрагменти. Його герметичний досвід є показовим 
ще в одному моменті. Поет писав як верлібром, так і си-
лабо-тонічним віршем. І що цікаво: у просторі його збірок 
не знайти жодного прикладу герметичної силабо-тоніки. 
Однак правило “герметичний текст потребує верлібрової 
форми” не універсальне. І в цьому ми переконаємося на 
прикладі “замкненого” силабо-тонічного вірша Станіслава 
Вишенського.

Герметичний корпус творів Івана Семененка є чи не 
найбільшим серед усіх поетів Київської школи та її ото-
чення (дорівнятися до нього може хіба що відповідний 
доробок Вишенського). Власне, в єдиній друкованій збірці 
поета “Нерозривне сонце” “замкнених” текстів є зовсім не-
багато. За нашими підрахунками там усього п’ять віршів, 
які можна вважати герметичними. Однак недруковані 
збірки поета “Святом прокушений простір”, “Обшири з 
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горла предка” та “Даруємо так вітру молоток” – а вони 
наприкінці шістдесятих та в сімдесятих роках “ходили 
по руках”, хоч і в обмеженому колі читачів – за окремими 
винятками пропонують саме “замкнені” тексти*. Загальна 
кількість віршів у цих трьох збірках становить 272 одини-
ці, що є свідченням масштабності герметичного доробку 
Семененка. А роки постання рукописних збірок говорять 
про те, що до такого типу письма серед “киян” він при-
йшов одним з перших і першим розгорнув це письмо в 
таких масштабах. 

Збільшення текстуальної репрезентації “замкненого” 
слова призвело як до ширшого представлення окремих 
тематичних пластів, так і до появи нових таких пластів (у 
відповідному контексті поезії “школи” та її оточення). Ска-
жімо, значно об’ємніше Семененко-герметик представляє 
пейзажистику. У ній за панівними тенденціями можна 
виокремити: 1) “класичний” пейзаж, де розгортається таке 
чи таке зображення “чистої” природи; 2) урбаністичний 
та 3) сільський пейзаж; а також 4) складний онтологізова-
ний пейзаж, завдяки якому в певному природному топосі 
вочевиднюються фундаментальні основи буття. Простір 
останнього зазвичай “злитий” із внутрішнім простором 
ліричного суб’єкта. Інакше кажучи, це єдиний простір 
дійсного буття, в якому органічно поєднані як зовнішні 
знаки певних проявів Абсолюту, так і внутрішні “акти” 
світовідчуття та світомислення суб’єкта. 

Семененко також ширше розробляє екзистенційно-
філософський пласт у герметичній поезії – з відповідними 
формами Я- та Ми-репрезентації. Новим і цікавим момен-

* Деякі з цих текстів були опубліковані в періодичних виданнях 
(Світо-Вид. – 1993. – Ч. IV. – С. 52–55; Основа. – 1993. – № 2. – С. 65–77; 
Кур’єр Кривбасу. – 2001. – № 137. – С. 83–88; Слово. – 2003. – № 7. – С. 3; 
Дзвін. – 2007. – № 1.  – С. 11–15). У нашому розпорядженні є рукописи 
саме цих трьох збірок (і до них ми насамперед й апелюватимемо). Однак, 
як видно з публікації в згаданій газеті “Слово” (подання текстів Андрія 
Підпалого), у Семененка ще є збірки “Троянські соняшники” (1969 р.), 
“Готичний кобзар” (1969 р.), “Архіпелаги й атоли” (1971–72 рр.), 
у яких також присутні герметичні тексти. 
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том у таких віршах стає те, що в кількох текстах ліричний 
суб’єкт спочатку представляє себе через Я-форму, а зго-
дом переходить до Ми-форми. Цей перехід є своєрідним 
виявом процесу екзистенціалістського самозаглиблення, 
що призводить до усвідомлення необхідності розширити 
межі індивідуального існування, до мислення себе в кате-
горії більш універсального буття. Слід відзначити загальне 
посилення філософського начала в герметичних текстах 
Семененка (воно репрезентоване через ейдоси “просто-
ру”, “порожнечі”, “води”, “крові”, “піску” тощо). В одному 
з них ліричний суб’єкт щиро зізнається: “Хочеться стати 
і думати / про кожну тінь / Як геніальний малюнок / На 
нерозгадану тему”1. Міркування над одвічними загад-
ками буття зосереджуються зокрема у відточеній формі 
афористичного висловлювання (часто воно розташоване 
наприкінці вірша)*. І в окремих випадках можна побачи-
ти навіть по два афористичних вислови. Цікаво, що сю-
жет нерідко змінює несподівано свій розвиток (зазвичай 
це стається в середині тексту), ведучи до цілком іншого 
висновку, аніж того, на який можна було сподіватися на-
початку. Іншими словами, відбувається “зсув” горизонту 
сподівань реципієнта.

Ліричний суб’єкт доволі виразно присутній у текстах 
Семененка. Однак – на відміну від кордунівського суб’єкта – 
він доволі чітко дистанціюється від представленого світу. 
Це часто суб’єкт-філософ, який уважно спостерігає світ і 
не бажає долучатися до тих чи тих його процесів. Схиль-
ність до споглядального і філософського осмислення буття 
простежується навіть у тих текстах поета, де постає лю-
бовна проблематика. На відміну від Кордуна, у любовних 
віршах Семененка не знайдемо жодного прояву еротич-
ного в його самозначному вияві. Автор збірок “Даруєм 
так вітру молоток” та “Обшири з горла предка” не стільки 
зображує любовне почуття, скільки рефлексує над ним; 

1 Семененко І. Ближче сонця... – С. 77.
* Наприклад: “цвіте недостигла ненависть любов’ю”, “крізь утрати 

збільшена людина”, “через людину сяє мечем площа свободи”. 
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намагається через “замкнену” поетичну форму збагнути 
це наскільки просте, настільки й складне почуття*.

Рух життєвих стихій – це тема низки герметичних 
текстів Семененка. “Замкнений” простір у вже розгля-
нутих поетів хоч і набував в окремих випадках виразної 
динамічності, проте таки тяжів до сталості абсолютних 
смислів. Натомість Семененко-герметик виразно інтен-
сифікує свій простір і показує, що стихія, рух – це теж 
еманація “необмеженого”. Що “нічим не зумовлене” і “ні 
від чого не залежне” (Абсолют) може проявляти себе в пев-
ному плині буття. І саме в яскравій (!) репрезентації цієї 
ідеї й полягає новаторство Семененка. Однак представ-
лення стихій, руху тут дискретне, імпульсивне – не таке, 
як у міфологічних чи сюрреалістичних текстах**. Новим 
словом у просторі “замкненого” письма Київської школи 
та її оточення стала також етнонаціональна проблемати-
ка. Йдеться про виразне її окреслення у герметичному 
тексті. Віршів з такою проблематикою в автора збірки 
“Святом прокушений простір” небагато, однак вони є 
доволі промовистими.

“Замкнене” письмо Семененка демонструє певну 
варіативність (і в цьому поет нагадує Воробйова). З од-
ного боку, у нього є тексти, де рядок майже послідовно 
вибудовується з двох лексем (інколи їх можуть доповню-
вати службові частини мови)***; а з іншого – поет пропонує 
приклади доволі широкого рядка і порівняно великого 
в розмірах тексту (утім, таких текстів у нього небага-
то). Тобто стилістика його висловлювання варіюється від 
т. зв. телеграфного стилю до більш розлогої епічної форми 
(щоправда, у нього ми не побачимо поем або циклів – якщо 

* Це зокрема можна простежити у віршах “тиша й вода” (“Даруємо 
так вітру молоток”) та “мурашка щеміла” (“Обшири з горла предка”).

** Як бачимо, одна й та ж тематична лінія постає у трьох різних 
стильових формах поета, і таке постання в кожній формі модифі-
кується по-іншому.

*** Наприклад, у текстах “Задума смерті”, “дощик майструє” 
(“Святом прокушений простір”) та “гілка чекання” (“Обшири з горла 
предка”).
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не брати до уваги журнальну публікацію в “Сучасності” за 
1993 р., у якій шістнадцять текстів об’єднано в єдиний 
цикл). А інколи поет поєднує ці дві форми, досягаючи 
таким чином ефекту перепаду стислих (однослівних) та 
широких (до шести лексем) рядків (наприклад у вірші “Ве-
лике бачення води” зі збірки “Даруємо так вітру молоток”). 
Серед текстів із дволексемним рядком можна віднайти 
приклади (їх не побачити в жодного з поетів Київської 
школи та її оточення), коли ці лексеми послідовно репре-
зентують певний суб’єкт та (його) предикат*.

Загалом Семененко-герметик дотримується складного 
асоціативного письма (із короткою відстанню поміж лаку-
нами), а в низці текстів воно є дуже складним** і нагадує 
відповідне письмо Василя Голобородька (згодом ми поба-
чимо, що до такого симфоричного висловлювання вдаєть-
ся і Вишенський). Принцип асоціативності, що полягає 
в поєднанні окремих синтагматичних частин і розбудові 
таким чином загального образу тексту, постає в Семе-
ненка найвиразніше з усіх поетів “школи” та її оточення. 

* Зразок такого поетичного висловлювання пропонує вірш “Проосі-
нилась увага” зі збірки “Святом прокушений простір”: “Потойбічнішає 
камінь / Забалакала постіль / Полювання молодіє / Розліталося дупло / 
Розпросторилася крапка / Забарилася гора / Порожніє гайдамака / 
Середовище рябіє / Проосінилась увага / Відвертішає багнет / Опа-
дають ластів’ята / Роздощилися обличчя / Яскравішає пожертва / 
Витікає чорна тінь” ([Рукопис збірок “Святом прокушений простір”, 
“Обшири з горла предка”, “Даруємо так вітру молоток”]. – С. 49). Бачи-
мо, що назва вірша тут цілковито перегукується із одним з рядків. І це 
є доволі звичним явищем у герметичному просторі поета (щоправда, 
інколи в назві кінцівка віршового рядка може усікатися).

** Зразком може слугувати текст зі збірки “Даруєм так вітру моло-
ток”: “цвях сльози / розливає вино пори року / з павутинок хрести / 
деревина висохла / найближче до сміху / тільки стіни про маятник 
степу біліють / та піски в оці часу хитаються / серед неба годинник 
веселий / в жилах камінь лежачий тече / аж моїми очима поля при-
криваються / бо давно вже бажають / прокотитися сміхом яйця / 
таємничої дрохви / далі степу та вітру / у замріяну ямку рослинну / 
як очима найближчого спокою / лиш навіки живої людини” ([Рукопис 
збірок “Святом прокушений простір”, “Обшири з горла предка”, “Да-
руємо так вітру молоток”]. – С. 49).
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Послідовне упровадження цього принципу в деяких ви-
падках призводить до надскладного, дуже суб’єктивного 
пов’язування окремих словесних груп (наприклад у вір-
шах “Осінь піску” та “Голос поширює” збірки “Святом 
прокушений простір”). Відтак вірш не відчитується як 
єдина лексемно-тематична структура: у ньому цілісна 
ідейно-тематична заданість між початком та кінцем або 
відсутня зовсім, або ж дуже невиразна*. 

Показовою ознакою симфоричного письма Семененка 
є збільшення в його текстах питомої ваги оксиморону. До 
того ж поруч із класичними стислими формами такого 
“дотепно-безглуздого” висловлювання (“сльоза суха”, “го-
лий костюм”) бачимо ширші образні структури, що потре-
бують певних зусиль, аби зрозуміти нову смислову якість 
поєднання протилежних за значенням слів (“мертвий грім 
у сяйві слова / грім живий у тишу гніву”, “довгі розмови 
мовчання / короб наповнений слуху”, “риб’ячий шепіт 
сосни”). Для Семененка-герметика також доволі характер-
не творення метафоричних структур, у яких абстрактні 
концепти вигадливо поєднуються із підкреслено побуто-
вими реаліями (наприклад: “дверима застряв безмежності 
бик”). Та й загалом поет у розбудові своєї текстової дійс-
ності порівняно часто звертається до абстрактної лексики, 
одночасно добуваючи цікаві знахідки: “простору квітка 
катапультована” або “об крука спіткнулись простори”.

У вірші під назвою “двері” зі збірки “Святом проку-
шений простір” знайдемо характерний приклад семенен-
ківського сільського пейзажу:

двері
освітлені вітром
вирване степом вікно
обрій спинився над плугом

* Такі “видатки на експеримент” є нормальним явищем у герме-
тичному письмі, зрештою як і в будь-якому іншому способі образного 
висловлювання. Отож невдалі – або надмірно “замкнені”, або недо-
статньо “промовлювальні” – герметичні тексти є в усіх попередньо 
розглянутих поетів.
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сердечного затишку
голос людський
упіймана риба
плаче дитина
і мандрівник зупинився над сльозою цією
тінь від верби щось відгадує
плоду ранкового сонця1.

Це зразок асоціативного живописання, техніка якого 
полягає у творенні загальної картини через сполучення 
окремих виразних деталей (штрихів). Варто звернути ува-
гу на те, що в перших трьох рядках здійснюється взає-
мозаміна характерних властивостей об’єктів, унаслідок 
чого “вікно виривається степом” (а не “вітром”), а “двері 
освітлюються вітром” (а не – більш прийнятно – “степом”). 
Наступний образний штрих (“обрій спинився над плу-
гом / сердечного затишку”) знімає дисгармонію початку, 
розкриваючи настрій певного умиротворення. Цей на-
стрій доповнено деталями “людського голосу” та “упійма-
ної риби”. Однак згодом відчуття “затишку” руйнується 
“дитячим плачем”, який привертає увагу “мандрівника”. 
Прикінцеві два рядки виявляють – класичне для герметич-
ного письма – порушення синтаксичного зв’язку (форми 
керування). Воно зумовлене інверсією, яка є в останньо-
му рядку. Тож “тінь від верби відгадує” “ранкового плоду 
сонця”. Тобто йдеться про освітлені сонцем плоди, що 
їхні світлові властивості може виявити лишень “тінь”. Як 
бачимо, кожний зі штрихів є доволі автономним та са-
мозначним. Тим не менш, текст пропонує досить цілісну 
пейзажну картину, в якій природа розкриває для себе 
людину, а людина – природу*.

Урбаністичний пейзаж Семененко виписує так: “Чоло 
пофарбоване вікнами вітру / навкруг пропозиція неба / 
будинки пірнули / вже поїзд останній / у кожному русі / 
злягається курява тіла / гірляндами меж / здивована вули-

1 Рукопис збірок “Святом прокушений простір”, “Обшири з горла 
предка”, “Даруємо так вітру молоток”]. – С. 28.

* Модифікацію цього мотиву можна побачити у вірші “Яйця пташ-
ки в гнізді мов церква”, опублікованому у журналі “Основа”. 
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ця / сумніви моря / комусь безкінечну несуть ополонку / 
сон доплюсовує / спадщину власних сумлінь / в кожну 
піщинку паралічем рук”1. Знову ж таки бачимо принцип 
асоціативного розгортання значущих образних деталей, 
які сукупно представляють загальний образ міста. Ур-
баністичний простір постає в опозиції до світу природи 
(перші три рядки). Це простір, де здійснені певні розме-
жування і виявлений (більше, аніж у сільському топосі) 
принцип ієрархічного розподілу (“гірляндами меж / зди-
вована вулиця”). Урбаністичний простір динамічний, до 
того ж його інтенсивний рух здійснюється за встановле-
ним розкладом (“вже поїзд останній / у кожному русі / 
злягається курява тіла”). Останні п’ять рядків розгортають 
“сюжет” тексту в дещо іншому керунку. Попри ієрархі-
зацію та удосконалення, у цьому просторі людина може 
мати величезні сумніви. Останні свідчать про якісь пси-
хологічні проблеми, породжені “власним сумлінням”. І що 
найголовніше – ці сумніви “паралізують руки”, утрудню-
ють вихід із посталої кризової ситуації. Інакше кажучи, 
місто – порівняно із селом – простір більших та кращих 
можливостей проявити себе. Та водночас – це топос, де 
людина більш схильна до психологічних проблем, до втра-
ти душевного балансу загалом*. 

Прикладом онтологізованого пейзажу є такий текст: 
“кріг реп’яха / небо блакитне / слова протока / в горлі 
блищить / вузиться дерево / до внутрішніх розмірів / знов 
відвертаються речі / одна від другої таємно / аж почу-
ваєш себе / знову гніздом покинутим / таке достигання 
власне / чую навкруг / і це не помилка пальців”2. Тут зов-
нішній та внутрішній простір ліричного суб’єкта утворю-
ють єдине ціле, де речі виявляють свої найпитоміші прик-
мети; репрезентують те, чим вони є насправді (“вузиться 
дерево / до внутрішніх розмірів”). Оприявленню сутності 

1 Рукопис збірок “Святом прокушений простір”, “Обшири з горла 
предка”, “Даруємо так вітру молоток”]. – С. 26.

2 Там само. – С. 28.
* Більш виразно ця ідея постає у тексті “Найясніша ніч” зі збірки 

“Святом прокушений простір”.
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об’єктів передує їхнє розокремлення (“знов відвертаються 
речі / одна від другої таємно”), що й дає можливість поба-
чити кожен з них як самозначну та самобутню одиницю. 
Втрата видимих, “горизонтальних” зв’язків між об’єктами 
викликає у ліричного суб’єкта глибоке почуття самотності 
(“аж почуваєш себе / знову гніздом покинутим”). Однак 
така втрата, як вже йшлося, дає змогу відчути повноту 
усіх явищ. Відчути безпомилково. Рядки “таке достигання 
власне / чую навкруг” можна інтерпретувати по-різному – 
відповідно до неоднакової смислової актуалізації лексеми 
“власний”. В одному випадку можна сказати, що лірич-
ний суб’єкт відчуває, як кожен об’єкт із навколишньої 
дійсності “достигає” до “власних” меж, стає собою уповні. 
А в іншому – що згадане “достигання” стосується самого 
суб’єкта. Адже його внутрішній простір та простір пред-
ставленої дійсності, як ми вже казали, утворюють єдине 
ціле. Іншими словами, ліричний суб’єкт доходить усві-
домлення власної сутності через відчуття сутності навко-
лишніх об’єктів, які зосереджені в конкретному краєвиді. 
Цікаво, що в цьому контексті постає проблема слова, хоч 
і невимовленого, проте виразно присутнього (“слова про-
тока / в горлі блищить”). Адже саме лиш вслуховування 
не дає змоги відчути “достигання” усього, тут необхідна 
присутність “внутрішньої мови” усвідомлення.

Екзистенційно-філософська проблематика, як вже 
було сказано, осяжно розгортається в герметичному 
просторі Семененка. Її можуть репрезентувати тексти, в 
яких ліричний суб’єкт не виявляє себе безпосередньо або, 
навпаки, постає в особових формах однини та множини 
(як “я” та “ми”). Цікавий приклад безособового екзистен-
ційного вірша можна побачити у збірці “Обшири з горла 
предка”: “ліжко як дим / жонглює собою / білий туман / 
рукою рояля / суглобом руки / радість в’язниць / тінь із 
середини / блиснуло небо соками / на лезах ножів / випов-
зли нори й печери / хтось поселився / в руїнах польоту / 
себе стираючи словом”1. Бачимо доволі складний текст, 

1 Рукопис збірок “Святом прокушений простір”, “Обшири з горла 
предка”, “Даруємо так вітру молоток”]. – С. 62.

627â êîíòåêñò³ ãåðìåòè÷íî¿ ñòèëüîâî¿ òå÷³¿

де речі виконують певну дію і тим самим виявляють себе. 
Дія ця полягає у “жонглюванні” собою або іншими речами 
(перші п’ять рядків). Одне зі значень дієслова “жонглюва-
ти” – ‘вправно, але й безвідповідально використовувати 
щось’. І таке “жонглювання” завдяки виявленій здатності 
робити щось вправно приносить “радість”. Проте остання 
не є “чистою”. Вона є “радістю в’язниць”. Бачимо, як знову 
актуалізуються негативні конотації, пов’язані із “жонглю-
ванням”. У подальших рядках ці конотації посилюються, 
а образні деталі виявляють руйнівні тенденції (“блиснуло 
небо соками / на лезах ножів / виповзли нори й печери”). 
Зрештою, настає кульмінація дії, власне й передана лек-
семою “жонглювання”. Неозначено-особовий “хтось” – не 
має значення, чи він суб’єкт, чи об’єкт дії – опиняється 
у зоні руйнування. У ній він повністю втрачає себе, що 
виявляється через промовисту деталь “стирання словом”. 
Загалом можна сказати, що в тексті йдеться про якийсь 
хибний шлях реалізації людської екзистенції (можливо, 
він стосується любовної сфери життя), який веде до ціл-
ковитої втрати можливостей “справжнього існування”, 
до руйнування людини як такої. 

Інша ситуація постає в тексті, де ліричний суб’єкт 
представляє себе в формі Я-репрезентації: “листя вели-
ке пасу / дістався у руки мої світлий посох і простір / 
купається / тіло оголене / просто віршем руїна / що очі 
дарує / це я в молоко свої очі занурюю / і це роздя-
гання піщинки на березі моря / у при[й]ми до сонця / 
пограємось трохи у трави / визволим руку загарбану”1. 
Дія, яку виконує ліричний суб’єкт, не має прагматичної 
доцільності (“листя велике пасу”). Однак – на відміну від 
дії у попередньому тексті – вона позитивно конотова-
на (“дістався у руки мої світлий посох і простір”). А її 
утверджувальна сила теж наростає. Це призводить до 
парадоксального екстрагування позитивних якостей та 
вражень із негативних об’єктів: “руїна” “дарує очі” та пос-

1 Рукопис збірок “Святом прокушений простір”, “Обшири з горла 
предка”, “Даруємо так вітру молоток”]. – С. 66–67.
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тає як “вірш”. Інші образні елементи (“занурення очей в 
молоко” та “роздягання піщинки у при[й]ми до сонця”) 
виявляють ідею адекватної кореляції об’єктів, наслідком 
чого також є позитивні результати. І ця ідея ще більш 
увиразнюється в останніх двох рядках*. “Гра” – якщо вона 
має свою доцільність – призводить до скасування, поз-
бавлення якихось негативних залежностей (“визволим 
руку загарбану”), породжує стан внутрішньої свободи. 
Відтак поет виявляє класичний приклад того, як завдяки 
послідовному виконанню якоїсь органічної та актуальної 
дії – не обов’язково виразно ужиткової! – людина успіш-
но реалізує свою екзистенцію (і тим самим приходить до 
справжнього розуміння свободи).  

Цікавий приклад екзистенційно-філософського тексту 
із формою Ми-репрезентації знайдемо в збірці “Святом 
прокушений простір”: “люди розлучені / безодня літає / 
крок зупинився у паданні / дотики квітнуть ротами речей / 
слово поверхнею сходить найтоншою / пасток законних 
таємної думки / чисте продовження зустрічі жаху / радіс-
тю Бога / вийнято трупа з усмішки / обриси жалю літають 
гадюкою / нори укусів / жахи поширюють / справжньої 
кари простір / кожного слова / але це вже рабство / 
у царстві речей найдієвіших / росте наростає літає / 
внутрішня наша розлука”1. Його назва “Простір кари” 
окреслює проблемне поле тексту, а своєрідне обрамлення 
(перший та два останні рядки) акцентує на самій про-
блемі. Отож втрата справжньої міжособистісної комуні-
кації, руйнування духовної єдності поміж людьми і тво-
рить згаданий “простір кари”. У ньому – “безодня літає” – 
людина замикається у межах свого індивідуального Я, 
її світогляд окреслюється лишень візіями особистісного 
погляду. Однак (і це характерно для Семененка) у цьо-
му просторі не все розвивається так одновимірно. Тут 

1 Рукопис збірок “Святом прокушений простір”, “Обшири з горла 
предка”, “Даруємо так вітру молоток”]. – С. 25–26.

* Як бачимо, асоціативне письмо Семененка часто базується на 
поступовому нарощуванні емоційно-значеннєвих конотацій окремих 
образних елементів.
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є тенденції, які якщо й не протидіють виразно процесу 
поглиблення “розлуки”, то принаймні сповільнюють його 
розвиток: “дотики квітнуть ротами речей / слово поверх-
нею сходить найтоншою”; “радістю Бога / вийнято трупа 
з усмішки”. Остання образна деталь виявляє прагнення – 
воно належить божественному началу – здійснити певні 
“вилущення”, відновити затрачену “чистоту” явищ. Адже 
в егоцентричному самозацикленні люди втратили відчут-
тя такої “чистоти”, відтак у їхньому життєвому просторі 
“усмішка” і “труп” злиті воєдино. Однак, не зважаючи 
на наміри “Бога” повернути людей до давніх принци-
пів світовідчуття та світорозуміння, процес “розлучення” 
посилюється (це передано стильовою фігурою градації у 
двох останніх рядках) і в остаточному підсумку докорінно 
змінює світ (“але це вже рабство / у царстві речей най-
дієвіших”). Як бачимо, герметичне письмо Семененка, 
як і сюрреалістичне, приносить доволі песимістичні візії 
щодо майбуття людської спільноти. 

Екзистенційно-філософська проблематика оригіналь-
но заокреслюється в цьому тексті: “провітрити кухню сон-
ця не може / ні ніж глибиною гострою / ні квіти й вода / 
але хоч ми знаєм / що дна не існує / вируємо штормом / 
шукаючи острів / бо нас глибинить не спочинок / чи 
мрія про нього / а жах іще глибший / що нас на безодню 
не вистачить”1. Ліричний суб’єкт – він тут теж виступає 
у формі множинного Ми – у несподіваний спосіб виявляє 
потяг до “справжнього існування”. Образні деталі в пер-
ших трьох рядках вказують на неможливість здійснити 
щось (що, зрештою, є дуже незвичним) у жоден спосіб. І 
такий зачин виступає як паралель до прагнення лірично-
го суб’єкта “шукати острів”. Знову ж таки він свідомий 
нездійсненності цього прагнення, адже “дна не існує” 
взагалі. Проте це аж ніяк не послаблює його рішучості 
шукати. І тут він висуває парадоксальний аргумент: “бо 
нас глибинить не спочинок / чи мрія про нього / а жах 

1 Рукопис збірок “Святом прокушений простір”, “Обшири з горла 
предка”, “Даруємо так вітру молоток”]. – С. 65.
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іще глибший / що нас на безодню не вистачить”. Сти-
мулом до пошуків ліричного суб’єкта виступає не дійсна 
можливість віднайти “острів” і навіть не існування “мрії”, 
яка теж є самодостатнім стимулом (реальність існування 
острова не є така важлива). Насправді таким стимулом 
є метафізичний “жах” – він є глибший за будь-що – перед 
повсякденним знеособленим існуванням. Рядок “нас на 
безодню не вистачить” означає те, що людська екзистен-
ція не може “уміститися” в усталених шаблонних схемах 
соціо-культурної поведінки. Отож екзистенційне прозрін-
ня розпочинається, власне, із такого жаху; і саме він є ос-
новним стимулом, що визначає той чи той вибір (відчуття 
радості долучення до трансцендентного з’являється вже 
згодом). Як бачимо, екзистенційні тексти Семененка-гер-
метика пройняті глибокими філософськими візіями буття. 
І нерідко (як в останніх чотирьох рядках розглядуваного 
вірша) поет безпосередньо “вживлює” у свої тексти образ-
но-філософські розмірковування*. 

У герметичному просторі Семененка є також тексти, 
розбудовані довкола певного універсального буттєвого 
концепту. Однак їхня питома вага не є великою (мен-
шою, аніж у Голобородька чи Воробйова). На нашу дум-
ку, зменшення “концептологічного” начала у “замкненій” 
поезії Семененка може бути пов’язане зі збільшенням ек-
зистенційно-філософського начала (як це відбувається в 
Кордуна), а також із появою низки текстів, у яких автор 
звертає свою увагу на рух певних буттєвих стихій. Тобто 
поет більшу увагу приділяє іншим проблемно-тематичним 

* Цікаві приклади герметичного екзистенційно-філософського 
письма можна побачити у таких текстах: “Доки” із “Нерозривного 
сонця”; “обрій насмішки” із публікації у журналі “Сучасність”; “єдині 
мури” у публікації в журналі “Основи”; “Натяки”, “не знаєм багато про 
що як і камінь”, “Відсутність заповнена деревом” зі “Святом прокуше-
ний простір”; “найперше слово”, “пролиті наші руки” із “Даруємо так 
вітру молоток”; “Течу кудись”, “наша мандрівка” із “Обширів з горла 
предка” тощо. У низці текстів (наприклад у “Гілках мерця” із “Даруємо 
так вітру молоток”) філософське начало виявляється у більш “чистій” 
формі, без екзистенційного супровіду.
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пластам. Проте у його герметичному просторі можна по-
бачити досить цікаві репрезентації буттєвих сутностей. 
До того ж ці репрезентації здійснюються завдяки асоціа-
тивному нарощуванню окремих образних деталей, що 
впливає на характер представлення того чи того ейдосу. 
Останній постає не як суцільний, а як значною мірою 
фрагментований образ-силует. Звичайно, що такі фраг-
ментації присутні в “концептологосних” текстах інших, 
уже розглянутих, поетів-герметиків, однак Семененко 
виразніше використовує принцип асоціювання “на тему” 
окремого явища. Цікавими є такі поетові репрезентації. 
Бурі (однойменний вірш із “Обширів з горла предка”), яка 
активізує сутність, природу об’єктів певного простору 
(“блискає тіло ще блискавичніше / від кожного дотику / 
хто це в собі потопає / хто це себе атакує / і розмежовує / 
аж до чогось однорідного”). Хати (однойменний текст із 
“Обширів з горла предка”), що зосереджує найголовніші 
людські “екзистенціали” (Гайдеґґер) – “кожне слово біля-
вою раси / в ще ненароджених молоко заглядає / роз-
ливає обличчя щоразу біліші”, “дверима застряв безмеж-
ності бик”, “рахівницею з листя обчислена правда”. Коней 
(однойменний вірш із “Святом прокушеного простору”), 
коли завдяки асоціативній образності розкриваються їхні 
визначальні, сутнісні риси (“колії довгі очей”, “птахів політ 
кістяком почорнілим / білим лелекою біг”, “воля полів 
зосереджена / босий пісок у стрибку”). Базару (одной-
менний вірш зі “Святом прокушеного простору”), який 
об’єднує різні життєві реалії (“Розітнуті хижо мурашки 
шукань / Трагічні конвульсії радості / Сліпі візерунки 
букетів убивств”, “Озвучені борозни мух”, “Кабанячі рила 
на посуді шуму”). Каяття (однойменний вірш* зі “Святом 
прокушеного простору”), що приходить несподівано й 
має свою парадоксальну логіку (“Хтось волоссям випус-
тив лисицю / Діти ловлять камінь непорушний”, “Крізь 

* Як бачимо, поет часто назвою означує репрезентований у тексті 
концепт, що є цілком необхідною “підказкою” з огляду на використо-
вуваний ним принцип складного асоціативного розгортання образу.
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утрати збільшена людина”). Старості (“болить далечінь 
у кістках”), яка постає як суцільний занепад та втрата 
(“ями від’ємними м’язами / це заблудилися двері”, “вули-
ця кладкою падає”, “зашморги вікон / зашморги вогнищ 
колишніх”). Смерті (текст № 1 із добірки у “Сучасності”), 
що викликає у навколишніх спротив, прагнення “подо-
лати” трагічний факт думкою (“тварина тіла замурована 
у простір / але думки ковтають і каміння”).

Представлення життя як певної рухомої сутності, яка 
постає в русі, виявляє себе через рух і як рух прагне роз-
ширення – така динамічна візія дійсності, як вже було 
сказано, виразно характерна для герметичних текстів 
Семененка. Демонструючи цю візію, поет пише: “зелені 
руїни зозулі / барвистою прірвою / одяг / сади забіліли 
рогами / бджола виростає тарілкою сонця / бджола роз-
крутила долину / напружена спина тече / бугай котить 
око червоне / дитина кричить / мільярдом відкритих 
дверей / постукало раптом / землею навколо / відкрилася 
безвість руки / цвітем відлітанням / квітуєм / розлука 
заселена прахом / кістка грози / спазма перекотиполя”1. 
Показовим для герметичного тексту є те, що ми не ба-
чимо якихось епізодів, де рух розгортається в усю свою 
широчінь та повноту. Натомість спостерігаємо фрагмен-
товану динамічну дійсність, у якій видно не стільки сам 
рух, скільки його наслідки (“цвітем відлітання”, “спаз-
ма перекотиполя”). Схожі картини дійсності Семененко 
пропонує в текстах “Яма насмішки” та “Стародавнє літо” 
(“Святом прокушений простір”), “сплять на горищі води” 
(“Даруєм так вітру молоток”), “водою наповнений рот” 
(“Обшири з горла предка”).

Окремий сегмент герметичної картини світу поета 
становлять тексти, в яких автор у “замкненому” слові 
представляє етнонаціональну проблематику. Виразним 
прикладом є вірш під назвою “Стародавнє село”:

1 Рукопис збірок “Святом прокушений простір”, “Обшири з горла 
предка”, “Даруємо так вітру молоток”]. – С. 71.
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Вирячивсь камінь
Регіт гребеться у тілі
Півень повісив червоного звіра
Купи зеленого сонця
Тріщини руху
Нації обрис веселий
Континентальність народної думки
Квітка невидима вітру
Орнаментально повторена кров
Зустрічі в казках
Діти луною ростуть
Речі букетом співань1.

Саме село, вважає Семененко, є втіленням “нації обри-
су веселого”. Воно ж зосереджує масштабність та глиби-
ну мислення народу. Рядок “континентальність народної 
думки” можемо інтерпретувати не лише через акцент на 
широті ментальних узагальнень, характерних для “села”, а 
й як вказівку на таке мислення, що бере до уваги органіч-
ну пов’язаність суб’єкта мислення (і, зрештою, об’єкта) із 
землею, ландшафтом, навколишнім світом. Саме завдяки 
цьому мисленню, вважав Гайдеґґер, людина по-справжнь-
ому здатна осягнути “Тут-буття”. Передання духовно-куль-
турної інформації від покоління до покоління відбувається 
через “кров”, що містить у собі етнічні “орнаменти” (при-
гадаймо, що орнаменти були першими зображальними 
міфами). А також завдяки “казкам”, у яких стаються “зуст-
річі” із мудрістю етносу. Тому “діти луною ростуть”, адже в 
них відлунює духовно-культурний спадок роду. Цікаво, що 
в герметичних віршах Семененка, де так чи так розгор-
тається етнонаціональна проблематика*, ми не знайдемо 

1 Рукопис збірок “Святом прокушений простір”, “Обшири з горла 
предка”, “Даруємо так вітру молоток”]. – С. 5.

* Навіть у вірші із характерною назвою “Український вечір” (“Свя-
том прокушений простір”) годі знайти якийсь елемент образно-деко-
ративного, лубкового письма. Натомість бачимо окреслення глибоких 
буттєвих “больових точок” народу: “Орнамент шукань зупинився / У 
співах акваріум степу / Відштовхнуте небо колоссям / Опудало грізне 
зорі / Заплакали заздрощі вбивством / У теча в борні проти себе / Луною 
вітрина душі / Великими буквами тиша / Орбіта шукає вулкана”. 
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того “художнього декорування культурно-етнографічних 
мотивів” (Моренець), яке так опукло представлене в текс-
тах Валерія Іллі та (меншою мірою) Валентини Отрощенко. 
Умовно кажучи, саме герметичне письмо спонукає поета 
до глибшого бачення проблем – не на поверховому рівні 
“культурно-етнографічного декору”, а на глибинному рівні 
духовно-культурної онтології етносу. 

Не оминає Семененко-герметик також візій на тему 
творчості*. І знову ж таки ці візії часто подано у філо-
софському ракурсі: “пройти за речами в їхню порожнечу / 
всі літери залишилися на місці від першого дня / одно-
значність покірності істини / внутрішній погляд кулі / 
орнамент сирих рослин / фарба повільно сохне / ще раз 
до неї торкнутись / повторення дерева / вода – це таб-
личка рота”1. Процитований текст виявляє квінтесенцію 
“замкненого” письма. Малярська аналогія лишень уна-
очнює процес герметичного творення в слові. Це таке 
творення, яке сягає “порожнечі речей”; того, що пере-
буває поза простором і часом. Відтак творення виявляє 
сокровенну суть цих речей (трансцендентне, що так чи 
так у них проявляється). У ньому “всі літери залишилися 
на місці від першого дня”, бо тут мова виконує свою пер-
вісну номінативну функцію. А “істина” постає в питомій 
“однозначності”. Іншою, зрештою, вона й бути не може. 
Її – часто утверджувана – багатозначність є показником 
тотальної релятивізації соціо-культурних уявлень та втра-
ти логоцентризму як такого. У герметичному творенні 
митець певним чином трансформує отримані від дійсності 
враження (“сира рослина” стає “орнаментом”), а також 
вибудовує складні автономні образні структури, які на 
глибинних рівнях взаємозв’язків розкривають сутності 
предметів і явищ (“внутрішній погляд кулі”, “вода – це 
табличка рота”). Сам процес творення складний, тож лі-
ричний суб’єкт змушений “ще раз торкнутися фарби”. 

1 Семененко І. Дзеркало шумить... – С. 8–9.
* Зокрема такі візії постають у віршах “вигукуєм тугою” (публі-

кація у газеті “Слово”); “Прилетіла хата у степ” (“Святом прокушений 
простір”); “за тілом лиш річка”, “замовнути корінням” (“Даруємо так 
вітру молоток”); “На мить одну” (“Обшири з горла предка”).
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Для асоціативного герметичного письма Семененка 
характерний принцип паралельного розгортання образ-
них рядів. Зазвичай елементами паралелізму виступають 
метафори або метафоричні конструкції (останні не є ве-
ликими й займають обсяг одного, максимум двох рядків). 
Подекуди поет вдається до порівнянь, що допомагають 
йому провести певні розрізення (“моя мрія вже тяжча 
від меду”). Доволі часто в текстах поета можна побачи-
ти неологізми. Заразом у творенні нових слів Семененко 
виявляє небачені у попередніх поетів різнобічні підходи: 
“жах глибинить”, “увага проосінилась”, “болі лялько-ликі”, 
“кип’ятінь”, “любов’я”, “вербовість”. Часом він вдається 
до повтору важливої у контексті вірша лексеми (такий 
повтор може відбуватися у рядку або двох рядках), а та-
кож нанизує синонімічні слова – все це допомагає по-
етові адекватніше представляти власні інтенції. Варто 
відзначити лабільність рядка Семененка-герметика (схоже 
явище ми відзначали й на прикладі його сюрреалістич-
них текстів), коли той може прочитуватися у контексті 
лексико-синтаксичного цілого як попереднього, так і на-
ступного рядків. 

Подекуди поет вдається до анафори, а також оказіо-
нально в його текстах постають звукові ефекти асонансу 
та алітерації. Інколи на початку рядка він розміщує лек-
семи (тільки, аж, але), які допомагають розвернути сюжет 
тексту в протилежний бік. У герметичному просторі Се-
мененка можна побачити кілька досить вдалих випадків 
виразної ритмічної організації верлібру. Однак зазвичай 
поет вдається до складної верлібрової ритміки. І що найго-
ловніше – у контексті герметичної поезії Київської школи 
та її оточення він репрезентує цілком нову тенденцію, яка 
з часом тільки посилюється в його текстах. Ця тенденція 
полягає у майже максимальному звільненні поетичного 
висловлювання від різного роду конвенцій (єдиним кон-
венційним утворенням тут залишається сама еластична 
форма “вільного вірша”). Відтак текст постає без назви, 
великих літер та знаків пунктуації (навіть не побачимо 
тут знаків двокрапки та тире, які є такими значущими в 
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текстах Голобородька або Воробйова). Він розгортається 
як суцільне первісне письмо (мова), яке ще зовсім не за-
торкнуте синтаксично-пунктуаційними правилами. 

Приклад творчої еволюції Станіслава Вишенського 
цікавий з того огляду, що з часом поет зосереджується 
по суті лишень на “замкненому” способі письма*. Між ін-
шим, схожий загальний (!) перехід від сюрреалістичного 
до герметичного способу висловлювання відбувається у 
творчості Емми Андієвської (і знаковою у цьому випадку є 
її збірка “Каварня”). Ми вже говорили про поступове змен-
шення у віршах Вишенського сюрреалістичної образності 
та збільшення герметичної. У “замкненому” слові в 1970-
х рр. він також розбудовує свою “приватну міфологію”** 
(її вже у пізніший час поет розширює та доопрацьовує). 
Отож таке слово поступово творить його основний спосіб 
висловлювання. І якщо Семененко з часом відходить від 
герметичного способу письма, то Вишенський, навпаки, 
звертається до цього способу все більше й більше, що у 
кінцевому підсумку призводить до появи великого масиву 
“замкнених” текстів. 

Про складний спосіб висловлювання поета говорили 
чи не всі критики, котрі писали про збірки “Світотворен-
ня”, “Змова дзеркал” або “Полювання на мисливця”. Так, 
Степан Процюк непрямо вказав на наявність у текстах 

* Як він сам згадує: “Починав я пізнавати “таємницю жит” з ме-
тафоричного освоєння хаосу (1965–1970 рр.), відтак протягом 1970–
1975 рр., майже впритул наблизившись до матеріалу в пастці, мій 
правопис стає симфоричним…” (див.: Вишенський С. Метастази... – 
С. 64). Цикл із промовистою назвою “Симфори” Вишенський завер-
шив у 1975 р.

** Тому інколи дуже складно розрізнити міфологічні та герметичні 
тексти Вишенського. Будучи свідомими умовності такого розрізнення 
(необхідного у контексті нашого дослідження), ми послуговуємося тим 
самим принципом диференціації, що й у випадку із текстами Гри-
горіва. Отож коли в тексті виразно виявляються ті чи ті міфологічні 
принципи або мотиви, такий текст залічуємо до міфологічної стильової 
течії; коли ж такі мотиви або принципи не виявляються або постають 
не виразно, то цей текст (за умови його більшої чи меншої “замкне-
ності”) ми зараховуємо до герметичної стильової течії.
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Вишенського симфор, стверджуючи: “Коронування” ме-
тафори в поезії Вишенського дійшло до тієї межі, за якою 
повний абсурд”1. “Найсміливіші словопоєднання” у збірці 
вибраного “Змова дзеркал” побачила Ольга Деркачова2. 
Безпосередньо про симфоричне письмо поета говорив 
Ігор Маленький. Саме це письмо, на думку критика, ви-
різняє Вишенського у “колі постшістдесятників” та їхніх 
наступників “метафористів-вісімдесятників”3. Також у 
поетичному просторі збірки “Полювання на мисливця” 
Маленький помітив тенденцію, що її описав таким чи-
ном: “…ще один магнетичний злам його (Вишенського. – 
Т.П.) творчого доробку, значна частина поезій якого поз-
начена певним відходом від симфоризування, все більш 
заглиблюючись у царину мисленних абстракцій, вибудо-
ваних за законами мислення, все більш віддаленими від 
пластичних матриць Всесвіту і природи, котрі, однак, 
також мають внутрішню, часто парадоксальну логіку ві-
дображень свідомості, але без соковитого, напоєного гаря-
чою кров’ю природи наповнення”4. І в цьому слід визнати 
слушність міркувань критика. Адже якщо пригадати твер-
дження самого Вишенського, симфора є “найглибшим 
похованням реальності, що лягла в її основу”5. І частковий 
перехід у царину чистих “мисленних абстракцій” можна 
справді вважати своєрідним відходом від симфоричного 
висловлювання. Однак такий відхід не означає відмови 
від “замкненого” письма. Навпаки, поява абстрактних 
мисленнєвих концептів є свідченням “чистоти” герметич-
ного висловлювання. 

Аби краще зрозуміти відповідну стильову пропо-
зицію поета необхідно звернутися до його інтерв’ю та 

1 Процюк С. “…І ясний кругообіг вінка”… – С. 39–40.
2 Деркачова О. Ефект дзеркала, або світ без макіяжу... – С. 5.
3 Маленький І. Енергетика розтрісканих джерел… – С. 8.
4 Там само. – С. 10.
5 Вишенський С. Метастази... – С. 65. На зв’язок симфори із поза-

текстовою дійсністю – безперечно, що цей зв’язок є дуже складним – 
також вказує Юрій Ковалів (див.: Літературознавча Енциклопедія: У 
2 т. Автор-укладач Ковалів Ю.І. – Київ: Академія, 2007. – Т. 2. – С. 395).
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есеїв*. У частинах про міфологізм та сюрреалізм ми вже 
презентували основоположні світоглядні міркування по-
ета, що стосувалися його бачення природи Всесвіту, суті 
мистецтва тощо. “Замкнена” поезія також відображає ці 
міркування, однак сам принцип герметичного письма 
передбачає інший спосіб їхнього представлення. Точніше 
буде сказати, що таке письмо виявляє більш радикалізова-
ний варіант таких міркувань. А ще точніше – що саме ці 
радикальні міркування адекватно реалізуються у “замкне-
ному” способі висловлювання. Отож спробуємо їх реконс-
труювати. “Білість” у віршах, вважає Вишенський, є “про-
стором”; а “простір – то Бог”. Природа митця – теж “біла 
пляма”, що з часом перетворюється на “острів”, який стає 
все таємничішим та небезпечнішим для митця. Останній 
хоче заселити цей “острів” “фігурами”, за що неминуче 
має поплатитися. “Відлюдний острів” приваблює, заманює 
“мандрівців”, однак залишити його не вдається вже ніко-
му. Тривання “острова” уможливлюється “беззастережною 
любов’ю необережних мандрівників”, яких у свою чергу 
також любить митець. Паралельно існує інша картина 
про сутність мистецтва. Творче “оживлення” постає у ній 
як схрещення Аполлона і Діоніса**, в наслідок якого на-
роджується потвора – “Альпініст на міражі”. “Альпініст” і 
“міраж” символізують роздвоєння, а воно означає подвій-
ну метафору, виникнення “мосту-прірви”, щоб у ньому міг 
“вміститися міраж”. “Місткість прірви – фікція, послана 
живити й підтримувати недугу, а водночас – уявлених 

* Ці есеї, уперше зібрані в книжці “Метастази”, також написані у 
доволі складній наративній формі. І ми не вдамося до перебільшення, 
коли скажемо, що автор “Метастаз” пропонує нам приклад герметичної 
есеїстки (у ній у значно ширших, як у поезії, синтагматичних періодах 
та більш дискурсивній мові автор презентує свої уявлення про світ та 
мистецтво). Спосіб міркувань Вишенського спонукає його до “замкне-
ної” форми висловлювання навіть в інтерв’ю. Зрештою, до своєрідних 
герметичних відповідей в інтерв’ю вдавалися також Михайло Григорів 
і Микола Воробйов.

** Пригадаймо тут символічне навантаження образу Нарциса, яке 
ми представили в частині про міфологічну поезію Вишенського.
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людей на відлюдному острові. Вогнище уяви – то опертя 
у метафорі, яка за певних обставин розпадається на дві 
рівновартісні. Міраж поцвяхований зірками внутрішньо-
го космосу: їхнє сяйво вказує шлях Сізіфові-збирачеві. 
Сяйво на міражі змушує сяяти митця. Сам недужий 
на альпінізм, сходячи на примару з білим і блідим схила-
ми, зазнає мук творця “вертикальних цінностей, виконує 
унікальну місію воскресіння забутих богів. З цього погляду 
поезія є перебігом пригадування. Покликання віршника 
“збирати в сигнал” часточки розпаду вогнища”1.

Такою є світоглядна основа герметичної поезії Ви-
шенського (її, зрештою, можна вважати за частину “ве-
ликого тексту” “приватної міфології” поета). Саме вона 
здатна пояснити низку прикмет “замкненого” простору 
автора книжки “Полювання на мисливця”: його автоном-
ний статус (“острів”); дематеріалізацію й абстрагування 
складових цього простору (“біла пляма”); послідовне ут-
вердження симфори (“міст-прірва”, в якому вміщається 
“міраж”); ідея “переступу”*, що дає змогу митцеві отримати 
творчий імпульс (“схрещення Аполлона і Діоніса”); проек-
тування подій на загальну сакральну вісь координат (“зби-
рання в сигнал” часточок розпаду вогнища”) тощо. Про 
світоглядні основи свого герметичного письма Вишенсь-
кий говорить і більш дискурсивною мовою. В одному з 
уривків есею “Сяймо…, або Правопис неологізму” причину 
дематеріалізації своїх текстів він пояснює прагненням 
позбутися усього того, що є далеким від трансцендент-
ного, що приховує або викривляє його. Автор каже: “Я 
намагаюся позбутися “і краси, і маси” – чеснот, котрі є 
визначальними для такої, тобто біологічної подоби. Поз-

1 Вишенський С. Метастази... – С. 12.
* Ця ідея найповніше реалізується, власне, у “замкнених” текстах 

Вишенського; саме в них найбільше, як пише поет, “золотогубості 
переступ / паразитує на вустах”. Яскраві приклади втілення ідеї “пе-
реступу” можна знайти у віршах “Наш той світ”, “Над відображен-
ням” (“Колекція снігів”); “Веґетативний бог”, “Заколот у пастці” (“Синус 
покутя”); “Купальська ніч” (“Перевтомлені скафандром”); “1. Версія” 
(“Соковита пустеля”).
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бутися цих чеснот можна двома способами: або вдавшись 
до самогубства, або творячи метафори, тобто переселяючи 
“красу і масу” в чарівні словосполуки. Відтак, твориться 
новий спосіб існування – існування майбутнього”1. А далі 
Вишенський представляє шлях розвитку герметичного 
письма як такого: “…ризик полягає в небезпеці прибути 
в дословесну реальність раніше, аніж її замінить наступна 
мова (за теорією Вітґенштайна). Наступна метафорична 
мова здатна вщент знищити мовчання між попередні-
ми і наступними натхненнями, а заразом і попередню 
ланку таких мов”2. Бачимо ідею циклічного повернення 
до первісної мови, що уможливлюється завдяки станам 
періодичного мовчання*. Даремно казати, що під “ме-
тафоричною мовою” автор має на увазі складну форму 
метафоричного висловлювання; або ж, іншими словами, – 
симфоричне мовлення. 

Урешті-решт Вишенський приходить до таких вис-
новків: “Поет – це завжди нещасна людина, а відтак 
сублімує своє нещастя у вигляді віртуальних полювань. 
Кожен справжній поет – герметичний. Здатність герме-
тизувати свій “хрест” є мірилом обдарування. Існує кра-
са герметизму, його привабливість, створення ілюзії, що 
за герметизмом нема пастки, коли насправді пастка є. 
Людина, котрій заманеться погратися в герменевтику, 
все-одно, що гратиметься з міною, адже внутрішній світ 
вірша смертельно небезпечний**. Хоча мета поета саме 
така: він провокує на герметику”3. Така пангерметична 
візія творчого процесу виглядає цілком закономірною в 

1 Вишенський С. Метастази... – С. 19.
2 Там само.
3 “Кожний новий вірш – то черговий удар по хаосу” (Розмова з 

поетом Станіславом Вишенським)… – С. 132.
* В одному інтерв’ю Вишенський скаже, що “усі слова випали з 

чийогось мовчання” (“Кожний новий вірш – то черговий удар по хаосу” 
(Розмова з поетом Станіславом Вишенським)... – С. 130).

** Ця небезпека, вважає Вишенський, пов’язана із руйнівною си-
лою симфори, яка скерована на знищення різного роду стереотипів.
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контексті представлених світоглядно-творчих засад ав-
тора книжки “Полювання на мисливця”.

Якщо ж простежити реалізацію цих засад у текс-
тах Вишенського, то можна побачити таку картину. У 
першій збірці “Світотвір” кількість герметичних текстів 
мала, однак тут помітна авторська тенденція до загаль-
ного абстрагування лексично-образної системи текстів. 
У другій (“Альта”) ця кількість зростає приблизно утричі. 
У третій збірці (“Колекція снігів”) кількість випадків ре-
алізації герметичного “правопису” продовжує зростати. 
В усіх наступних збірках (“Синус покутя”, “Превтомлені 
скафандром”) та циклах (“Симфори”, “Вільний радикал”, 
“Соковита пустеля”) “замкнене” письмо виявляється домі-
нуючим. Ця картина дуже приблизно репрезентує історію 
еволюції герметизму Вишенського. Адже згадані збірки 
не точно відображають етапи поетового руху. Наприклад, 
два тексти із циклу “Симфори” були уперше опубліковані 
у збірках “Світотвір” та “Альта”*. Однак безсумнівним є 
те, що від початку 1970-х рр. Вишенський-поет послідов-
но розбудовує свій “замкнений” простір (цикл “Вільний 
радикал” був створений вже у 2003–2004 рр.) До того ж, 
як ми зауважували попередньо, його герметичне письмо 
з часом “підминає під себе” письмо сюрреалістичне. Од-
нак цілковитого витіснення не стається. Надреалістична 
образність інколи стає складовою частиною “замкненого” 
тексту (це простежуємо від збірки “Колекція снігів”). 

“Замкнені” тексти поета представляють ті ж самі тен-
денції, що й міфологічні та сюрреалістичні вірші. Однак у 
герметичному просторі ці тенденції набувають окремого 
нюансування. Йдеться про загальне зростання епічного 
начала, збільшення питомої ваги філософських та куль-
турологічних візій**, апеляцію до реалій НТР-івської доби, 

* Самвидавча збірка “Симфори”, що складається зі 122 невелич-
ких текстів, була завершена у 1976 р. Уперше поет опублікував її в 
книжці “Метастази” й зазначив, що саме від “Симфор” у його поезії 
розпочався процес встановлення “критичної відстані між поезією та 
реальністю” (див.: Вишенський С. Метастази... – С. 65). 

** З цього огляду цікавими є збірки “Синус покутя” та “Перевтом-
лені скафандром”.
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звернення до форм силабо-тонічного вірша загалом та со-
нета зокрема тощо. Вишенський-герметик також варіює 
герметичне письмо. З одного боку, він, як і Кордун, епізує 
своє висловлювання, досить широко розставляючи лакуни 
(через два-три рядки) й даючи приклад розлогих текстів. 
Така епізована форма герметичного письма визначальна 
для переважної більшості текстів Вишенського. З іншого 
боку, поет, як Голобородько чи Семененко, творить дуже 
складну “замкнену” форму; таку, у якій відстані між ла-
кунами можуть вимірюватися двома-трьома словами, а 
самі тексти є доволі стислими. Ця форма характерна для 
збірки “Альта”, циклів “Симфори”, “Вільний радикал”* та 
“Соковита пустеля”. 

Однак варіативність герметичного слова Вишенського 
з суто формального боку найвиразніше простежується в 
організації самих віршів. У книжці “Полювання на мис-
ливця” можна побачити верлібр, силабо-тонічний вірш, 
поезію в прозі, а також форму, що посідає перехідне ста-
новище поміж верлібром та поезією в прозі. Дві останні 
форми є новаторськими в герметичному контексті Київсь-
кої школи та її оточення. Особливо цікава проміжна фор-
ма між верлібром та поезією у прозі, яку можна побачити 
у циклі “Змова дзеркал” (збірка “Альта”) та поемі “Масаж 
німбу” (збірка “Колекція снігів”). Таким чином автор хоче 
розімкнути верлібр, позбавити його єдиної структурот-
ворчої ознаки. Це є хід від верлібру до (поетичної) прози. 
Однак автор свідомо зупиняється на півдорозі, адже його 
метою є не трансформування вільного вірша в прозу, 
а спроба (!) звільнення такого вірша від останнього об-
меження. Бачимо цікавий прояв поетового прагнення 

* У цьому циклі в текстах № 6, 7, 8, 10, 11 – вони постають у формі 
поезії в прозі – автор досягає межі “замкненого” висловлювання. При-
кладом може слугувати такий уривок із 8-го тексту: “бути дитиною у 
відведеному віці – повсякчас мстити цензорові сну ся місія доглядати 
м’ясорубку ніби не помічаючи соковитішання пухлин образу за зраз-
ком: відпливи мужности дають шанс напасти – загрожують відкритим 
космосом – занадто закономірно ведуть по пунктиру не відведеного 
тобі віку”.
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“чистоти” висловлювання на структуротворчому рівні. І 
схоже прагнення – воно, щоправда, має інше текстуальне 
втілення – можна простежити в текстах Стефана Маллар-
ме “Іґітур, або шаленство Ельбенона” та “Кинутий жереб 
ніколи не скасує випадку”. 

Верлібр та силабо-тонічний вірш є найбільш поши-
реними формами Вишенського-герметика. Варто прига-
дати, що верлібр домінує в герметичному просторі усіх 
поетів Київської школи та її оточення. Однак до силабо-
тонічного вірша звертається лишень автор “Полювання на 
мисливця”. Апеляція Вишенського до класичного вірша (її 
ми також спостерігали в міфологічних та сюрреалістич-
них текстах) є своєрідним проявом боротьби з Хаосом. 
Образно кажучи, поет чітко окреслює та укріплює твер-
дінь свого “острову”. І тут він вдається до форм катрена 
та сонета*. Слід сказати, що суб’єкт герметичних текстів 
Вишенського – серед усіх ліричних суб’єктів відповідних 
текстів поетів Київської школи та її оточення – чи не най-
більше виявляє своє Я та демонструє прагнення логічно 
осмислити буттєві явища. У його “замкнених” віршах ба-
чимо ту ж саму картину, що і в сюрреалістичних: бажання 
осягнути навколишній світ та себе самого й неможливість 
це зробити цілковито. Адже Хаос, який часто проявляє 
себе у світі, не піддається логічному осмисленню. У цьому 
випадку звернення Вишенського до “замкненого” тексту 
є прагненням досягнути оптимального балансу. З одного 
боку, дискретна форма такого тексту здатна адекватні-
ше виразити хаотичний стан навколишнього світу, а з 
іншого – більш тонко виявити певні конфігурації Ладу, 
що таки присутні у згаданому світі. Як стверджує сам 
поет: “Страхітливі пеньки, а мусиш / відтворити дерево 
й тінь”. До того ж Вишенський представляє складний 
баланс світотворчих та світоруйнівних тенденцій. Перші 
можна, приміром, побачити в текстах Григоріва, однак 

* У цій твердо окресленій поетичній формі розгортає своє гер-
метичне письмо Емма Андієвська. Див. зокрема її збірки “Наука про 
землю” (1975 р.) та “Каварня” (1983 р.).
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останні так унаочнено та яскраво репрезентує лишень 
автор книжки “Полювання на мисливця”. І в такому ви-
разному представленні в “замкненому” просторі руху сил, 
стихій* Вишенський нагадує Семененка.

Розпочинаючи від збірки “Колекція снігів”, Вишенсь-
кий широко розбудовує в герметичному слові власну візію 
дійсності, людини, мистецької творчості тощо (автор ви-
разно проектує все це на телеологічну систему координат). 
Тут і в наступних книжках він варіює та по-різному ню-
ансує ці візії, таким чином творячи масштабний лексич-
но-образний світ. Унаслідок варіювання автор подекуди 
вдається до самоповторень. Такі повернення до репрезен-
тованої давніше проблеми зумовлені прагненням пред-
ставити її інакше, по-новому. Бажання виявити дійсність 
широко та масштабно виливається в появі окремих циклів 
у збірках поета. Варто сказати, що серед усіх розглянутих 
поетів Вишенський циклізує свої тексти найчастіше. А 
точніше кажучи, найпослідовніше мислить циклічно. Його 
герметичні вірші, як вже було сказано, виразно репре-
зентують філософські та культурологічні осягнення буття. 
І якщо філософська складова так чи так реалізується в 
“замкнених” віршах усіх розглянутих попередньо поетів, 
то уведення в таких доволі обширних обсягах культуро-
логічної складової (як це зробив Вишенський) не здійснив 
ніхто. Його герметичний світ, як і світ Семененка, яскраво 
позначений реаліями Модерної доби. Проте Вишенський – 
і цього не знайти в автора збірок “Святом прокушений 
простір” та “Даруємо так вітру молоток” – апелює до реалій 
Науково-технічної революції. І якщо в сюрреалістичних 
текстах поета такі реалії маркували сублімацію людських 
потягів (підсвідомого загалом), то в герметичних віршах 
вони виконують іншу знакову роль. Пригадаймо, що у 

* Це представлення здійснюється зокрема в текстах “Світотвір” 
(однойменна збірка; згодом автор доопрацював цей текст, зробивши ще 
тонший баланс світотворчих та світоруйнівних тенденцій, й представив 
його у збірці “Синус покутя”), “Перевізник”, “Розпад царства”, “Вийти з 
поля” (“Синус покутя”), “в перелеті”, “щополону” (“Симфори”).
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ХХ ст. фізики зруйнували (зокрема квантовою теорією 
поля) давнє уявлення про матерію (Всесвіт) як щось ціліс-
не, непорушне та стале. А біологи-генетики запропонували 
цілком нові теорії постання усіх форм життя – від най-
менших вірусів до людини. 

Всі ці наукові досягнення так чи так корелюють із 
образною концепцією світу Вишенського. Тому поет ус-
пішно інкорпорує* певні знакові форми, які конденсують 
вагомі гносеологічні здобутки ХХ ст. і допомагають йому 
краще (стисліше, виразніше) виявити власну візію дійс-
ності. Відтак у нього можна знайти лексеми на кшталт 
“вакуум”, “білок”, “гормони” тощо. Зазвичай вони є складо-
вими частинами ширших лексико-образних структур, що 
виявляють певні авторські осягнення: “все тріумфальне, 
все в’язнить / підніжжям безгормонних чарів”; “Силкуюсь 
розщепити досвід / я – суто варварський годованець: / 
мій перший сніг, Твій цвіт-первоцвіт – / єдиним кодом 
закодовані”; “хромо-сомність моя – спаркінсонений ком-
пас” тощо. Помітно, що поет надає перевагу аналогіям зі 
сфери біологічної науки, зокрема генетики. І це вельми 
показово, адже коли квантову фізику називають наукою 
ХХ ст., то генетику – наукою ХХІ ст. 

Своєрідним відображенням ідеї розщеплення ма-
терії стає у “замкнених” текстах Вишенського “розкли-
нення” слова (“лоп-атом”, “орхі-де-я”, “тюль – ай / пан – 
стра”). Пригадаймо, що зразки такого “розклинення” ми 
вже бачили у міфологічних текстах поета. У герметич-
них текстах це виявляється у дещо складнішій формі: 
невро-    -жай, невро-    -патолог. 
           тт                     тт

Поет також вдається до різноманітної лексико-семан-
тичної гри (вона була присутня і в міфологічних текс-
тах), що увиразнює стихію самої мови, її промовляль-
ну здатність: “стать затемнює стать”, “проза прозріння”, 
“адже вбитий на битій дорозі”, “ніби в віко і ніби в вікно”, 

* В одному з текстів збірки “Колекція снігів” він закликає “пити 
бальзам математики / мозочками трьома”.
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“звіробій – розквітає набій: / мед безсмертника – смерть 
у живому Тобі” тощо. Така гра найбільше розгортається у 
“найзамкненішій” збірці поета “Синус покутя”. 

Наслідком настанови на філософське осягнення буття 
та уміння концентрувати думку в ефективній та стислій 
формі стає поява численних афористичних висловлю-
вань у герметичних текстах Вишенського: “Суєта всіх 
суєт – / теплий край від морозу ховати”; “кожна квітка 
завершиться білим наливом”; “сенс життя після вироку – / 
повторити з собою гру”; “світ такий загадковий як до 
вбивства рука”; “Жолудь дуба сторічного вириє / якщо 
знайде в землі талан” тощо. І якщо в сюрреалістичних тек-
стах Вишенський та Семененко дають приблизно однако-
ву кількість зразків таких висловлювань, то в “замкненій” 
поезії перший суттєво перевищує другого. На нашу думку, 
така різниця пов’язана із тим, що у герметичних текстах 
Семененка основні креативні права делеговані мові, тоді 
як у відповідних текстах Вишенського виразніше висту-
пає суб’єктне начало. 

Промовиста в цьому плані поетова пейзажистика, яка 
зазвичай є своєрідною прелюдією до репрезентації внут-
рішнього стану певного суб’єкта. Це можна побачити у 
текстах “У сад, де золото і мертво” або “За краєвидом про-
лягає обрій” збірки “Альта”. Загалом прикладів порівняно 
автономних пейзажних візій у поета обмаль. Натомість 
більшою є кількість текстів, де так чи так окреслюються 
екзистенційно-філософські мотиви. Зразком може слугу-
вати такий текст: 

порох
ще моторошніший 
на простоволосому,
але ж маєш вітати
безвихідь великого дерева,
що не бути йому
самозгубником1.

1 Вишенський С. Полювання на мисливця: Вірші. Хроніки. Есеї... – 
С. 382.
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У його стислій та доволі складній лексично-образній 
формі* представлено питоме екзистенційне утвердження 
ідеї “справжнього існування”. Перші три рядки виявля-
ють страх перед “окликанням буття” (Гайдеґґер), боязнь 
виходу із узвичаєних життєвих шаблонів. Однак ліричний 
суб’єкт закликає свого уявного співбесідника (можливо, 
що цим співбесідником є він сам) “вітати безвихідь вели-
кого дерева”. Йдеться про те, що реалізація власної екзис-
тенції, рух до “справжнього існування” у світі – а цей світ 
являє собою великий простір знеособленого існування – є 
справою, майже приреченою на поразку. Та все ж люди-
на повинна “вітати” таку “безвихідь”, здійснювати своє 
“буття-у-світі” (Гайдеґґер). Адже в іншому разі на неї чекає 
духовна смерть. Точніше кажучи – людина сама приведе 
себе до “самозгубства”. Тобто цей текст репрезентує вибір 
шляху до “справжнього існування” ліричного суб’єкта. 
Зрештою, тут навіть не йдеться про вибір, адже якщо 
людина хоче бути собою, у неї іншого шляху попросту не-
має. Парадоксальним чином у цьому “виборі без варіантів” 
полягає реалізація справжньої свободи людини. 

Інший зразок екзистенційно-філософського вір-
ша можна знайти у збірці “Перевтомлені скафандром”: 
“чорнóземи із прошарків горіння / перетікають в епілеп-
сій плід: / збиває з пантелику богорівних / відсутність 
Бога і наявність літ / підвадна усмішка непроминальним 
скарбом / сяйне крізь зуби голодом поточені: / старечий 
альт відтворить астму в зябрах / схрестивши манівці та 
збоченість / шукати опертя у прошарках і сітях / любити 
лікаря як рівновагу сил: / закони непорушні і всесвітні / 
але відносні – з запахом могил / і доглядати неминучість 
знайди – / старішати у крові на плаву: / так з літочислен-
ня пильнує жертву снайпер / поклавши течію на тятиву / 
бо рівень богорівного – тотем – / підвадна сув’язь золота 
і вуст: / не помічаєш як з’являється й росте / із водами 

* Саме цей текст в одному з інтерв’ю Вишенський наводить як 
зразок власного симфоризування. 
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потоп з землею землетрус”1. Репрезентована у ньому візія 
світу складна, і це увиразнює буттєву проблематику лірич-
ного суб’єкта. Йдеться не про важкість вибору або страх 
перед “окликанням буття” (те, що поставало в попереднь-
ому вірші), а про складність торування життєвого шляху, 
здійснення свого покликання в цьому світі. Останній є 
світом Модерної доби – із цілим комплексом відповідних 
рис. Тут, на перший погляд, панує Хаос (“чорнóземи із 
прошарків горіння / перетікають в епілепсій плід”), Бог 
взагалі “відсутній” (або, як стверджував Фрідріх Ніцше, 
“Бог помер”). Відтак “богорівні” є “спантеличеними”, адже 
немає того, хто визначає їхню сутність, на якого вони 
мають “рівнятися”. Тут панують відчуття голоду та втоми. 
А шлях людини (“богорівного”) позначений “манівцями” 
та “збоченістю”. 

Однак не все виглядає таким однозначно безнадійним. 
Ліричний суб’єкт стверджує можливість шукати “опертя 
у прошарках і сітях”*, тобто в чомусь тонкому, гнучкому, 
але одночасно виразному, міцному й надійному. Навіть 
більше – він говорить про любов до “лікаря”, який втілює 
“рівновагу сил”. У Модерній добі цей “лікар” посідає міс-
це “відсутнього Бога”, він виконує Його функції. Певні 
конфігурації Ладу таки існують, адже “закони рівноваги” 
залишаються “непорушними” та обов’язковими для всього 
сущого. Інша річ, що ці закони постають у відмінній від 
давньої перспективі. Вони є “відносними”, такими, що 
мають “запах могил”. Остання деталь виявляє цю “від-
носність” в особливий спосіб. Сподівання на справджен-
ня закону “тут і тепер” можуть не виправдатися, адже, 
умовно кажучи, сам закон зміщений зі своєї давньої точки 
прикладання. Він існує, але через його “відносність” важ-
ко точно передбачити його прояв. Відтак існує небезпека 

1 Вишенський С. Перевтомлені скафандром: Поезії / Станіслав 
Вишенський [автори проекту І. Римарук, П. Мацкевич]. – Львів: Каль-
варія, 2001. – С. 19.

* Вірш має назву “Опертя в сітях”. Сам він структурується (“знахо-
дить опертя”) завдяки катренам, силабо-тонічній формі (ямб), римі (вона є 
вишуканою у своїй приблизності) й домінуванню п’ятистопного рядка.
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“непорозуміння” із законом, яка може призвести до за-
гибелі. Ліричний суб’єкт накреслює свій подальший план 
дій, що полягає в “догляданні неминучості знайди”. “Знай-
дою” (‘дитина-підкидьок, знайдена і взята ким-небудь 
на виховання’) є той, на кого суб’єкт полює (пригадаймо 
сюжет про “білий острів” та “мандрівників” із “приватної 
міфології” поета). Все це формує “рівень” “богорівного”, 
який визначається “під-вадною” (побудованою на “ваді” 
або “переступі”) “сув’яззю золота і вуст”. Йдеться про шлях 
поета (“золотоуста”), який стає рівним “відсутньому Бо-
гові” і відтепер посідає Його місце (про що говорять два 
останні рядки). Як бачимо, вірш репрезентує вельми ха-
рактерну для Вишенського-поета образну картину, в якій 
поєднується розпад давньої картини світу в Модерну добу, 
втрата віри в Бога, з одного боку, а з іншого – пошуки 
людиною Ладу, складний та важкий рух цієї людини до 
трансцендентного, що призводить до народження чогось 
божественного в її душі. Екзистенційно-філософська про-
блематика також цікаво заокреслюється в текстах “Чер-
воне і чорне” (“Альта”), “Знак дорівнює”, “Небо і ребро”, 
“Ланка” (збірка “Синус покутя”), “1.2. Сплав скла і дзерка-
ла” (“Перевтомлені скафандром”), “Джерелянка” (“Вільний 
радикал”), “Напад” (“Соковита пустеля”).

У герметичному просторі Вишенського увиразнюють-
ся певні універсальні буттєві концепти. Однак, як і у ви-
падку із Семененком (і через схожу причину), прикладів 
утілення “концептологосу” не так вже й багато. В автора 
книжки “Полювання на мисливця” можна побачити такі 
концепти. Весни (однойменний вірш у “Світотворі”), яка 
оживлює, перетворює дивовижним чином природу (“Вода, 
що більше не родить снігу, / ясніша снігів – / поспішає з 
облич. / Повні місяці над вагітними / теж поспішають: / 
бур’янами вазонів стає повітря – / зелень, якої не можна 
полити”). Межі (однойменний вірш у “Синусі покутя”), що 
відділяє живу матерію від неживої; відокремлює простір, 
де відбувається якась дивна “розправа”, від простору, де 
такої “розправи” не відбувається (“суміш дюймів і труб і – 
всеногість / під землею розчинник-черва: / так волхви 
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із очима венозними / розбивають скафандр / неживої – 
навіщось – природи”, “…йде розправа зі швидкістю стін / 
із зануренням в німби / білі дні безневинних / у мережі 
зупинок”). Пам’яті (“Болото пам’яті” у “Вільному ради-
калі”), яка приховує в собі певні небезпеки і в той же час 
дає можливість отримувати якісь здобутки (“трясовиною 
перевтілень / загрожує стріли політ: / у пам’яті – пос-
тійно вільній – / отрута вичавлена в цвіт”). Народження 
(“Досвід народження” у “Перевтомлені скафандром”), яке 
ознаменовує неуникнене “падіння” людини (“перед вирієм 
вчаться і вчать – / тобто бритва лише для гоління: / та 
можливий диявольський жарт – / над безоднею смужка 
трампліну”). Визволення (однойменний вірш у “Перевтом-
лені скафандром”), що парадоксальним чином приходить 
завдяки праці в неволі (“раб – робота ручна / і вернути-
ся має у руки / що з оази виштовхують рух / перегони 
сприйняти як гру / бо неволя відтворює рухи / а відтак 
рятівна”). 

Проблематика, що стосується процесу мистецької 
креації, у “замкнених” текстах книжки “Полювання на 
мисливця” набуває доволі численних та цікавих худож-
ніх втілень. Ці композиції є результатами саморефлексій 
поета, тож представлені в них ідеї можна так чи так аплі-
кувати до “алхімії слова” самого Вишенського. Як прави-
ло, поет вдається до базової аналогії із живопису, однак 
в окремих випадках можна натрапити на міркування 
власне про поетичну творчість. У вірші “Старості фортеці” 
(“Альта”) ліричний суб’єкт наголошує на поєднанні у твор-
чому процесі двох складових – уяви та розуму, інтелекту 
(“Вернутися в уяву – зустріч з мозком / де горошина ста-
ла малюком / свічник вогнів, піднесений над воском / і 
сльози падають, поймаючись льодком”). А також на тому, 
що завдяки уяві творення мистецького світу не потребує 
тісного контакту митця із навколишньою дійсністю, і що 
цей світ є значною мірою автономним (“Праобрази так 
легко відтинати, / а серце уціліє в глибині: / немає лісу і 
лишився дятел – / один на простір, пещений в мені”). У 
тексті “Соки Ра” (“Колекція снігів”) він увиразнює ідею, за 

651â êîíòåêñò³ ãåðìåòè÷íî¿ ñòèëüîâî¿ òå÷³¿

якою в основі творчості лежить пристрасть до полярних 
об’єктів, а також думку про те, що митець завжди вико-
ристовує когось як “жертву” (“Пристрасть давня – старіша 
від муки, / не подолана сном і вином: / половинка го-
динника – стукіт, / ніби в віко і ніби в вікно / Із вагітних 
вертаються очі – / темні й світлі, їх поділ – надвічі: / вже 
павук з його муками творчими / має жертві дивитися в 
вічі”). У “Кладці над яблуком” (“Синус покутя”) ліричний 
суб’єкт доходить висновку, що найкраще щось можна 
виявити саме через його протилежність (“сю линву над 
видовищем / точить швидкісний струм: / місяць сонця 
медовіший / в щільниках свіжих трун”). У “Намалював-
ши квітку” (“Колекція снігів”) суб’єкт замислюється над 
проблемою мімезису і висновує, що він творить власний 
поетичний світ – не за його візуально-видимими рисами, 
а – “на свою подобу”* (“крізь міріади кутів кола / просо-
чується тепло срібних тіл: / їх я творю за своєю подобою”). 
У “1.1. Сплаві рук і грудей” (“Перевтомлені скафандром”) 
стверджується, що повернення до первісної мови мож-
ливе лишень завдяки інстинкту (“нагода вивести слова / 
із помилкових значень: / гартує існування сплав / із по-
тойбіччя зайчик / … / інстинкт – зловісний заповіт / який 
чарує точністю”). У “З вежі” ліричний суб’єкт доходить 
переконання, що поетична творчість – це своєрідна під-
казка-тлумачення у великій шаховій грі, якою є життя 
(“ввійти із гри – із репетицій суду / в суфлерську будку 
де якийсь суфлер / лишив підтекст на лічені секунди / 
на лічені секунди і помер”). 

Основним тропом Вишенського-герметика є метафо-
ра, що найчастіше розгортається в доволі широкій образ-
ній конструкції. Іншим характерним тропом поета постає 
порівняння. Щоправда, поет уникає його “класичної” фор-
ми (зі сполучником), пропонуючи більш стислий варіант 
(коли замість сполучника ставиться тире). Доволі часто ав-
тор книжки “Полювання на мисливця” вдається до симфо-

* Цей мотив також постає в іншому вірші збірки, що має назву 
“Намалювавши квітку”.
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ри, що теж зазвичай постає як об’ємна образна одиниця. 
Варто окремо зупинитися на неологізмах Вишенського. 
Він творить “нові слова” найчастіше з усіх розглянутих 
поетів. До того ж робить це доволі вигадливо, так, що 
новотвори досить влучно нюансують авторську інтенцію: 
“лежить на глині око: / чим більше тисячоріч / дивилося / 
тим тягар солодший”, “омана зору – голова удава / так 
входить крізькість у глибокий сніг”, “і рум’янець коріння 
на час безорганізмності”, “у трилиснику квітки хребта / 
золота зірка / творить чоловікожінку”. Також поет – по-
руч із вже згаданим “розщепленням” слова – здійснює 
“зщеплення” окремих слів в єдине ціле (“вроди-приймач”, 
“дво-непорушного ока”). 

Поетичний світ Вишенського-герметика розгортається 
завдяки різноманітним формам лексично-образного па-
ралелізму, антитези, контрасту. Останню простежуємо не 
лише на рівні образної експресії, а й у такій формальній 
організації тексту, як довжина рядка (ефект “перепаду” 
довгих та коротких рядків). Подекуди поет вдається до 
анафори, яка виконує важливу композиційну функцію: 
або підкреслює паралельне існування певних лексично-
образних одиниць (і… / і…), або нюансує протиставлення 
цих одиниць (хтось… / [а] хтось…; тут… / [а] тут…). У 
герметичних текстах Вишенського знайдемо найбільше – 
серед усіх поетів “школи” та її оточення – прикладів звуко-
писання. Така тенденція зумовлена як вже згаданим упо-
добанням автора “Полювання на мисливця” міжсловесної 
гри, так і зверненням поета до форми силабо-тонічного 
вірша. Адже така форма дає кращі можливості слову про-
явити свою звукову природу. Найчастіше поет вдається 
до алітерації. 

У “замкнених” текстах Вишенський в цілому дотри-
мується тих самих правил, що й у сюрреалістичних. Варто 
підкреслити вагу тире та трикрапки в його герметичному 
письмі. Тире тут виконує різноманітні функції: допомагає 
утворити порівняння; відокремлює різні стани одного й 
того ж об’єкта; маркує появу наступної лексично-значен-
нєвої одиниці, що пояснює попередню тощо. У кількох 
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випадках поет вдається до розрядки або курсиву певних 
лексем. Цим самим він хоче або наголосити на важливості 
такої лексеми у композиційному цілому, або ж підкреслює 
її особливу природу (пригадаймо вже цитований рядок – 
“підвадна сув’язь золота і вуст”). Трикрапка з’являється у 
нього або на початку вірша, або в середині. І в останньому 
випадку вона виражає уведення у текст нового лексично-
образного блоку.

* * *

Здійснений розгляд герметичної пропозиції поетів 
Київської школи та її оточення спонукає до певних вис-
новків. Насамперед про те, що ідея “замкненого” слова 
доволі широко об’єктивізувалась в їхніх текстах, до того 
ж у кожного поета ця ідея втілилась особливим чином – 
залежно від загальних світоглядних переконань та есте-
тичних уподобань. В українській поезії 1960–90-х рр. гер-
метична стильова течія мала ще менше поширення, аніж 
сюрреалістична і, тим паче, – міфологічна. Ще раз наго-
лосимо, що під герметичним письмом ми маємо на увазі 
складну “замкнену” форму, де руйнування синтаксичних 
конвенцій здійснюється послідовно та радикально*, а сам 
поетичний світ постає як вельми автономна й абстраго-
вана мистецька дійсність. Як ми вже говорили, приклади 
герметичного письма запропонували й поети Нью-Йорк-
ської Групи. І тут можна проводити певні типологічні 
паралелі між “киянами” та “ньюйорківцями” (звернення 
до форм поезії в прозі чи до сонета) або ж відстежувати 
специфіку “замикання” текстів у творчості, скажімо, Ва-
силя Голобородька та Олега Коверка. Неспростовним є 
те, що в контексті української поезії означеного періоду 
ці два угруповання найвиразніше репрезентували про-
мовляльну силу герметичного слова. Звичайно, що це 
слово певним чином відображалося й у текстах інших 

* Наявність отакого “ламання” синтаксису стає основним кри-
терієм відокремлення “замкнених” текстів від текстів, у яких панівною 
є така чи така форма символічного письма. 
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поетів, котрі не належали до цих угрупувань, наприклад 
уже згадуваних Олега Зуєвського чи Василя Стуса (збірка 
“Палімпсести”). 

Однак у просторі української поезії 1960–90-х рр. по-
мітна тенденція не лишень зменшення кількості прикладів 
герметичного письма (порівняно із міфологічним та сюр-
реалістичним), а й скорочення кількості індивідуального 
авторського звернення до такого типу висловлювання в 
обох угрупованнях. У Богдана Бойчука, Богдана Рубча-
ка, Віри Вовк, Патриції Килини можемо знайти більш чи 
менш обширно розроблені міфологічні чи сюрреалістичні 
стильові пласти, натомість не знайдемо адекватно пред-
ставленого герметичного пласта. Схожа ситуація постає у 
випадку з Ігорем Калинцем та Василем Рубаном, у збірках 
яких можна знайти лишень п’ять-сім “замкнених” текс-
тів. З іншого боку, бачимо зворотній процес, коли якийсь 
автор з часом все більше і більше пов’язує своє писання 
із герметичним способом висловлення (Емма Андієвська, 
Станіслав Вишенський).

Чим зумовлювалося таке загальне зменшення випад-
ків авторського звернення до “замкненого” слова й збіль-
шення кількості герметичних текстів у просторі окремого 
поета? На це питання складно дати вичерпну відповідь. 
Можна говорити лишень про загальні тенденції. В од-
ному випадку, поет спробував свої сили в герметичній 
стильовій манері й згодом переключився на розробку ін-
ших стильових форм (Василь Голобородько). В іншому – 
поява герметичних текстів викликала скептичне став-
лення до них з боку самого автора (Василь Рубан)*. На-
томість випадок із Станіславом Вишенським демонструє 
той факт, що увиразнення певної – своєрідним чином 
адекватної герметичному письму – візії світу спонукає 

* Якось він зізнався: “Інколи герметичні вірші творяться самі по 
собі, коли перебуваєш у творчому стані. Вони, як безглузді барвисті 
дитячі іграшки. Але головоломки втомлюють і швидко набридають. 
Декілька кращих я залишив, щоб показати, що я це можу робити” 
(див.: Верлібр – це віртуозна імпровізація професіонала (розмова з 
В. Рубаном) // Дзвін. – 2006. – №1. – С. 123). 
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поета до все більшого й більшого звернення саме до “за-
мкненої” форми. Іншими словами, певний світогляд на-
полегливо “вимагає” відповідної стильової форми. Схожа 
ситуація постає із Михайлом Григорівим, який від самих 
початків дотримувався герметичного письма. Щоправда, 
виникнення складної дискретної оповідної форми в обох 
поетів загалом зумовлювалося відмінними світоглядно-
творчими інтенціями. У Вишенського ця форма значною 
мірою відображала візію світу як Хаосу. А в Григоріва 
вона була наслідком прагнення повернути слову його пер-
вісну промовляльну силу й репрезентувати постання світу 
із Хаосу. 

Не можна обійти увагою й того факту, що в контексті 
поетичного процесу 1960-х рр. на материковій Україні 
появі герметичної поезії Київської школи та її оточен-
ня сприяла загальна тенденція певного звільнення від 
соціо-політичного ангажементу та плекання суто есте-
тичних принципів образотворення (як приклад можна 
навести збірку Вінграновського “Сто поезій”). Однак так 
глибоко розвинути цю тенденцію – довести образне слово 
до максимальної автономії, активізувати його первісні 
промовляльні потенції та, зрештою, побудувати поетичне 
висловлювання на межі непрочитуваності – змогли ли-
шень (розглянуті) поети “школи” та її оточення. І саме у 
створенні цих герметичних текстів виявляється найбіль-
ший радикалізм їхньої модерної пропозиції.  

Варто сказати, що окремі елементи герметичного 
письма або й поодинокі герметичні тексти можна знайти 
в тих поетів, котрі належали до оточення Київської шко-
ли. Маємо на увазі Григорія Тименка (добірка у журналі 
“Сучасність” Ч. 2 за 1997 р.) та Миколи Рачука (збірки 
“Стоок” і “Урочища”). Зі свого боку, цікаві та оригінальні 
приклади такого письма запропонував Григорій Чубай 
(“так упевнено маються крила у ворона” зі збірки “Світло 
і сповідь”, почасти поеми “Марія” й “Говорити, мовчати 
і говорити знову”). Проте більш-менш цілісну та склад-
ну герметичну пропозицію запропонували саме ті поети, 
на розгляді творчості яких ми зупинялися в цій частині. 
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Інакше кажучи, розгляд їхніх текстів ще більше увираз-
нює феномен Київської школи та її оточення, виявляючи 
оригінальність та вагомість відповідних здобутків у кон-
тексті української поезії 1960–90-х рр. 

Згадані поети у своєму часі довели прагнення “аб-
солютної поезії” до максимальної повноти. Це вплинуло 
на подальший розвиток української модерної поезії, за-
гостривши проблему пошуків нових форм утілення пое-
тичного слова. З цього огляду цікавими є спогади Олега 
Лишеги, який зауважує: “Я відчув, що далі вже нікуди 
дематеріалізовувати. Вони (“кияни”. – Т.П.) це зробили 
ідеально. Одного разу був на вечірці у Анатоля Макарова. 
Там і Кордун читав, і Микола (Воробйов. – Т.П.) читав. 
І я відчув, що знаходжуся на Олімпі серед парнасців. 
Настільки досконалою, настільки прекрасною була їхня 
поезія.. І я відчув, що до цього вже нічого не додаси”1. 
Відтак Лишега-поет йде у цілком інший від “киян” бік. Він 
звертає свою увагу на тілесність (фактуру) речей, нама-
гаючись через неї виявити поетичність, сутність окремої 
речі. Зрозуміло, що постання образного світу збірок “Ве-
ликий міст” та “Снігові і вогню” зумовлено передусім гли-
бинними структурами авторського світогляду. Проте тут 
не варто применшувати й певного впливу поетичного до-
свіду “киян”, від якого (досвіду) Лишега своєрідним чином 
відштовхувався. Однак перш аніж відштовхнутися, він 
засвоїв окремі “уроки” “школи”, які полягали в показі вда-
лих зразків автономізації поетичного простору, “випрозо-
рюванні” його трансцендентних основ, особливій увазі до 
конотативної аури слова тощо. Все це певним чином було 
абсорбовано й розвинуто вже в контексті власних світог-
лядно-естетичних уявлень*. Схожі відгомони герметичної 
поезії “киян” можна простежити у творчості, наприклад, 

1 Лишега О. “.. Справа не в порядку, а в переконливості”… – С. 373.
* До речі, Лишезі належить авторство тексту “Adamo et Diana”, що 

постав як трансцендентна поетична історія Київської школи поетів. 
Ця історія викладена, власне, у “замкненій” формі поезії в прозі. 
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Василя Герасим’юка (зокрема у збірках “Потоки”, “Осінні 
пси Карпат”, “Поет у повітрі”) чи Костянтина Москальця 
(“Нічні пастухи буття”, “Символ троянди”). 

Проте якщо покоління поетів-вісімдесятників загалом 
відходить від складної герметичної поезії, то те покоління, 
що приходить у поезію в середині 1990-х рр., знову по-
вертається до досвіду творення “замкненого” тексту. І тут 
варто згадати імена Андрія Підпалого, Ігоря Скрипника, 
Андрія Лісового, ранніх Михайла Бриниха та Костянти-
на Коверзнєва. Ці поети безпосередньо відштовхувалися 
від герметичного досвіду Київської школи та її оточення 
й розробляли свій “замкнений” образний світ*. Найбільш 
радикальну герметизацію поетичного слова здійснює Під-
палий (збірка “Події та невідворотність”). Пройшовши 
“школу” Ars Poetica у Вишенського, Григоріва та частко-
во в Голобородька, він значно посилив тенденції “само-
замикання” тексту, руйнування синтаксичних правил 
мови, що було пов’язано з його виразним прагненням (!) 
вибудувати парадигму поетичної контркультури. Відтак 
загальний розвиток української поезії 1960–90-х рр. по-
казує, що звернення до ідеї абсолютної поезії відбувається 
“через покоління” й у кожній поетичній генерації ця ідея 
отримує свої нюансування, виявляє дещо інші духовно-
мистецькі інтенції. 

Загалом поети Київської школи та її оточення у своїх 
герметичних текстах уповні реалізували ідею абсолют-
ної поезії, зруйнувавши синтаксичні конвенції та вивіль-
нивши (таким чином) асоціативні і конотативні потенції 
слова, здійснивши докорінну автономізацію поетичного 
тексту, представивши образний світ у проекції на Аб-
солют. І така реалізація мала в кожного з них свою спе-
цифіку. Ця специфіка поставала в широких межах: від 
виявлення чогось завдяки сугестивній силі окремого слова 
до ідеї міжсловесної “внутрішньорамкової епіфанії”; від 

* Тут йдеться не про увиразнення повноти чи естетичної якості 
такої розробки (порівняно з “киянами”), скільки про сам принцип 
звернення до “замкненого” слова.
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стислого “телеграфічного” письма до відносно розлогого 
епічного висловлювання; від делегування мові основних 
творчих повноважень, наслідком чого ліричний суб’єкт 
елімінується з тексту, до виразного прояву суб’єктності 
авторського висловлювання, яке зокрема призводило до 
появи екзистенційно-філософських текстів; від більш-
менш прямого звернення до матерії світу до використан-
ня абстрагованих, математичних формул; репрезентації 
окремих ідейно-тематичних блоків тощо. Кожний поет у 
своїх текстах або пропонує нову прикмету герметичного 
письма (що трапляється рідше), або у свій спосіб розробляє 
ту чи ту загальну особливість, або ж поєднує певні риси 
у специфічну конфігурацію. 

“Замкнені” тексти також свідчать про те, що індиві-
дуальні світоглядно-естетичні уявлення автора проявля-
ються – поруч із міфологічним та сюрреалістичним – й 
у герметичному слові. Це спонукає до висновку про до-
мінантність цих уявлень у творчому процесі, їхній гли-
бинний образо- та структуропороджуючий статус. Однак 
прояв згаданих уявлень у кожному випадку відповідає 
універсальній моделі відповідної стильової течії; цей прояв 
не руйнує згаданої моделі. І це є свідченням відповідної 
суголосності між ідіостилем окремого поета та стильо-
вою парадигмою певної течії. А також ілюструє широкі 
стильові можливості письма поетів Київської школи та її 
оточення.
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Висновки

Проведене дослідження виявило певні закономірності 
розвитку української модерної поезії періоду 1960–90-х рр. 
У цьому контексті поети Київської школи та її оточення 
представили оригінальні й вагомі стильові здобутки, що 
явили майстерне і “зріле” модерне cлово. Таке, яке поста-
ло в стихії української мови та було своєрідним продов-
женням національної поетичної традиції, з одного боку, 
а з іншого – виявило нові важливі світоглядні зрушення, 
породжені модерним світорозумінням ХХ ст. 

Київська школа є яскравим феноменом в українській 
поезії другої половини ХХ ст. (його певним типологічним 
аналогом може бути хіба що більш рання за часом Нью-
Йоркська Група). Адже попри беззаперечну пов’язаність 
зі своїми попередниками та сучасниками (Микола Він-
грановський, Іван Драч, Тарас Мельничук, Василь Стус 
та ін.) поети “школи” та її оточення запропонували такий 
мистецький досвід, який виразно виокремлює їх серед ін-
ших українських поетів того часу. Вагомість творчої про-
позиції об’єднання передусім зумовлена радикальністю і 
ґрунтовністю модерних пошуків “киян”, їхнім прагненням 
уповні, масштабно виявити сутність модерного cлова. 
Свою позитивну роль тут відіграв також і соціокультур-
ний чинник. На відміну від, скажімо, Львівської, Київська 
школа поетів мала порівняно тривалий період часу для 
формування та функціонування. Спілкування творчих 
особистостей, що сповідували схожі мистецькі засади, 
творило атмосферу, в якій кожен приходив до більш чіт-
кого усвідомлення суті та завдань модерної поезії і в якій 
радикальний образний досвід одного поета стимулював 
іншого до не менш радикальних власних пошуків. 

Показово, що поетична пропозиція “школи” та її ото-
чення виразно суголосна естетично-філософській думці 
Модерної доби. Навіть більше – без опанування певних 
положень феноменології, рецептивної естетики, структу-
ралізму; без ознайомлення із працями Мартіна Гайдеґґе-
ра, Ганса-Ґеорґа Ґадамера, Моріса Мерло-Понті, Романа 
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Інґардена, Цвєтана Тодорова, Моріса Бланшо тощо (так 
само, як і з працями їхніх попередників – Канта, Шіллера, 
Шопенгауера, Ніцше) неможливо не тільки більш-менш 
адекватно інтерпретувати тексти “киян”, а й взагалі хоч 
якось сприйняти велику частину цих текстів. Унікальність 
Київської школи поетів та її оточення ще й у тому, що її 
представники творили свій особливий поетичний світ в 
украй несприятливій та ворожій культурній атмосфері; 
там, де панували цілком інші ідейно-естетичні засади. До 
того ж на момент приходу “киян” у поезію таке панування 
тривало вже близько сорока років. 

Поява поетичного угруповання, що сповідувало високі 
естетичні принципи й здійснювало оригінальні модер-
ні стильові пошуки, які відповідали не пропагованому в 
просторі УРСР соцреалістичному дискурсу, а вершинним 
здобуткам філософсько-естетичної думки європейської 
культури (і були певним чином співзвучні досягненням 
світової модерної поезії), – дивовижний факт, що вияв-
ляє вітальну силу українського поетичного слова. Воно 
виникло не стільки завдяки існуючій у країні культурній 
ситуації, скільки всупереч їй. Спонуками до оприявлення 
цього слова були як власна потреба творчого самовира-
ження, так і вже наявний досвід зарубіжної (Лорка, Пабло 
Неруда, Монтале, Незвал, Ружевич та ін.) та української 
(Тичина, Антонич, Свідзинський, Осьмачка та ін.) модер-
ної поезії. Поети “школи” та її оточення вдало поєднали 
здобутки “чужої” та “своєї” літератур і створили власну 
цікаву та оригінальну модерну пропозицію. Орієнтація 
на новопосталий Західний модерний поетичний канон і 
(частково) на відповідний український канон призвела до 
того, що “кияни” – на відміну від поетів-шістдесятнків – 
відмовилися від ідеї суспільно заангажованого поетичного 
слова та значно посилили автотелічні тенденції у своїх 
текстах. І тут вони не лишень сягли повноти реалізації “са-
моцільності” цього слова (уперше на такій “самоцільності” 
почав виразно наполягати Микола Вороний), а й збагати-
ли стильовий арсенал репрезентації окремих явищ, цікаво 
розробили певні тематичні пласти в українській поезії. 
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Крім того, поети “школи” та її оточення довели сво-
боду поетичної творчості до оптимально можливих меж; 
зуміли у формі модерного образного слова представити 
українську духовно-культурну спадщину, до того ж явили 
її в усьому багатоманітті історичних шарів – пра-етнічно-
му, етнічному, народному та національному; у текстовому 
просторі реалізували гасло “призначення поезії творити 
прекрасне”, яке стало запорукою доторку до справжньо-
го буття; виявили глибокі метафізичні основи людського 
існування й репрезентували речі та явища в їх найпито-
мішому вияві (зобразили їх як певні ейдоси); розшири-
ли бачення реальності візіями надреальності, визнавши 
вагомість прояву буттєвих стихій і сил з підсвідомості; 
вдалися до метафоричного типу письма; повернули в ук-
раїнську поезію верлібр й дали різноманітні варіації цієї 
вільної поетичної форми; відкинули ідею риторичності у 
поезії й побудували текст як відкриту поетичну форму, 
яка допускає і навіть стимулює творення різноманітних 
інтерпретацій тощо.

Хоча стильові пропозиції поетів “школи” та її оточення 
не синхронні в часі зі своїми “першовзірцями” (пригадай-
мо, що сюрреалізм постав у Франції у 1920-х рр., а герме-
тизм в Італії у міжвоєнний період), проте ці пропозиції не 
можна вважати за вторинні. Не так істотно, зрештою, чи 
маємо розглядати творчість “киян” як вияв масштабної 
світової тенденції, спричиненої поширенням у 1960-х рр. 
надреалізму у національних літературах Європи, Північ-
ної та Південної Америки, Азії. Йдеться передусім про те, 
що сюрреалістичні та герметичні тексти поетів Київської 
школи та її оточення постали в просторі української мови. 
Відтак виявлення глибинних властивостей кожної сти-
льової течії позначене унікальністю мовної репрезентації. 
Іншими словами, одна й та ж стильова течія виявляється у 
кожній мові в особливий спосіб; набуває там виняткової – 
не схожої на жодну іншу – форми. І за умови яскравого 
та оригінального мовного опрацювання образосимволів 
говорити про вторинність або наслідування недоречно. 
Проблема вторинності може поставати за більш чи менш 
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механічного копіювання окремих мистецьких рішень по-
передників. Негативно також може сприйматися непов-
нота реалізації того чи того стильового проекту в текстах 
окремого поета; недостатність вияву в цих текстах виз-
начальних стильових ознак (тих, які, можливо, прагнув 
представити автор). Натомість поети “школи” та її ото-
чення в кожній із розглянутих стильових течій – і це ми 
побачили на конкретних текстових прикладах – репре-
зентували цікаві та оригінальні здобутки. До того ж їхні 
здобутки визначаються доволі широкими стильовими та 
ідейно-тематичними варіаціями.

Безпосередній розгляд текстів “киян” є ще одним 
підтвердженням ідеї зв’язку мистецького твору із поза-
мистецькою дійсністю. Такий зв’язок існує навіть у ви-
падках виразного “замикання” поетичного тексту; і влас-
не відстеження цього зв’язку закладає фундамент його 
майбутньої інтерпретації. Міфологічна, сюрреалістична 
та герметична поезія “школи” та її оточення виявляє до-
мінування виражального та конструювально-знакового 
типів мімезису. До того ж якщо для надреалістичного 
способу письма визначальною є виражальна форма міме-
тичності, то для “замкненого” способу більш характерна 
конструювально-знакова. Власне у різнобічному майстер-
ному опрацюванні та представленні цих двох міметич-
них форм (особливо конструювально-знакової) полягає 
новаторський внесок “киян” у розвиток української поезії 
другої половини ХХ ст. 

Розглянуті тексти продемонстрували також синкре-
тичний характер модерної свідомості, здатної трансфор-
мувати різнорідний за часом та місцем постання лексич-
но-образний матеріал і творити значною мірою на основі 
“старого” культурного досвіду “нові” мистецькі форми. 
Творчість поетів “школи” та її оточення ще раз підкреслила 
вагомість національно-культурної традиції в процесі ви-
никнення та розгортання певної модерної стильової фор-
ми. Звичайно, що в міфологічній стильовій течії елементи 
“передавання” виявляються особливо виразно. Однак і в 
сюрреалізмі та герметизмі творчий “діалог” із поперед-
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нім культурним спадком продовжує тривати, яскраво 
об’єктивізуючись у зверненні до певним чином кодифі-
кованих лексем, окремих символів, форм організації об-
разного матеріалу. 

Оці три стильові з’яви найповніше та найвиразніше 
представляють досягнення Київської школи та її оточення. 
Саме завдяки названим трьом стильовим категоріям (а 
вони за своєю природою універсальні) можна найповніше 
охопити, “виміряти” поетичний простір “киян”, побачити 
їхній внесок у розвиток української модерної поезії. Про-
ведене дослідження доступних нам текстів – в обраних 
стильових ракурсах! – пропонує саме таку колоритну “фо-
тографію” цього поетичного угруповання та його оточен-
ня. У літературно-критичній думці до феномена “школи” 
нерідко зараховують значно більшу кількість поетів (до 
п’ятнадцяти осіб). Проте аналіз усього текстового масиву 
“заявлених” поетів – з точки зору найважливіших та най-
цікавіших у часі 1960–90-х рр. стильових здобутків – ви-
окремлює саме творчий досвід Голобородька, Воробйова, 
Кордуна, Григоріва, Рубана, Вишенського, Семененка та 
Калинця. Варто зауважити, що публікація всіх текстів 
Григорія Тименка може розширити канонічний список 
“школи”. Так само, як повне видання текстів Семененка 
здатне призвести до певних переформатувань чи ню-
ансувань у висновках щодо стильового “обличчя” цього 
поета. Однак загалом представлена картина “школи” та 
її оточення не зміниться суттєво. Ми свідомі того, що в 
дослідницькому підході можна вибудовувати інші сти-
льові конфігурації, а відтак розширювати це коло по-
етів. Однак, на нашу думку, таке збільшення “кута зору” 
послабить розуміння суті тієї мистецької пропозиції, яку 
представили “кияни”. 

Категорія стилю в нашому випадку виявляє як універ-
сальні (характерні для течії та угруповання) властивості 
письма кожного поета, так і його індивідуальні особли-
вості. Якщо простежити прояви якоїсь однієї стильової 
течії у площині всіх збірок окремого поета, а також порів-
няти ці прояви із відповідним стильовим досвідом іншого 
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поета, то можна побачити спільні та відмінні тенденції 
в розвитку стильового письма кожного автора; рух (і не 
завжди у висхідному напрямі) цього письма від збірки 
до збірки в контексті авторської світоглядної еволюції; 
баланс певних стильових форм у просторі збірок одного 
поета, за якого збільшення якоїсь однієї форми призво-
дить до зменшення іншої; трансформацію одного стилю 
в інший та співіснування двох, а то й трьох відмінних 
стильових проявів у межах єдиного тексту. Загалом все 
це дозволяє побачити стильову пропозицію “школи” та її 
оточення як динамічне постання окремих ідіостильових 
з’яв. Ці з’яви виростали на ґрунті спільних світоглядно-
естетичних засад, проте по-різному втілювали ці засади в 
лексично-образному полі тексту, а також почасти в ідей-
но-тематичному спрямуванні. Кожен поет представив 
свою, неповторну конфігурацію рис окремої стильової 
течії. Образно кажучи, на стильовій мапі “школи” та її 
оточення кожен з “киян” посідає свою окрему територію; 
ці території хоч і належать одній державі, однак кожна з 
них виразно автономна. 

У міфологічній поезії всі вони намагалися віднайти 
універсальні, трансцендентні основи людського буття 
(якісь конфігурації Ладу) через звернення до фольклорного 
матеріалу, відповідних сюжетів та мотивів. Актуалізація 
згаданого матеріалу зокрема та структур міфологічного 
мислення загалом давала змогу увиразнити низку духов-
но-культурних проблем, що поставали перед людиною 
в Модерну добу: самотність та абсурдність буття, втра-
та моральних й естетичних цінностей у соціумі, занепад 
відчуття сакрального у навколишньому світі тощо. Таке 
окреслення посталої ситуації (через фольклорні образи та 
структури міфологічного мислення) не лишень увиразню-
вало її патологічний статус, а й вказувало на можливий 
шлях виходу з неї – завдяки своєрідному долученню до 
давнього культурного досвіду, що виявляв одвічні буттєві 
цінності. Слід підкреслити, що актуалізація фольклорної 
спадщини українського народу в умовах здійснюваної в 
УРСР тотальної русифікації маніфестувала про виразну 
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опозицію до панівного культурного та суспільно-політич-
ного дискурсу. Поетична міфологія “киян” протистояла 
псевдосакральному хронотопу та облудній міфотворчості 
радянської системи. 

Міфологічна поезія “школи” та її оточення розгортала-
ся у двох важливих керунках: 1) актуалізації фольклорно-
міфологічного матеріалу в тексті та 2) побудові власно-
го поетичного міфу – значною мірою згідно із законами 
міфологічного мислення. Зрозуміло, що в обох випадках 
поети виявляли духовно-естетичні тенденції свого часу; 
вирішували ті завдання, які безпосередньо поставали 
перед ними. Кожен з “киян” по-своєму актуалізував та 
розробляв міфопоетичне слово. Дивовижним чином пред-
ставлені проекти учасників угруповання та його оточення 
укладаються у схему, яка виявляє міфологічні візії світу в 
їх історичній тяглості. Так, поезія Григоріва репрезентує 
первісний етап формування міфологічної дійсності; час 
першотворень, у який відбувається народження світу 
та становлення усіх речей. Голобородько пропонує вже 
наступний етап, коли світ природи набув звичних кон-
турів, вилонивши з себе людину, “сповиту” в культурні 
феномени – обрядовість і фольклор. Поет апелює до знаків 
народної традиції як до певних універсальних культурних 
кодів. У Кордуна представлено період, у якому вже відбу-
лося окреслення певних частин сучасної території України 
як етнокультурних регіонів. Ще ближчим до сучасності 
постає міфологічний простір Семененка. Натомість у 
Вишенського спостерігаємо виразне вибудовування мі-
фологічної візії світу в Модерну добу. До того ж у цьому 
випадку можна говорити про авторську “приватну міфо-
логію”, що розгортається в величезному масиві текстів і 
охоплює велике коло буттєвих проблем. Калинець виявляє 
культурологічний підхід – із точки зору другої половини 
ХХ ст. – до певних культурних фактів минулого. Поета 
цікавить проростання цього факту в “гумусі” духовної та 
матеріальної культур України. Рубан хоч і значною мірою 
унезалежнюється від міфічного передання (серед усіх по-
етів “школи” його простір є найбільш осучасненим), однак 
таки перебуває у сфері гравітації міфу. 
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Так само відмінними є домінантні принципи творен-
ня міфологосу. Так, Голобородько виявляє бріколерський 
принцип використання фольклорного матеріалу, вираз-
но естетизуючи новостворений образний світ та інколи 
здійснюючи просто дивовижні кульбіти поетичної думки. 
Для нього особливо характерна актуалізація призабутих, 
несподіваних аналогій, які надають “затертим” образним 
структурам нової виражальної сили. Кордун виявляє тен-
денцію до збільшення епічного начала та неочікуваного 
поєднання міфологічного та Новозавітного світів. Вороб-
йов акцентує на колористично-світлових враженнях, які 
пов’язуються з певними структурними властивостями 
предметів або явищ. І тут він робить крок до репрезентації 
натурфілософського світогляду “синкретичної пори”. Слід 
сказати, що випадок із Воробйовим є особливо цікавим, 
оскільки на конкретному поетичному прикладі (авторської 
еволюції) своєрідним чином демонструє три вагомі етапи 
становлення свідомості – міфологічної, натурфілософсь-
кої та дзен-буддистської. Натомість Семененко надає 
важливого значення в міфологічній картині світу такому 
структурному утворенню, як вихор (як вельми показовий 
прояв дивовижно-незбагненних стихійних сил природи), 
а також актуалізує глибинний філософський потенціал 
міфологічного слова. 

Загалом міфологічна поезія “киян” виявила глибоке 
розуміння трансцендентної природи відповідного сло-
ва й відчуття його яскраво усвідомлюваних естетичних 
властивостей. І хоча ця поезія постала як моделююча 
система другого рівня (що по-новому кодифікувала вже 
наявні культурні коди), проте виявила виразну тенденцію 
до “випрозорення” дійсності, представлення її одвічних 
та неперехідних принципів. Міфологічні тексти поетів 
“школи” та її оточення розширили виражальні можливості 
поетичного слова, у свій спосіб посилили його естетичну 
ауру. Це ж саме можна сказати про сюрреалістичні й 
герметичні тексти.

Звернення поетів Київської школи та її оточення до 
сюрреалізму було зумовлене прагненням розширити ба-
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чення дійсності й у просторі надреального (а його скла-
довими були елементи реального) спробувати знайти 
справжні прояви Ладу. Таке розширення здійснювалося 
передусім завдяки безпосередньому фіксуванню імпуль-
сів із підсвідомості, що завжди поставали в дивовижній, 
нерідко шокуючій формі – як марева, сновидіння тощо. 
Відтак предметом поетичної уваги ставали ті могутні сили 
природи, які повсякчас присутні у сфері Воно (Фрейд). 
На ці сили й раніше звертали увагу (наприклад, поети-
романтики), однак саме сюрреалісти надали імпульсам 
підсвідомості такого великого значення. На їхню думку, 
глибинний світ підсвідомості людини якраз і становив ту 
втрачену частину, із якою візія буття ставала цілісною 
і довершеною. Отож сюрреалістична образність поста-
вала в характерній сновидній “стилістиці” із виразним 
домінуванням візуальних вражень, що часто виявляли 
деформацію звичних форм об’єктів навколишньої дій-
сності; динамічною трансформацією одних елементів в 
інші; суміщенням різнорідних частин, які сукупно творять 
єдину образну цілісність (колаж); використанням, на пер-
ший погляд, алогічних асоціативних ходів; виявленням у 
відомому явищі невідомого аспекту, що має незбагненні, 
магічні властивості; наявністю моторошних, жаских візій, 
походження та значення яких не можна цілковито пояс-
нити тощо. Саме завдяки останнім сюрреалісти прагнули 
вирвати людину з кола узвичаєних уявлень, змусити її 
замислитися над глибшими буттєвими проблемами.

Знову ж таки надреальний світ кожного поета “школи” 
та її оточення має свої особливості. Так, у Голобородька 
знайдемо прояви архетипних конструктів українського 
колективного підсвідомого (сюрреалістичне письмо, як 
і міфологічне, долучає людину до глибинного колектив-
ного досвіду). А в низці віршів поет демонструє висо-
ку майстерність колажної техніки. Натомість Воробйов 
виявляє прихильність до різноманітних колористичних 
структур і форм, що виявляють характерну для стилю 
“суб’єктивізацію кольору”. Поет філігранно розгортає 
зразки виходу в “інший” простір. Кордун вдається до об-
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разних структур, що репрезентують історіософську та 
урбаністичну тематику в площині “вищої” реальності. Він 
значно епізує сюрреалістичну нарацію, а також пропо-
нує приклад поєднання в одному надреальному тексті 
елементів поезії в прозі та вірша. Рубанові надреалістич-
ні структури представляють зокрема любовно-еротичну 
тематику, у межах якої деформована, жаска образність 
своєрідно виявляє природу любовної пристрасті. Поет 
компонує галерею сюрреалістичних портретів (зокрема 
автопортретів) із майстерним акцентуванням на якійсь 
деталі, що набуває особливої промовляльності. А також 
здійснює опрозовування сюрреалістичної нарації, до того 
ж таке опрозовування дивовижним чином поєднується 
із макабричними відчуттями. Семененкові образні струк-
тури мають виразне філософське спрямування, відтак 
текст нерідко розгортається у формі розмірковування 
над певною надреалістичною візією. Навіть більше – у 
цього поета знайдемо низку віршів, змістом яких стає 
розмірковування над самим сюрреалістичним творчим 
дискурсом. Іншими словами, темою надреалістичного вір-
ша стає процес – він бачиться у широких проекціях – тво-
рення такого вірша. Семененко, зводячи епічну складову 
до мінімуму, посилює експресивні властивості ліричної 
оповіді. Надреалістичні образи Вишенського несподіва-
ним чином поєднують дві взаємовиключні тенденції в 
сюрреалістичній нарації – її своєрідне логізування (наслід-
ком чого стають цікаві та неординарні осягнення буття) та 
ліризування (завдяки уведенню безпосередніх емоційних 
реакцій ліричного суб’єкта). Тексти поета також виявля-
ють зростання дискретності в оповіді ліричного суб’єкта, 
що, зрештою, призводить до поступового переходу від 
сюрреалістичного письма до герметичного. 

Герметичні тексти поетів Київської школи та її оточен-
ня репрезентують найповнішу реалізацію сутності мови 
в поетичному тексті. Саме в “замкненому” вірші слово 
повертає собі “первинну промовлювальну силу” (Ґадамер). 
Поет у певний спосіб делегує такому слову свої творчі пов-
новаження, тому постання тексту – а цей текст промовляє 
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про щось – значною мірою зумовлюється саморозвитком 
поетичного слова. Таке саморозгортання тексту можли-
ве тому, що кожне слово є породженням мови (воно є її 
складовою частиною); а мова у свою чергу відображає 
картину світу (точніше кажучи – творить цю картину). 
Відтак належна активізація слова неминуче призводить 
до побудови – через мову – такого чи такого фрагмента 
буття. І тут важливе значення має активізація сугестив-
них властивостей слова.

Аби така активізація відбулася необхідно вивести сло-
во зі синтаксичної інерції. Руйнування синтаксису вивіль-
няє сугестивні потенції слова й призводить до витворення 
“чистої” мовної дійсності. У цій дійсності можна побачити 
прояви Абсолюту. І це є цілком закономірним явищем, 
адже слово як таке утілює в собі логоцентричний при-
нцип. І що більше утілюється цей принцип у “замкненому” 
тексті, то більше скасовує поширені й загальноприйнятні 
візуальні форми, житейську конкретику загалом. Мова 
стає виразно абстрактною та спекулятивною. Урешті-
решт у герметичній поезії відбувається зустріч із Ніщо, яке 
є найвищою формою скасування (оманливої) видимості 
та найбільшим проявом Абсолюту. Така зустріч інколи 
постає через форму мовчання (німування), яке засвідчує 
як колосальний потенціал осягнення чогось, так і безсилля 
мови перед виявленням надзвичайно складної та живої 
дійсності. Адже будь-яке ствердження (слово) є реаліза-
цією певного типу структурності. І хоча ця структурність 
репрезентує найважніші засади буття (Абсолют) й умож-
ливлює розуміння як таке, однак таки не здатна передати 
весь живий досвід світовідчування та світорозуміння. У 
герметичній поезії мова виступає проти себе самої, проти 
своєї гносеологічно-виражальної безсилості (і тим самим 
у парадоксальний спосіб ще раз утверджує свою силу). 
У руйнуванні синтаксичних конвенцій можна побачити 
тенденцію до “самоочищення” мови, яка також ознаме-
новує відновлення мовою – за допомогою поетів – своєї 
давньої промовляльної сили. Своєрідним аналогом пози-
тивно конотованої фігури мовчання стає в “замкненому” 
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тексті міжрядкова порожнеча. Завдяки їй одні синтагма-
тичні утворення графічно відокремлюються від інших, 
що дозволяє увиразнити певну виражально-значеннєву 
симптоматику тексту.

Як і у випадках із міфологічною та сюрреалістичною 
поезією, кожен поет “школи” та її оточення у свій спосіб 
вибудовує власний герметичний світ. “Замкнені” простори 
Григоріва та Голобородька чи не найбільше представ-
ляють “чистоту” герметичного письма, найпослідовніше 
делегують мові авторські креативні права. Це зокрема 
відображається в майже цілковитому скасуванні безпо-
середньої присутності ліричного суб’єкта в тексті. Однак 
ці поети виявляють загалом відмінні підходи у творенні 
простору оприявлення Абсолюту. Якщо Григорів формує 
цей простір головно через окреме слово (його сугестивну 
промовлюваність), то Голобородько більш схильний до 
побудови “внутрішньорамкової епіфанії” (Тейлор), у якій 
щось виявляється не стільки у слові, скільки у міжсловес-
ному просторі. У герметичних текстах Григоріва посилен-
ня сугестивних потенцій слова суголосне зі скороченням 
обсягів тексту. Також поет цікаво репрезентує феномени 
тиші й абстрактного знаку (числа) в поетичному слові. 
Представлення таких чи таких буттєвих феноменів від-
повідає сутності герметичної поезії, яка прагне виявити 
в явищі його найбільш сутнісні риси. Відтак у “замкнено-
му” просторі “киян” можна побачити цікаві оприявлення 
різноманітних буттєвих феноменів. 

У герметичних текстах Голобородько вдається до ко-
льору як до певної “чистої”, абстрагованої форми, якій 
іманентно притаманні свої позитивні чи негативні ко-
нотації. Власне на розробку перших поет скеровує свою 
увагу, творячи експресивно сконденсоване герметичне 
слово. Воробйов широко варіює таке слово. В одних тек-
стах він новелізує герметичну нарацію, даючи приклади 
т. зв. телеграфного стилю. В інших – значно епізує свою 
оповідну форму, творячи порівняно розлогі синтаксичні 
періоди. Поет уводить у свій простір геометричні фігури, 
які або постають у характерній абстрагованості, або ж ок-
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реслюють колір. Кордун найбільше виявляє тенденцію до 
епізації герметичної оповідної манери. Це певним чином 
відводить поета від ідеї “чистої” герметичної стилістики, 
однак його письмо загалом таки не виходить за межі цієї 
стилістики. У кількох текстах безпосередня з’ява ліричного 
суб’єкта актуалізує екзистенційно-філософську пробле-
матику. У Семененка-герметика апеляція до такої про-
блематики активізується ще виразніше, про що свідчить 
збільшення форм Я- та Ми-репрезентації образу лірично-
го суб’єкта; зменшення питомої ваги феноменологічного 
слова; а також поява афористичних висловлювань. Крім 
того, у “замкнених” текстах поета виразно постає етно-
національна проблематика. Свою “приватну міфологію” 
Вишенський розбудовує і в герметичному слові, яке в 
нього частково експресивне та частково епічне. Він ви-
являє варіативність постання такого слова не лишень у 
верлібрі, а й у силабо-тонічному катрені та сонеті. Його 
“замкнений” простір постає в широких культурологічних 
алюзіях, визначається цікавою й несподіваною актуалі-
зацією екзистенційно-філософської проблематики. 

Отаке ідіостильове розмаїття у трьох стильових течіях 
зумовлене насамперед особливостями індивідуального сві-
тогляду кожного поета, його естетичними уподобаннями. 
Однак важливим тут є і чинник “школи” як певного літе-
ратурного угруповання. Адже стильова еволюція кожного 
поета зумовлювалася як залученням до певної культурної 
атмосфери “школи” та її оточення (зрештою, усі сукупно й 
творили цю атмосферу), так і відштовхуванням від наяв-
ного поетичного досвіду членів угруповання. Образно ка-
жучи, кожен намагався торувати свій поетичний шлях, і 
тексти інших “киян” демонстрували вже пройдені дороги – 
із якими в окремих випадках можна було перетинатися, 
але якими не варто було ходити. 

Огляд поезії Київської школи та її оточення в стильо-
вому ракурсі демонструє цікаві й показові моменти. У 
просторі кожного поета можна віднайти певний набір 
мотивів, тем, принципів образотворення, характерних 
для окремої стильової течії. Наприклад, у межах сюрре-
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алістичної поезії до такого стильового “інструментарію” 
належать мотив потрапляння в інший простір, техніка ко-
лажу, образність, що викликає макабричні почуття тощо. 
Також у згаданому просторі можна побачити властиві 
тільки окремому поетові тематичні пласти та естетичні 
прикмети. Так, для надреалістичної поезії Кордуна харак-
терні історіософські мотиви. Помітним є й те, що певні 
світоглядно-естетичні уявлення окремого автора виявля-
ються в усіх трьох стильових течіях. Скажімо, у всіх своїх 
стильових об’єктивізаціях Воробйов так чи так апелює 
до колористичних структур-концептів; Кордун виразно 
схильний до епізування поетичної нарації; Семененко 
надає перевагу філософічній оповідній лінії тощо. Пріо-
ритетні уявлення та техніки формують ідіостиль кожно-
го поета, окреслюють варіативне поле в межах окремої 
стильової течії.

Загалом помітне зростання стильової майстерності у 
кожного поета “школи” та її оточення. Інша річ, що така 
еволюція нерідко позначається певними перепадами; 
домінуванням одного стилю в один період, а іншого – 
в інший. В одному часі поет полишає певну стильову 
практику, а в іншому знову до неї повертається. Отож 
стильова картина текстів “киян” різнобарвна та дина-
мічна; така, що виявляє безпосередній творчий процес 
талановитих поетичних особистостей. Тому в окремих 
випадках можна говорити лише про загальні тенденції та 
проводити аналогії за доволі приблизними тематичними 
та естетичними показниками.  

Образний досвід поетів Київської школи та її оточення 
виразно позначився на подальшому розвитку української 
поезії. Відлуння поетики “киян” у представників пізніших 
поетичних поколінь простежується в дотриманні авто-
телічного статусу слова, плеканні метафоричного способу 
письма, зверненні до верлібру тощо. І тут можна говори-
ти про практику як окремих творчих особистостей (Олег 
Лишега, Василь Герасим’юк, Ігор Римарук тощо), так і 
певних літературних угруповань. В останньому випадку 
можна назвати групи: ДАК (“Бахмацька школа”) із від-
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повідним поетичним досвідом Костянтина Москальця, 
Володимира Кашки та Миколи Туза; “Музейний провулок, 
8” із поетичним доробком Віталія Бориспольця, Олек-
сандра Бригінця, Володимира Жовнорука; “Київський 
поетичний неоавангард” із поетичними візіями Андрія 
Лісового, Костянтина Коверзнєва, Андрія Підпалого тощо. 
Тут йдеться не про наслідування (хоча дехто зі згаданих 
авторів починав власні шукання саме із наслідування 
образного світу поетів “школи” та її оточення, а вже зго-
дом виробив свою поетику), а про творче засвоєння так 
яскраво представленого “киянами” естетичного досвіду. 
Важливо усвідомити, що поети Київської школи та її ото-
чення уперше в повоєнний час в Україні явили приклад 
високого модерного слова. Й у подальших проявах модер-
ного письма (в оригінальній творчості інших поетів) це 
слово виразно відлунює – не залежно від того, чи ці поети 
були добре ознайомлені із творчістю “киян”, чи взагалі 
про неї не знали. 

Українське модерне поетичне слово в повоєнний час 
виразно самооприявнилося спочатку у творчості поетів 
Нью-Йоркської Групи, потім у “киян”, відтак у поетів-
вісімдесятників. Безперечно, що воно не постало на по-
рожньому місці; його виникнення зумовлене попереднім 
поетичним досвідом Миколи Вороного, Павла Тичини, 
Богдана-Ігоря Антонича, Володимира Свідзинського, по-
етів Празької школи, Миколи Вінграновського, Іван Драча 
тощо. У своїй роботі ми зосередилися на текстах поетів 
Київської школи та її оточення не лишень, аби показати 
такі чи такі їхні (цих текстів) прикмети, виявити стильо-
ву еволюцію кожного автора, а й підкреслити вагомість 
досвіду “киян” у контексті розвитку української поезії. 
Це, як ми сподіваємось, допоможе більш успішному фор-
муванню “сучасного національного літературного канону” 
(Моренець), вагоме значення якого в процесі теперішнього 
духовно-естетичного розвитку не викликає жодних сум-
нівів.
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