
J3 С Е К Р Е Т І В  П О Е Т И Ч Н О Ї  Т В О Р Ч О С Т И ,

І. Вступні уваги про критику.

Певно нераз тобі доводило ся, шановний читачу, вичитувати 
в критичних статях та оцінках такі осуди, як : отеє місце вийшло 
вельми поетичне, мова у сего автора вельми мельодийна, або навпаки : 
в тих віршах нема й сліду поезиї, проза сего автора суха, мертва, 
рапава, вірш деревляний і т. д. І  коли ти не привик без думки 
повторяти чужі осуди або хоч бажав виробити ясне виображінє про 
те, що властиво значать оті критичні фрази, яким способом критик 
дійшов до свойого осуду і як міг би його виправдати перед скру- 
пулятним трибуналом, то нема що й казати, твоє бажане було да
ремне. Критик не говорив тобі нічого більше, не мотивував свойого 
суду, або в найліпшім разі вдовольняв ся тим, що приводив пару 
віршів або пару рядків прози з критикованого автора, додавав від 
себе пару окриків в р о д і: ось як сей пише, а б о : ну, що сказати 
про такий у с ту п ! — і лишав тобі самому до волі осудити, як же 
властиво пише той автор і що справді сказати про сей або той 
уступ. А  властиво п і ! Він не лишав тобі сего до волі, а всею 
своєю арґументациєю силкував ся з гори накинути, суґіестувати 
тобі свою думку. Не можна робити йому з сего закиду. Очевидно, 
кождий, хто пише, чинить се в тім намірі, щоби піддати, суіїесту- 
вати другим якісь думки, чутя, виображіня, тілько що один ужи
ває для сеї цїли поетичної форми, другий наукової арґументадиї? 
третій критики. П равда, кошти продукциї суйестуваня на сих трох 
шляхах досить не однакові. Поет для доконаня суНестиї мусить
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розворушити ділу свою духову істоту, зворушити своє чуте, на
пружити свою уяву, одним словом, мусить сам не тілько в дійсно- 
сти, але ще й другий раз, репродуктивно, в своїй душі пережити 
все те, що хоче вилити в поетичнім творі, пережити як пайповнїй- 
ше і найінтензивнїйше, щоби пережите могло вилити ся в слова 
як найбільше відповідні дійсному переживаню і в кіпці попрацю 
вати ще над тим, уже зовсім технічно, щоби ті єго слова уложили 
ся в форму, яка би не тілько не затемнювала яркости того безпо
середнього переживаня, але ще в додатку підносила-б те пережи- 
вапє понад рівень буденної дїйсностп, надавала-б йому коли вже 
не якесь висіле, символічне значіяє, то бодай будила в душі читача 
певні суголосні топи як части якоїсь ширшої мельодиї. збуджувала 
би в ній певні тривкі вібрациї, що пе втихали-б і по прочитаню 
твору, вводили би в неї хвилюване згідне з єї власними споминами 
і таким робом чинили би прочитане не тілько моментально пережи
тим, але рівночасно частиною, відгуком чогось давно пережитого 
і похороненого в памятп. бго суґґестия мусить проте зворушити 
так само внутрішню істоту читача, вводячи в неї нове зерно жи- 
тєвого досьвіду, нове п е р е ж и т е  і рівночасно сцїплюючи те нове 
з тим запасом виображінь та досьвідів, які є активиі або як і д р і
мають в душі читачевій. Сказавши коротко: поет розширює зміст 
нашого внутрішнього я, зворушуючи його до більшої або меншої 
глибини.

Учений не сягає так глибоко, а бодай не мусить сягати. Він 
відкликаєть ся до розуму. Сто мета — розш ирити-обсяг знавя, 
ііог.іубити розумінє механізму, яким сплітають ся і доконують ся 
явища. П равда, і тут єго суПестия звичайно не є часто розумова, 
хиба денебудь у математиці. Аджеж наші розумові засоби п ідляга
ють тим самим псіхічним законам сц їпленя, ассоцпяциї образів 
і ідей, як усякі нньш і; значить, усяке нове сцїнленє, яке до н а
шої розумової скарбниці вносить виклад ученого, мусить розривати 
масу старих сцїплень, які там були вже давнїйше, значить, мусить 
зворушити не тілько чисто розумові, льоїічні звязки, але весь д у 
ховий орґанїзм, значить і чуте, що являєть ся постійним і немину
чим резонансом всякого, хоч би й як абстрактно-розумового духо
вого процесу. Т а сего не досить. Аджеж учеиий викладаю чи нам 
здобутки науки мусить послугувати ся мовою, і то не якоюсь аб
страктною, а тою звичайною, витвореною історично, привичною для 
нас. А се значить, що коли він говорить або коли ви читаєте єго
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виклад, то без огляду на его і на вашу волю самі єго слова ви
кликають у вашій уяві величезні ряди образів, иераз зовсім 
відмінних від тих, які бажав викликати в вас автор. Ті побічпі 
образи забсрають зпачну часть вашої духової енергії, спрова
джують утому, наводять н у д ьгу ; річ талановитого писателя викли
кувати як найменше таких побічних виображінь, як найменше роз
сівати увагу читача, концентруючи її на головвій течії арїумеита- 
циї. Значить, те, що ми назвали поетичною суїТестиєю, є по части 
і в науковій сугіести ї; чим докладпїйша, доказнїнша має бути на
ука, тим сильнїйше мусить учений бороти ся з сею поетичною суґ- 
іїестиєю, отже поперед усего з мовою — відси йде нпр. конечність 
витворювати наукову термінольоїію, звичайно дику, варварську 
в очах фільольоі'а, або звичай уживати для такої термінольоґії чу
жих слів, відірваних від живого звязку тої мови, в яку їх впле
тено — на те, щоби не збуджували ніяких побічних образів 
в уяві.

А якаж є сугігіствя літературного критика? Чи вона пое
тична? Деякі сучасні французькі критики, головно Лєметр, готові 
зупинити ся на тім. Ось нпр. Лєметрові слова про критику, виска- 
зані в єго статї про Поля Б у р ж е : „Зовсім очевидно, що, як і вся
кий иньший писатель, критик мусить вкладати в свої твори свій 
темперамент і свої погляди на жите, бож він своїм розумом описує 
розум иньших... Значить, критика являєть ся так само особистою, 
так само релятивною і через те (?) так само цікавою, як і всї 
ипьші роди літератури". Завважте, Лєметр подає ті крайнє недо
кладні і в значній мірі невірні слова як річи, що розуміють ся 
самі собою! А тимчасом якаж тут льоґіка? Коли критик вкладає 
в свої твори свої погляди на житє, то які се можуть бути погля
ди ? Або вони будуть — лишимо на боці догматичне „ в ір н і— не
вірні" —  ну, згідні з поглядами більшості єго читачів, так ска
зати вульгарні і в такім разі критик не буде потребував мотиву
вати їх близше, —- або вони суперечні з поглядами більшости, в та
кім чи иньшім напрямі революційні, і в такім разі критик мусить 
зробити ся пропагандистом, мусить мотивувати свої погляди більше 
або меньше науковим способом. Чим більше наукові, спокійні, ясні, 
влучні будуть єго аргументи, тим ліпше для яего і для єго справи. 
Значить, виходило би, що чим більше критик зблизить ся до типу 
ученого, тим ліпше відповість своїй завдачі. Але н ї ! По думцї Лє- 
метра з єго слів виходить, що критика мусить бути о с о б и с т а !
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Ч о м у ?  Мабуть том у; що крім своїх п о г л я д і в  (значить, 
крім засобу свойого зпаня) критик вносить у свій твір також свій 
т е м п е р а м е н т  (значить, засіб свойого чутя і навіть хвилевих 
настроїв). Т ак щож з того? Учений також не може знівечити в собі 
впливів свойого темпераменту, коли пише учений твір, та про те 
він раз у раз намагаеть ся, і то сьвідомо, систематично, зменшити 
в собі ті впливи; на скілько се йому вдаєть ся, від того залежить 
власне міра его к р и т и ч н о ї  з д і б н о с т и .  А літературний 
критик по думцї д. Леметра має право бути ділком особистим, т. зп. 
може зовсім обійти ся без критичної здібности, може писати як 
йому подобаєть ся, коли тілько пише дїкаво.

Свій погляд на критику договорює д. Лєметр ось якими ха
рактерними словами: „Критика ріжнородна до безконечності!, в ід
повідно до предмету єї студий, відповідно до духового складу са 
мого критика і відповідно до поглядової точки, яку він вибере собі. 
Предметом єї можуть бути твори, люде і іде ї; вона може судити 
або тілько дефінїювати. Бувши зразу догматичною, вона зробила 
ся з часом історичною і науковою; та, здаєть ся, на сьому ще не 
зупинив ся процес єї розвою. Я к  д о к т р и н а  — в о н а  н е с о 
л і д н а ,  я к  н а у к а  —  н е д о к л а д н а  і м а б у т ь  і д е  п о  п р о 
с т у  д о  т о г о ,  щ о б и  з р о б и т и  с я  ш т у к о ю  користуватп ся книж
ками для збогаченя і ублагороднюваня своїх враж інь“. Коли що 
небудь можна зрозуміти в тій блискучій їалїматії, так се хіба те, 
що д. Лєметр прокламує повне банкротство критики — звісно, та
кої, як він сам розуміє її. Бо справді', коли критика (говоримо тут 
усе про літературну критику, а коли д. Лєметр так собі по дорозі 
притягає сюди за волосе також критику „людей і ідей" і про все 
разом висказує свій дальший осуд, то чинить се або навмисно для 
збаламучена читача, або сам не знаючи, що чинить) не має анї со
лідної доктрини анї доброго наукового метода, то вона не зробить 
ся навіть, як думає д. Лєметр, штукою смакованя книг, а зійде на 
пусту, хоч і „артистичну" (т. є. блискучу по формі) балаканину, 
або ще гірше, на прислужницю літературної моди, що дуже часто 
буде рівнозиачучм  з прислужництвом зіпсованому смакови гнилих, 
дармоїдських, декадентних та маючих і впливових верстов. Читача, 
котрий би жадав від критики якихсь певних вказівок чи то на 
полі естетичного смаку, чи на полі літературних ідей або житєвих 
змагань, ся критика лишить без відповіди, а недогадливих потягне 
за собою блиском зверхньої форми, заставить їх кданяти ся л ітера
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турним божкам, які їй подобають ся і які нераз замісць здорової 
страви подаватимуть їй отруту. Страшним прикладом може тут 
служити власне сучасна французька критика, або безідейно-субєк- 
тивна, як у Лєметра, або безідейно догматична, як у Врюнетіера, 
в усякім разї нїби то артистична, т. е. така, що блискучою, ніби 
артистичною формою маскує свою ненауковість.

Я троха довше зупинив ся на словах Лєметра головно через 
те, що він, так сказати, „зробив школу" не тілько у Фрапциї, 
але й геть ноза єї границями. Візьмім нпр. видпого німецького 
критика Гермаиа Бара, що є керманичем літературної части в ві- 
деньськім тижневнику „Die Z e it“ . Субєктивна, безпрінціпна і нена
укова критика доведена у него до того, що робить ся виразом ка
призу, вибухом ліричного чутя, а не жадним тверезим, розумно 
умотивованим осудом. „Зухвальством видавалось би мінї — пише 
він про Верлена — моїм дрібним розумом обняти сего велич- 
нього. Ми повинні глубоко хилити ся перед ним і дякувати, що 
він був на сьвітї“ . А тим часом в приватній розмові сей сам Бар 
признає, що Верлєн був нїкчемпий чоловік і що між єго віршами 
більшина — сьмітє, а тілько дещо має на собі печать іенїя. Чим 
жеж буде єго „критика", як не надуживанєм шумних слів та лірич
них зворотів для одуреня читача? Або коли він пише про Ме- 
терл їн ка: „Ми не характеризували його, ми осьпівали його. Ми 
й не думали описувати єго істоту; нї, ми тілько видавали окрики 
захвату. Так сильно спалахнув наш ентузиязм, що єго постать ч е 
рез се щезла в димі і парі. Ми не могли нічого про него сказати і 
ми сьпівали йому „Аллилуя !“ Щ о ввело Бара в такий захват? Він 
оповідає се так само лірично і незрозуміло для здорового розуму. 
„За всїми єго творами почували ми чоловіка, котрий у перве роз- 
вязав язик тайнам, які ми доси боязко берегли в собі. Не те, що 
він мовив, нї, невисказане і недовідоме, що ми почували при тім, 
чарувало нас так сильно. Він мав ту силу, що міг нам дати по
чути, що в вічпім, якого ми тілько сьмієм догадувати ся, він наш 
брат. Те, що він мовив, не мало для нас ніякого зи ач ін я; в мов
чанці ми зближували ся до него". Можу хіба позавидїти тому, 
у кого ся еитузиястична тірада викличе яке небудь ясне виобра- 
жінє, а не сам тілько шум в вухах. Нема що й мовити, що така 
критика є в найліпшім разі тілько стилістичною вправою, але своєї 
природної задачі —  аналізи поетичних творів яким небудь науко
вим методом — не сповнює анї крихітки.
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Значить, критика повинна бути наукова. Т а до якої .наукової 
гаяузи має вона належати ? Яким науковим методом мусить послу
гувати ся, щоби осягнути свою ц іл ь ?  І яка взагалі' повинна б)ти 
єї ц їль?

Вернемо ще раз до цитованих уже слів Лєметра. По его 
думці критика була з разу догматичною, потім зробила ся істо
ричною і науковою, а вкінцї (певно в особі самого Лєметра і єго 
школи) змагає до того, щоби зробити ся артистичною, творчого чи 
тілько репродуктивною, штукою смакована літературних творів. 
І тут така сама історична і’алїматія, як уперед була льоґічна. Кри
тика була на сам перед доїматична? Що се значить? Чи А рісто- 
тель, котрого можемо вважати першим літературним критиком на 
широку скалю, приступав до своєї праці з готовими вже догмами? 
І які могли бути ті доіми? Н а скілько знаємо, Арістотель посту
пав зовсім навпаки, т. є. зі звісних йому грецьких літературних 
творів висновував правила, які буцїм то кермували поетами при 
компонованю тих творів. Значить, Арістотелева поетика була не 
доґматична, а індуктивна: до сформулованя правил критик доходив 
простудіювавши богато творів даної катеґориї. Що пізнїйші віки 
брали Арістотелеві правила як доґми і прикроювали до них піз
нїйші твори зложені серед иньших обставин, —  се ще не робить 
Лєметрового висказу правдивійшим.

Другим ступнем в розвою критики по думці Лєметра було те? 
що вона зробила ся історичною і науковою. Вже з самої стилїза- 
циї видно, що д. Лєметр не гаразд розуміє, яка може бути нау
кова критика і мішає її з історичною, т. є. з історпєю літератури. 
Він показує як на приміри критиків — на істориків літератури 
Н ізара, Тена і иньших, забуваючи, що вадача історика літератури 
зовсім иньша, ніж задача критика біжучої літературної продукциї- 
Бо коли історик літератури має дану вже самою сутю річи пер" 
спективу, користуєть ся богатим материялом зложеним в творах д а
ного автора, в відзивах про него сучасних, в тім числі і критиків; 
в мемуарах, листах і иньших чисто історичних документах, то зви- 
чайний критик не має майже нічого такого, мусить сам вироблю
вати перспективу, вгадувати значінє, вияснювати прикмети даного 
автора, мусить, що так скажу, орати цілину, коли тимчасом істо
рик літератури збирає вже зовсім достиглі плоди.

Перемішавши таким робом наукову критику з історпєю літе
ратури Лєметр мабуть зрозумів, що стукнув ся лобом у стїну аб-
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сурда. Бо коли так, то критикови приходилось би ждати, аж кри
тикований автор умре, аж будуть видані всі его твори, листи, до
кументи иро єго жигє, спомини єго знайомих і Еорогів. Про почат
кових, молодих, незвісних нікому авторів критик не повинен би н і
чого говорити. Т а па лихо, д. Лєметрови і подібним до него кри
тикам пришилось би в такім разі самим поперед усего пошукати 
собі иньшого хліба, і ось иа ратунок являєть ся теория критики 
несолідної, ненаукової, субєктивної, „критики свойого я “, як харак
теризує той же Лєметр критику Поля Бурже. „Критикуючи сучас
них нисателїв, він не рисує нам їх портретів, не займаєть ся їх 
житєпнсом, не розбирає їх книг і не студіює їх артистичних спо
собів, не вияснює нам, яке вражінє зробили на него їх книги як 
артистичні твори. Він дбає тілько про те, щоби як найліпше опи
сати і вияснити ті моральні прінціпи і ті ідеї їх, які він найбільше 
присвоїв собі з симпатиї і з нахилу до паслїдуваня“. Може бути, 
що писана зроблені таким способом будуть мати якусь вагу і якесь 
значінє, та тількож треба зрозуміти, що з літературною критикою 
вони не мають нічого спільного, бо власне те, що становить предмет 
літературної критики, — розбір книг, вияснене артистичних способів 
автора і вражіня, яке робить єго книга — лишають критики-суб- 
ективісти на боці або збувають побіжним, звичайно зовсім догма
тичним та немотівованим: sic m ih i p lacet.

Надіюсь, що шановний читач не поремствує на мене за ті 
полемічні ніби відскоки від простої стежки. Вони все таки ведуть 
мене до мети, яку я назначив собі, поперед усего показуючи, чим 
не повинна бути літературна критика. Значить, чим же повинна 
бути вона? Ми певно всі згодимо ся на те, що вона повинна бути 
як мога науковою, т. є. основаною на певних тривких законах — 
не доімах, а узагальненях здобутих науковою індукциєю, досьві- 
дом і аналізом фактів. Ми згодимо ся на те, що літературна кри
тика не те саме, що істория літератури, хоча істория літератури 
може і мусить в великій мірі користувати ся здобутками літератур
ної критики. Значить, літературна критика но нашій думцї не буде 
наукою історичною і історичний метод може мати для неї тілько 
підрядне значінє.

Т ак  само хибним видаєть ся міні погляд тзв. реальних кри
тиків, сформулований Добролюбовим ось у яких словах: „Для ре
альної критики важний поперед усего факт: автор виводить такого 
чи иньшого чоловіка, з такими поглядами, хибами і т, и. От тут
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критика розбирає, чи можлива і дійсна така лю дина; а переконав
ши ся, що вона вірна дїйсности, критик переходить до своїх влас
них міркувань про причини, що породили таку людину і т. д. Коли 
в творі даного автора показано ті причини, то критик користуєть 
ся ними і дякує а в то р а ; коли нї, то не чіпаєть ся його, як, мов
ляв, ти сьмів вивести таку людину, не показавши причин єї істно- 
ван я?  Реальна критика поводить ся з твором артиста так самі- 
сїнько, як з появою дійсного ж и тя ; вона студиює його, силкуєть 
ся вказати його власну норму, зібрати єго основні прикмети11 (Д о- 
б р о л ю б о в в ,  Сочиненія II I , 15). Що особливо дивує нас в тих 
словах, так се цілковите знехтованє штуки „реальною 1* критикою. 
Для неї твір штуки має таке саме значінє, як явище дійсного житя, 
отже артистичне оповідане буде так само цінне, як Газетярська 
новинка. Розбираючи артистичний твір реальний критик поперед 
усего буде докопувати ся, чи виведена писателем у єго творі лю
дина правдива і можлива в дїйсности? Значить, коли писатель 
змалює портрет дійсної людини або подасть єї біографію, то для 
реального критика се буде цїннїише від повісти Гоголя або Гон- 
чарова. І що цїкавійше, Добролюбов не подає нам анї натяку на 
те, яким способом критик буде справджувати вірність і дійсність 
осіб описаних у артистичнім творі або вірність і дійсність настроїв 
вображепих в ліриці. Чи надасть ся йому тут метод статистичний, 
чи описовий, чи який иньший ? І  чи твір найвірнїиший пересічній 
дїйсности буде найліпший? І  чи вільно авторови малювати явища 
виємкові, людей видуманих і серед більш або менше видуманих об
ставин? Н а се все реальна критика не дає ніякої відновіди. Н а 
дїлї-ж, о скілько вона розвилась була в Росиї в 50-тпх і 60 тих 
'роках, се була переважно пропаганда певних суспільних та полі
тичних ідей під маскою літературної критики. Як пропаганда вона 
мала своє велике зн ач ін є; як літературна критика вона показала 
ся далеко не на висоті своєї задачі.

Сї уваги доводять нас і ще до одного ограниченя: політичні, 
социяльні, релігійні ідеї властиво не належать до літературної кри
тики; діскутувати їх треба з специяльною для кождої науковою п ід
готовкою. Вона може бути у літературного критика, та єї може й не 
бути і коли літературний критик з гори відсуне від себе дискусию над 
сими питанями, на скілько вони висказані в якімсь літературнім 
творі, і ограничить ся на саму діскусию чисто літературних і ар-
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т і і с т и 'ш і х  питань, які насуває даний твір, то він вновші відповість 
своїй задачі.

Щож се за нитаня, які насуває нам літературний твір по за 
обсягом втілених в ньому социяльних, політичних та релігійних 
ідей, т. є. по за обсягом тенденциї авторової? І Лєметр і Добро- 
любов мимохіть зачіплюють сї нитаня, та не вважають потрібним 
зупиняти ся на них довше. Се нитаня про відносини штуки до дій
сності^ про причини естетичного вдоволена в душі людській, про 
способи, як даний автор викликає се естетичне вдоволене в душі 
читачів або слухачів, про те, чи у автора є талант, чи нема, про 
якість і силу того таланту, значить і про те, чи і на скілько тен- 
депидї авторові звязаяі органічно з виведеними в єго творі фак
тами і випливають із них? Буде се задача може й скромна, та 
про те важна, бо тілько зробивши оту роботу можна знати, чи 
можна на підставі якогось твору робити якісь дальші висновки 
про социяльні, політичні чи релігійні погляди автора, чи може сей 
твір як недоладний уреба без дальшої діскусиї кинути між маку
латуру.

Вже з самого сформуловапя тих завдач, які ноперед усего, по 
моїй думці, має перед собою літературний критик, можна побачити^ 
до якої наукової галузі мусимо відносити єго роботу і яким на
уковим методом він мусить послугувати ся. Літературна критика 
мусить бути по нашій думці п о  п е р е д  у с е г о  е с т е т и ч н о ю ,  
значить, в х о д и т ь  в о б с я г  п с і х о л ь о і і ї  і м у с и т ь  п о с л у 
г у в а т и  с я  т и м и  м е т о д а м и  н а у к о в о г о  д о с ь л ї д у ,  я к и м и  
п о с л у г у є т ь  с я  с у ч а с н а  п с і х о л ь о ґ і я .

Могло б здавати ся, що се така ясна річ, що властиво не 
варто було так довго колесити, щоби дійти до неї і нема по пір 
з такпм притиском виголошувати сю тезу. Аджсж естетика є влас
тиво наука про иочувапя, спецпяльно про відчуване артистичної 
краси, — значить, є частиною псіхольогії. А в такім разі й осно
вана на ній критика мусить бути поіхольогічиою, і тілько бувши 
такою може користуватп ся й тими науковими методами дослїду? 
які виробила сучасна псіхольоґія, — значить, може зробити ся 
в повні науковою, спосібною до дійсного розвою, а пе залежною 
від капризів та моди. І  тілько тоді вона може як публіці так і пи- 
сателям давати певні вказівки, значить, може бути плідною, по 
свойому продуктівною. Т а вже самі наші діґресиї показали, що вони 
були далеко не зайві, що питаня про завданя і метод літературної

Лїтерат.-Наук. ВІотняк І. 4
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критики далеко не такі ясні і загально приняті, як би того випа
дало надіятись. В дальших розділах нашої розвідки побачимо, що 
й на полї чисто естетичної критики нануе не менша неясність 
і замішапина понять.

В своїх увагах, що підуть дальше пз. „Із секретів поетичної 
творчости", я бажав би познайомити нашу осьвічвну громаду з дея
кими способами і здобутками новійшої псіхольоґії специяльно на 
полї естетики, прикладаючи ті методи до нашого поетичного мате- 
риялу.

Др. Іван Франко.



Тз С Е К Р Е Т І В  П О Е Т И Ч Н О Ї  Т В О Р Ч О С Т И .

II. Нсихольоґічиі основи.

Поки перейдемо до роздивлюваня естетичних основ поезиї, 
вважаємо потрібним згадати коротко про ті загально-псіхольоїічні 
основи, які мають рішучий вплив на процес поетичної творчости. 
Ми роздивимо тут по черзі три питаня, а власне^ роль сьвідомости 
в процесі' поетичної творчости, закони ассоціяциї ідей і прикмети 
поетичної фантазиї, а вкінци доторкнемо ся коротко питаня про 
звязок поетичної вдачі з душевними хоробами.

1. Роль сьвідомости в поетичній творчости.

Питане, чи поет творить сьвідомо, чи иесьвідомо, належить 
до найстарших, та заразом до основних питань літературної кри
тики. Відколи поезия виділила ся з буденної мови і зробила ся 
окремою духовою функциею, від тоді люде почали застановляти ся 
над єї основою. Сказати по правдї, для тих первісних критиків тут 
не було ніякого питаня. Вони були занадто близькі того жерела, 
звідки плила їх поезия, занадто різко і ярко почували на собі єї 
вплив, щоб могли вагати ся хоч би на хвилю, і вони згідно відпо
відали, що їх  п о е т и  т в о р я т ь  н е с ь в і д о м о ,  виска8ують, 
а властиво висьпівують не свої власні слова, не свої власні думки 
і образи, а тілько те, що їм піддав якась висша, божа сила. Поезия 
по думці старинних народів, се б о ж е  в і т х я е н є ,  in s p ira t io ; 
поет є тілько знарядом'божого обявленя; він не є одвічальний за 
свої пісні, бо творить їх в непритомнім стані. Сей стан інколи по-

Лїтерат.-Наук. Вістпик II. 10
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рівнюіоть зі станом ііяного чоловіка. В староіндииських книгах 
Р іґ-В еди  і в староперській Зеид-А вестї сьвята ростина Сома, котрої 
сок упоює чоловіка, пазиваєть ся просто „батько гимнів" (S p e n c e r, 
Socio logie І, 428, 5 6 6 ) ;  у Гомера вино зветь ся „божим" (Одне. 
II, 342), а бог вина, Діопїз, був заразом богом драматичної по- 
езиї. В звязку з тим стоїть заховане у П авзанїя (ІВріг^гсг'с І, 21) 
оповідане, що знаменитий тра їїк  Айсхіль був товаришем Д іо н їза ; 
сам сей бог посьвятив його на поета, а властиво сьпівав ного устами; 
упоєний вином Айсхіль списував свої траїедиї сам не тямлячи, 
що пише.

Далеко частїйше, особливо у Греків, процес поетичної твор- 
чости приводжено в звязок з певного рода божевільством, з духовою 
хоробою, що в тих часах уважала ся опанованем людської душі 
демоном. В Гомеровій Одиссеї те божество, що опановує сьпівака — 
раз Муза, то знов Зевес. „Музо, повідай мені про бувалого лицаря" — 
благає сам автор поеми (І, 1 ); „М уза сьпівцеви звеліла сьпівати про 
лицарську славу", читаємо в иньшім місці (V III, 73). Т а  найбільш 
характерне те місце, де Телємах боронить кобзаря Фемія проти до
корів своєї матери (І, 345 - 3 4 9 ) :

І Пенелопі па се Телемах вельми мудрий одвітпв :
„Н епе! на що зборонять кобзареви наш дух звеселяти 
Тим, що спадає на думку? Кобзарь ні один тут не винен, 
Винен Зевес, що по волі своїй і на кого лиш схоче,
З неба високого силу таку наснлає."

Иізнїйше сю силу почали загально приписувати Аполльопови, 
богови сьвітла, сьніву, музики і — божевільства.

Низьке хай бавить юрбу, а міні Аполльон кучерявий 
Д аси, касталїйське питво, чару налиту у щерть —

сьиіває Овідий, а в гомерівськім гимнї (ч. ХХУ) го в о р и т ьс я : „М узи 
і далекострільний Аполльон роблять па землі з людей сьпіваків та 
музиків, а Зевес творить королів. Щ асливий, кого люблять Музи, 
солодкі слова пливуть йому з уст" (H y m n i H o m eric i, ed. B au - 
m eiste r, 75). В звязку з сим віруванєм стоїть оповідане про фі- 
льозофа і поета ІІітаґора, що мав бути улюбленцем, ба навіть 
сином Аполльона і отримав від него дар чути музику небесних сфер. 
(Z eller, G escliichte  d e r  g riec h isch e n  P h ilo so p h ie , I, 263).



77

Плятон виразно протиставляє поетичне вітхненє сьвідомій; 
ш ту ц ї ; по ЄГО думцї поети „ои ссо\а  TuotoTsv а т.о’.аtev, алha уисгі v.vi' 

у.с/\ ;v{>oii!jtauovT£c“ себто те, що чинять, не чинять з розмислом, але 
якимсь природним поривом, немов маючи в собі якогось нньшого 
духа. Б  иньшім місці він просто називає сей стан \>.ажа (божевілє) 
або $v.y. р.оіра, боже наслане ( Z e l l e r ,  ор'. сії. І, 498, 511). Ціцерон 
передає подібні слова старшого фільозофа Демокріта: „N egat enim  
sine fu ro re  D em ocritus q u em q u am  p oelam  m agnum  esse p o sse “ 
(De d iv ina tion ibus, I, 37). Т ай  стара латинська назва carm en , що 
в літературній мові отримала значінє „вірша“ , „поема“, первісно 
значила закляте, чарівницька примова; відгомін cero первісного 
значіня заховав ся ще й доси в французькім слові charm e  (чари, 
принада), c h a rm a n t (принадний, чарівний).

' Певна річ, в часах переваги рефлексні над дійсним вітхненєм 
і наслідувана дійсної творчости люде почали всі оті давні по
гляди, поклики давніх • поетів до Музи, до Аполлона з просьбою, 
щоби наслав ня них поетичне божевілє, вважати пустими рито
ричними фіґурами. Богато заколоту наробила тут грецька назва 
izovr^qz (рукодільник, ремеспик), що заступила місце первісного 
ЗЬіосе — сьпівак. Маючи назву х а г ^ е  на означене поета, пізнїйші 
теоретики вимірковувалн для неї відповідні дефінїциї незгідні з самою 
основою предмету. ІІлятон виводить сю назву від ионятя р.бО-ои; TTomv 
творити міти, а властиво, коли ті міти були вже витворені наро- 
дньою фантазнєю, перетворювати ті міти відповідно до арти
стичних вимогів. Те розумінє поезиї зрештою не було орігінальне 
Н лятонове; ще Геродот назвав Гомера і Гезіода тими, що зро
били Грекам богів (outot z Iclv  c l TtQifpoiYCzq {Н о у о vtvjv "KXXvjcrt, II, 53), 
Відповідно до cero розуміня дефінїював також Арістотель поезию 
як сьвідоме перетворюване мітів, т. є. в найширшім розуміню слова 
с п о м и н і  в, себ то ідей, отже як а р т и с т и ч н у  т е х н і к у  б е з  
в л а с т и в о ї  т в о р ч о с т и .  Новійші досліди показують, що тут 
була помилка давніх фільозофів, що слово к а г ^ е  — поет, не 
походить від грецького тгсігЬ — робити, чинити, але від того самого 
кореня и о й , який заховав ся в старословяньскім і теперішнім ро- 
сийеькім пою, пой — сьпіваю, сьпівай, і значило таким робом те саме, 
що й гомерівске ас.осе, (Dr. Н. B r u n n h o f e r ,  Voin P o n tu s  bis 
zum  In d u s . Leipzig, 1890, стор. 2 — 3).

Довгі сотки літ панувала отея фальшива і одностороння Арі- 
стотелева деф інїция; повставали і щезали нові держави, нові релігії,
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нові сьвітогляди ; люде ломали пута старих порядків і старих по
нять в політиці і науці, а Арістотелеві формулки стояли собі не- 
тикані. Тілько під конець X V III. віку захитано їх автор ітет; в ио- 
езиї повіяло новим духом, що до него приложено характеристику 
„ S tu rm  u n d  D ra n g “. Сго поклик був: еманціпация поезиї з кон
венціональних повивачів в імя свобідної, творчої індівідуальности. 
І  тут же виринає знов розумінє поетичної творчости як божевілля. 
Ґете розпочинає свойого „Вічного ж ида“ характерними словами:

U m  M itte rn ac h t w ol fan g  ich  an ,
S p rin g ’ au s dem  B e tte  w ie  ein T o lle r :

N ie w a r m ein  B usen  see lenvo lle r 
Zu singen  den  g e re is ten  M ann  — і т. д.

(Див. G oethes W erk e , Y, 153, K tirsc h n e r D. N a t. L itt. 86). П о
етичне вітхненє називаєть ся „h o ld e r W a h n s in n "  : скептик Вілянд 
у вступі до свойого „О берона“ висказав у-перве ту характерну 
дефінїцию :

N och  e inm al sa tte l t  m ir  d en  H ip p o g ry p b e n , ih r  M usen,
Z um  R itt  in s a lte  ro m a n tisc h e  L a n d !
W ie lieb lich  u m  m e in e n  e n tfe sse lte n  B u sen
D er ho lde  W a h n s in n  sp ie lt!  W e r  sc h lan g  d as m ag ische
U m  m eine  S tirn e ?  [B a n d

(W ie lan d s  W erke , II , 3 K iirseh n er 52). Таких цитатів можна би 
з поезиї X IX  віку набрати дуже богато, особливо з поетів тзв. ро
мантичної школи, про котрих справедливо сказано, що вони були 
„die E n td e ck e r des U n b e w u ss te n " . Т а  ми не будемо намножувати 
їх. Пригадаємо тілько, як М іцкевич у одній своїй імровізациї 
признавав ся про писане свойого ,.P a n a  T a d e u s z a " :

J a  ry m o w  nie d o b ie ra m , j a  zglosek  n ie  sk ladam ,
T a k  w szystko n a p isa lem , ja k  tu  do w as g ad am .
W  p iers i tylko uderz§ , w n e t zdro j slow  w y try sn ie ,
A  jesli n a  ty m  pr%dzie isk ra  bo£a b lysn ie ,
Nie w ynik  to  ro z u m u , an i p lo d  m arz en ia ,
O d B oga jg. p rzy j^ lem  n a  sk rzy d iacb  n a tc h n ie n ia .

(D ziela A dam a M ickiew icza, w yd. H . B iege leisen , IV , 313 ).
Ся сама думка, що поетична творчість є щось відмінне від 

звичайного людського я, вносить до него щось особливе, прори-
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ваеть ся нераз і у Ш евченка. Він дужо часто обертаеть ся до своїх 
думк як до якихсь істот окремих від него, обдарованих вла- 

сною волею.
Думи мої, думи мої,
Ви мої єдині!
Не кидайте хоч ви мене 
При лихій годин ї!
Прилітайте, сизокрилі 
Мої голубята,
Із за Дніпра широкого 
У степ погуляти. (Кобзарь II, 8),

Таких місць у „Кобзарі" чимало; їх можна би взяти за обра
зові реченя, за конвенціональні звороти, як би вони не появляли 
ся надто часто власне в п ізн іш ій  добі Ш евченкової творчости, 
в тих єго ліричних творах, де він добував найглибших, найсердеч- 
нїйшпх тонів, де був свобідний від у сої конвенціональної фразе- 
ольоґії. Щ е виразвїйше бачимо се в вірші „М уза", котру поет ве
личає своєю матїрю і вчителькою:

М оя порадонько сьвятая,
Моя ти доле молодая!
Не покидай м ене! В ночи 
І в день і в вечері і рано 
Витай зо мною і учи,
Учи неложними устами
Сказати правду ! (Кобзарь II, 73).

Ми зупинили ся на сих сьвідоцтвах самих поетів про процес 
поетичної творчости троха довше головно через те, що кому-ж ліпше 
й тямити в сьому ділі, як  не самим творцям? Постороння обсер- 
вация тут майже неможлива; наука мусить в такім разі зібрати 
поперед усего сьвідоцтва перворядних сьвідків і доповнивши їх 
подекуди по.змозі, повинна взяти ся до вияснена самого факту.

Иоиеред усего мусимо с к азати : сам факт, що в такій ви
сокій та скомплїкованій псіхольоґічній дїяльности, як поетична 
творчість, весьвідомий елемент може грати важпу чи навіть головну 
роль, належить до досить нового наукового надбана. Для фільозофів 
раціоналістів X V III  віку він був зовсім неможливим, та так само 
як неможливим був і для фільозофів ідеалістів першої половини на
шого віку, що силкували ся звести весь сьвіт і всі єго прояви,
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а тим самим і всю псіхічну діяльність до якоїсь одної, по змозї 
повної і безсуперечної формули. Тілько у ідеалїстів-пессімістів, 
Ш оііенгауера, Гартмана, сей факт піднесено з натиском, а то для- 
того, що власпе у Гартмана „несьвідоме“ (das U n b e w u sste )  було 
зроблене основним елементом усего єго сьвітогляду. Т а для на
укового досліду сего було замало, бо роблячи „несьвідоме" осно
вним елементом, Гартман тим самим зробив його чимсь незвісним, 
таким, що не підлягає дальшому аналїзови.

Тілько в найповійшнх часах, коли за почином Фехнера і Вундта 
розпочали ся в Німеччині, А нілїї, «Гранциї і Італ ії систематичні 
досліди над псіхольоіією експеріментальним метолом, коли давня 
метафізична або емпірична псіхольоіія перемінила ся на псіхофізику 
або, як її називає Вундт, фізіольоґічну псіхольоіію, удало ся 
в значній мірі прояснити роль несьвідомого, між ипьшим і в по
етичній творчости. Вихідною точкою були студиї над тим, що нази
ваємо людською сьвідомістю, і ми покористуємось тут найновійшою 
працею про сю тему, виданою в минувшім році студнєю М акса 
Дессуара „D as D o p p e l-Ic h “, щоби показати, як сучасні псіхольоїи 
виясняють сю загадкову сторону поетнчпої творчости. В своїй 
студиї підносить Дессуар той факт, що велика сила спостережень 
зібраних у остатніх часах довела нас до зрозуміня того факту, що 
кождий чоловік окрім свойого сьвідомого я мусить мати в своїм 
нутрі ще якесь друге я, котре має свою окрему сьвідомість і па- 
мять, свій окремий суд, своє почуте, свій вибір, свою застанову 
і своє дїлапє, — одним словом, має всі ті прикмети, що становлять 
псіхічну особу.

„До мене прийшов приятель — оповідає Дессуар — і оповідає 
мінї якусь новину, задля котрої я мушу з ним разом ітп в одно 
місце. Коли він оповідає сю цікаву новину, я лагоджу ся до ви
ходу. Припинаю собі новий ковнїрик, обертаю маншетп, запинаю 
шпінки, одягаю сурдут, беру в кишеню ключ від брами, заглядаю 
мнмоходом до зеркала, —  і при всім тім з найбільшою увагою слу
хаю оповідана, перериваючи його часом своїми запитаними. Вий
шовши на вулицю, починаю нараз сумнївати ся, чи не забув я 
ключа від брами в своїм покою, тож біжу знов на гору, шукаю 
ключа по всіх усюдах, та надармо, в кінці сягаю до кишені і пе
реконую ся, що ключ є у мене. Коли я потім оповів се приятелевн, 
сей відповів м ін ї: „Чогож ти мінї не сказав уперед, чого біжиш
на гору ? Аджеж я бачив виразно, як ти впняв ключ від брами
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з купи ипьших ключів і вложив собі в кишеню. Як же можна бути 
таким розтріпаним!" Прошу вважити, яка скомплїкована була тут 
дїяльиість, а про те вдавало ся, що сьвідомість нічогісінько про неї 
не знала. Герой сеї маленької пригоди робить усі приготована до 
виходу так сістематично і порядно, немов би уперед обдумав їх 
як найдокладнїйше. Зноміж купи ключів вибирає власне той, якого 
йому треба, переконує ся в зеркалї про повноту своєї туалети — 
все псіхічні фупкциї, для яких конечно треба сьвідомости особи.

„Щ е характернїйші ось які три приміри. Хтось читає голосно 
книжку, та єго думки, звернені чимсь на иньший предмет, займають 
ся тим лостороинїм предметом. Т а про те він читав добре, відпо
відно виголошує реченя, перевертає картки, одним словом виконує 
діяльність майже незрозумілу без повної інтелігентної сьвідомости. 
Корректор перечитує статю, а рівночасно розмовляє зі своїм су
сідом ; та про те, серед живої розмови, він поправляє друкарські 
помилки, поповнює пропуски, значить, мусить при тім мати почуте 
того, де тут зложено вірно, а де нї. Один член англійської „Society  
for P sy ch ica l R e s e a rc h 11 (/Товариство для псіхольоГічних дослідів) 
через велику вправу дійшов до того, що може рівночасно провадити 
оживлену дебату і сумувати великі ряди цифер. Всї ті факти дока
зують, що є в нас не тілько якась несьвідома інтелїґенция, але 
також несьвідома память, або краще — відомість і пригадуване 
поза обсягом нашої сьвідомости. А що оба ті елементи становлять 
істоту псіхічної особи, то се значить, що в кождім осібяику є також 
друге, несьвідоме я . “

Отсю подвійну сьвідомість називає Дессуар дуже влучно „верх
ньою і нижньою сьвідомістю11 (O ber- u n d  U n te rb ew u sstse in ). Те, 
що в звичайнім житю називаємо „сьвідомість11, се по Дессуаровій 
термінольоГії є верхня сьвідомість. Та під нею є глибока верства 
псіхічного житя, що звичайно лежить в тїни, та про те не меньше 
важне, а для богатьох людей навіть далеко важнїйше, нїж уся хоч 
і як богата діяльність верхньої верстви. Найбільша часть того, що 
чоловік зазнав в житю, найбільша часть уеїх тих суГГестий, які 
називаємо вихованим і в яких чоловік вбирає в себе здобутки много- 
тисячлїтньої культурної праці всего людського роду, перейшовши через 
ясну верству верхньої сьвідомости, помалу темніє, щезає з поверхні, 
тоне в глибокій криниці нашої душі і лежить там погребана як 
золото в підземних жилах. Т а й там, хоч неприступне для нашої 
сьвідомости, все те добро не перестає жити, раз у раз сильно впливає



§2

на наші суди, на нашу діяльність і кермує нею нераз далеко силь- 
нїйше від усіх контр-арґушентів нашого розуму. Отеє є та нижня 
сьвідомість, те гніздо „пересудів*1 і „упереджень**, неясних поривів, 
симпатин і антіпатий. Вони для нас неясні власне для того, що їх  
основи скриті від нашої сьвідомости.

„Т а  буває й так, що поодинокі моменти з тої нижньої верстви 
раптом вискакують на ясне сьвітло сьвідомости. Великий закон не- 
пропащої сили має і в псіхольоґії повне значінє; що раз напе- 
чатано в комірках нашої мізкової материї, се лишаєть ся нам па 
ціле житє, тілько, що не все те може чоловік п ісля своєї вподоби 
мати на свої послуги, а нераз треба якихсь особливих обставин, 
щоби давно затерті вражіня прикликати знов до житя. Проф. Бе- 
недікт приводить ось який цікавий ф а к т : „В початку нашого віку 
захорувала над Реном стара служниця і почала в горячцї реци
тувати цілі уступи з Біблії по гебрейськи і коментарий до них по 
арамейськи. Розумієть ся, люде, що привикли вірити в чудеса, по
чали й тут бачити чудо і дякувати Богу, що сподобив їх бачити 
його. Бо відкиж би ся зовсім неписьменна жінка могла набрати ся 
знаня гебрейської мови, як би сам Бог не піддав їй ?  Та лїкар 
почав дошукувати ся жерела і відкрив, що ся служниця перед 
кількома роками служила в одного пастора. Сей мав звичай у ночи 
в своїй комнатї читати голосно сьвяте Письмо в оріґіналї з ар а 
мейським коментариєм. Служниця ночувала зараз за стіною в кухні 
і чула все, і хоча не розуміла анї слова, то все таки ті слова 
вбились їй у тямку і довгі літа лежали в нижній сьвідомости, 
немов вириті на плитї фоноірафа, поки в горячковій делїриї не 
виплили на верх." Розумієть ся, що ті вражіня засипані в нижній 
сьвідомости найлекше виходять на верх тоді, коли верства верхньої 
сьвідомости щезне чи то хвилево, у снї, чи на завсїТдп, в тяжкій 
хоробі. От тим то в снах так часто виринають давно забуті події 
з нашої молодости, що довгі роки, довгі десятки років дрімали під 
верствою пізнїйших вражінь, які тимчасом проходили через верхню 
сьвідомість і засинали, покривали їх.

„Сказавши по правді, є се наше велике щастє, коли маємо ту 
здібність, що по якімсь часі веї наші вражіня тонуть у сутінь за- 
бутя. Подумаймо лише, що всякий біль, коли-б раз у раз стояв на 
поверхні нашої сьвідомости, зробив ся би вкінці таким нестерпним, 
що довів би нас до самовбійства. Т а так само й усяке порядне 
думанє, всяка духова праця була-б майже зовсім неможливою, коли-б
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усі наші досьвіди і все знане рівночасно і рівномірно товпило ся 
в нашій сьвідомости. При душевних хоробах таких як манїя і острий 
шал ми бачимо, як надмір вражінь робить неможливим усяке орга
нічне думане. Ся велика ресорпцийна сила нижньої сьвідомости має 
зрештою не тілько сю неґатівну користь; вона має також величезне 
позитивне значінє, бо робить сю нижню сьвідомість величезним, не
вичерпаним магазином думок і почувань, богатим шпіхлїрем, ко
трого засіки при користних обставинах можуть відчинити ся і ви
дати з себе скарби, про які їх щасливий властитель нераз і сам 
це знав нічогісінько. Майже кождий чоловік має в собі величезне 
богацтво ідей і почувань, хоча мало хто може і вміє користувати 
ся ним. Бо все, що чоловік у своїм житю думав і читав, що вору
шилось у єго душі і розбуджувало єго чуте, все те не пропадає, 
а робить ся тривким, хоч звичайно скритим набутком єго душі.

Т а  є люде, котрі мають здібність видобувати ті глибоко за
ховані скарби своєї душі і давати їм вираз у зрозумілих для ко> 
ждого словах. Отсї щасливо обдаровані псіхольогічні Крези і ко
пачі захованих скарбів — се й є наші поети. Властиво віднаходять 
і видобувають вони ті скарби не зовсім актівно, не зусилєи сво- 
бідної, автономної волі. Бо коли маємо дати віру признаням пооди
ноких поетів, то їх роль частенько буває чисто пассівна. Вельми 
цікаве є Грільпарцерове оповідане про те, як повстала єго знаме
нита траґедия „Прабабка" (Die A h n frau ), написана, як звісно^ 
в протягу 16 днів. „Коли я одного рана лежав у ліжку, перепутали 
ся в моїй голові припадково дві давнїйше прочитані істориї і обі 
разом утворили основу драматичної події. Т а на разі я не взяв ся 
до роботи і треба було аж кількаразових упімнень мойого друга 
ПІрейфоґля, щоби підбадьорити мою амбіцию і спонукати мене до 
роботи. При одній припадковій стрічі він заохочував мене так го- 
рячо, що я підчас дальшого походу почав обдумувати першу спену, 
та пе вважаючи на всякі зусилля здужав скомпонувати не більше 
як 8 — 10 перших рядків. Вернувши до дому, я  написав їх на кар
тонці паперу і покинув на столї. Та ось у ночі почало ся в моїй 
душі якесь дивне розворушене. Мене вхопила горячка, безсонний я 
перевертав ся всю ніч з боку на бік, і при всьому тому не було 
в мене анї думки про розпочату „П рабабку". Н а другий день 
встав я, почуваючи, що на мене находить якась тяжка хороба. 
І  ось припадково мій зір упав на той листок паперу, де я  вчора 
записав початкові вірші і про котрий від тоді зовсім був забув.

Лїтерат.-ІІаук. Вістник П. 11
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Сідаю при столї і пишу далї, що раз д а л і ; думки і вірші пливуть 
самі з себе; швидше я не міг би був переписувати з готового /

„Ми можемо тут докладно прослідити псіхічпий процес в по
етовій душі. В нижній сьвідомостп їр ільпарцеровій  нагромаджено 
було богато страховинних оповідань про лицарів і духів, що їх 
поет чував і бачив н-а сцені ще за молоду, а то й сам з братами 
та сестрами дитинячим звичаєм відгравав дома. В тій нижній сьві- 
домости були ще також не менше страховппні дитячі спомини про 
т. зв. „лямус“ — величезний пустий будинок обік єго батьківського 
дому, єго дитячою уявою заселеиий страшними розбійниками, ц и 
ганами і духами. Додаймо до сего ще й те, що пляп „Прабабки" 
був уже уложений в его голові, та з часом потонув також в су
тінку єго нижньої сьвідомостп, то побачимо, що в ній були вже 
згромаджені всі розрізпені елементи траґедиї. Треба ще було тілько 
одного товчка з боку щоб усе те піднести до сьвітлої сьвідомостп. 
А сим товчком було описане тут душевне зворушене. Щ е попе
реднього дпя поетова верхня сьвідомість надармо мучила ся над 
виконаиєм драми і ледво-не-ледво сплодила перших 8 — 10 рядків. 
Аж по тій псіхольогічпій бурі почала нижня сьвідомість продуку
вати автоматично і тепер поплили думки і вірші самі могучими 
хвилями, а верхня сьвідомість, так сказати, не мала що більше ро 
бити, як сидіти і переписувати — коли вільно про такі абстрактні 
настрої виражати ся такими антропоморфними образами (D r. І. 
S a d g e r ,  S ee len tie fen , в ч. 135 віденьського тижневппка „Die 
Z e it“).

Подібних фактів можна би назбирати богато, особливо в но- 
вочаспіи істориї літератури. От і про иомершого недавно Альфонса 
Доде відомо, що він цілими місяцями не міг написати ані одного 
рядка, в таких часах блукав по Парижі і по околиці, підслухував 
і записував уривки розмов, шкіцував впди, нотував настрої і вра- 
жіня, а ще більше дивив ся і думав. Т а за те коли найшов на него 
творчий настрій, він працював по 18 годин денно, день і ніч не 
виходив зі свого кабінету, руйнував своє здоровлє, поки повий твір 
цілком не вилив ся з єго душі.

Пізнане сеї важної ролі несьвідомого, а властиво „нижньої 
сьвідомости“ в поетичній творчости e вельми важне не тілько для 
псіхольоґа, але також для літературного критика. П сіхольої на 
підставі сего факту мусить поетичну вдачу признати окремим псі- 
хічним типом. Нам байдуже, чи він разом з Льомброзом назве сей
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тип хоробливим, чи по давній термінольоїії детальн и м ; для науки 
важне пізнане єго основної прикмети: е р у п т і в н о с т и  є г о  н и 
ж н ь о ї  с ь  в і д  о м о с т и ,  т. є. єї здібяости — час від часу під
німати цілі комплекси давно погребаиих вражінь і споминів, поком- 
біноваяих, нераз також несьвідомо, одні з одними, на деипе сьвітло 
верхньої сьвідомости. А літературний критик власне в тій перевазі' 
песьвідомого при творчім процесі має певний крїтерий до оцінки, 
за якими творами стоїть правдивий поетичний талант, правдиве 
явітхненє“, а де є холодне, розумове, сьвідоме складапе, гола те
хніка, ділєтантізм. Відсуваючи на бік твори ділєтантів, котрі зре
штою нераз можуть бути і гарні і цінні чи то для псіхольоґа, чи 
для соціольоґа, чи для політика, критик тілько на творах правдивих, 
вроджених поетів буде студіювати секрети їх творчости, бо тілько 
тут ся творчість являєть ся елементарною силою головно з огляду 
на форму, а но части також з огляду на зміст і композицію. Певна 
річ, зміст і композиція поетичного твору, єго, так сказати, скелет 
в значній мірі мусять бути ділом розуму, обдумані, розважені і р о з
мірені, і де сего нема, там і найїеніяльнїйше виконане деталїв не 
окупить браку цїлостн. Повна гармонія сеї еруптівної сиди вітхненя 
з холодною силою розумового обміркована показуєть ся у най
більших велетнів людського слова, таких, як Гомер, Софокль, Дайте, 
Ш експір, Ґете і небагато иньших.

Др. Іван Франко.
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II. Нсихольоґічні основи.

2. Закот і ассоцгяциг ідей і  поетичнатворчість.

Духова діяльність людська полягав головно па двох прикме
тах психічного устрою : на можливості репродукцій вражінь, які ко
лись безпосередно торкали наші змисли і тепер являють ся тілько 
психічними копіями, ідеями, і на другій прикметі того устрою, 
що одна така репродукована ідея викликає за собою иньшу, цілі 
ряди пньших ідей, ті знов, коли на них буде звернена особлива 
увага, викликають дальші ряди ідей і так без кінця. Чим яснійте 
і докладнїйше репродукують ся ідеї в людській душі, тим яснійте 
її мпсленє; чим більші і ріжіюроднїйші ряди ідей повстають 
за даним імпульсом, тим богатше духове житє. Ясність і пре- 
цізия репродукованих ідей — се перша основи наукової здібно- 
с т и ; богацтво і ріжнородність їх — головна прикмета поетичної 
фаптазиї.

Нема сумніву, що спосіб, як вяжуть ся одні з одними ідеї 
репродуковапі в певнім поетичнім творі, надає тому творови го
ловну часть його кольориту. От тим то дослід над ассоціяциєю 
ідей у поета може нам докинути дуже важний причинок до його 
характеристики.

Чи можна говорити про якусь специяльну поетичну ассоція- 
цию ідей? Признати ся, я доси пе стрічав у жадній естетиці спе- 
цияльпого досліду про сю тему, навіть не тямлю, чи котрий есте
тик сформулував те питане. А тпмчасом мені здаєть ся, що се пи-

Лїтерат.-ІГаук Blr-тітик ЗГГ. 18
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тане вельми важне і вдячне, а в його розвязцї лежить ключ до 
зрозуміня маси індівідуальннх прикмет ріжпих поетів, ріжних 
шкіл і стилів поетичних, про котрі доси наговорено так богато 
шумних та неясних фраз.

Поперед усего до речи буде пригадати ті загальні закони 
ассоціяциї ідей, які вислідила сучасна психольоїія, а потім по
глянемо, чи і на скілько поети держать ся тих законів, чи може 
вибігають по за їх межі. Вундт (P hysio log ische  P sycho log ie , 
1 A usg. 788 і д.) бачить тілько два такі закони, а то 1) закон 
подібності! (в найширшім значіню сего слова) і 2) закон иривички. 
В сяка ідея, що повстає в нашій душі, може викликати за собою 
иньшу ідею і то або подібну чим небудь до неї, або таку, яку ми 
привикли звязувати з нею чи то задля місцевої сумежности, чи 
задля часової близькости або періодичності!. І так ми говоримо 
про „верби головаті" для того, що обрубуваний періодично верх 
верби нагадує голову порослу розчіхраним волосєм; говоримо про 
кроваве полумя, про річку, що вєть ся гадюкою і т. и. І так ідея 
блискавки мимовільно викликає в нашій душі ідею грому, ідея 
фіялкн — ідею про фіялковнн запах, ідея книжки — згадку про 
школу, бібліотеку або читальню і т. и. Вундт не приймає закони 
контрасту, а ассоціованє суперечних, контрастових ідей виводить 
або з привнчки або з угоми нашої уяви, що знесиливши ся снолучува- 
нєм подібних ідей в кіпдї улягає противному наирямови і зразу 
перескакує на иньшпй ряд ідей, що й становить контраст з по
переднім.

Се ограниченє показало ся пізнїйшим психольоґам занадто 
тісним і Ш тайнталь сформулував ось які три закони ассоціованя 
ідей :

„1. 'Душа повертає лекше з непривичного етапу до звичай
ного, ніж противно.

„2. Душа йде лекше за ходом дійсного руху, ніж супроти 
сего ходу, тоб то лекше від початку до кінця, ніж від кінця до 
початку (нпр. від цегли і каміня до будинки лекше, ніж від бу
динки до цеглини). Дійшовши до цілії душа заспокоює ся і лишає 
ся в тім спокою ; ідея знаряду попихає її репродукувати той рух, 
якому має служити той знаряд.

„3. Самостійний предмет труднїйіпе репродукує несамостій
ний, цілість труднїйше репродукує частину, ніж противно".
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Отої Ш тайпталеві закони прпняв також Вундт і його школа 
(гл. М. Т  а ii t s с h о 1 d t, E xperim ontelle  U n te rsuchungen  uber 
dio A ssocia tionen  der V orsie llungcn , в першім томі Вундтових 
Psycholog isc lie  S tud ien , стор. 222) і ми попробуємо пршюжнти їх 
до поетичних творів.

Коли в нашій уяві повстане образ пожару, то мимоволі з сим 
образом вяжуть ся й дальші образи: крик, метушня людей, голос 
дзвонів, гашене огню і т. и. Се є звичайна ассоціядия і наша 
думка мимоволі завсїгди вертає до неї. Аби уявити собі, що люде 
серед пожару танцюють, бенкетують та сьпівають, на се треба 
незвичайного наиружеия нашої уяви, треба праці або поетичної суґ- 
і'естиї. Тож коли Ш евченко в своїх „Гайдамаках11 два рази малює 
нам бенкети серед ножарів, у Лисянцї й Уманї, коли сьпіває, 
як то

серед базару
В крові гайдамаки ставили столи,
Де що запопали, страви нанесли 
І сїли вечерять —

то мусимо сказати, що він іде проти того Ш тайнталевого закона, 
тягне нашу уяву від звичайного ряду ассоціяций до иезвичайного.

Подібних прикладів маємо у Ш евченка і загалом у поезиї бо- 
гато. І  так ідея неділі викликає в нашій душі образи спокою, 
тиші, молитви, сьвяточно прибраних лю дей; у Ш евченка не т е :

У неділю не гуляла,
На шовк заробляла 
Т а хустину вишивала.

До таких силоміць счіплених ассоцияций у Ш евчеика треба 
залічити чимало його улюблених зворотів, як ось: „недоля жар
тує1', „пекло сьмієть с я 11, „ніч стрепенулась11, „лихо сьмієть с я 11, 
„закрий серце очи“ , „лихо танцю вало11, „журба в шинку мед-го- 
рілку поставцем кружала11, „шляхта кровю упила ся11 і т. д. Се 
очевидно не припадкове яви щ е; поет навмисно завдає трудности 
нашій уяві, щоби розбурхати її, викликати в душі те саме зане
покоєне, напружене, ту саму непевність та трівогу, яка змальована 
в ного віршах. Пориваючи нашу уяву від звичайних до незвичай
них ассоціяций він осягає один із наймогутнїйших способів пое
тичного мальована — к о н т р а с т .  Що чинить маляр кладучи на 
малюнку близько одну коло одної дві плями ріжних колїрів, що стоять
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да іек о  один від одного в окалї барв, те саме осягає поет, 
шарпаючи в відповіднім місці нашу уяву від звичайного ассоція- 
цийного ряду до незвичайного або просто супротилежного. Се д і
єти ся особливо в тих творах, де темою є мішані чутя, драматичні 
ситуациї, сильні людські афекти та пристрасті!. Зовсім инакше 
в малюнках іділлїчних, сиокійвих, нескомплїкованих ситуаций, одно- 
родних — усе одио, веселих чи сумних настроїв. Тут поет не- 
сьвідомо держить ся ІНтаннталевого правила, тоб то добирає т а 
ких ассоціяций, які б заспокоювали, заколисували уяву, а радше — 
дає вираз тілько тим ассоціяциям, що самі, без ніякого напружена 
напливають в його власній успокоєній уяві. Чудовий взірець та 
кого малюнка дав нам Ш евченко в своїй вірші „Вечір на Укра
їні4'. Вся та вірша, се немов моментальна фотоґрафія настрою по
етової душі, викликаного образом тихого, весняного українського 
вечера.

Садок вишневий коло хати,
Хрущ і над вишнями гудуть.
Илугаторі з плугами йдуть,
Сьпівають ідучи дівчата,
А матері вечерять ждуть.

Як бачимо, поет без ніякої особливої прикраси, простими, 
майже прозаїчними словами малює образ за образом, та приди- 
вивши ся близше, бачимо також, що ті слова передають власне 
найдений аесоціяциї ідей, так що наша уява пливе від одного 
образа до другого легко мов той птах, що їраціозними закрутами 
без маху крил пливе в повітрі все низше і ннзше. В тій легкости 
і натуральносте ас'соціованя ідей лежить увесь секрет поетичпої 
принади сеї вірші.

Друге Ш тайнталеве правило дуже широко. В ньому містить 
ся той звісний факт, що нам зовсім легко проговорити „Отче наш" 
від початку до кінця, але дуже трудно від кінця до початку. Н а 
сьому правилі полягають усякі мнемотехнічні штуки, нпр. пода
ване граматичних виємків уложепих в вірші (p an is , p iscis, crin is, 
fin is і т. д.). Та иа ньому полягає й те, що називаємо п о е т и ч 
н о ю  і ' р а д а ц и є ю .  Поет веде нас натуральним шляхом аесоц ія
циї ідей від часта до цілосте, сю ц ілість показує знов як часте 
більшої цілосте і гак піднімає нас неначе по ступнях що раз 
висше, щоби показати нашій уяві широкий кругозір. Отеє й є се
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крет сильного виливу, який роблять на нас початкові вірші Шев- 
чеикового зап о в іту :

Як умру, то поховайте 
Мене на могилі 
Серед степу широкого 
На Вкраїні милій.

Вже слово поховайте" будить в нашій уяві образ гробу; 
одним замахом поет показує нам сей гріб як частину більшої ці
лості! — високої могили; знов один замах, і ся могила являєть 
ся одною точкою в більшій цїлости — безмежнім степу; ще один 
крок, і перед нашим духовим оком уся Україна, огріта великою 
любовю поета.

Прикладів такої ґрадациї дуже богато у Ш евченка і у всіх 
поетів і я не буду їх тут нагромаджувати. За те я вкажу приклади 
иньшої ірадациї, доконаної на підставі сего самого правила тілько 
в зовсім противнім порядку. Часто, щоб осягнути надзвичайний ефект, 
збудити напружене нашої уваги, поет поступає противно, веде 
нас від цїлости до части, відси до ще меншої части і так далї, 
аж до якоїсь дрібної точки, в котрій власие, чи природно чи 
тілько переносно, лежить уся вага його твору, (з се так названий 
з французька п у а н т  (po in te), так сказати вістрє, яким кінчить ся 
твір. Вживане і надуживане сего ефекту характеризує звичайно 
ноезию в добі нереоиту і иерерафінованя, та було б несправед
ливо заборонюватн поетам взагалі сего риторичного способу. Ми 
стрічаємо його в народнїх піснях, хоч рідко, стрічаємо і у на
шого Ш евчен ка, котрому певно нїхто не закине нагінки за 
пустими риторичними ефектами. Наведу тут тілько один приклад 
сего рода з Ш евченкової поезиї, з вірші „Хустина" (Кобзарь І, 
1 7 9 -  180):

Іде військо, іде друге,
А за трейтім з тиха

Везуть труну мальовану 
Китайкою криту,
А за нею з старшиною 
Іде в чорній свиті 
Сам полковник компанійський, 
Х арактерник з Січи,
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За ним ідуть осаули 
Т а  плачуть ідучи.
Несуть папи осаули 
Козацькую збрую :
Л итий панцир порубаний,
Шаблю золотую,
Т ри руш ницї-гаківницї 
І три самопали,
А на збруї козацькая 
Кров позасихала.
Ведуть коня вороного - - 
Розбиті копита,
А на йому сїделечко 
Хустиною вкрите.

Будова сего опису на ирочуд майстерна. З разу широчез
ний горізонт — аж три в ій сь к а ; за третім жалібний похід, труна, 
полковник, осаул и ; наша увага звужуєть ся, та разом з тим зао- 
стрюеть ся, ми добачаємо чим раз менші деталї, яких не бачили 
вперед обіймаючи оком велику масу. Осаули несуть збрую, ми ба
чимо на панцирі слїди рубаия, па всїй збруї засохлу к р о в ; серед 
того походу йде кінь без їздця, ми бачимо на ньому порожне сї- 
дчо, а на тім сїдлї хустину, дрібнесеньку річ, та рівночасно таку, 
в котру поет чарами свойого слова вложив усю траґіку  сего ко
зака, що лежить у домовині- і іце одної живої людини — ДІВЧИНИ, 

що вишивала сю хустину, що надїяла ся бачити в ній символ сво
його щастя, символ слюбу з любим козаком, а тепер бачить символ 
слави козацької — смерти в обороцї рідного краю.

Тим самим правилом вияснюєть ся й та легкість, з якою 
наша уява від частин іде до цїлости. Ось нпр. у чудових віршах 
Ш евч ен ка :

Г отово! ГІарус розпустили,
Посунули по синій хвилі 
Поміж кугою в Сир-Дарью 
Байдару і баркас чималий.

Можна сказати, що поет зовсім несьвідомо, тілько завдяки 
свойому поетичному чутю зумів змалювати тут момент, коли корабель 
рушає з місця, даючи нам отсю зовсім натуральну ґрадацию  обра
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з ів : кояевда на кораблі (готово!), розпущений парує, енні хвилі 
і в кіндї байдара і причіплений до неї баркас.

Трете Ш тайнталеве правило е властиво тілько нньший вислов 
другого. Згадавши клепку ми в уяві з нехотя доходимо до образа 
бочки, та згадавши бочку нам не так легко згадати одну її скла
дову частину. Та поет дуже часто і тут вибирає власне труднїйшу 
дорогу, щоби добрати ся до нашого серця. Він перед нашими 
очима розбирає цілість на їі части, як се бачимо нпр. у ІІІевчеи- 
новій „Чумі" :

Весна. Садочки зацьвіли 
Неначе полотном укриті,
Росою божою умиті 
Біліють. Весело землі,
Цьвіте, красуєть ся цьвітами,
Садами, темними лугами.

Сей спосіб представлена можна би назвати а н а л і т и ч н и м  
і він здибаєть ся в- поезиї досить рідко.

Зводячи до купи те, що ми сказали про ассоціяцию ідей і її 
закони, можемо сказати, що поети — розумієть ся, несьвідомо, ко- 
ристують ся тими законами на оба боки: вони з однаковим упо- 
добанєм раз ведуть нашу уяву туди, де відбуваєть ся пайлекша 
ассоціяция, а иньший раз туди, де вона труднїйша. Обі дороги 
однаково добрі, хоча для ріжних цілей.

3. Поетична фаптазня.

В 1884 р. Лєметр розбираючи повість Золя ,,L’ O euvre" 
висказав з нехотя дуже цікаву думку: повісти сего майстра „на
туралізму “ роблять на него вражінє кошмара, сонного привиду. 
Лєметр думав мабуть, що таким осудом на смерть розбив Золїв- 
ський натуралізм, а тимчасом він з нехотя дав сьвідоцтво одній 
правді, що Золя попри всі свої натур ілїстичні доктріни і ди
вацтва є таки поет, великий поет і хоча доктріна зробила його, 
як каже Лєметр, „невольником одної епохи, одної сїмї, одної по
роди людей і одної писательської методи", то про те він випов
нюючи свій плян творить т а к , що його твір набирає житя
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і пластики, пориває і звязує Душу читачеву, опановує її подібно 
до сонної змори, кошмара.

Порівняне поетичної фаптазиї з сонними привидами, а 
в дальшій лінії з галюцинациями, тобто з привидами на яві, не 
є пуста забавка. Се явища одиої катеїори ї; творячи свої постатї 
поет в значній мірі чинить те саме, що природа викликаючи 
в людській нервовій системі сонні візиї та галю цинацій. Значить, 
кождий чоловік у снї або в горячцї є до певної міри п о ет ; сту
діюючи пеіхольоїію сонних візий та галюцинаций ми будемо мати 
важні причинки до пізнапя поетичної фаптазиї і поетичної твор
чості!.

Я не думаю тут вдавати ся в широкі розвідки, а відішлю 
цікавих до богатої літератури про спи. На сни звернена була 
пильна увага вже у старих Єгиптян, Греків та Римлян. їм на- 
давано віще значіиє, божеське наслане, так само як і поезпї. 
Снами займали ся у Греків фільозофи (Арістотель De d iv ina tione) 
і лікарі (Гіппократ, 1‘алєн). Для вжитку одних і других зладив 
Артемідор цілу книгу, де зведено і усістемізовано массу снів 
(Онейрокрітікон). Новійша психольойія займає ся ними також дуже 
пильно, по части з лікарського погляду, при діяґнозї хороб (гл. 
M a c a r i s ,  D u som m eil, des revcs e t du  so m n am b u lism e  d a n s  
Г e ta t  de m alad ie . Lyon 1857;, а иоперед усего з психольоґічного, 
щоби на них слідити істоту і вдачу духових функций (гл. M a u r y ,  
Le som m eil e t lcs reves, P a ris  1878, V o l k e l t ,  Die T ra u m p h a n -  
tas ie , R . V i s c h e r ,  S tu d ien  iib e r den  T ra u m  (Beilage zu r Allg. 
Z e itu n g  1876), S c h e r n e r ,  Das L eben  des T ra u m e s , відповідні 
уступи в Вундтовій P hysio log ische  P sycbo log ie  i G a r i  d u  P r e l ,  
P sycho log ie  der Lyrik). Для нас важно тут тілько вказати, в чім 
сходить ся сонна фантазия з поетичною і для сеї цїли ми кори- 
стуємо ся названою книжечкою Дю Преля.

Поперед усего: як повстають сонні привиди? Щоби се ви
яснити, вийдім від звичайних вражінь. Як повстають звичайні 
вражіня ? Так, що зі зверхнього сьвіта доходять до наших змислів 
певні механічні чи хемічні імпульси (тверді тіла, плини, запахи, 
тремтїня етеру або електричні рухи) і уділяю ть ся нашим нер
вам. Нерви проводять їх до певних мізковпх центрів і в комірках 
нашої мізкової субстанциї повстає образ того центра, з якого вий
шов даний імпульс. Та вроджена сила нашого мізку така, що сей 
образ не уявляє ся нашій сьвідомости там, де він справді є, т. є.
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в комірках нашого мізку, а неначе в проекциї у зверхнім сьвітї, 
там, відки вийшов імпульс або відки нам здаеть ся, що він вий
шов. Се є жерело і спосіб нашої змислової ігерцепдпї (відбирапя 
вражінь зверхнього сьвіта) та заразом жерело наших змислових 
іллюзнй. Перша часть сего процесу, т. є натиск імпульсів на наш 
орґанїзм і доношене їх до мізку відбуваєть ся без нашого спів- 
удїлу, за те друга часть — проектоване вражінь на зверх, їх 
уміщуване в зверхньому сьвітї відбуває ся не без праці нашого 
розуму, є здобутком довгого досьвіду поколінь і кождого осібника, 
хоч звичайно відбуває ся зовсім песьвідомо.

В снї відбуває ся зовсім анальоґічний процес, тілько з одною 
важною зміною. Т і нерви, що приймають вражіня зі зверхнього 
сьвіта (періфернчні) засипляють, не приймають вражінь, а вла
стиво не доносять їх до мізкових центрів, хиба в виємкових ра
зах, коли ті вражіня будуть надто сильні. За те внутрішнє, веГе- 
табільне житє оріанїзму в снї так само сильне або й ще силь
нішає, як па яві і воно викликує тисячні рухи, тони, натиски 
і зміни в нутрі нашого оріанїзму, на які ми на яві звичайно не 
звертаємо уваги, та котрі тепер, при часовій паралїзї нашої 
уваги і нефункціонованю періферичних нервів без перешкоди до
ходять до мізкових центрів. І тут дїєть ся чудо. До мізкових 
центрів доходять, так сказати, телеграфічні звістки про якісь рухи, 
тони, блиски і т. и. і ті центри на власну руку, не контрольо
вані иеріферичними нервами, але на підставі привички витвореної 
тими нервами, уміщують усї ті телєїрафовані звістки в зверхнім 
сьвітї, а що він моментально задля иефункціоновапя періферичних 
нервів не істнує для нашого оріанїзму, то мізкові центри с а м і  
з в л а с н о г о  з а п а с у  т в о р я т ь  с о б і  т о й  з в е р х н і й  с ь в і т ,  
т. є. викликають нагромаджені в них образи зверхнього сьвіта, 
відповідні до тих сьвіжих вражінь, які доходять до них. Т ак нпр. 
молекул крови натисне на слуховий нерв у голові, і щож дїєть 
с я?  До слухового центра в мізку доходить від слухового нерва, 
так сказати, сліпий алярм. Центр перціпує се як гук і в тій 
хвилі зноміж образів нагромаджених у тім центрі, встає один, 
чим небудь схожий з тим гуком, нпр. образ гуку пожарного дзвона. 
Сей образ на підставі закони про ассоціяцию образів викликає 
відповідні образи зору, запаху, дотику — і наша сонна фантазия 
в одній сотній части секунди сотворила в нашій уяві повний,

ІУЛїтерат.-Наук. Вістяик III»
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пластичний, живий образ пожару — і в тій хвилї сонний чоловік 
зриває ся опанований страхом і кричить „крізь сон“ : Рятуйте ! 
Г о р и ть !

Вже з* сего короткого представлена видно, як богато подіб
ного є між творчістю сонної і творчістю поетичної фантазиї. По- 
перед усего в обох разах процес відбуває ся несьвідомо, „мозок 
функціонує як чистий продукт природи, а не як жерело субєктив- 
ної, рефлективної сьвідомости" (D 11 Р  г с 1, ор. сіі. 19). В обох 
разах паша душа дізпає іллюзиї, що витворений несьвідомою д і
яльністю мізку сьвіт образів є щось реальне, зверхнє, лежить по 
за нашим я. В обох разах результат дуже подібний — наглядні, 
илястичні образи. Як знаємо, сонні привиди відзначую ть ся та 
кою незрівнаною пластикою, таким ярким кольоріггом, яких в дій
сності! звичайно яе зазнаємо, або зазнаємо в незвичайно подразне
нім стапї, в горячцї, в галю щ ш ациях.

Сон є, як се видно з попереднього, „пробою нашого мізку 
— вияснити якесь донесене йому враж інє“. От тим то більша 
часть наших снів має, так сказати, аналітичний характер. У мене 
в нозї є терн, у сні почуваю біль, і мепї спить ся, що мене ку
сає гадюка або пес. Із подушки вилізло перо і скобоче мене по 
шиї — мені снить ся, що хтось з тиха підійшов до мене і паль
цями скобоче мене по шиї. Т е , щ о н а  д і л і  є о д и н  м о м е н т  
а б о  я к и й с ь  с т а н ,  с о н н а  ф а н т а з и я  у я в л я є  я к  р у х ,  я к  
ц і л и й  д р а м а т и ч н и й  п р о ц е с .  Але те самісіньке чинить 
і поет. Стан чуми в селі поетична фантазия малює цілим рядом 
страшенно пластичних о б р а зів :

w Чума з лопатою ходила
Т а гробовища рила-рила 
Та труиом-трупом начиняла 
І  „со сьвятими“ не сьпівала.
Чи городом чи то селом 
Мете собі як  помелом.

Подивляти тут треба не тілько пластику поодиноких образів, 
але їх велике богацтво і р іж н ородн ість : чума являєть ся і як 
грабар з лопатою і як дяк, що йде за похороном не сьпіваючи, 
і як хозяйка, що змітає помелом зерно — зовсім так, як у сні 
одно і те саме вражіне, коли воно тривке і інтензивне, викликає
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за чергою ріжні образи, що нечутно переливають ся один у один. 
Я в снї дістаю бите серця і в тій секуидї сонна фантазия до- 
компоновує мені його причини: мене гонить медвідь, я тікаю, на
скакую на глибокий яр і стрімголов наду в безодню.

Сонна фантазия е не тілько репродуктивна, але й творча: 
вона потрафить уявити нам такі образи, такі сцени і сптуациї, 
яких ми в житго ніколи не бачили і не зазнавали. Вона потрафить 
скомбінувати все те з величезного запасу иаших звичайних вра- 
жінь і ідей, нослугуючи ся збільшеною в снї легкістю в ассоціо- 
ваню ідей. Для соипої фантазиї стоять отвором усі таємні скритки 
та схованки нашої нижньої сьвідомости, всі скарби наших давніх, 
забутих і затертих вражіпь від найдавн іш их літ, усе те, що наша 
сьвідомість на яві хіба з трудом може вигребти в памяти, або 
може й зовсім не вигребти. І над усім тим скарбом сонна фанта
зия панує безгранично, всевладно. Легкість ассоціованя тих обра
зів у снї — величезна, власне задля браку контролі з боку сьві
домости і рефлексні. В т і м  п а н о в а н ю н а д  с ф е р о ю  н а ш о ї  
н и ж н ь о ї  с ь в і д о м о с т и  і в т і й  л е г к о с т и  к о м б і н о в а н я  
л е ж и т ь  у в е с ь  с е к р е т  с и л и  і б о г а ц т в а  н а ш о ї  с о н н о ї  
фантазиї ,  та тут же лежить також увесь секрет 
с и л и  і б о г а ц т в а  п о е т и ч н о ї  ф а н т а з и ї .  Ми вже вказували 
в попереднім розділі, як часто поет іде буцїм то против правил 
звичайної ассоціяциї ідей, з якою легкістю він зводить до купи, 
комбінує такі образи, які в звичайній уяві тілько з трудом можна 
звести до купи і як при помочи таких далеких ассоціяций 
поет викликає в нашій душі власне такі вражіня, які бажав ви
кликати, змушує нас до певної міри переживати те, що зачарувала 
перед нами його фантазия в словах.

Крім тих снів, котрих основою є безпосереднє, внутрішнє чи 
зверхнє подразнене нервів і котрі я назвав би аналітичними, є ще 
иньша катеґория снів. Звісно, що наше духове житє в границях 
сьвідомости складає ся з двох катеґориц явищ: 1) вражіня — 
образи і їх комбінацій — думанє і 2) афектп — чутя — при- 
страсти. Отжеж коли аналітичні сни відповідають більше меньше 
першій катеґориї, а властиво її двом низшим ступням, то другій 
катеї^ориї відповідають сни, котрі можна б назвати с и м в о л і ч 
н и ми .  Те, що на яві ми називаємо абстракцийними словами, ба
чимо нераз у снї в якімсь однім конкретнім образі, взятім инколи 
зо сфери дуже далекої від даного предмету. І  так закоханому
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дуже часто снять ся барвисті, пахучі к в ітк и ; чоловікови в весе
лім, погіднім настрою духа снить ся, що він купає ся в чистій 
в о д ї; в молодости, коли фізичні і духові сили ДОХОДЯТЬ ДО ПОВНІ 

розвою, иам часто снить ся, що літаємо в повітрі або перескаку
ємо широкі рови чи навіть дом и; чоловікови, що боїть ся напасти 
ворогів або дізнав такої напасти, спить ся, що його кусають пси ; 
чоловікови, що дізнав ся про якусь страшну, несподівану новину, 
снить ся, що паде в пропасть і т. и. Ся символіка сонних приви
дів з давен давна звертала на себе увагу людей і була головною 
основою ворожби з снів (онейромангиї) і приписувана снам віщого, 
пророцького значіня. Ц ікаво, що т а  с а м а  з д а т н і с т ь  д о  
с и м в о л і з о в а н я  є т а к о ж  о д н о ю  з г о л о в н и х  х а р а к т е р 
н и х  п р и к м е т  п о е т и ч н о ї  ф а н т а з п ї .

ІІобтична так само як і сонна фантазия не любить абстрак- 
тів і загальників і залюбки транспонує їх на мову конкретних 
образів. Ш експір навиває смерть „старим дзвонарем" або „лисим 
паламарем“ ; Лєнау символізує минувшість ось у яких картинах:

F rie d h o f d e r  e n tsch la fn e n  T age ,
S chw eigende  V c rg a n g e n h e it :
Du b e g rab st des F lerzens K lage,
A cb, u n d  se ine  S e lig k e it!

Особливо богатою символікою визиачуєть ся ноезия Ш евчен- 
кова. У него жаль висловлюеть ся картиною : „серце плаче та бо
лить", смерть являєть ся в образі косаря, що то

По над полем іде,
Не покоси кладе,
Не покоси кладе — гори,
Стогне земля, стогне море,
Стогне та гуде.

Сго думи, то „сизі голубята, що прилітають ізза  Дніпра 
у степ погуляти0 ; проблиск радости по довгих днях смутку він ма
лює ось я к :

І стане ясно перед ним 
Н адія ангелом сьвятим 
І зоря, молодість його,
Витає весело над ним. ( I I , 14)
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Моральний упадок чоловіка він малюк такими словами;

Виж украли,
В багно погане заховали 
Алмаз мій чистий, дорогий,
Мою, колись сьвятую, душу.

М овчанку своїх знайомих в часї його заслана характеризує 
вельми пластично:

А їм неначе рот зашито,
Ніхто й не гавкне, не лайне,
Неначе й не було мене. (II , 15).

Таких символічних образів богато майже в кождім творі на
шого К обзаря; їх богацтво, натуральність і пластика, се найліп
ше сьвідоцтво його великого поетичного таланту. Читаючи їх ми 
бачимо наглядно, що він де підшукував їх, не мучив ся компону
ючи їх, що вони самі іілили йому під перо, бо його поетична 
фантазия, так само як сонна фантазия кождого чоловіка, була са
мовладною панею величезного скарбу вражіиь і ідей нагромадже
ного в долішній сьвідомости поетовій, що вона так просто і без 
труду промовляла конкретними образами, як звичайний чоловік 
абстрактами та льоїічними висновками.

Др. Іван Франко.
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ПI. Естетичні основи.

ІІриступаючи до продовженя перерваної торік розмови про

ріжні елєменти поетичної творчости я хотїв би приcьвятити отсей

роздїл її естетичним основам. Естетика, від грецького слова

2ї28-07іс — чутє, значить властиво науку про чутє в найширшім

значіню сего слова (Еmpfindungslehre), отже про роль наших зми
слів у приниманю вражінь зверхнього сьвіта і в репродукованю

образів того сьвіта на зверх. Правда, все те тепер є доменою

властивої психольоґії, а для естетики лишила ся тілько та специ

яльна частина, що відносить ся до краси чи то в природї, чи то

в штуцї. Отжеж і ми не вдаючи ся в специяльні психольоґічні

деталї обмежимо ся на виказанє ролї поодиноких змислів і приня
тих ними образів у поезиї, а також на тім, якими способами поe
зия, в анальоґії або в суперечности до иньших штук, передає сво
їм слухачам і читачам ті змислові образи, щоб викликати в їх ду
шах саме таке вражінє, яке в даній хвилї хоче викликати поет.

1. Роль змислів у поетичній творчости.

Все, що ми знаємо, є продуктом наших змислів, тоб то до
ходить із зверхнього сьвіта до наших мізкових центрів за посе

редництвом змислів. Ми знаємо зверхнїй сьвіт не такий, як він є

на дїлї, а тілько такий, яким нам показують його наші змисли; по

за ними ми не маємо нїякого способу пізнаня, і всї поступи наук

Лїтерат.-Наук. Вістник ІV.
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і самого пізнаваня полягають на тім, що ми вчимо ся контролю

вати материяли передані нам одним змислом — материялами, які

передають иньші змисли, а надто в науковій і поетичній лїтера

турі маємо зложений безмірний запас таких же змислових досьві
дів, їх комбінаций і абстракций, а також великий запас чутєвих

зворушень найріжнїйших людей і многих поколїнь.

Але наш орґанїзм не є самим тілько рецептивним апаратом ;

обік змислів, що приносять нам вражіня зверхнього сьвіта, у нас

є орґани власної внутрішньої дїяльности, не зовсїм залежні від

змислових імпульсів, хоча нерозривно звязані з самою природою

нашого органїзму. Вcї обяви функциї тих внутрішнїх орґанів на
зиваємо збірною назвою „душа". Розріжнююємо кілька головних

обявів душевного житя: п а м ять, тоб то можність переховуваня

і репродукованя давнїх вражінь або взагалії давнїх імпульсів та

змін в нашім орґанїзмі, далї сь від 0 м і ств, тоб то можність від
чувати вражіня, імпульси і зміни як щось окреме від нашого вну
трішнього я, — чут є, тоб то можність реаґованя на зверхні або

внутрішні імпульси, ф а н т а з и ю, тоб то можність комбінованя

і перетворюваня образів достарчуваних памятю, і в кінцї в ол ю,

тоб то можність зверненя наших фізичних чи духових сил в якімсь

однім напрямі.

Коли вдумаємо ся в кожду з тих функций душі, то переко

наємо ся, що вcї вони оперують материялом, якого їм достарчують

наші змисли. А що поезия являєть ся також результатом тих са
мих душевних функций, то не диво, що і в нїй змисловий мате

риял мусить бути основою. Се все річи елєментарні. Далеко глуб
ше в поетичну робітню провадить нас друге питанє: в якій мірі

поодинокі змисли проявляють себе в поетичній творчости ° В якій

мірі поети користають із вражінь, достарчених поодинокими зми
слами Р

Не всї змисли однаково важні для розвою нашої душі, і вже

елєментарна психольоґія розріжнює висші і низші змисли, тоб то

такі, що мають свої специяльні і високо розвинені орґани (зір,

слух, смак, запах) і такі, що не мають таких орґанів (дотик зверх
нїй і внутрішнїй). З психольоґічного погляду крім зору і слуху

найважнїйший власне дотик, бо він позволяє нам пізнавати такі

важні прикмети зверхнього сьвіта, як обєм, консістенцию (твердість,

гладкість і т. и.) і віддаленє тїл, тим часом коли зір дає нам по
нятє простору, сьвітла і барв, а слух понятє тонів і часу (на -
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ступства явищ одних за одними). Смак і запах, хоч безмірно ва
жні для фізиольоґії нашого тїла, для психольоґії мають далеко

меншу вагу. Відповідно до сего і наша мова найбогатша на озна
ченє вражінь зору, менше богата, але зсе таки досить богата на

означенє вражінь слуху і дотику, а найбіднїйша на означенє вра
жінь смаку і запаху. Ся мова дає нам тисячі способів на озна
ченє далечини, сьвітла в його нюансах, щїлої скалї колїрів, щїлої

скалї тонів, шумів і шелестів, щїлої безлїчі тїл, але вона досить

убога на означенє ріжних смаків а ще біднїйша на означенє за
пахів.

Відповідно до того знаходимо і в поезиї ріжних часів і на
родів зглядно найменше зображеня вражінь смакових і запахових,

значно більше вражінь дотику і слуху, а найбільше вражінь зору.

Ми подамо тут, так як і в попереднїх нарисах, деякі приклади,

черпаючи головно з нашої рідної поезиї.

На означенє ріжних з а п а x о в и х вражінь має мова дуже

мало слів. „Ilaxне" на приємні вражіня, — „смердить" на непри
ємні, а коли прийдеть ся спеціфікувати, то додаємо або специ
яльно предмет, про котрий мова, або певні типові запахи, що

більше менше можуть, бодай у чуткійших осібників, репродукувати

бодай згадку віднесеного вражіня. Взагалї треба завважити, що

чим прімітивнїйше житє чоловіка, чим прімітивнїйша поезия, тим

меншу ролю грає запах, тим біднїйша мова на його означенє, тим

менше згадують про него поети. Можемо се бачити у Гомера, де

зашахові вражіня зазначують ся рідко, тай то звичайно тілько

прикметниками, тоб то частями мови найменше здібними до репро
дукциї вражіня у слухача. Ориєнтальні народи, старі Єгиптяне,

Жиди, Вавилоняне здавна були далеко більше вразливі на за
пахи і вони з давна грають більшу ролю в їх поезиї, ніж у Евро
пейцїв. У староєгипетській повісти про двох братів запах волося

молодої жінки, котрого жмуток ухопив Нїль і занїс до царської
шральнї, передаєть ся одежі Фараоновій і розбуджує у Фараона

непобориме бажанє — знайти властительку сего пахучого волося.

Дуже інтересною являєть ся з того погляду старогебрейська

„Пісня пісень", де стрічаємо ось які порівнаня: „Твоє імя є мов

шахощі кадила".

Коли король сидить при столї —
Мій олїйок розливає пахощі;
Мій любий є обік мене

Мов скляночка повна мирри.
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Тут стрічаємо „пахучий виноград“ ; милий шрирівнюєть ся до

клубків диму в формі пальми, надиханих запахом мирри і кадила;

його любов, се запах пахощів понад усї аромати; у дївчини за
пах одежі є мов запах Ливану; сама вона, се садок засаджений
оливками, шафраном, рожами, цинамоном, миррою і альoесом і вся
кими деревами, що дають кадило з найкранцим запахом.

Повій вітре від полудня,

Вiй по мойому садочку,

Щоб він дихав шахощами ! —
кличе молодий коханець.

Тілько у деяких новочасних поетів ми стрічаємо подібно

або ще більше розвинений змисл запаху і його лїтературне визи

скане. Особливо богате жниво можна би зібрати на французькій

поетичній ниві. Як приклад досить буде назвати ті правдиві орґії

чи симфонїї ріжнородних запахів, які стрічаємо в повістях Золя,

прим. запахи ріжних родів сира в „Le ventre de Рaris", запахи

ріжних цьвітів, у котрих дусить ся Альбіна в „La faute de l'abbé
Мouret“.

В нашій поезиї не стрічаємо такої гіпертрофії запахового

змислу. В народнїх піснях запах грає дуже малу ролю, а такі
звороти, як „коло мене молодого вандрівочка пахне" — занадто

ще слабі, щоб викликати у слухачів хоч блїду ремінїсценцию кон
кретного вражіня. У Шевченка майже не стрічаємо образів узятих

з обсягу сего змислу, коли не числити переспіву псальмів Дави
дових ; що найбільше зазначено у него неприємні запахові вра
жіня, як „маслак смердячий“.

Вражіня смаку далеко частїйше попадають ся в нашій пое
зиї вже хоч би для того, що абстракциї тих вражінь у нашій і у

многих иньших мовах служать для вислову приємного і неприєм

ного чутя взагалї. „Солодкий“, „тіркий", „квасний“, „солений",

„терпкий" мають ріжнородні значіня. В народнїх піснях і пог0
вірках раз у раз знаходимо такі епітети, як „любку мій солодкий",

„гірка година“, „на дворі квасить ся“, „солоно продав“, „гірко
заробиш, солодко з'їси". Те саме бачимо і в иньших мовах; досить

буде иагадати латинське „Dulce et decorum pro patria mori",

„stisser lip" (солодке тїло) у старонїмецьких міннезінґерів,

Міцкевичеве „z ust slodycze wysysaé“ („Сzaty“) і т. и. В нашій

коломийщї дївчина співає:
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Ой солодка капустицї, а гірке кочьиньи;

Ой солодке закоханьи, гірке розлучьиньи.

Епітетами взятими з обсягу смаку характеризує свою любов

парубок :

Ой дївчино, дївчинонько, така-с ми миленька,

Як у лїтї на нивоньцї вода студененька.
Як у лїтї при роботї води cї напити,

Так з тобою постояти тай поговорити.

Дївчина характеризує таким самим способом житє з нелюбом:

. Ой волю я, моя мати, гіркий полин їсти,

А нїж маю із нелюбом обідати cїсти.

У Шевченка із сего обсягу стрічаємо мало образів; най
більше памятний і шлястичний є мабуть у „Гамалїї“, де козаць

кий напад на Скутару порівняно до гуртової вечері:

Не злодїї з Гамалїєм
Ідять мовчки сало
Без шашлика !

Контраст між свобідним і невільним житєм малює Шевченко

також шлястично і ориґінально образами взятими з обсягу смаку :

А їлась би смашненька каша !

Та каша, бачите, не наша,

А наш несолений кулїш,

Як знаєш, так його і їж !

Иньші ПIевченкові образи взяті з обсягу смаку, як ось

„упити ся кровю", „кров і дим їх упоїв" і т. д. не мають такої

сили і шлястики і являють ся більше риторичними прикрасами.

І у Шашкевича знаходимо гарне означенє:

І день йому милий і солодка нічка.

Змисл дотику, як ми вже згадали, служить нам до пізнаня

не тілько форми тїл, їх консістенциї, поверхнї і температури, але

також їх віддаленя, корріґуючи тут ненастанно змисл зору. Відси

походить те інтересне явище, що первісні міри майже всї взяті

з обсягу дотику; мірою майже все було людське тїло; наш народ

і доси ще вживає таких прімітивних означень, як: дошка груба

на два пальцї, довга на три пяди, вода глубока на два хлопа,

відси до него нема і сто кроків. Зрештою і загальнїйші міри: ло
коть, стопа, сяжень (доки сягне чоловік) мають явні слїди міреня
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6

людським тїлом. Не диво, що сей змисл, такий важний для лcи
хічного розвою кождої людини, дав нашій мові а тим самим і по
езиї богато інтересних і важних термінів та епітетів, котрими по
слугуємо ся в найріжнїйших значінях, нераз не думаючи про їх

первісне призначенє. І так говоримо: то тяжка справа, легко менї

на душі, се піде гладко, горячо любити, холодна роспука, ква
дратовий дурень, гладка дївчина, рогата душа, твердий характер,

мягка вдача, слизька спекуляция, гороїжити ся і т. и. і при тім

в нашій душі виринають образи ріжного рода, але не дотикові,

хоч певно, що несьвiдомо примішують ся й вони, даючи тим инь
шим образам певний окремий кольорит. Нема що мовити, що й по
езия мусить користати з тих образів нагромаджених уже в самій

скарбівнї мови, тим більше, що вони вже поетичпі самі собою.

І ось ми бачимо їх живцем у народнїх піснях:

Ой не питай, пане брате, чи дївчина гладка,

Але питай, пане брате, чи метена хатка.

Парубок клине матїр, що не позволяє йому женити ся
з мил0к) :

Бодай тобі, моя мати, так тя ж к о конати,

Та як мінї молодому з конем розмовляти.

Про саму пісню сьпіваєть ся:

Ой л е г о н ь к а коломийка, легонька, легонька,

Колиж ми ся поберемо, рибко солодонька 2

Вояк говорить товаришам :

Т я ж к о мінї, тяжко, на серцї сумненьк0,

Відай же я забив свого близенького,

Свого близенького, брата рідненького.

З того самого обсягу взяті також гарні образи :

Ро з с ї ю я тугу по зеленім лугу,
Р о з си п л ю я жалї по зеленій траві.

Коли говоримо „товариський кружок", „широкий круг слу
хачів", то хоча при тім вражінє дотику круглої форми й не ви
ринає в нашій душі, а радше являєть ся нам вражінє зорове:

кільканацять людей, що стоять довкола якогось одного, — а все

таки звязок між тими сферами вражінь ще не порвав ся; колиж

у народнїй веснянпї ми знаходимо рядки:
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Вербовоє колесо, колесо

На дорозї стояло, стояло,

Дивне диво гадало, гадало —

то значінє того „вербового колеса“, котре стоїть на дорозі і щось

думає, для нас неясне ; ми мусимо вислухати решту піснї:

Ой щож тото за диво, за диво ?

шли парубки на пиво, на пиво.
А дївки cї дивили, дивили,

Що парубки робили, робили, —

мусимо через льоґічні заключеня дійти до того, що верба в ве
снянках означає дївчину, щоб такою околесною дорогою дійти до

того, що „вербовоє колесо” значить „кружок дївчат". І коли у
Шевченка читаємо:

В неволї тяжко, хоча й волї,

Сказать по правдї, не було...
Хо л о не с е р це, як згадаю,

Що не в Українї п ох о в а ють...
Один у другого питаєм,

На що нас мати п р и в ел a !.
..

Як б
и

кайдани ш е р е г р и з ти,

То гри з п
о

т р о ху - б... Так н
е т
і,

Не т
і їх к о в алї к у вали,

Не так залїз0 га рту в ал и
,

Щоб п е р е г ри з т и...
Так любо с е р це о д поч и н е...

І слово правди і любови

В степи-вертепи п о н e c ли...
Нехай i так! Не наша мати,

А довело ся п о в аж а т и і т
. и
. —

т
о певно, що м
и

причаровані простотою і силою тих слів, н
е ду

маємо про т
і первісні, змислові, а специяльно дотикові вражіня,

до яких апелює поет і якими він у нашій нижнїй сьвiдомости во
рушить таємні струни, що викликають у верхнїй сьвiдомости саме

такі акорди, яких хочеть ся поетови. Певна річ, і поет, пишучи

т
і рядки, н
е думав нераз про первісне, змислове значінє таких

слів, я
к поховати, понести, поважати, чистий, праведний і т
.

и
.

Він користував ся в значній мірі готовою вже поезиєю мови, го
товим запасом абстракций і аббревіатур, але все таки треба при
знати, що правдиві поети все і всюди з богатого запасу рідної
мови вміють

парт
власне такі слова, які найшвидше і най
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8

лекше викликають у нашій душі конкретне, змислове вражінє. Але

й поза те правдиві поети, сьвiдомо чи несьвiдомо, бють на наші

змисли, творять залюбки образи наскрізь змислові для виявленя

своїх ідей, і в числї таких образів дуже часто знаходимо образи

взяті з дотикового змислу. Наведемо лиш пару таких образів із

Шевченка. Щоб показати свою змарновану (по його думпї) з вини

деяких знайомих молодість, поет обертаєть ся до них з докором :

Ви тя ж к и й камінь по л о ж и ли
П о с е р ед шляху і р о з б и л и

О його, Бога боячись,

Моє м а л е є та убоге
Те серце, п р а в ед не колись.

Тут майже що слово, то образ із обсягу дотикового змислу,

a вcї ті образи взяті разом чинять сцену повну руху і траґічної

сили: ми почуваємо і тяжкість каменя, доторкаємо ся ногами шля
ху, почуваємо обєм того малого серця, разом з ним перемірюємо

довгу, просту дорогу і разом з ним почуваємо біль, коли його

бють об камінь Інтересно, як нераз поет якесь велике зорове або

слухове вражінє розбирає на дрібні дотикові вражiня і при їх по
мочи силкуєть ся викликати в нашій душі образ зовсїм відмінний

від тих складників. Щоб змалювати понурий пейзаж над Аралом,

він показує нам

І небо не в м и т е і з а с п а н і хвилї

І по над б е р е г ом геть-геть
Неначе пяний очерет
Без вітру г н ет ь с я —

як бачимо, чотири образи первісно дотикові ! Се процедура анальо

ґічна до процедури тих новочасних малярів поентіллїстів, що щоб

викликати в нашій душі вражінє інтензивної зеленої барви, кла
дуть на полотнї обік себе точки самої синьої і самої жовтої фар
би, значить, викликають бажаний ефект при помочи елєментів инь
шої катеґориї. Таких образів, узятих із обсягу дотикового змислу,

знаходимо у Шевченка і у всїх правдивих поетів богато. Візьміть

хоч би такі рядки:

П o к л о н и т я ж к і ї б ю ч и . . .

В з яли Петруся молодого
Та в г о р о д в пу та x о д в е з л и.

Його не д о в т о морд у вали —
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В к а й да н и добре з а к у в ал и,

П е р е г оли ли про з а п а с;
П е р е х р е ст и в с ь, оттак у б р а н и й,

І шо в 0 л ї к Петрусь к а й да н и —

і побачите, що кожде слово підчеркнене мною в ґрунтї річи апе

лює до нашого дотикового змислу, хоча поет не силкуєть ся тут

компонувати нїяких незвичайних, поетичних образів, а тілько опо
відає, бачить ся, зовсїм сухо, по просту. Та власне для того, що

його оповіданє має в собі таку силу змислових образів і що вcї

ті образи бють у одну точку, власне в змисл нашого дотику, ми

читаючи його чуємо якийсь широкий подих, якусь гармонїю, щось

немов тиху але сильну течію великої ріки. Далї ми побачимо, як
поет, бажаючи викликати в нашій душі відмінне почутє, нпр. не
спокою, трiвоги, гнїву, то що, громадить і кидає поруч образи та
кож змислові, але такі, що шарпають нараз ріжні змисли і не да
ють увазї спинити ся нї на однім.

Доси ми роздивляли роль так званих низших з естетичного

погляду змислів у поетичній творчости. Тепер перейдемо до тзв.

висших змислів, тоб то таких, що мають і поза поезиєю вироблені

специяльні для себе віддїли штуки: слух — музику, а зір — ма
лярство. Наша задача тут комплїкуєть ся, бо обік такого розди
вленя ролї даного змислу, як доси, нам прийдеться хоч по троха

зазначити відносини специяльної артистичної творчости того зми

слу до поезиї і навпаки. От тим то ми приcьвятимо кождoму з тих

змислів окремий роздїлик своєї працї.

2. Поезия і музика.

Роль слуху в нашім психічнім житю безмірно велика. Сьвіт
тонів, гуків, шелестів, тиші — безмежний ; він дає зьвірям і людям

першу можність порозумівати ся, передавати собі взаїмно вражіня

і бажаня. У людей на його основі виробила ся мова, перша і дуже

богата, хоч, буквально беручи, на повітрі збудована скарбівня

людських досьвідів, спостережень, поглядів і чутя, людської ци
вілїзациї. Змисл слуху, в контрастї до змислу дотику, дає нам пі
знати цїлі ряди явищ моментальних, невловимих, летючих, щїлі

ряди змін наглих і сильних, що вражають нашу душу ; до понятя

твердости, постійности, форм, місця він додає понятє переміни,

Лїтерат.-Наук. Вістник ІV. 2
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часу. Не диво, що і в поезиї сей змисл грає велику ролю, що

поетови дуже часто приходить ся апелювати до него, тим більше,

що поезия загалом первісно була призначена для него, була сьпі
вом, рецітациєю, оповіданєм, грою.

Та ба! З того самого жерела вишлила і на тій самій основі

розвила ся ще одна артистична дїяльність людського духа — му
зика. Якiж взаємини добачаємо між сими двома творчостями? В чім

вони сходять ся, чим ріжнять ся одна від одної ?

Ми вже зазначили, що початок обох був спільний. Тут до
дамо, що сей початок значно старший від самого істнованя чоло

віка на землї, бо вже в зьвірячім сьвітї ми знаходимо і початки

мови яко способу порозуміня між собою, і початки музики як ви
слову чутя. У давнїх людей поезия і музика довго йшли рука об

руку, поезия була піснею, переходила з уст до уст не тілько в

певній ритмічній, але також в певній невідлучній від ритму музи

кальній формі. Роздїл поезиї від музики доконував ся звільна, в

міру того, як чоловік винаходив ріжні музикальні інструменти, що

позволяли репродукувати і продукувати тони і мельодиї механїч

ним способом, незалежно від людського голосу.

Та на тім спільнім походженю майже й кінчить ся схожість

між поезиєю і музикою. Нинї поезия доходить до нашої сьвiдомо

сти тілько в виємкових випадках через слух — на концертах та

деклямацийних вечерках і т. и. Переважно ми читаємо поетичні

твори, приймаємо їх при помочи зору. Коли музика апелює тілько

до нашого слуху, самими чисто слуховими вражінями силкуєть ся

розворушити нашу фантазию і наше чутє, то поезия властивими їй
способами торкає всї наші змисли. Коли музика бє переважно на

наш на стр і й, може викликати веселість, бадьорість, сум, тугу,

пригнобленє, отже переважно грає, так сказати-б, на низших ре
ґістрах нашого душевного інструменту, там де сьвідоме граничить

з несьвiдомим, то поезия порушуєть ся переважно на горішніх ре
ґістрах, де чутє межує з рефлєксиєю, з думкою і абстракциєю

і нераз замітно переходить в домену чисто інтеллєктуальної працї.

Властивою доменою музики є глибокі та неясні зворушеня, доме

ною поезиї є більш активний стан душі, воля, афекти, — звісно,

не виключаючи й моментальних настроїв. Деякі слухові явища

з натури своєї недоступні для музикального представленя, нпр.

вражінє тиші ; музика може користувати ся ним тілько в дуже об
меженій мірі в формі шауз, тоб то моментальних контрастів; пое

G
e
n
e
ra

te
d
 o

n
 2

0
1

5
-0

7
-1

0
 1

9
:0

2
 G

M
T
  
/ 

 h
tt

p
:/

/h
d

l.
h
a
n
d

le
.n

e
t/

2
0

2
7

/u
iu

g
.3

0
1

1
2

0
0

1
3

9
2

7
7

5
P
u
b
lic

 D
o
m

a
in

 i
n
 t

h
e
 U

n
it

e
d

 S
ta

te
s,

 G
o
o
g

le
-d

ig
it

iz
e
d

  
/ 

 h
tt

p
:/

/w
w

w
.h

a
th

it
ru

st
.o

rg
/a

cc
e
ss

_u
se

#
p
d
-u

s-
g
o
o
g
le



11

зия має змогу репродукувати в нашій душі і се вражінє в довіль
ній довготї і силї.

Та перейдїмо до прикладів; вони покажуть нам наглядно, як

поводить ся поет зі слуховими вражінями і може позволять нам

повести розпізнанє границь між поезиєю і музикою ще пару кро
ків далї. Візьмімо хоч би перший уступ Шевченкової „ІІричин
ної“, а власне ті рядки, де поет малює словами ріжнородні гуки,

з яких складаєть ся буря:

Реве та стогне Днїпр широкий,

Сердитий вітер завива.
Ще третї півнї не сьпівали,

Нїхто нїгде не гомонїв,

Сичі в гаю перекликались

І ясень раз у раз скрипів.

В першій і остатнїй парі рядків зібрано тут кілька сильних

слухових образів — рев великої ріки, свист і витє вітру, крик
сичів, скрип дерева — все ефекти чисто музикальні і доступні

для чисто музикального трактованя. Але середня пара рядків?

Там також є слова, що апелюють до нашої слухової памяти: пі
внї сьпівають, люде гомонять. Та ба, при однім і другім з тих

слів є, сказати б по музикальному, касівник, слівце „не", котре

вказує власне на брак даного вражіня, немов телєфонує до нашої

душі : „З сим вражінєм дати спокій“. По що запотребило ся се

поетови ? По що ся „слїша трiвога" — торкнути наш змисл

і зараз же сказати йому: н
ї,

н
ї,

сего н
е

треба ? Чи може тілько

для заповненя люки ? Нї ! С
е

дуже інтересний примір, я
к

поет

при помочи таких слїпих алярмів д
о

нашого слухового змислу ви
кликує в нашiй уяві зовсїм иньший, н

е слуховий, хоч первісно н
а

підставі слуху вкріплений в душі образ — часу, пори, коли від
буваєть ся подїя балляди. Правда, він міг б

и

зробити се коротше,

немов конвенцийною монетою, сказати; північ, тай годї, але він во
лїв покласти тут нестемпльоване золото поезиї, обійти абстракт,

репродукувати його змисловими образами. Для музики ся проце

дура зовсїм недоступна.

В тій самій балядї маємо далї знов щїлий ряд слухових обра
зів, котрими поет характеризує український ранок:

Защебетав жайворонок

У гору летючи ;
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Закувала зазуленька
На дубу сидючи.
Защебетав соловейко,

Пішла луна гаєм.

Пішов шелест по діброві,

Шепчуть густі лози. .

Тут для мене менше інтересний контраст між тими тонами,

які тепер викликає поет в нашій душі, а тими, які викликав з початку

твору; сей контраст зовсїм натуральний і його можна би ще знач
но зміцнити ; порівняй напр. отсей опис ранка з тим, який є в

Квітчиній Марусї, де характеризуючи сьпів соловейка приведено

щїлий словник ономатопоетичних слів, значить, поет наробив бо
гато шуму, тріскоту, ляскоту, але забув про найважнїйше, про

чутє і настрій нашої душі, для котрого вистарчить одно слово,

так як у Шевченка, але для котрого щїлий словник має таке зна
чінє, як коновка зимної води вилита зненацька на голову санти

ментальному парубкови. Щире, глибоке чутє берегло Шевченка

від усяких таких вискоків. Але, як сказано, ше те головно інте
ресне в тім простенькім описї українського ранка, а те, що поет,

зовсїм анальоґічно до опису бурливої ночи, і тут до змальованя

погідного, тихого ранка бере переважно слухові, музикальні образи.

Шевченко нераз описував ранок в українськім селї, але нїде в та
кій мірі не послугував ся музикальними мотивами, як власне тут.

Я певний, що се стало ся несьвiдомо. Видно, що цїла баляда ви
лила ся у Шевченка з одного імпульсу, з одного сильного душев

ного настрою; слухова память, розворушена сильними вражінями

зібраними в першім уступі, тепер силою природної, але нecьвідо

мої реакциї піддала поетови контрастові, немов суплєментарні, але

також шереважно музикальні образи для змальованя ранка. Поет

ділєтант, такий, що творить розумом, був би вже давно забув про

початок і був би тут розсипав перед нами щедрі кольористичні

ефекти, — Шевченко ледво зазначує їх у трьох рядках: „Чорнїє

тай над водою", „червонїє за горою“ і „засинїли по над Днїпром

високі могили". Головне тло малюнка — музикальне, так само, як

було музикальне тло першого.

Такими слуховими, музикальними образами оперує Шевченко

залюбки в одній з найкращих своїх поем, у „Гамалїї", що вся є

немов дзвінким погуком козацького геройства, відваги і енерґії.

Тут чуємо козацьку просьбу до вітру, щоб „заглушив кайдани",
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до моря, щоб „затрало під байдаками" ; тут бідні невольники ба
жають перед смертю „почути козацьку славу", тут козацькі сльози

„домовляють тугу“; рев Днїпра дуже плястично змальован0
СЛ0B81 МИ :

Зареготав ся дїд наш дужий,

Аж піна з уса потекла.

Тут „море вітер чує”, „Босфор кликотить неначе скажений,

то стогне, то виє“. Козацький напад змальовано коротк0 але

СИЛІІ»Н0 :

Реве гарматами Скутара,
Ревуть, лютують вороги...
Реве, лютує Візантія...

Згадаю далї, як у „Гайдамаках" Шевченко такимиж музи
кальними образами малює свої мрії про Україну:

У моїй хатинї як в степу безкрaїм
Козацтво г у л я є, б а й р а к т о м о н и т b,

У моїй хатинї синє м о р е г р а є,

Могила сумує, тополя ш у м и т b,

Т и х е с е н ь к о „Гриця" дївчина с ь п і в а є...

Таких уступів у Шевченковій поезиї набрав би досить, та

ми не будемо перебирати їх
,

а приведемо тут тілько деякі такі,

д
е

поет при помочи специяльно слухових образів уплястичнює

иньші, більш абстракцийні понятя. Ось приміром у „Княжнї" він

показує при помочи двох слухових образів контраст панської рос
коші і людського бідуваня :

Ревуть палати н
а помостї,

А голод стотне на селї.

Дальше від первісного значiня такі слова, я
к

„слава здоро

в
о

кричить за наші голови", або т
і,

д
е

поет в пересердю харак
теризує мовчанку своїх знайомих :

Нїхто н
е гавкне, н
е лайне,

Неначе н
е було мене.

Або коли малює жалібний настрій своєї душі: „сьшiває

і плаче серце", або коли бажає своїй душі такої сили,

Щоб огненно заговорила,

ПЩоб слово пламенем взялось, —
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де комбінация слухового образа з зоровим надає щїлому реченю

незвичайний, яркий кольорит. Те саме треба сказати про такі

звороти, як „єлеєм слово потекло", „арена зьвiрем заревла". Спо
дїваний упадок суспільного та політичного неладу в Росиї малює

поет як упадок старого дуба:

Аж зареве та загуде,

Козак безверхий упаде,

Розтрощить трон, порве порфиру,

Роздавить вашого кумира.

Вже з тих примірів, які наведено тут, можна побачити ріж
ницю між поезиєю і музикою. Ріжниця є і в обсягу обох родів

артистичної творчости і в методї поступуваня. Бо коли музика

може малювати тілько конкретні звукові явища (шум бурі, свист

вітру, рев води, голоси зьвірів) і тілько посередно, сказати-б, сим
болїчно ріжні стани душі: поважний настрій, жаль, благанє, гнїв,

радість і т. и
.,

а недоступне для неї є цїле царство думок і ре
флєксиї, абстрактів, крайобразів, руху і дїланя (з виємком таких
випадків, котрі можна замаркувати якимись характеристичними зву
ками, нпр. марш війська, або що), т

а

для поезиї н
е тілько доступні

вcї т
і явища, які доступні й для музики, але надто і т
і,

що не
доступні для неї. Та тілько музика малює все т

е тонами, котрих

скаля і ріжнородність є дуже обмежена, але котрих за т
е

вона

вживає я
к

д
о

потреби поодиноко або меншими ч
и

більшими гармо

нїйним вязками (акордами), викликаючи тим способом в нашій

душі такі ефекти, яких н
е

може викликати говорене слово. З сего

погляду поезию можна прирівняти д
о барвистої, але поодинокої

нитки, а музику д
о

штучної тканини. Поезия може в однім моментї

давати тілько одно вражінє і з самої своєї природи н
е

може чер
гованє тих вражінь робити скорійшим, нїж н

а

се позволяють ор
raни мови і орґанїзм бесїди; натомісь музика може давати нам

рівночасно необмежену скількість вражінь і може міняти їх далеко

швидше. Значить, вражінє, яке робить н
а

нас музика, є н
е тілько

більше безпосереднє (не вязане конвенціональними звуками сеї або

тої мови), але безмірно богатше, інтензивнїйше і сильнїйше, нїж

вражінє поезиї. Але з другого боку воно більше загальне, обха
пує, так сказати, всю нашу істоту, але н

е торкає специяльно нї
якої духової струни; властивож воно торкає живійше тілько деякі

наші орґани, побуджує кров д
о

живійшого або повільнїйшого обі
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гу, буває причиною легкої дрожі або того, що у нас „пробігають

мурашки за плечима“, але висші духові сили звичайно спочива

ють. Зовсїм противно поезия. Хоча її дїланє в кождім поодинокім

моментї безмірно слабше від музики, то про те промовляючи не

тілько до самого чутя, але й до інтелїґенциї вона розворушує всї

наші висші духові сили, розбурхує чутє і хоча просочує ся до

душі, так сказати, крашля за краплею, то про те викликає образи

безмірно виразнїйші, яркійші і лишає тривкійші слїди в душі, нїж

музика. Певна річ, і поезия викликає в нашім орґанїзмі такі самі

зміни, як музика і викликає їх нераз далеко снльнїйше, заставляє

нас не тілько тремтїти і запирати в собі дух, але також сьміяти

ся, плакати, почувати трiвогу, вдоволенє, ненависть, погорду і т.

и. Та головна річ тут та, що вона не втихомирює, а розбурхує

до жвавійшого дїланя наші висші духові функциї, і се можна би

назвати її характерною прикметою.

Інтересно буде подивити ся, як малює музика певні стани

і зворушеня нашої душі, а як поезия. Маючи змогу обертати ся

тілько до самого слуху музика має кілька катеґорий способів, яки
ми передає свій настрій нашій душі. Найвідповіднїйшою, найпри

роднїйшою її доменою є репродукованє звукових явищ природи:

бурі, шуму дощу, води або листя, криків ріжних живих сотворінь

і т. и. Правда, сю найприроднїйшу свою домену музика відкрила

не дуже давно і не можна сказати, щоб зробила в нїй великі по
ступи. Головні явища природи в музицї поки що виходять не ви
разні, ледво зазначені або дуже конвенціональні, „стилізовані",

мов цьвіти на народнїх узорах та тканинах. По моїй думцї тут

власне лежить поле для музики будущини. Способи, яких уживає

музика для сеї цїли, се добір інструментів і добір тонів, гармо

нїзация в звязку зі скріплюванєм або ослаблюванєм, повільним або

наглим перериванєм поодиноких тонів чи цїлих тонїчних комплєксів.

Друга домена музики, безмірно старша від першої, се симбо

лїчна музика, музика людського чутя і людських настроїв. Пер
вісно вона була в нерозривнім звязку з поезиєю (прастарі гимни,

піснї і т. и.) і мабуть нїколи в повнї не віддїлить ся від неї.

ПЩоб змалювати людські настрої і чутя і викликати у слухачів

такі самі настрої і чутя, музика крім слів послугуєть ся з давна

двома головними, чисто музикальними способами: темпом і мельо

диєю. Мельодия, се певне симетричне зґрупованє музикальних фраз,

котре вже само собою, своїм повязанєм тонів, викликає в нашій
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душі напруженє, зaцїкавленє, степенує його і в кінцї доводить до

стану зглядного спокою і втишеня. Темпо-ж додає тій мельодиї

виразу, живости або поваги; маємо темпа поважні, сумні, плачли
в
і,

набожні, радісні, веселі, гумористичні і т
. и
.

Послугуючи ся

вcїми тими способами музика, н
е виходячи з границь артизму, н
е

роблячи ся кляунською еквілїбристикою, може шанувати над дуже

широкою скалею явищ зверхнього і нашого внутрішнього сьвіта.

Поезия має дуже мало чисто музикальних засобів. Людська

мова вживає дуже мало чистих тонів, інтервал її дуже н
е великий,

а при тім чисті тони (самозвуки) підмішані скомплїкованими шеле

стами. Віршова і строфічна будова тілько дуже недокладно може

замінити музикальну мельодию. Та за т
е

поезия тим висша від му
зики, що при помочи мови може панувати над цїлим запасом зми
слових образів, які тілько є в нашій душі, може при помочи тих

образів викликати безмірно більшу скількість і ріжнородність зво
рушень, нїж музика. Візьмім напримір, я

к
малює Шевченко тяжку

задуму арештанта, у котрого мішаєть ся і жаль за страченою во
лею і докори собі самому і тиха резиґнация.

За думою дума роєм вилїтає,

Одна давить серце, друга роздирає,

А третяя тихо-тихесенько плаче

У самому серцї, може й Бог н
е бачить.

Як бачимо, основний мотив чисто музикальний: змальованє

такого т
о

настрою душі. Музик розібрав б
и

сей мотив н
а музи

кальні части: якусь основну, поважну мельодию, д
о

котрої зне
нацька домішують ся плачливі, аж крикливі ноти, є там обривок

якоїсь радісної мельодиї, і знов поворот д
о

основної сумовитости

і в кінції безнадїйність зазначив б
и дімінуендами. Поет осягає т
у

щїль торкаючи один за одним ріжні наші змисли. В перпім рядку

він показує нам рої якихсь невловимих істот, що летять в дале
чінь; у другім рядку він торкає наш дотик, у третім м

и

чуємо

тихий плач, і т
.

д
. І хоча читач слїдкуючи за поетом і н
е мір

кує, куди веде його поет, а тілько відчуває поодинокі імпульси

його слова, т
о

все таки він і н
е спостережеть ся, я
к

прочитавши

т
і

рядки почує себе власне в такім настрою, в якім був поет

складаючи їх, або в якім хотїв мати його поет.

Візьмім іще приклад, д
е

поет пробує вдерти ся в чисто му
зикальний обсяг, в домену неясних почувань, загального душев
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ного занепаду, що не проявляє себе нїяким фізичним болем, а про

те мучить і знесилює душу мов прочутє якогось великого лиха.

Музика дуже гарно вміє віддавати такі настрої і викликати їх у

душі слухачів; поезия вже тим самим, що оперує словами, з ко
трих кожде має дане значінє і більшина їх викликає в уяві певні

конкретні образи, не надає ся до мальованя таких настроїв, а коли

й пробує робити се
,

т
о

мусить уживати ріжних способів. Подиві
мось, як робить се Шевченко.

Я н
е нездужаю нївроку,

А щось такеє бачить око

І серце жде чогось, болить,

Болить і плаче і н
е спить,

Мов негодована дитина.

Придивімо ся близше тим чудовим рядкам! У першім схарак
теризовано фізичний стан шоета, але я

к
? Аж двома неґациями. Ми

розуміємо його, але наша уява н
е

одержала нїякого плястичного

образа. В другім рядку поет апелює нїби д
о

нашого зору, але

знов н
е дає нїякого образа; зоровий нерв подразнений, зрачок

розширяєть ся, але н
е бачить нїчого. В третїм рядку поет так

само торкає наше внутрішнє чутє: серце жде чогось, бється силь
нїйше, але і тут уява н

е

одержує нїякого плястичного образа. С
е

напруженє зміцняєть ся аж д
о

почутя неясного болю. Тілько один

змисл одержує виразнїйший імпульс — слух. Йому причуваєть ся

далекий, сумний, монотонний голос, мов плач голодної дитини

в ночи. Сей голос сам собою, навіть без попереднїх приготовань,

міг б
и викликати в нашій душі сумний і важкий настрій, я
к

б
и

поет міг нам репродукувати його так виразно і сильно, я
к

музик.

Але власне для того, що він н
е

може зробити се безпосередно,

він осягає свою мету посередно, иньшими, своїй штуції властивими

способами він викликає в нас нервове занепокоєнє, розширенє

зрачків, прискорене битє серця, почутє неясного болю, так що

одинокий шлястичний образ, який він подає нашiй уяві — голод

ної плачучої дитини, набирає великої сили, домінує, так сказати,

над усїми иньшими.

Варто придивити ся ще одній процедурі музики і поезиї —

мальованю тиші. Перехід від голосних тонів д
о

щораз тихійших,

степенованє тої тихости аж д
о границь, д
о

яких тілько може наше

ухо розріжняти тон, — се властива домена музики; поезия н
е

має

ЛІтерат.-Наук. Вістник ІV. 3
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таких способів і дуже слабо може конкурувати з нею. Ось

напр. таке поетичне дімінуендо від вечірнього гомону до цїлкови

того сонного забутя у К. Ф. Маєра :

Мelde mir die Nachtgeráusche, Мuse,
Die ans Оhr des Schlummerlosen fluten !

Еrst das traute Wachtgebell der Нunde,

Dann der abgezáhlte Schlag der Stunde,

Lann ein Fischer-Zwiegesprách am Ufer.
Damn ? Nichts weiter, als der ungewisse

Geisterlaut der ungebrochnen Stille,

Wie das Atmen eines jungen Вusens,
Wie das Мurmeln eines tiefen Brunnens,

Wie das Schlagen eines dumpfen Ruders.
Dann der ungehórte Тritt des Schlummers.

Віддаючи повне признанє артистичному викiнченю і, так

сказати, музикальному згармонїзованю сего невеличкого малюнка,

ми все таки мусимо сказати, що прим. „ der ungewisse Geisterlaut

der ungebrochnen Stille" не є якесь шлястичне зображенє тої тиші,

Образ видаєть ся нам силуваним, поет хапає інґредиєнциї з аб
стракцийного сьвіта, замісь вести нас у сьвіт абстрактів по кладцї
конкретних, близьких явищ Далеко краще, живійше малює Шев
ченко мертву типу кірґізких степiв над Аралом:

Не говорить,
Мовчить і гнеть ся мов жива

В степу пожовклая трава,

* Не хоче правдоньки сказать,
А більше нї в кого спитать.

Поет навмисно вкладає в ту траву привид житя, підсуває

нам вражінє, що вона не хоче говорити, щоби таким робом не

тілько викликати в нашiй уяві вражінє тиші, але в додатку ще й

те важке почутє, яке огортає нас, коли станемо око в око з кимсь,

що не хоче говорити з нами, а нам треба конче сказати щось, а

нема кому. Або ось малюнок безсонної ночи, де поет не чує нї
чого крім власної нудьги:

Приходить ніч в смердячу хату,

Осядуть думи, розібють
На стократ серце і надїю

І те, що вимовить не вмію,

І все на сьвітї проженуть,

І спинять ніч ; часи лїтами,

Віками глухо потечуть.
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З незрівнаним, хоч певно несьвiдомим майстерством, з тим

майстерством, якого не осягне і найвисше розвинена інтелїґенция,

а яке дається тілько могутньому чутю і ґенїяльній інтуіциї, по
казав тут Шевченко, як малює поезия такі на перший погляд па
радоксальпі речі, як тишу і безсонність. Бо справдї, тиша, се

властиво брак вражінь, — то якжеж малювати її при помочи та
ких чи иньших образів ? А дивіть на Шевченків малюнок ! Він
дав нам не один образ, але щїлу драму, повну руху: ніч вхо
дить у хату, думи с їда ють довкола поетової постелї, р о з б и
в а ють його серце і надїю, п р о г о н ю ють усякі бажаня, а в

кінції с п и н я ю т ь біг часу, і ми чуємо, як над поетом пливуть

безмежні простори часу „глухо", без шелесту, без зміни. Поет

справдї осягає свою ціль; він не тілько передає нам зі страшен

ною плястикою вражінє нічної тиші і безсонницї, але надто пере

дає нам своє чутє, стан своєї душі під тиском тих вражінь, пере

дає не окремими словами, але самим кольоритом, який він надав

свойому малюнкови.

Такий ефект для музики неможливий. Рianissimo, котрим му
зика звичайно маркує тишу, має те до себе, що рівночасно малює

лагідні чутя, неясні мрії і нїяк не може малювати таких внутрі
шнїх драм тиші, які часто малює поезия. От тим то музика, що

має претенсию малювати людські думки, внутрішню боротьбу ріж
них сил нашої душі, навіть ріжних пристрастей, тоб то музика,

що силкуєть ся вдерти ся в властиву домену поезиї, наперед за
суджена на невдачу. Так названа „Gedankenmusik" є утопією;

тони нїколи не можуть бути еквівалєнтом тих таємних рухів, які

відбувають ся в наших нервах.

Та з другого боку ясно буде також, яку вартість мають проби

деяких, особливо французьких поетів, зробити поезию чистою му
зикою, будувати вірші зі слів дібраних не відповідно до їх зна
чіня, але відповідно до їх тзв. музикальної вартости. Се поступу

ванє зовсїм подібне до того, про яке говорить наша приповідка:

церков обідри а дзвіницю полатай. Ті поети мабуть не розуміють

того, що гоняючи ся за фіктивною музикальною вартістю слів

вони тимчасом позбувають ся тої сили, яку мають слова яко си
ґнали, що викликають у нашій душі вражiня в обсягу вcїх зми
слів. Музикальна вартість поодиноких слів навіть у такій мельо

дийній мові, як французька, є зглядно дуже мала, і найбільші
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віртуози верзіфікациї осягають тим способом дуже нетривкі ефек

ти і то коштом далеко важнїйшої страти в плястичности і змістї

поезиї. Візьмім один із найбільше звісних примірів, Верлєнову ар
химельодийну строфу:

Les sanglots long
Des violons
I)e l” automne
Вlessent mon coeur

D' une langueur
Мonotone.

„Довгі хлипаня скрипки в осени ранять моє серце монотон

ною втомою". Перекладені на яку будь иньшу мову, то значить,

позбавлені чисто механїчної, язикової мельодиї ті слова не гово

рять нашій фантазиї анї нашому чутю нїчогicїнько; тай у фран

цузькім треба бути втаємниченим у специяльну декадентську мі
стику, щоб знати, що те „lo" повторюване в трьох перших ряд
ках значить не булькіт горівки крізь вузку шийку фляшки, а осїнню

тугу, а тe on —- in — аn — on у дальших трьох рядках, то не го
лос дзвонів, а прим. спомини минувшини або щось подібне.

Зрештою не треба забувати, що поезия від давнїх давен уміла

використувати ті музикальні ефекти, які дає сама мова Ще у Со
фокля знаходимо вірш

Тut)\bc т3 r &82 т3у тє убу т
ій

т
” ópрхт” єї
. —

(Ти слїший н
а уха, н
а

розум і н
а очи), в котрім так і чуєть ся

здавлюваний гнїв і погрозу в устах слїпого старця, оте торко
танє, що Нїмцї називають Stottern. Ми в однім із дальших роз
дїлів отсеї розвідки поговоримо докладнїйше про т

і

музикальні

ефекти самої мови, про тзв. ономатопоетичні слова, викрики, аллї
терациї, ассонанси і рими. Тут згадуємо про них тілько для того,

щоб зазначити, що французькі декаденти н
е винайшли тут нїчого

нового, а тілько своїм звичаєм і силою реакциї довели д
о

абсурда

річ давно звісну і природну. Зрештою против тої псевдомузикаль

ної манїї піднялась уже реакция в Нїмеччинї. Під прoвoдoм Арно

Гольца повстала там купка поетів, котра, знов зводячи д
о аб

сурда певну доктріну, відкидає все, що доси називало ся поетич

ною формою і мельодиєю, отже н
е тілько рим, але й рівний роз
мір віршів, і ставить основним прінціпом нової поезиї голе слово

в його безпосереднім, первіснім, несфальшованім (?) значіню. Не

маючи під рукою віршів самого Арно Гольца я приведу тут я
к
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зразок сеї нової „форми" пародию О. Е. Гартлєбена на Гольщові

вірші, держану докладно в його новім стилю:

Пch

liege auf dem Вauche
und

rauche Тabak —
Вrimmer.

Аbscheulich !

Аb und zu
spitz" ich die Lippen

und
pfeif” auf das ganze Familienleben.

Шародия заховала вірно форму Гольцових віршів, а й до

змісту не додала анї від него не відняла майже нїчого, підчерку

ючи тілько деякі нюанси. Ся нова „школа" робить тепер у Нї
меччинї богато шуму. Взагалї чим менші таланти, тим більше ро
блять шуму — стара істория.

«Бідза
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Із секретів півтіні творчості.
->693-.

III. Естетичні основи.

3. Змисл зору і його значінє в поезиї.

Ми вже сказали, що змисл зору дає найбогатший материял

для нашого психічного житя, а тим самим і для поезиї. Пригадаймо

тілько великі контрасти сьвітла і темноти і безконечну скалю ко
лїрів, пригадаймо такі понятя, як високість і низькість, красота

і бридкість, форма і рух, такі образи як небо, поле, земля, гори,

а зрозуміємо, як глубоко сягає в нашу душу вплив здорового змислу.

Гарний приклад великої ролї, яку мають образи, взятї з обсягу

зорового змислу, в народнїй поезиї, дають нам важні і характерні

epitheta ornantia, якими радо послугуєть ся народня пісня. Ко
ристуючи ся богатою збіркою тих епітетів, зладженою Міклошiчем

(D r. Fr. М і k 1o sic h, Die Darstellung im slawischen Epos,
Denkschriften der k. Аkademie der Wiss. in Wien. Рhil.-hist.

Сlasse, Вd. ХХХVIII, 1890, стор. 28—40) я подаю тут ось який

цифровий огляд:

У сербських піснях епітетів прикметникових є 97, а іменни

кових 25 ; між першими із обсягу зору взятих є 35, між другими

5 ; із обсягу дотику 2—4-5, із обсягу смаку 5, із обсягу слуху 1.

У болгарських піснях на 58 постійних епітетів 21 узято з обсягу

зору, 16 з обсягу дотику, 2 з обсягу смаку, а 1 з обсягу

слуху. В росийських піснях таких епітетів начислив Міклошiч 64,

з них зорових є 18, дотикових 13, смакове 1, слухові 2. В укра
інсько-руських піснях епітетів 38, з них зорових 17, дотикових

10, слухове 1. Загалом можна сказати, що в славянських епічних

Лїтерат.-Наук. Вістник V 10
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піснях на 279 постійних епітетів 173 (62%) взято з обсягу зми

слових вражінь, а з тих 96 (55"lз%) узято з обсягу зору, 65

(37-57%) з обсягу дотику, 7 (4%) з обсягу смаку, а 6 (несповна 3%)
з обсягу слуху. Інтересно, що у південних Славян, у Сербів і Болгар,

запас епітетів загалом найбогатший, між ними найбільший процент

епітетів змислових, а між тими знов найбільше власне зорових. Те
саме треба сказати і про порівнаня. Сербська пісня порівнює моло

дого парубка до гарної китицї квіток; дївчина називає любка сво
їми чорними очима. Поява героя на обрію описуєть ся ось як:

Бачите ви оттой бовдур мряки,

Бовдур мряки з під чорного лїса Р

Тая мряка — Королевич Марко.

Поїздка юнака по полю, се полет зірки по небі :

Пак се ману преко польa paвна,

Кано звезда преко ведра неба.

Мілош виїжджає на поле, „мов яркеє із за гори сонце". Дуже

гарно малює иньша пісня похід юнаків.

Ой то суне хмара від Котара,

А крізь хмару блискавки блискочуть;

А як тая хмара підняла ся,

З під копит так курява зняла ся;
Як крізь хмару блискавки блискочуть,

Так блискочуть зброї на юнаках.

Ще один цитат — опис дївчини вродливицї, характерний

і з многих иньших причин, а головно тою масою зорових образів,

з яких зл0ж6 н0 м18,лк0н0к :

Гарна вона, краща й буть не може !

Бо по станом - — тонка і висока,

А що личком — біла і румяна,

Наче з ранку виросла до півдня
В тиші проти сонця весняного.
Очи в неї — два пцирі клейноти,

А ті брівки — морськії веселки,

А рісницї — ластівячі крила,

Руса коса — шовкове повісмо,

А устонька — цукровий замочок.
Білі зуби — бісера дві низки,

А рученьки —- лебедині крила,

Білі груди — два голуби сиві.
Слово мовить, мов голуб воркує,

А всьміхнеть ся, мов сонечко гріє.
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Хто не пригадає наших поетичних образів, таких як: біле

тїло, румяне личко, чорні очи, чисте поле, платити по червоному

по золотому, зелений явір і т. и ? В щедрівцї сьпівають про

дївчину :

На горі, горі снїги, морози,

А на долинї руженька цьвите.

Жаль прирівнюєть ся до студеної роси по зеленій траві. Ко
ломийка говорить:

Молодиції як зірницї, дївчата як сонце,

Ой напишу, намалюю, поставлю в віконце,

або висловлює таке саме порівнанє краси дївочої з зорею иньшим,

більше поетичним способом :

Ой упала зоря з неба тай розсишала ся,

А дївчина позбирала тай підтикала ся.

Дуже інтересний паралєлїзм бачимо в отсій піснї, де дівчину

прирівняно д0 калини:

Червона калино, чого в лузї стоїш ?
Чи цьвіту жалуєшн, чи стужі ся боїш ?
Щьвiтy не жалую, стужі ся не бою,

Сама я не знаю, як зацвисти маю.

Зацвила би-м біло — люде не пізнають,

Зацвиту червоно — гилє обламають.
Молода дївчино, чого сумна ходиш ?

Чи головка больна, чи сьвіту-сь не вольна 2

Головка не бо пьна і я сьвіту вольна,

Три ночи не спала, один лист шисала

До того жовняра, щ0-м вірне кохала.

Ми не можемо тут входити в такі інтересні деталії, як нпр.

симболїка колїрів у нар. віруванях і в поезиї, симболїка цьвітів

і т. и
.,

що властиво також належить сюди, і подамо ще декілька

примірів зорових образів у нашій артистичній поезиї, а головно

у Шевченка. Кождому, хто читав Шевченкові поезиї, мусїла ли
шити ся в тямцї т

а

маса зорових, кольористичних образів, якими

він любить характеризувати українську природу, вcї оті „кариї

оченята і чорниї брови“, „вишневий сад зелений і темниї ночи"

„синє море", „червону калину “, „зелені байраки", , степ я
к

море

широке синїє”, „небо блакитне", „чорні гори" і могили, „що чор
нїють я
к гори", і т
і

хлопцї т
а дївчата, що „як мак процьвітають".

Варто звернути увагу н
а деякі мальовничі порівнаня. І так в часї

нічного нашаду н
а Скутару
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Неначе птахи чорні в гаї
Козацтво сьміливо лїтає.

Загально звісне є порівнанє: „Червоною гадюкою несе Альта

вісти". В „Катеринї" читаємо:

А без долї біле личко
Як квітка на полії :

Пече сонце, гойда вітер,
Рве всякий по волї.

Дївчина у него часто є рожевим цьвітом. Катерина , як т0
поля стала в полї при битій дорозї“. Дитина „червонїє як квіточка

в ранщї під росою". Розпука „коло серця як гадина чорна повер
нулась". Зима в Московщинї: „Як те море, біле поле снїгом поко
тилось“. В загалї богацтво мальовничого елєменту додає „Катеринї"

незвичайного повабу.

Дуже часто поет послугуєть ся грою колїрів у природї, щоб

характеризувати зміну людського чутя. Є сe звісна поява, що в до
брім настрою чоловікови вся природа видаєть ся ясною, всьмї
хнутою, сьвіжою і веселою, а в пригнобленю понурою, темною, хо
рою. Хариктеризуючи настрій українського народа по битві під

Берестечком Шевченко співає:

Ой чого ти почорнїло

Зеленеє поле, —

де зелений колїр очевидно є символом здоровля, сили, краси і надїї,

які були перед битвою, а чорний символом пригнобленя по битві.

Та не треба забувати, що правдиві поети нїколи не позво

ляють собі тих кольористичних орґій, у яких любують ся теперішнї

декаденти та плєнеристи пера і чорнила. Їх описи виглядають

радше як вказівки для маляря або як прайскуранти ріжних вишу
каних фарб, анїж як поетичні креациї. А погляньте, як описав

Шевченко вечір в українському селї весною — на що вже мотив

здібний до якого хочете кольористичного трактованя !

Садок вишневий коло хати,

Хрущі над вишнями гудуть,

Плугатирі з плугами йдуть,

Сьпівають ідучи дївчата,

А матері вечерять ждуть.

І знов бачимо анальоґічну процедуру до тої, яку ми видали

попереду : поет коли береть ся малювати, то не чинить се виключно
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красками, фарбами, котрі у него властиво є тілько словами, счішле

нєм таких а таких шелестів і гуків, але торкає ріжні наші змисли,

викликає в душі образи ріжнородних вражінь, але так, щоб вони

тут же зливали ся в одну орґанїчну і гармонїйну цїлість Ось у на
веденім висше куплєтї перший рядок торкає змисл зору, другий

слуху, третій зору і дотику, четвертий зору і слуху, а пятий знов

зору і дотику; специяльно кольористичних акцентів нема зовсїм,

а про те щїлість — український весняний вечір — встає перед нашою

уявою з усїми своїми колїрами, контурами і гуками як жива. На
томісь ми бачимо, як поет уживає кольористичних ефектів зовсїм

не там, де вжив би їх маляр, а для характеристики психічного на
строю людей. І так він характеризує кріпацтво: „Чорнїйше чорної

землї блукають люде"; своє житє в неволї:

Каламутними болотами

Між бурянами, за годами

Три годи сумно протекли.

Додаймо сюди ще такі народнї звороти, як „у тебе зелено

в голові“ (ти ще молодий та дурний), „у тебе на бородї гречка

цвите" (борода сивіє, значить ти старієш ся), „чоловік сорокатої

вдачї" (непостійний), згадаймо Міцкевичеве

Zaczerwienil sie od zlosсі,
Оblal sie 26l ia zazdrosci. —

а зрозуміємо, який обширний є обсяг зорових образів у поезиї.

4. Поезия і малярство.

Так само як слух, має також і змисл зору крім поезиї свою

специяльну штуку, а властиво кілька родів штуки, що їх разом

зовемо „ плястичними штуками“ (die bildenden Кtinste); з них най

важнїйші є малярство і різьба. Лишаючи на боцї різьбу, а також

такі роди штуки, як архітектуру, танець і штуку драматичну, ми

повинні роздивити тут відшосини між поезиєю і малярством, як

двома найважнїйшими нарістями людської артистичної творчости,

такими, що дають для творчого духа найширше поле, найбільше

богацтво форм і способів. Чим подібні, чим ріжні вони між собою ?

Як звісно, малярство силкуєть ся при помочи лїнїй і красок,

відповідно уложених на таблицї (полотнї, папері, дереві, блясї,

стїнї і т. и
.)

передати нам ч
и

т
о якусь частину дїйсного сьвіта
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(людське лице, сцену, крайобраз), або якусь думку виявлену також

шостатями взятими більше або менше живцем з природи (ріжні

аллєґоричні фіґури, історичні та релїґійні малюнки). Сама природа

сеї штуки жадає того, що все зображене нею мусить бути не
движне і незмінне; cьвітло і тїнь держить ся все на однім місцї,

люди і зьвірі стоять чи лежать усе в одній позициї, з одним ви
разом лиця, колїри лишають ся все однакові, хоч у дїйсній при
родї все те підлягає ненастанним змінам, рухови та обмінї материї.

Можна сказати, що кождий образ, се частина природи вихоплена

з невгавного виру житя і закріплена на таблицї. М ал я р с т в о

р і ж н и т ь ся від д
ії

й с н о ї п р и р о д и с в о є ю н ед в и ж н істю.
Та се ще зовсїм н

е значить, що твори сеї штуки і н
а

нас

роблять вражінє недвижности т
а

мертвоти. Певна річ, вони можуть

робити й таке вражінє, але можуть робити й зовсїм противне.

Власне д
о

найкращих тріумфів малярської штуки належить — при

помочи способів, що властиво віддають тілько спокій і нерухомість,

викликати в нашій душі вражінє руху. Інколи ми, самі про т
е

н
е

знаючи, висловлюємо се, коли про добрий портрет мовимо: здаєть

ся, живий, от-от промовить. Хто бачив хоч у репродукциї образи

Рєпіна, такі я
к

„Запорожцї" або „Іван Грізний, що вбиває свойого

сина", той зрозуміє, що значить сказати: „в тім образї богато

руху", зрозуміє, чому нервові люде млїли зирнувши уперве н
а

„Івана Грізного", чому дами невільно і несьвiдомо хапають ру
кою свої сукнї опинивши ся перед малюнком Айвазовского, д

е
зображено одну-однїcїньку морську хвилю, що немов ось-ось і ки
неть ся н

а

зрителїв. І різьба вміє також своїми найкращими тво
рами викликати сю ілюзию руху, і прим. при видї бельведерського

Аполлона у нас мимовільно піднїмають ся груди, а при видї

ґрупи Ляокоона корчать ся мускули, мов з болю і обридженя перед

гадюками. Так само перед гарними пейзажами м
и

почуваємо нераз

сьвіжий подих холоду, горяче соняшне промінє, а уява переносить

нас ч
и

т
о в холод під намальованими деревами, ч
и

н
а

запилений

шлях, ч
и

н
а круту стежку, що вєть ся ген далеко п
о склонї гори;

м
и

самі собою вносимо рух у той куточок природи, який закріпив

маляр, і власне в тім лежить головне і всїм доступне естетичне

вдоволенє, яке дають нам добрі малюнки. А яка-ж мета поезиї?

І вона також властивими собі способами передає якийсь шматок

дїйсности, закріплює його в вузкій (в прирівнаню д
о

дїйсности)

рамції, піднїмає його також понад водоворот дїйсного житя і ше
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редає без дальшої зміни потомности. І поезия має таку саму мету

— властивими їй способами репродукувати в душі читача чи слу
хача ті самі моменти житя (рухи, ситуациї), які закріпив у пое
тичному творі його автор. Значить, і вихідна точка і мета обох

сих форм артистичної творчости зовсїм однакові. Можна би додати,

щ0 по троха однаковий і спосіб, яким вони осягають сю мету.

Адже наша писана чи друкована поезия також в першій лїнїї

обертаєть ся до зору, оперує цілою системою кольорових плямок

(лїтер), що викликають в нашій тямцї відповідні їм слова, а поде

куди навіть (при тихім читаню) се посередництво слів зводить ся

до minimum і лїтери від разу викликають в нашiй уяві конкретні

образи відповідні словам, які творять лїтери написані в книзї.

Правда, поезия поки що менше піддаєть ся такому „скороченому

шоступуваню", як проза; поезия вживає ритму і риму і ріжнородних

способів, які дає мельодийність мови, на те, щоб окрім зору раз

у раз відкликати ся до слуху. Але найновійший нїмецький напрям,

розпочатий згаданим у попереднїм роздїлї Арно Гольцом, відкида

ючи вcї мельодийні придабашки і оперуючи самими простими сло
вами в їх первіснім, кошкретнім значіню, очевидно йде до того,

щоб зробити друковану поезию sui generis образковим письмом,

де би чоловік зирнувши на слово не потребував репродукувати

собі його слухового еквівалєнту, а репродукував би просто відпо
відний йому образ конкретного явища.

Та на сьому й кінчить ся подібність сих двох штук. Бо коли

малярство апелює тілько до зору і тілько посередно, при помочи

зорових вражінь, розбуджує в нашій душі образи, які найзвичай

нїйше являють ся в асоцияциї з даним зоровим вражінєм (нпр.

бачимо на малюнку дерева з повгинаними в однім напрямі гиль

ами і вершками, і догадуємо ся, що се є вітер, або бачимо голі

дерева і закутаного, скуленого чоловіка і заключаємо, що йому

зимно і т. и.), то поезия апелює рівшочасно до зору і до слуху,

а далї, при помочи слів, і до всїх иньших змислів і може викли

кати такі образи в нашій душі, яких малярство нїяким чином ви
кликати не може. Та головно, апелюючи від разу до двох голо

вних наших змислів, до зору і д0 слуху, поезия лучить у собі

дві, ша перший погляд суперечні катеґориї: простору і часу. Вона

може показувати нам річи в спокою, розміщені одні обік одних,

і в руху, як одні наступають по одних. Се може декому видати

ся парадоксальним ; ще перед 100 роками Лєссінґ у своїм „ Ляо
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коонї" твердив зовсїм не те, вбачаючи власне головну, бодай чи не

одиноку ріжницю між поезиєю і малярством в тім, що малярство

панує виключно в катеґориї місця, а поезия в катеґориї часу (die
Zeitfolge is

t

das Gebiet des Dichters, so wie der Raum das Ge
biet des Маlers). Але се становище вже давно пережило ся і шо

требує значної поправки. Досить розміркувати ось що. Малюнок,

хоч б
и який малий, м
и

приймаємо в свою душу н
е весь від разу,

а частями, зосереджуючи зір, хоч б
и я
к коротко, раз н
а однім,

потім н
а другім, третїм деталї, виконуючи очима і фантазиєю пе

вний рух, поки обіймемо цїлість. І доки м
и

дивимо ся н
а малюнок,

наші очи все блукають з одного деталя н
а другий; щоби скупити

в собі вражінє цїлости, м
и

або відвертаємо ся, або прижмурюємо

очи, або відступаємо так далеко від малюнка, щоб деталї щезали,

зливали ся в наших очах. Значить, хоча артист ycї т
і

деталї шо

містив один при другім перед нашими очима, немов б
и виключно

в катеґориї місця, м
и

перципуємо його твір частями, в катеґориї

часу і руху. Те самicїньке дїєть ся також з поезиєю. Адже кож
дий поетичний твір, написаний ч

и надрукований, лежить також

у катеґориї місця, простору ; те, що вмістив у ньому автор, так

само незмінне, дане раз н
а все, шокладене одно обік другого, я
к

н
а малюнку; і перцепция відбуваєть ся тут так само в катеґориї

часу, м
и

йдемо очима з одного деталя, від одного образа д
о дру

гого, поки н
е

пройдемо щїлість. Тілько що поет дає нашiй уяві

далеко більшу задачу, малює їй н
е одну сцену, н
е одну постать,

а звичайно цїлі, нераз безмежно широкі панорами, з колїрами, по
статями, з рухом, запахом, смаком, дотиком. Як бачимо, Лєссінґова

антітеза поезиї і малярства н
е

може вважати ся вірною; хоч н
е

в однаковій мірі, а все таки обі т
і

галузи штуки простягають ся

в обох катеґориях — простору і часу, мають у собі спокій і рух.

Ми мусимо вести нашу аналїзу глубше, щоб докопати ся їх дїй
сної, прішціпіяльної ріжницї. Найлїшше зробимо се, придивляючи

ся якому небудь поетичному творови, т
а такому, що власне робить

найбільше „живописне" вражінє. От приміром загально звісна пісня

Генріха Гайне :

Аm fermen Нorizonte
Еrscheint wie ein Nebelbild
І)ie Stadt mit ihren Thtirmen

Іn Аbenddámmrung gehйllt.

G
e
n
e
ra

te
d
 o

n
 2

0
1

5
-0

7
-1

0
 1

9
:3

9
 G

M
T
  
/ 

 h
tt

p
:/

/h
d

l.
h
a
n
d

le
.n

e
t/

2
0

2
7

/u
iu

g
.3

0
1

1
2

0
0

1
3

9
2

7
7

5
P
u
b
lic

 D
o
m

a
in

 i
n
 t

h
e
 U

n
it

e
d

 S
ta

te
s,

 G
o
o
g

le
-d

ig
it

iz
e
d

  
/ 

 h
tt

p
:/

/w
w

w
.h

a
th

it
ru

st
.o

rg
/a

cc
e
ss

_u
se

#
p
d
-u

s-
g
o
o
g
le



79

Еin feuchter Windzug kráuselt
Lie graue Wasserbahn;
Мit traurigem Тakte rudert
I)er Schiffer in meinem Kahn.

Die Somme hebt sich noch einmal

Leuchtend vom Воden empor,

Und zeigt mir jene Stelle,
Wo ich das Liebste verlor.

Усе, що містить ся в перших двох куплєтах, є немов опис

малюнка або немов докладні вказівки для маляря, як має намалю

вати картину. Вихідна точка—море, човен. Далеко, на краю обрію,

ледво виступаючи з вечірньої мли, маячіє місто з вежами. Море
cїре, злегка поморщене від вітру, весляр звільна сїче його веслами.

Окрім сего останнього, чого маляр не може віддати докладно, а що

може зазначити символїчно (лїнива, сумовита поза весляря, не дуже

високо понад водою піднесені весла), все иньше дуже добре на
даєть ся для маляря. Нїякicїньких риторичних прикрас у тих стро
фах нема, поет промовляє по просту, майже прозаїчно. Він малює
словами, не силкуючись на мальовничі фрази, не додаючи від себе

нїчого або майже нїчого. І колиб талановитий маляр пішов за його

вказівками і намалював нам отсей самий пейзаж, він міг би самими

лїнїями і колїрами осягти такий самий ефект, який осягає поет

у двох перших куплєтах своєї піснї, міг би не тілько показати нам

такий а такий шматок природи в такім а такім осьвітленю, але

надто навіяти на нас якийсь сумовитий, тужливий настрій. Але

тут була би й границя його творчости. А для поета се тілько
початок, так сказати, декорация сцени. В останньому куплєтї він

відкриває нам свої секрети, перескакує на такі стежки, на яких

маляр не може бігти з ним навзаводи. Візьмім зараз два перші

рядки: „Сонце ще раз піднїмаєть ся з землї, сишлючи промінєм".

Що може з сего зробити маляр ? Він може намалювати нам сонце

або над землею, або під землею, але воно буде десь уміщене (на

скілько маляр в загалї може намалювати його), буде в однім місцї,

недвижне; нїяким сьвітом він не передасть нам того вражіня, яке

одержує поет, гойдаючи ся в човнї на морських хвилях і бачучи

в хвилї піднесеня човна на хребет хвилї ще ра з сонце понад

рівнем землї, раз, на секунду, з усїм його блиском. Се одно. Але

і се ще не є головна річ. В тім моментальнім блиску сонця поет

ще раз бачить місто і ще раз бачить у тім містї те місце, може

Лїтерат.-Наук. Вістник V.
11
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вежу того дому, де живе його любка, що відпуралась його. І ce

поет висловляє простіcїнькими, зовсїм прозаїчними словами, але

в тих словах уже не малярський мотив, а щїла драма. Тут
є і акцент горячого, молодечого чутя (, das Liebste"), і біль роз
луки. Два останнї слова, се шпиль (pointe) цїлої пєси, з них

кидаєть ся певний відтїнок, уже не кольористичний, а чутєвий,

на цїлу поему. Тепер ми розуміємо, що жене поета на море, що

змушує його озирати ся на далеке місто на березї, чому як раз

він вибрав для свойого малюнка момент, коли сонце западає під

рівень землї, чому він любуєть ся тим сїрим колїром водяного

шляху, чому весляр веслує „сумним тактом". Останнї слова піснї

надають усьому иньший, глубший, символїчний змисл, додають ма
лярським мотивам музикальности. Ми починаємо добачати, що вла
стиво маляр із поетового малюнка може передати тілько незугарну

копію, мертве тїло. Він намалює нам місто на морськім березї на

краю обрію, але те місто буде стояти, — у поета воно явля є ть
ся, ви р и н а є перед очима і сего не передасть маляр. Він намалює

нам море пофалдоване вітром, але не передасть нам того почутя,

як сей вітер „тягне" і що він „вохкий“; він покаже нам весляря

з веслами, але щоби такт, з яким падають ті весла у воду, був

сумний, сего він нїяк не потрафить передати нам. Значить, у чім же

тут секрет ? А в тім, що поет може в кождій хвилї з домени

зорового змислу перескочити в домену всякого иньшого змислу,

а маляр привязаний тілько до сего одного. Задля сего поет малює инь
пим способом, нїж маляр. Бо коли маляреві риси, раз шоложені на

полотно, лежать на ньому недвижно і в нашiй уяві лишають тілько

недвижні, мов замерзлі образи, навіть коли тими образами симво

лїзуєть ся рух, - - то поетові риси (слова, вірші), хоч лежать

також недвижно на папері, але в нашiй уяві репродукують

рух, зміну, величезну ріжнородність житєвих проявів. Отсе й є та

поправка, якої потребує різка Лєссінґова дістінкция. Не те від
рiжнює маляря від поета, що т е ми одного лежать виключно в ка
теґориї місця, а другого в катеґориї часу, а те, що т е х н ї ка
одної штуки звязана нерозривно тілько з одним змислом зору,

коли тимчасом друга дає можність апелювати до всїх змислів.

36ан &ра 141с.о.
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Із секретів півтичні творчість
- 643

III. Естетичні основи.

5. Як поезия малює мертву природу Р

Маляр малює природу кри помочи лїнїй і колїрів. А як
малює поет ?

Ми вже говорили про способи, якими поет осягає кольори

стичні ефекти, хоча, розумієть ся, ті ефекти нїколи не можуть бути

такі безпосередні, як у маляря. Маляр дає нам в р а ж і н є колїрів,

поет викликає тілько с п о м и н и колїрів; маляр апелює безпосе

редно до з м и слу, поет до у я в и. Се перша і дуже важна ріжниця.

Друга, ще важнїйша, лежить в тім, як поет малює лїнїю.

Маляр малює її просто, кладе її перед наші змисли; поет не може

зробити сего ; він мусить способами властивими поезиї викликати

в нашiй уяві образ лїнїї, і тут виявляєть ся величезна ріжниця

між поезиєю і малярством. Візьмім для прикладу приднїпрянський

пейзаж: високий беріг, яр, село в низу, ще низше Днїпро, за

Днїпром на березї каплиця. Маляр покаже нам усе те кількома

рисами, закріпить контури на папері так, як вони являють ся його

оку в своїй лїнїйній недвижности, в спокою. Поет малює сей

пейзаж ось як (Шевченко, ІІ
,

89):

Із хмари тихо в и с ту п а ють
Обрив високий, гай, байрак ;

Хатки біленькі в и глядаю т Б ,

Мов дїти в білих сорочках

У піжмурки в яру гуляють ;

А долї сивий наш козак

Лїтерат.-Наук. Вістник VI 19
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Днїпро з лугами виграває...
І Трахтемиров геть горою
Нечепурні свої хатки
Р о з к и да в з долею лихою...

Навіть лишаючи на боцї порівнаня ми бачимо, що поет внїс

у свій малюнок повно руху. Обрив, гай, байрак у него не стоять

перед очима, а виступають; хатки не просто білїють ся, а вигля
дають, Трахтемиров мов з пересердя розкидав свої хати і т. д.

Таку саму процедуру ми бачимо на кождім кроцї. Вона по части

лежить уже в мові і має своє жерело в стародавнїм, антропомор

фічнім поглядї на природу, пцо панував тодї, коли творила ся
мова, а по части в нашій психольоґії і в тім несьвiдомiм зчіплю

ваню образів, що є в значній части основою нашого думаня. Ми

говоримо: сонце заходить, гора піднїмаєть ся високо, шлях спус
каєть ся круто в низ, степ стелить ся рівно, яр біжить викрута
сами, вулиця простягає ся просто і т. д. Ми вживаємо соток таких

зворотів у мові не думаючи про те, що се звороти наскрізь по
етичні, що власне се й є спосіб мальованя словами мертвої при

роди. . Коли я — пише дю Прель — стоячи перед горою по
воджу очима по її контурах, як вона піднїмаєть ся з низу до

самого вершка і не побачу крутих лїнїй, то скажу: гора з ві л ь н а

підносить ся, або з л е г к а підносить ся. Оба ті вирази дуже ін
тересні і вони, хоч зрештою взяті на вгад приклади з дуже

обширної купи подібних, варті близшого розбору, тим більше, що

тілько вглубляючи ся в духа мови ми можемо вияснити собі процес

естетичної уяви і закінчити безплодну суперечку між формалї

стичною і ідеалїстичною естетикою. „Гора підносить ся звільна".

Відки приходить до сего шаша мова, що для означеня від н о с и н

у п р о с т о р і уживає слів, що означують від н о с и н и в час ї?
Здаєть ся, що на се є ті л ь к о о д н а відповідь: Коли мій зір

пробігає по контурах гори, то мусить власне піднимати ся звільна

— подїя часова; сю дїяльність ока я переношу на предмет, немов

би сама гора як яка водяна хвиля власне перед моїми очима під
нимала ся в верх, і для того говорю: „гора піднимає ся звільша".“)

Менї здаєть ся, що крім сеї одної причини є ще й друга —- коли

не завcїгди, то дуже часто, а власне згаданий уже висше антро
поморфізм, про котрий будемо говорити пізнїйше. Тут нам треба

*) Dr. Carl du Р r e1, Рsychologie der Lyrik, Веitrige zur Аnalyse der

dichterischen Phantasie, Leipzig 1880, стор. 74.
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тілько зазначити і добре відтїнити, що п о ет м а л ю є м е р т в у

п р и р о ду — о ж и в лю ю чи її, м а л ю є л ї н її п р и по м о чи
р у х о в и х о б р а з ів. У Шевченка

Оттут бувало із за тину
В и л а с ь квасоля по тичинї,

немов би ми могли бачити той спіральний рух, який робить фасоля;

на дїлї ми бачимо тілько його результат. В иньшім місцї поет каже:

Ой три шляхи широкії

До к у ши з і йшли ся,

і так малює нам образ роздоріжя серед поля. Або поле під млoю

він описує таким способом:

У недїлю в ранції рано
ІІоле к р и л о с я туманом,

немов би сей процес відбував ся перед нашими очима. Мертвий

кірґизський степ він малює так:

Кругом тебе п р о с тя г н у ла сь
Трупом бездиханним
По м а р н їл а я пустиня
К и н у та я Богом,

де кожде підчеркнене слово показує нам лїнїї і контури при помочи

образів доконаного руху. Так само малює поет степовий пожар:

А з яру
В с та є пожар, і диму хмара
Сьвятеє сонце по к р и в а
І ст а л a тьма.

1Іравда, дїйсний образ такого пожару повний руху, алеж маляр

мусїв би той рух усунути і схопити з него тілько певний харак
терний момент, якусь одну лїнїю і закрішити її на полотнї ; поет

сим не звязаний, він той самий один момент бере, так сказати,

in statu nascendi, малює при помочи рухових, а не недвижно за
кріплених образів. У него

в и сту п а ють
Широкії села
З вишневими садочками.

Захід сонця, улюблений малярський сюжет, він, хоч і сам маляр,

рисує ось яким наскрізь драматичним способом :

За сонцем хмаронька шливе,

Червоні поли розстилає
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І сонце спатоньки зове

У синє море, покриває
Рожевою пеленою.

У него „очерет без вітру гнеть ся“, у него український пейзаж

ВИГЛЯДа6 00Б ЯК : “,

Он гай зелений похил и в с ь,
А он з за гаю в и г л яд a є

Ставок, неначе полотно ,

А верби геть понад ставом

Тихесенько собі купа ють
Зелені віти.

Таких прикладів у самого Шевченка можна би ще назбирати

чимало, не говорячи про иньших великих поетів. І прошу завва
жити, що в більшинї приведених ось тут прикладів ми маємо дїло

не з порівнанями, не з симболїкою, не з навмисними поетичними

образами; поет силкуєть ся як найпростїйше передати те, що

бачить чи то на дїлї чи в своїй уяві, силкуєть ся малювати, але

малювати способом властивим поетови, не малпуючи маляря. Я на
веду ще для характеристики сеї прикмети поетичної творчости —
мальованя лїнїй і контур при помочи рухових образів — два

славні уступи з Гомерової Ілїяди — опис Пандарового лука і Ахі
левого щита. Змалювати лук — для маляря найпростїйша річ, се

його домена. Натомісць для поета, коли він хоче бути плястичним

і дати не сам холодний опис і вимір, а дїйсний образ, се велика

штука. Гляньмо, як доконує сеї штуки батько грецької епопеї:

Швидко гладеньку стрільбу він ухопив, що точена з рога
Щапа гірського, якому він сам колись груди прострілив,

Як із скали скакав ; там у захищенім місцї засївши

Стрілив у груди йому, він затріпавсь і впав на камінє.
Роги йому з голови виростали на пядей шіснайцять ;

Виточив їх і управив мистець роговóго майстерства,

Вигладив гарно усе і придав обручки золотії.

Замісто сказати, що лук був із цапового рога, мав 32 пяди від

кінця до кінця, був точений, гладкий і окований золотими обруч
ками, поет в рядї пишних образів, хоч і не многими словами по
казує нам, як стрілець чатує на цапа, як убиває його, міряє його

роги, як майстер точить, гладить і оковує лук. Так само радить

собі поет і при описї Ахілевого щита: він показує нам, як на

просьбу Ахілевої матери Тетіди Вулькан майструє той щит і при
крашує його штучними різьбами:

G
e
n
e
ra

te
d
 o

n
 2

0
1

5
-0

7
-1

0
 2

0
:2

2
 G

M
T
  
/ 

 h
tt

p
:/

/h
d

l.
h
a
n
d

le
.n

e
t/

2
0

2
7

/u
iu

g
.3

0
1

1
2

0
0

1
3

9
2

7
7

5
P
u
b
lic

 D
o
m

a
in

 i
n
 t

h
e
 U

n
it

e
d

 S
ta

te
s,

 G
o
o
g

le
-d

ig
it

iz
e
d

  
/ 

 h
tt

p
:/

/w
w

w
.h

a
th

it
ru

st
.o

rg
/a

cc
e
ss

_u
se

#
p
d
-u

s-
g
o
o
g
le



141

Сеє сказав і лишивши її повернув ся до кузнї,

Міхи звернув до горна і велїв їм задймать що сили.
Двайцять тих міхів від разу задимало в печі огнисті,

Подуви ріжні шлючи у горнй огнепального вітру,

Щоб то раз так, а раз cяк йому буть при роботї до ладу,

Як забажає Гефайст для довершеня всякого дїла.

Він до вогню положив непоборного спіжу у тиґлях ,

Цину при тім і величнеє золото й срібло блискуче,

Ковало потім упер у колоду і в правую руку
Молот могутнїй узяв, а клїщі взяв у лїву долоню.
ІІоперед всего він щит змайстрував металевий, великий,

Кований штучно зо спіжу, і в троє обвив ще довкола
Ясним його обручем і додав іще ретязї срібні.
Пять було блях у щитї, а на верхнїй фіґурок богато
Іlовиробляв на зразок велемудрого хисту худоги.
Землю створив він на нїй і розгойдане море і небо,
Сонце, що вічно по нїм оббігає і місяць блискучий,

І всї знаки, що вінцем облягли небеса: тут Оріон
Сильний, Плеяд увесь рій і Гіяди й Медвідь, що то дехто
Возом небесним зове, і чатує він на Оріона,

І лиш один він нїколи не ниряє в глуб Океана.

І далї йде довгий опис (ХVIII, 489—579), як божеський

майстер представив на тім щитї цїлу масу побутових образів,

і всї вони описані власне як сцени дїйсного житя, повні руху

і шуму, а не як мертві малюнки чи скульптури.

6. Що таке поетична краса Р

Тут може буде пора сказати кілька слів про одно питанє,

котре вправдї не поведе нас далї в наших дослїдах над технїкою

поетичної творчости, але повинно прояснити і спростувати деякі

хибні погляди, закорінені серед нашої суспільности.

Не один, читаючи отcї уваги про „естетичні основи" поезиї,

може й запитував себе з розчарованєм: як то, естетичні основи,

а про понятє красоти, про сю головну основу естетики і поетичної

творчости, доси не сказано анї слова ? Аджеж усї естетики, від

Канта до Гартмана, вважають головною основою і метою поетичної

творчости красоту і починають свої естетичні міркуваня дефі
нїциєю, що таке є та краса. Щож ce за нова естетика така, що

торочить нам про змисли, вражiня і образи, а про красу анї слова?
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Признаю ся читачам, що дискусия про к р а с у не входила

і не входить у обсяг моїх уваг, і коли я в наголовку отсеї ста
тейки поклав слова „поетична краса", то вони мають, як побачите

зараз, зовсїм окреме, специяльне значінє. Дискусия про красу

in abstracto, якою починають ся вcї дотеперішнї естетики, по моїй

думцї є зовсїм анальоґічна з дискусиєю про „душу", якою почи
нали ся давнїйші психольоґії. Одна й друга дискусия були зовсїм

безплодні, бо переливали з пустого в порожнє, силкували ся вло
вити в слова щось таке, що не має нід собою нїякої реальної

основи, є тілько абстракциєю з тисячів ріжнородних об'явів, або

є доґмою, артикулом віри, але не предметом дїйсного знаня. І як

нова, експериментальна психольоґія, замісь міркувати in abstracto

про душу яко про primum agens, починає з противного кінця

і аналїзує об'яви і умови психічної дїяльности ві ц найпримітив

нїйших аж до найбільше скомплїкованих і силкується таким робом,

аналїтично і індуктивно, доходити до зрозуміня, що є основою вcїх

психічних актів (див. напр. пречудову з методольоґічного погляду

книгу Тена „De l'intelligence"), — так і нова індуктивна естетика

мусить приняти за вихідну точку не понятє краси, а чутє есте

тичного уподобаня, мусить при помочи психольоґії аналїзувати те

чутє і далї мусить в обсягу кождої поодинокої штуки розбором її
технїчних способів і її взірцевих творів доходити до зрозуміня

того, якими способами кожда штука в своїм обсягу викликає в нашій

душі чутє естетичного уподобаня ? Дотеперішня ідеалїстично

доґматична естетика гарцювала на полї абстрактів і не довела

анї до якоїсь загально принятої і загально вдоволяючої дефінїциї
краси, анї до ясної і науково підпертої відповіди на питанє: що

і чому подобаєть ся нам? Вона лишила ся тут при старому de
gustibus non est disputandum і не прояснила сумерків, які лежать

у самім понятю „gustus". Одним словом, вона нагадує ту бабу

в народнїй фацециї, що жила в темній хатї і силкувала ся внести

до неї сьвітло, ловлячи соняшне промінє решетом.

Нова, індуктивна естетика кладе собі скромнїйші завданя.

Вона не ловить невловимого решетом сілльоґізмів, не має претензиї

на те, щоб з висоти абстракцийного понятя красоти диктувати за
кони артистичному розвоєви людськости, але стає на становищі

далеко низшім, та певнїйшім : по п е р е д у с е г о з р о з у міти,

а не судити і не приписувати законів. Вона слїдить, що є по
стійне в змінних людських ґустах, аналїзує чутє естетичного упо
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добаня, послугуючи ся для сего по змозї докладними, експеримен

тальними методами і не менше докладно аналїзує кожду поодиноку

штуку, щоб вивідати, в чім лежить те уподобанє, яке збуджує вона

в нашій душі. Сею дорогою вона не надїєть ся дійти до постав

лeня нїяких законів анї правил для розвою кождої поодинокої

штуки, бо навпаки, вона думає, що всякі такі правила, чи то дік
товані давнїйше, чи такі, які можна б було подіктувати коли небудь,

усе були і будуть мертвою схолястикою і перешкодою для розвою

штуки. Певна річ, досліди сеї нової естетики матимуть не саме

історичне значінє. ІІомагаючи широким масам зрозуміти процес

і виплоди артистичної творчости вони тим самим оживлять їх за
щїклавленє до сих виплодів, їх любов і пошану для сеї високої,

творчої функциї людського духа, а з другого боку вони будуть

і для артистів жерелом поученя, помагаючи їм удосконалювати

артистичну технїку, остерігаючи перед шкідливими збоченями

в творчости, подаючи ключ до відріжненя правдивих, творчих ар
тистів від ділєтантів і віртуозів форми. Тай теоретично вже тепер,

коли ся естетика числить дуже небогато лїт розвою, вона дала

деякі інтересні здобутки, а найінтереснїйший є мабуть сей, що по
могла із артистичної естетики з о в с їм в и ел ї мін у ва т и аб
с т р а к ц и й не п о н я т є к р а с и.

— Як то ? — скрикне може дехто в сьвятім обуреню. — По
нятє краси виeаїміноване з артистичної естетики? Так, значить,

краса не є метою артистичної творчости ? О tempora ! o mores !

— Так, шановний добродїю ! — скажу я на се
.

— На жаль,

чи н
а лихо, ч
и

н
а щастє — краса н
е

є метою артистичної твор
чости. І н

е думайте, що се тілько тепер десь н
а

якімсь конґресї

запала така ухвала ! Я скажу вам під секретом: вона нїколи й не

була такою метою. Нїколи нїякий поет анї артист н
е творив н
а

т
е
,

щоб показати сучасним ч
и

потомним ідеал краси, а коли які

й творили з такою метою, т
о їх твори були виплодом злого смаку,

моди, а н
е творчого ґенїя, були мертвим товаром, а н
е живими

творами штуки. І н
е артисти винні тому, що ви, шановний д0

бродїю, жили доси в тій іллюзиї і нераз може — признайте ся до,

гріха ! — кидали громи н
а нелюбих вам поетів або артистів за те,

що вони, мовляв, „загубили відвічний ідеал краси і добра, затра

тили правдиву мету штуки". Нї, артисти і поети н
е винуваті

тому, б
о

вони все йшли і йдуть одною дорогою. Винуваті тому

панове естетики, котрі замісь студиювати дїйсні твори штуки і з них
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a posteriori висновувати думки для зрозуміня штуки (се почав був

робити, тілько дуже неконсеквентно і не повно перший естетик

Арістотель, батько многих вірних, та ще більше невірних і шкід
ливих естетичних поглядів і формул), кинули ся висновувати свої

мнимі естетичні правила з абстрактного понятя краси, котре на

дїлї для артистичної творчости є майже зовсїм байдужне. Бо візьмім

яку хочете дефінїцию краси і прирівняймо її до того, що дає нам

поезия. Візьмімо прим. Канта. По його думцї краса — се тілько

форма. „Formale Аesthetik soll von allem Inhalt absehen und

sich auf blosse Form beschránken" — думка без сумнїву глубока

і вірна, та тілько на жаль неясна для самого Канта, котрий зараз

же додав, що ся „formale Schónheit is
t

nur ein sehr unterge

ordnetes Моment a
n

der Кunstschónheit, die wesentlich von der

Form auf den Inhalt geht." Значить, артистична краса повинна

п
о

Кантовій думцї головно залежати від гарного змісту ; гарна

форма має для неї досить підрядне значінє. В чім лежить краса

змісту — Кант н
е пояснює і н
е

може пояснити, бож п
о

його словам

краса є виключно прикметою форми. А в чім лежить краса форми?

„Die Form ist nur schón als unbeabsichtigte, unwillkiirliche Dar
stellung und Versinnlichung der Ideen." І знов блиск дуже му
дрої думки в туманї пустих слів: зазначено роль несьвiдомого

в артистичній творчости, т
а

приплутавши сюди містичні „ідеї"

замісь конкретних вражінь і психічних образів попсовано всю річ.

І остаточно н
е сказано нїчогicїнько, б
о

н
е в тім річ, щоб вислов

ляти ідеї ч
и

образи — все одно, сьвiдомо ч
и несьвiдомо, а в тім

річ, я
к

висловляєгь ся їх; анї сам факт висловлюваня, анї зміст

висловлюваних ідей н
е чинить краси; п
о

самій Кантовій дефінїциї

краси треба шукати в формі, в тім, я
к висловлено, я
к

узмислов

лено т
і ідеї, а про се Кант н
е

говорить нїчого близше. Навпаки,

своїм застереженєм, що артистична краса „від форми йде д
о

змісту"

Кант і зовсїм загородив собі і своїм наслїдникам стежку д
о лїп

шого зрозуміня сеї справи, б
о заставив їх шукати краси в змістї,

значить, судити зміст артистичних творів після формулок і ша
бльонів придуманих для дефінїциї краси. А се значило більше

менше т
е саме, я
к

коли б
и

хто взяв ся міряти воду ліктем, а сукно

квартою.

Візьмім напр. дефінїцию Шлєґеля: „Das Schóne is
t

die an
genehme Erscheinung des Guten." І тут н

а

днї недоладно счіп
лених слів є вірне почутє, що краса є щось приємне для нас, але
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ш0 за тим якеж баламуцтво, яка пуста гра загальниками, означу
ванє одного неясного двома неясними ! І що має спільного так де
фінїована краса з артистичною красою ? Чи штука має метою по
давати нам самі приємні образи 2 Зовсїм н

ї.

Вона часто малює нам

муки — фізичні і душевні, вбийства, розчарованя, гнїв, розпуку —

тисячі неприємних явищ. Чи штука має метою показувати нам самі

взірції добра і доброти? Зoвcїм н
ї.

Навіть навпаки, поети, котрі

б
и

хотїли робити щось таке, прогрішились б
и

против одного з най
важнїйших принципів штуки, творили б річи мертві, нудкі, неарти

стичні. Чи метою штуки є показувати нам красу ? Зoвcїм н
ї.

Аджеж

Терзіт, Калїбан, Казімодо радше можуть уважати ся взірцями брид
кости, а про т

е

вони — безсмертні твори штуки. А улюб
лені сюжети грецької плястики — Фавни, Сілєни, Кентаври — хиба

се красавцї? Та й загалом хиба Гомер малює Ахіля н
а те, щоб

показати в ньому ідеал красоти? Зовсїм н
ї,

його фізичною кра
сотою він зовсїм н

е

займає ся, н
е описує її, хиба найзагальнїй

шими, шабльоновими рисами. А духово Ахіль також є чим собі

хочете, а певно н
е

жадним ідеалом. І се саме можна сказати про

кождого героя і кожду героїню вcїх справдї безсмертних творів.

Чи грецькі різьбарі, творячи статуї Бельведерського Аполлона,

Мілоської Венери, Капітолїнського Зевса творили їх н
а те, щоб по

казати нам ідеали красоти? Зoвcїм н
ї,

вони творили богів, симбо

лїзували той комплєкс релїґійних понять і почувань, який у душі

кождого Грека лучив ся з іменем даного божества. З сего погляду

н
е видержує проби жадна иньша дефінїция красоти, н
е для того,

щоб усї т
і

дефінїциї були фальшиві — в кождій з них є якесь

зерно правди, н
е даром же мучились над ними мудрі люде ! —

але по просту для того, що м а л ь о в а н є к р а с и не є мет о ю

шт у ки.

Т
і

естетики, котрі основують ся н
а доґмі, що метою штуки

є малювати красу, при найменшім зіткненю з дїйсними творами

штуки почувають дуже докучливий терн у нозї: понятє бридкого.

Коли краса є доменою штуки, т
о

відкиж бере ся те, що в творах

штуки малюєть ся так богато некрасивого, неспокійного, негармо
нїйноґо, прикрого, бридкого ? Яке право мають т

і

катеґориї ври
вати ся в сьвятий храм штуки, приcьвячений самій красотї, гар
монїї, здоровлю і приємности 2 Одні естетики, консеквентні в своїй

доктринї, сьміло замикають очи н
а

дїйсні факти і заявляють: н
е

мають права т
і

погані демони ! Штука, котра н
е

є культом кра
Лїтерат.-Наук. Вістник VI. 20
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соти і гармонїї, перестає бути штукою, є пародиєю, карикатурою,

деґенерациєю штуки. Забувають сердеги, що в такім разї їм прий
деть ся покласти хрестик на всю дїйсну штуку і лишити ся при

забутих і давно заплїснїлих творах в родї Річардзонової Памелї

або „Раstor fido" Гварінї, при творах виплоджених власне док
триною, а не дїйсним поетичним вітхненєм, при тім, що ми нинї

хрестимо назвою псевдоклясицизму і фальшивого сентименталїзму.

Иньші естетики силкують ся прорубати в тій доктринї фір
точку для дїйсности і говорять: бридке має на стілько право до
ступу до штуки, на скілько воно потрібне для змальованя x a
рактер и с т и ч н о г о. І тут є на днї пустої фрази вірне почутє,

але сама фраза пуста і не пояснює нїчого, а навпаки, утруднює
справу, бо замісь одного неясного понятя дає нам два неясні. Ми
не знаємо, що таке є характеристичне, а властиво можемо сказати,

що краса й сама собою, без домішки бридкого, може бути харак
теристична, а бридке може бути зовсїм не характеристичне, а про

те мати таке саме право доступу до штуки, як і краса. Візьмімо

деякі клясичні приміри. У Бельведерського Аполлона характери

стичною є випята, чудово збудована грудь — чи вона бридка ?

У Одиссея характеристичний є бистрий практичний розум — що

спільного має він з понятями краси або бридкости ? Чим і для

кого характеристична бридкість Терзіта? Здаєть ся, тілько для

него самого. І по що взяв Гомер сего бридкого чоловіка до Ілїяди?

Що він хотїв схарактеризувати або відтїнити при його помочи ?

Нїчогicїнько. „Аby i tego nie brakowalo" — можна б сказати

словами одного шановного педаґоґа, сказаними в відповідь на пи
танє, по що Бог сотворив воши, блощицї та мокрицї.

Нї, нїчого не поможе фірточка, де щїлий будинок покладений

кепсько і на невідповіднім ґрунтї. Раз на завcїгди ми мусимо ска
зати собі: для по ета, для арти с та не м а н їч о г о г ар
н о г o а н ї брид к о г о, п р и к р о г o а н ї п р и є м н ого, до
б р о г o а н ї з л о г o, х а р а к т е р и с т и ч н о го ан ї б е з х а р а к
т е р н о г о. Все доступне для його творчости, все має право

доступу до штуки. Не в тім, які річи, явища, ідеї бере поет чи

артист як материял для свого твору, а в тім, як він використає

і представить їх
,

яке вражінє він викличе при їх помочи в нашій

душі, в тім однім лежить секрет артистичної краси. Грецькі Фавни

і Сатири можуть собі бути які хочуть бридкі, а про т
е

м
и

любуємо

ся ними в скульптурі. Терзіт і Калїбан погані, брудні і безхарак
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терні, а про те ми говоримо: ax, як же чудово змальовані ті по
статї ! Гоголївські фіґури, такий Хлєстаков, Сквознік-Дмухановский,

Ноздрьов, Плюшкін і т. и, певно не взірції анї фізичної анї мо
ральної краси, а про те вони безсмертні, безсмертно гарні арти
с т и ч н о ю к р а c o ю.

Як у релїґії по словам Гуцкова

Nicht was man glaubt,
Nur wie man 's glaubt, das giebt allein den Ausschlag,

так само і в артистичній творчости краса лежить не в материялї,

що служив їй основою, не в моделях, а в тім, яке в р а ж і н є

р о б ить на на с даний твір і я к и м и с п о с о б а м и а р т и с т

з ум і в ося г н у т и т е в р а ж і н є.

Уяснивши собі се ми від разу виходимо з метафізичного ту
ману і з пустої гри абстрактними понятями і стаємо на полї ре
альних явищ, доступних для докладної обсервациї і експерименту.

І що найцїкавійше, відси ми без труду можемо добачити вcї зерна

вірної думки в попереднїх естетичних теориях. Коли для Канта

формальна краса лежить тілько в формі без огляду на зміст, то се

тілько иньший, ідеалїстичний вислов нашої думки, що артист може

всякий зміст обробити артистично гарно. Колиж той сам Кант го
ворить далї, що в творах штуки сама формальна краса значить не

богато, бо „ die Schónheit geht von der Form auf den Inhalt",

то се є тілько недокладний вислов Гоголевої думки, що артист

перетворюючи по свойому явища дїйсного сьвіта, надаючи їм ар
тистичну форму, тим самим ублагороднює їх, підносить їх „вь
перль созданія". Коли Шлєґель каже, що краса є приємною по
явою добра, то се тілько метафізична стилїзация того факта, що

твори штуки, навіть витискаючи у нас сльози, справляють нам

роскіш. Коли ж той сам Шлєґель говорить далї, що бридкість є не
приємне явище зла, то в творах штуки можна б радше сказати,

вживаючи сеї самої термінольоґії, що бридкість є приємне явище

зла, хоча, звісно, понятє добра і зла приплутано тут зовсїм не до

ладу. Може ся невеличка екскурзия на поле естетичної метафізики

не буде без пожитку і для нашої громади, котра инодї буває

також не в пору і не до ладу „естетичною“.
3Ван франко.
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