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Ю. ІЛЛЄНКА «ЮРКО ІЛЛЄНКО — АПОСТОЛОВІ ПЕТРУ»

Простежено мовні структури в романі Ю. Іллєнка «Юрко Іллєнко — Апостолові Петру», що характеризуються 
єдністю мовчання і звука у розкритті процесів художньої творчості, сфери підсвідомості, життя природи.
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Я знаю їхню мову,
Я з ними теж мовчанням говорю.

Ліна Костенко

Мені такого намовчали
Цієї осені сади…

Володимир Затуливітер

Дослідження поетики мовчання є однією з актуальних проблем сучасного мовознавства; 
серед праць, присвячених їй, треба виокремити роботу В. А. Маслової, де ця проблематика 
розглядається в лінгвокультурологічному аспекті у зв’язку з вивченням специфіки поетичного 
мовлення [8].

Завданням статті є аналіз прийомів, заснованих на фігурі мовчання, в прозовому тексті 
роману Ю. Іллєнка «Юрко Іллєнко — Апостолові Петру».

Наративні стратегії художнього тексту, що використовують прийом мовчання, потребують 
особливо активної співучасті реципієнта у процесі сприйняття. Важливу роль при цьому віді-
грають, на думку Б. М. Гаспарова, читацькі спогади, асоціації, аналогії, зіставлення, контаміна-
ції, здогади, емоційні реакції, оцінки, аналітичні узагальнення і т. п. [Цит.: 6: 94]. Зрозуміти 
будь-який текст — значить знайти аналогії між його словами і нашим досвідом, між його світом 
і нашим світом. Таким чином, за С. Хейзом, «сам акт читання уже є певним проявом анало-
гічної уяви (навіть тоді, коли світ тексту дуже близький нашому)» [10: 402].

Широта авторського задуму, динамічність його розвитку, що не завжди встигає оформитись 
у слові, призводить до критичних оцінок можливості мовлення, подібних тютчевській: Мысль 
изречённая есть ложь. Звідси уявлення про принципову неповноту, відкритість тексту: як 
слушно зауважив Л. В. Щерба, текст не існує поза його створенням і сприйняттям [12: 32]. 
Фігура мовчання ще збільшує цей простір, розсуває його межі, ніби запрошуючи реципієнта 
до співтворчості, і сама по собі є сигналом того, що автор-наратор свідомо надає читачеві сво-
боду тлумачення; у такий спосіб узаємодія з адресатом інтенсифікується. При цьому важливого 
значення набуває ситуативний контекст, який визначає істотне для висловлювання, у зв’язку 
з настановою автора.

Поет А. Мішо також пов’язує мовчання з відкритістю смислового простору: «…йдеться про 
мовчання, яке мало би бути заповнене словами, — говорить він. — Проте їх нема, і читач сам 
повинен домислити їх, виступаючи співтворцем автора. А оскільки домислювати можна по-
різному, то тут і виникає принципова незавершеність художнього твору <…> Незавершеність, 
яка, зрештою, відбиває плинність світу навколо нас і нашу плинність у світі» [Цит.: 4: 7].

У Ю. Іллєнка ця незавершеність, розімкненість смислового простору мотивується, зокрема, 
особливостями постмодерністської стилістики: сам автор, посилаючись на М. Павича, говорить, 
що постмодернізм піднімає читача до ролі співавтора [3: 736]. Зовнішня розірваність дискурсу 
твору Ю. Іллєнка, жанр якого він невипадково визначив як роман-хараман (хараман — ‘ви-
гадка, обман’), споріднена з ознаками мистецтва кіно і виявляється в темпоритмі «монтажу» 
сцен, які швидко змінюють одна одну і на «стиках» яких народжується підтекстний зміст. Ло-
гіка тексту зовні недостатньо структурована і, отже, непередбачувана, що також підштовхує 
реципієнта до активної співтворчості. Формується «смисловий простір», про який Ю. М. Лотман 
говорив, що він «…тільки метафорично може бути представлений як двовимірний, з чіткими 
однозначними межами. Реальніше уявити собі якусь смислову брилу, межі якої утворюються з 
множинності індивідуальних уживань» [7: 26]. І далі: «Перетини смислових просторів, які по-
роджують новий смисл, пов’язано з індивідуальною свідомістю» [Там само].

Ю. Іллєнко назвав свою книгу «Доповідна Апостолові Петру» автобіографічною [3: 963]; 
її дискурс характеризується високим ступенем суб’єктивності, про що свідчить авторське ви-
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знання: …цю Книгу не я писав — ця Книга писала мене. Висловлювання письменника демон-
струє повне злиття автора-наратора з матеріалом твору, герой якого є водночас і дієгетичним 
оповідачем, гранично щирим перед собою. Дієгетичний оповідач, за В. Шмідом, є такий на-
ратор, «який оповідає про самого себе як про фігуру в дієгесисі. Дієгетичний наратор фігурує 
у двох планах — і в оповіді (як його суб’єкт), і в історії, про яку оповідається (як об’єкт)» 
[11: 81].

Для розуміння суб’єктивності твору Ю. Іллєнка важливо взяти до уваги, що поняття суб’єк-
 та, як слушно говорить Т. В. Романова, тлумачиться по-новому в сучасній лінгвістичній пара-
дигмі: ураховується «міра включеності» в це поняття й адресата [9: 39]; тим самим положення 
Л. Вітгенштейна «межі моєї мови означають межі мого світу» [Цит.: 9, 19], що філософськи 
осмислює роль мови у пізнанні та освоєнні світу людиною, дещо видозмінюється стосовно худож-

нього твору: у Ю. Іллєнка прийом мовчання знаменує вихід за межі картини світу автора.
У письменника мовчання доповнює слово, створюючи образ, здавалось би, непідвладний 

йому, та збагачуючи його емоційно. У творі реалізується постулат автора: …лише іносказання, 
непряме говоріння <…> дозволить <…> сказати те, чого не можна висловити всією тією 
<…> тьмою слів [3: 972]. Непряме говоріння в романі — це якраз і є недомовки, натяки, 
незавершеність мовлення, уривчастість, тобто те, що вводить у дію механізм мовчання, який 
розширює підтекст. Мовчання продовжує роботу слова у створенні образу в читача. Говорячи 
мовою автора, слова створюють асоціативну пастку для вашої уяви, для варіантної фанта-
зії. Тому словесний образ завжди різний для кожного реципієнта. Кожен з нас завантажує 
словесний образ своєю унікальною аперцепцією вщент [3: 986]. Уміння багато сказати мов-
чанням споріднює прозу Ю. Іллєнка з його кіномовою: так, у фільмі «Криниця для спраглих» 
художній образ створюється мінімумом слів, головним же стає візуальний ряд та музично-
звукова стихія [3: 978].

Елемент позасвідомого часто вводиться в мову іллєнківського роману з підкресленою суб’єк-
тивністю оповіді, характерної для відтворення потоку свідомості (Коли я щось запам’ятав, то 
воно існує) [3: 898]). Слова неусвідомлене, підсвідоме, позасвідоме належать до лексем частот-
них, лейтмотивних, сполучених із сучасною технічною (комп’ютерною) термінологією, у семан-
тичному полі якої мовчання виглядає особливо природним: — Де я тебе бачив? — запитання 
вислизає з п і д с в і д о м о с т і , коли я читаю її обличчя уві сні. — Де я її бачив? — Відповідь 
непевно ворушиться в пелюшках сну <…> і сумніву <…> [3: 905]; Як описати с л о в а м и 
те, що словом ніколи не було. Не було навіть і думкою. Було лише н е у с в і д о м л е н и м 
і м п у л ь с о м  [3: 891];… почне вимальовуватися обличчя істини як колективне н а д с в і -
д о м е  [3: 963]; Кожна індивідуальна національна аперцепція транслюється в колективне 
п і д с в і д о м е  нації все життя [3: 963];… з того інформаційного поля, з того колективного 
н е с в і д о м о г о, чи то п і д с в і д о м о г о, з тієї колективної пам’яті народу кожен індиві-
дуум може черпати, скільки зможе <…> [3: 964]. Часом автор грається цими ключовими 
для нього словами, нагнітаючи їх у фігурі ампліфікації, поширеній за допомогою оказіоналізмів, 
утворених за аналогічною моделлю:… в мене збереглося десятка півтора текстів, які не є 
мемуарами і не є белетристикою <…> Вони ніби випали в осадок з перенасиченого розчину 
думок і вчинків. <…> З колективного н а д с в і д о м о г о  янголів <…> Чи п і д с в і д ом о-
 г о ? Чи п о з а с в і д о м о г о ? Чи н е с в і д о м о г о ? Чи а н т и с в і д о м о г о ? Якщо колектив-
ного, то, мабуть, все ж таки п о з а с в і д о м о г о  з моєю особистою аберацією <…> [3: 945].

Мовна архітектоніка роману, пов’язана з застосуванням прийому мовчання, втілює теоре-
тичні принципи, розроблені Ю. Іллєнком-режисером у кінематографії. За його власним свід-
ченням, він, створюючи свої фільми, не допускав пасивної рецепції з боку глядачів, механіч-
ного їхнього підкорення авторові — він розраховував на активне сприйняття, яке базувалось 
би насамперед на підсвідомості реципієнта, у котрого працювали б уява, інтуїція, асоціа-
тивні ланцюжки, емоційна пам’ять, вся сукупність життєвого й культурного досвіду. Творче 
кредо Ю. Іллєнка чітко обґрунтоване в романі:…запровадити <…> принципово нову систему 
режисури <…> —метарежисуру, яка полягає в режисурі глядацької п і д с в і д о м о с т і. 
Предметом режисури стають <…> власне аранжування глядацького зчитування дискурсу 
фільму, управління емоційними рефлексіями глядача, і, головне, — перенесення роботи зі 
створення трактування фільму з рук кінорежисера в п і д с в і д о м і с т ь  (душу) глядача. 
Не нав’язування глядачеві жодного усталеного трактування [3: 961].

Робота підсвідомості активізується під час сну — невипадково сновидіння відіграють значну 
роль у творі, їхня містика підсилює атмосферу таємничого в романі, захоплюючи уяву читача. 
Про структуротворчу роль снів у творчому процесі говорить сам герой-оповідач: — Сцена-
рій — це я. <…> Бувають сценарії на папері, бувають в уяві <…> Сценарій записано 
в моїх генах. <…> В Корані ніби написано <…>, що сни є власним виконанням снів. 
Самовиконанням. Може, це мені наснилося. Сценарій не закінчено [3: 871—872]. Однако-
вий сон про диявола бачать герой і його дружина, і площини їхніх сновидінь перетинаються: 
Мені снилося, що я бачу сон Людмили, ніби увійшов в Інтернет на її сайт і передивляюсь 
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її сон в режимі ріал-тайм, в хронометражі реального часу. І синхронно з нею. Їй сниться, 
а я дивлюсь, як в кінозалі. <…> якимось чином, я — екран, але не персонаж на екрані, 
а сторонній, інший <…> [3: 903—904].

Сема мовчання актуалізує внутрішнє мовлення, зокрема таку його форму, як внутрішній діа-
лог, котрий може вестися по-різному — без опозиції та контроверсійності, тобто в розрахунку 
на мовчазну згоду та взаєморозуміння, або ж передбачує можливі заперечення з боку адресата. 
Н. Д. Арутюнова, маючи на увазі внутрішнє проговорювання, зазначає, що воно, так само як і 
«… реалізація принципу «за і проти», вочевидь, не створює двохагентної ситуації, відображаючи 
стандартизовану діалектику обмірковування» [1: 368]. До сказаного треба додати і діалектику 
уяви, що продукує активізацію інтертекстуальних зв’язків, етичних, емоційних та естетичних 
концептів, які є складниками емоційних фонових знань і, на думку Т. В. Романової, формують 
зміст концептів художніх [9: 55].

У Ю. Іллєнка досить чітко відокремлені блоки мовлення зовнішнього, внутрішнього (не-
висловленого вголос) і мовчання. Внутрішнє мовлення — від автора або від третьої особи — є 
середньою ланкою в цьому ланцюжку. Переплетення реальних подій і тих, які тільки зда-
ються героєві, які ніби діються у його напівсні, часто існує у тексті експліцитно і вводиться 
спеціальними контекстними маркерами. Мовна тканина роману рясніє ремарками, що вказують 
на внутрішнє мовлення:… в н у т р і ш н і й  г о л о с  суворо попередив мене: — Пане Юрку, що 
ти тут забув? [3: 589]; В н ут р і ш н і й  г о л о с  г о л о с о м  б а т ь к а  Герасима погрозив 
мені пальцем: — І не думай! [3: 691]. Автор веде мову ніби поза власною волею, ніби в ньому 
говорить хтось інший; невипадково він сам уточнив жанр своєї книги в підзаголовкові — Ав-
топортрет а л ь т е р  е г о  (с е б е  і н ш о г о): Не встиг я навіть попередити Сашка, що 
Олег не радив мені розповідати сценарій, як той, що в  м е н і  с ь о г о д н і  п р а ц ю в а в 
д и к т о р о м  <…>, вже говорив <…> [3: 817].

Характеризуючи процес творчості, окремі етапи якого часто розвиваються напівсвідомо, коли 
логіка твору та характерів самі ведуть за собою творця, автор мислить у категоріях, властивих 
менталітетові людини в наш час так званих новітніх технологій, коли людина схильна відчу-
вати, що вона… л и ш е  п о с е р е д н и к…  <…>  н о с і й  [3: 838]. Робота людини транс-
формується в романі в самостійну, незалежну від волі автора-наратора роботу комп’ютера, який 
ніби одухотворюється і замінює собою творця. Досить розлогі фрагменти роману являють собою 
уривки «надиктованого» комп’ютером тексту і супроводжуються авторським коментарем, який 
розкриває механізм дії чинника «позасвідомого», на цей раз спричиненого технікою:… я поду-
мав про комп’ютер… Зняв руки з кейборду. Залізяка мовчала. Без моїх пальців вона лише 
тихо сопіла десь всередині процесору біля мого коліна… Знову підніс пальці до клавіш… 
В голові не було жодної готової фрази <…> , а неслухняні пальці вже витанцьовували 
колінця незнайомого мені гопака; — Ледь чутно клацнула клавіша кейборду — на екрані 
виник рубльовський Спас. <…>  Адам надкусив яблуко… Нарешті я зрозумів, що від-
бувається. У  м е н е  в  г о л о в і,  в  м о ї й  к і с т я н і й  к о м о р і,  х т о с ь  о б л а д н а в 
к і н о з а л. Повиносили все зайве — всілякі там сталактити <…>  мізків <…>  в мене 
крім мозку був ще й мозжечок <…>  викинули <…>  підбугорря <…>  і ліву, і праву 
півкулі разом з корою <…>…Мені випадало лише дивитися фільм і записувати його 
своїми словами на комп’ютері. <…> . Ф і л ь м  н а р о д ж у в а в с я  в  м о м е нт  с в о г о 
д е м о н с т р у в а н н я.  Я к  с н о в и д і н н я.  Т і л ь к и  я  н е  с п а в.  <…> . Сцени були 
перенасичені деталями, від яких зміст постійно мінявся, ніби пульсував, ніби сам себе за-
перечував і заганяв сам себе в глухі кути, щоб несподівано <…>  вибухнути парадоксом. 
<…>  Щ о н а й м е нш і  с п р о б и  в т р у ч ат и с я  в  с ц е н а р і й  <…> з а к і н ч у в а-
л и с я  т и м,  щ о  ф р а г м е нт,  я к и й  я  щ о й н о  з а п и с а в  і  н а м а г а в с я  р е д а-
г у в а т и,  з н и к а в  з  е к р а н а.  <…> Б у д ь - я к е  в т о р г н е н н я  р о з ц і н ю в а л о с ь 
я к  в і р у с  і  і н ф і к о в а н и й  т е к с т  з н ищ у в а в с я.  <…> Я  в т я м и в — х т о с ь 
п е р е ч ит у є  п р я м о  в  к о м п ’ ют е р і  т е,  щ о  я  п и ш у. Може, навіть стоїть за 
спиною [3: 837—838].

Роботу підсвідомості супроводжує мовчання, яке в ієрархії компонентів парадигми п о в-
н и й  з в у к — п р и г л у ш е н і  з в у к и  (тиш а) — п о в н а  в і д с у т н і с т ь  з в у к і в  (м о в-
ч а н н я) завершує собою ланцюжок і само по собі є о н і м і л и м и  с л о в а м и  (як метафорично 
визначив його В. Терен). Діалектична сполука мовчання (тиша) — слово (звук), сполука, яка 
є аналогом поєднання в художньому мовленні руху і спокою (Море, море! Без краю просторе, 
/ Р у х у  повне і разом с п о к о ю ! Леся Українка) традиційно став базою поетичних метафор; 
пор. у А. Фета:

Всё бы слушал тебя — и молчать мне невмочь
В г о в о р я щ е й  так ясно т иш и.

Ця єдність була відзначена дослідниками; так, Т. Кошемчук слушно пише про лірику 
А. Фета: «Мовчання у поета є однією з граней звука, воно само є звук» [5: 68].
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Образ тиші у Ю. Іллєнка є елементом пейзажу: …п ош е п к и  п р о ш е л е с т і в  я, щоби 
з а й в и м  з в у к о м  не зруйнувати космічну крихку симетрію шулікової любові [3: 680]. 
Тиша в природі, виповнена злитими з нею звуками, є змістовною, вона лірично наснажує під-
текст: …коли зникали, розчинялися в  т иш і  всі з в у к и  дня і ночі, являвся н а йт и х і-
ш и й  ш у м  води, що лунав з небес. Насолодившись з в у к о м - т иш е ю, засинаю [3: 360].

Унаслідок зчеплення звука й тиші здійснюються їхні метаморфічні взаємоперетворення: 
Лежу на спині. Перед очима шатро небесне. Навколо нічна б е з м о в н і с т ь . Основну і 
всеосяжну т иш у  т в о р ят ь  н а  с в о ї х  «с к р и п о ч к а х»  м і р і а д и  н і ч н и х  к о н и-
к і в.

Від їх множинності з в у к  п е р е с т а є  б у т и  з в у к о м.  П е р е т в о р ю є т ь с я 
в  т иш у. В очеретах річки Осокорівки звідкись із далеку настійливо пересмішкувато про-
кричала очеретянка, порушивши спокій мого очікування найбажанішого звуку — голосу Не-
наситця, Дніпровського порогу <…> [3: 359].

Контроверсійні зіткнення — глибокої тиші та інтенсивного звучання в ній, яке часом само 
створює тишу — є парадоксальними. При цьому значної ваги в синтаксичних структурах на-
буває актантна суб’єктно-об’єктна модель, з дієсловом активної дії, спрямованої на досягнення 
результату, на створення об’єкта (з в у к  перетворюється в  т иш у, т иш у  творять н і ч н і 
к о н и к и).

Щільний узаємозв’язок тиша — звук у автора вербалізується за допомогою спеціальних 
контекстуальних маркерів, у ролі яких виступають лексеми з відповідною семантикою, що фор-
мують лінгвістичний простір ключових слів, опорних пунктів мікротексту (безмовність, «скри-
почки», прокричати, голос); таким чином, вияскравленню значеннєво-почуттєвої домінанти тек-
сту сприяє характер його лексичного наповнення.

В описах психофізіологічного стану героїв тиша теж становить єдине ціле зі звучанням, 
відбиваючи плинність складних людських відчуттів: І стало байдуже вухові — чи г р і м  то, чи 
непроглядна т иш а  [3: 512]. Семантично поєднуючись із лексемою тихо, модифікується мета-
фора дзвенить у вухах, що, усталившись у складі фразеологізму, розширює свої межі, повертає 
собі першопочаткову свіжість образу: Лелека недочув. Бо було з а н а д т о  т и х о. У  в у х а х 
д з в е н і л и  д з в о н и  в с і х  д з в і н и ц ь  від Покуття до Слобожанщини [3: 505].

Типова риса образів тиші й звучання в природі й у стані людини — синкретичність, наді-
лення їх просторовими та зоровими ознаками (тиша всеосяжна, непроглядна) і квантитатив-
ними характеристиками, що гіперболізують поняття кількості (міріади коників, множинність 
звуків), але діють неочікувано — у зворотному напрямкові: підсилюючись, звук тільки поглиблює 
тишу.

Химерно переплітаються слова з двох концентричних кіл з опорними компонентами мовчан-
 ня і звука в ускладнених метафорах, що функціонують у вставлених російськомовних віршова-
них фрагментах. Вони в мозаїчному тексті роману справляють враження достатньо самостійних, 
самодостатніх творів. Наскрізний мотив узаємопоєднаності тиші і крику розвивається в них 
з особливо загостреною експресією. В архітектоніці цих фрагментів беруть участь і сигнали 
про невербальні засоби «мовчазного» спілкування: …я воспользуюсь оказией — полнолунием 
т иш и н ы… / в полнолунии — полноправие: / б е с ш у м е н  полет совы… / охотники псов 
натравливают м о л ч а л и в ы м  кивком головы. / н е м а, как во сне погоня… / и заранее 
предрешены / б е с с л о в е с н ы х  ланей агонии / в полнолунии т иш и н ы  / б е с с л о в е с н а 
/ б е з з в у ч н а  / бесправна / <…> / мне в лицо улыбается правда <…> вижу / п а л е ц 
к  у с т а м  п р и л о ж и л a  /  прежде времени / н е  к р и ч ат ь ! / т иш и н a  беременна 
к р и к о м  [3: 620]. Оксюморонно сполучаються в автора лексеми, що мають сему ’гучність’, 
зі словами на позначення тихого мовлення: оборви меня, ночь, выстрелом / о г л у ш и  меня 
ш е п о т о м  лиственным <…> [3: 621].

Протилежною за своєю змістово-стильовою спрямованістю є фігура мовчання у тих також 
зовні самостійних фрагментах, що відрізняються від наведених своєю підкреслено іронічною 
спрямованістю. Уривок, визначений автором як симфонія й озаглавлений «Струна дзвенить 
в тумані», являє собою концерт-пантоміму. Б е з  м у з и ч н и х  з в у к і в.  Н і м у,  як Ціце-
рон, з вирваним під корінь язиком. <…> Н і м у ,  я к  р и б а, пантоміму [3: 659]. Уривок 
є автопародією, котра, ніби в дзеркалі, де автор відсторонено, з гіркою насмішкою над собою 
й навколишнім світом, бачить «Себе Іншого», створює у підтексті алегоричний образ кіно, Ве-
ликого Німого, проектуючи його на особисту свою долю, на творчість художника, якому не 
дозволено було зреалізуватися повністю. Невипадково слова години німоти / роки мовчання / 
безгласність вічності (варіант безгласна вічність) проходять лейтмотивом у віршовому фраг-
менті, що передає зміст одного зі снів героя (героїв) [3: 669]. Трагізм у тому, що музика, 
яка оперує звуком, втрачає свою природу, стає беззвучною, втілюючись лише візуально, в гро-
тескних, фантасмагоричних картинах авторського музичного Заповіту, який міг би лягти в 
основу сценарію фільму. Ознака німого і «жорстока» метафора соматичного типу вирваний під 
корінь язик транспонуються, переносячись до назви одного з фільмів Ю. Іллєнка і створюючи 
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словесний образ, в якому стикаються мотиви звука, представленого лише візуально, й безглас-
ності. Внутрішня змістова різка контрастність виявляється зовні в оксюморонах різного типу, 
зокрема в тих, що об’єднують спільнокореневі антоніми або ж такі слова, котрі подають ознаку 
звучання інтенсивно, — слова, що номінують предмети, призначені для того щоб видобувати 
гучний тривожний звук, який має підіймати народні маси: Резонуюча гармонія велетенського 
примарного німого Солом’яного Дзвону, з вирваним під корінь язиком <…> (кожен з в у к 
затримується, кристалізується і повільно, м о в ч к и, як б е з г л а с н и й  п о р о х, або ла-
патий сніг, осідає на партитуру ж. д. рейок, і вкриває її білою б е з м о в н і с т ю.) і  ц е 
б е з з в у ч н е  г у ч н е  н а б а т н е  з в у к о в е  с к л е п і н н я  накриває Землю долонею Бога 
в абсолютній <…> п а у з і  [3: 663].

Звуки і мовчання в їхній єдності лежать в основі когеренції частин розгорнутих метафорич-
них мікротекстів з розмаїтим тематичним наповненням; метафори в них характеризуються під-
вищеною експресією, спричиненою різкою контрастністю гіперболізованих емоційних конотацій 
компонентів: К р и ч ущ і  зливки серед м е р т в о г о  м о в ч а з н о г о  піску забуття [3: 736].

Частотними в романі є мовні стереотипи, що розкривають мотив слова, вимовленого по-
думки; вони звучать у різних стильових регістрах, зумовлених тематично: і урочисто (…Спо-
діваюся, він м о л и в с я  м о в ч к и. — Так. Мовчки. Але я почув [3: 915]), і напівжартівливо, 
як у звичайній розмові (Енгібаров був в мене вчителем німоти. Льоня знімався в «Тінях…» 
в ролі німого Міко. Краще за Енгібарова ніхто не р о з м о в л я в  м о в ч к и ) [3: 596], і ней-
трально, але все одно акцентовано в парцельованій позиції (Вона — режисер, може, моя дру-
жина Люка — погоджується зі мною. Я теж г о в о р ю  м о в ч к и. Але ми р о з у м і є м о с я. 
М о в ч к и) [3: 565].

Отже, у мозаїчній структурі роману Ю. Іллєнка «Юрко Іллєнко — Апостолові Петру. Ав-
топортрет альтер его (себе іншого)» мотив мовчання в його єдності зі звуком є наскрізним, 
що дозволяє говорити про його інтердискурсивність. Розвиваючи на новому етапі стилістику 
художньої прози, письменник спирається на традиції поетичної метафористики в аналогіч-
ному тематичному просторі, водночас трансформуючи її у руслі художніх пошуків, типових 
для постмодернізму. Двоєдині образи мовчання–звука в мові твору письменника складно вза-
ємодіють із внутрішнім мовленням, з характеристикою проявів підсвідомості, відображаючи 
cкладнощі суперечливого й напруженого сучасного світу та духовного життя людини-творця  
в ньому.
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ПОЭТИКА МОЛЧАНИЯ (ТЕКСТОВЫЕ СТРУКТУРЫ РОМАНА Ю. ИЛЬЕНКО 
«ЮРКО ИЛЬЕНКО — АПОСТОЛУ ПЕТРУ»)

Прослеживаются речевые структуры в романе Ю. Ильенко «Юрко Ильенко — Апостолу Петру», которые харак-
теризуются единством молчания и звука в отображении процессов художественного творчества, сферы подсознания, 
жизни природы.
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POETRY OF SILENCE (TEXT STRUCTURES IN THE NOVEL BY Y. ILLIENKO 
«REPORT TO THE APOSTLE PETER»)

The paper is devoted to language structures in the novel by Y. Illienko «Report to the Apostle Peter» which 
are characterized by the union of silence and sound while revealing the processes of artistic work, the sphere of 
the subconscious and the life of nature.
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КОМУНІКАТИВНА ДІЯЛЬНІСТЬ АДРЕСАНТА В РЕПРЕЗЕНТАЦІЇ 
ТЕКСТОВОЇ КАТЕГОРІЇ ДІАЛОГІЧНОСТІ

У статті розглядається чинник адресанта газетного тексту в репрезентації внутрішньотекстової категорії діалогіч-
ності. Проаналізовано позицію автора журналістського матеріалу з огляду на форми його вираження, описано типи 
адресантів, простежено зв’язок з категорією суб’єктивної модальності.

Ключові слова: категорія діалогічності, газетний текст, адресант, суб’єктно-текстова взаємодія.

У комунікативному акті беруть участь два комуніканти: адресант та адресат. Суб’єкти 
мовлення та сприйняття є основними компонентами комунікативної взаємодії, що пов’язані з 
прагматичним аспектом вивчення вербальної комунікації і тексту. Прагмалінгвістичне дослі-
дження тексту орієнтовано як «на виявлення особливостей авторської присутності» [7: 30], 
так і на характеристику реципієнта тексту.

Актуальність статті. Адресант є автором тексту, активним учасником комунікативного акту. 
Адресант продукує мовлення, ініціює спілкування і регулює його тематику та прагматичне на-
повнення, інтенційність комунікативної взаємодії задається саме адресантом. Домінування чин-
ника адресанта спостерігається в аналітичних матеріалах та художньо-публіцистичних жанрах, 
що визначає як зміст, так і спосіб подання інформації. Орієнтація на чинник адресата імплі-
цитно наявна в тексті, навіть якщо відсутні будь-які мовні форми її вираження» [5: 13].

Метою статті є визначення чинника адресанта сучасного газетного тексту в репрезентації 
текстової категорії діалогічності. Мета визначає завдання дослідження: 1) виявити особливості 
реалізації категорії діалогічності в тексті газетних повідомлень як результативної діяльності їх 
автора (адресанта); 2) показати зв’язок чинника адресанта із суб’єктивною модальністю; 3) ви-
значити типи адресантів та способи їх презентації в журналістському тексті.

Матеріалом дослідження послугували тексти таких українських газет: «Дзеркало тижня», 
«День», «Сільські вісті», «Високий замок».

Чинник адресанта безпосередньо пов’язаний із суб’єктивною модальністю, що «нашарову-
ється на основну модальну кваліфікацію» та «створює додаткову модальну інтерпретацію ви-
словлень» [3: 338]. Суб’єктивна модальність може реалізуватися за допомогою різних лексичних 
засобів (вставних слів, модальних часток, вигуків) і засобів нелексичних (інтонації, порядку 
слів або особливих синтаксичних конструкцій) [4: 120]. Ф. С. Бацевич тлумачить суб’єктивну 
модальність як «факультативний семантико-прагматичний чинник комунікативної ситуації й 
спілкування загалом, який реалізується як низка різноманітних відношень адресанта (мовця, 
автора) до повідомлюваного», джерелом якого є оцінка, «її суб’єктом є мовець, об’єктом — різні 
аспекти відношення змісту комунікативних одиниць до дійсності, засобами — мовні одиниці, ка-
тегорії» [1: 191]. Суб’єктивна модальність виражається в тексті різними мовними засобами, але 
всі вони зумовлені реалізацією чинника адресанта. Напр.: У Себастьяна Жапрізо є чудовий 
роман, що так і називається — «Убивче літо» (б а г а т о  х т о  п а м ’ я т а є  е к р а н і з а-
ц і ю  з  І з а б е л ь  А дж а н і  в  г о л о в н і й  р о л і). З в і с н о , це не якийсь там курортний 
детектив, а дуже серйозна психологічна книжка… Чию назву й запозичимо для невеличкого 
«ревю»: яке «відпускне кіно» варто подивитися і яке цікаве чтиво допоможе скоротати 
«убивче» (ч е р е з  с п е к у  й  д о щ і) літо? (Дзеркало тижня. № 27. 2011). У цьому фраг-
менті суб’єктивна модальність виражається не лише експлікованими маркерами чинника адре-
санта, а й відповідними синтаксичними конструкціями: вставними і вставленими, — що переда-
ють суб’єктивно-модальні значення.
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