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О. актуальною. Її роботи — це пошуки національного стилю в сучасній моді, а її мета — популяризація
української традиційної культури. Всі колекції творилися з натуральних тканин: льон, бавовна, шовк, шерсть, що
лише підкреслює особливу зручність та практичність одягу, створеного в стилі етно-модерн.

Анотація. Стаття присвячена творчості дизайнера Олесі Теліженко — молодій, талановитій, сучасній майстрині
моделювання одягу. Розглянуто творчий доробок авторки, проаналізовано колекції, які створені в оригінальному стилі етно-
модерн.
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Аннотация. Статья посвящена творчеству дизайнера Олеси Телиженко — молодому, талантливому, современному
мастеру моделирования одежды. Рассмотрено творчество автора, проанализировано коллекции, созданные в оригинальном
стиле этно-модерн.
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Summary. The article is devoted to creative designer Olesya Telizhenko — young, talented, a modern master of modeling
clothes. Creation of the author examined, analyzed collections created in the original ethno-modern.
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ТЕКСТОВА ПРЕЗЕНТАЦІЯ АРХІТЕКТУРНОГО ОБРАЗУ
ЯК МОТИВ СВІТОВОЇ ЛІТЕРАТУРИ

Аби узгодити неочевидність поняття «архітектурна критика» з очевидністю міркування будь-кого про ар-
хітектуру, звернемося до з’ясування природи поширеного дієслівного словосполучення на кшталт «опублікувати
твір архітектури» (чи простіше: «опублікувати архітектуру»), «об’єкт опубліковано», або «архітектуру опублі-
ковано», «будинок надруковано» і т. п. Ці словосполучення дозволяють без складнощів «перебудовувати» ар-
хітектурний твір як форму суспільного буття в літературний текст під супроводом картинки-репродукції, тим
самим перетворюючи її на форму мистецтва, на форму суспільної свідомості [1], на елемент поліграфічної витівки.
Спробуємо розібратися в цьому процесі з теоретичної точки зору.

Строго кажучи, саме зведення будинку, уведення його в експлуатацію й є публікація об’єкта, репрезента-
ція суспільству, немов у газеті або по радіо було б зроблене відповідне повідомлення. Акт публікації начебто від-
бувся, архітектурний об’єкт обнародувано, і про нього знає кожний, хто хоче знати; його навіть закріплено
жорстко (жорсткіше нікуди) у певному місці, він має поштову адресу, як журнальна публікація — рік випуску,
число, номери сторінок. У описаній ситуації архітектурний об’єкт закріплений у своєму часі і представлений ото-
чуючим, але, здається, за великим рахунком його все-таки не видано.

Скористаємося аналогом з досвіду археологів. Хтось виявляє в кримській твердіні епіграфічний матеріал:
камінь, на якому щось написано. Знахідка відразу отримує статус пам’ятки, стаючи фактом історико-археоло-
гічного міркування. Її розглядають і навіть читають, перекладаючи напівзбиті рядки з давньогрецької чи латини
[2]. Але чи можна вважати, що, впавши в очі дюжині небайдужих, пам’ятку опубліковано? Ні. Вона лише тоді
виявляється опублікованою, коли у «Вестнике древней истории» чи «Византийском временнике» з’явиться ано-
тована й коментована фотографія, прорис, будуть зафіксовані варіанти читання, зроблений переклад, — тобто
коли мається власне публікація, коли напис стане надбанням не лише сучасників знахідки, але й небайдужих на-
щадків. При цьому навіть трохи по-блюзнірському можна припустити, що оригінал пам’ятки може зникнути.
Аналогічна ситуація і з архітектурним твором, лише з тією різницею, що він не витягається з землі, а зводиться
на ній чи зберігається (якийсь час) у вигляді руїни.

Доти, доки архітектурна форма виступає формою експлуатованою, тобто відповідає функції, заради якої
побудована, вона залишається формою самокоштовною. Будучи опублікованою, поряд з функціональною роллю
вона отримує роль художню, котра за допомогою значимого слова і закріплює реальну форму в просторі навко-
лоархітектурному, архітектурознавчому, — у просторі критично вибудованого тексту. Оскільки будь-яка кри-
тика суть оцінка — позитивна чи негативна (чи можна уявити оцінку байдужну?), оцінка естетична (через те,
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що естетичне протилежне саме байдужному, а не потворному), — остільки критична публікація об’єкту архі-
тектури має різні вектори характеристик. А будь-який текст про архітектурну форму однаковою мірою нале-
жить історії архітектури і літературі, а відтак і — літературознавству. Як не парадоксально, ані з тієї, ані з іншої
сторони такий текст ретельно не досліджувався, типологію його не виявлено, значимі імена не названо. Але ж
ще Квінтіліан попереджав: «Historia scribitur ad narrandum, non ad probandum» [історія пишеться для розповіді,
а не для доказу]; вона «est enim proxima poetis et quodam modo carmen solutem est» [близька до поезії і певною
мірою являє собою вірш у прозі] (Виховання оратора X I, 31; тут і далі переклад з латини мій).

Текст про архітектуру відрізняється як у жанровому аспекті, так і в стилістичному. Кожному очевидно, чим
саме відмінний «Собор Паризької Богоматері» В. Гюго, чи «Шпиль» В. Ґолдінґа, чи «Зодчі» Л. Серпіліна від
злободенної публікації в газеті чи часопису, автор якої ратує, скажемо, за збереження давніх каменів лише через
те, що вони давні. Але публікація робить ці камені вічними (не лише «рукописи не горять»), і навіть виправдо-
вує їхнє руйнування, викликане аж ніяк не лінощами у турботі про старовину, а навпаки, технологічною необ-
хідністю розвитку міста, кварталу, вулиці. Шкода, звичайно, давніх цеглин, але це емоція, котра підкреслює
художню сторону того, що зноситься, а не сторону архітектурну: буття цієї форми і чинник її корисності людині
себе зжили, оскільки теперішньому запиту не відповідають. Лише публікація здатна закріпити об’єкт у культурній
пам’яті, і цього часом достатньо, аби про нього не забули. Гірше, якщо про нього «забудуть» у реальності, при-
рікши на руїну.

З часів П. О. Флоренського зрозуміло: якщо для рефлексії слово є тільки знаком певної схеми, поняття,
для безпосереднього дорефлективного відношення слово є чимось більшим, ніж тільки знаряддям, здатним ви-
кликати у свідомості схему. «Слово має двоїсту природу. Воно — слово у власному смислі, і може як таке бути
назване надрозумовим, — мініатюрним твором мистецтва; але крім того воно — термін, щось розумове» [3].
Публікуючи твір архітектури, переводячи його з дорефлективно-безсловесного, тваринно-побутового стану у
стан рефлективно-схематичний, інтелігібельний, автор публікації стає спочатку читачем «архітектурного твору»
як тексту, що репрезентує його архітектурний образ, а потім письменником, що виражає цей текст і цей образ з
усіма його інтерпретаціями на папері, віддаючи тиражуванню за допомогою друкарства.

Опублікувати архітектурний твір значить 1) задати йому додатковий вектор існування в часі і просторі,
2) зберегти для нащадків у значимій художній формі — в акті письма; можливо, значимій більше, ніж самий твір,
3) завдати безсловесно-побутовому, онтологічному стану рефлективно-свідоме, гносеогенне буття, 4) зробити
доступним екстериторіально як у просторовій, так і в часовій якостях, 5) приректи твір на вічність, базуючись
на постулаті, що ніщо, створене людиною, не вічне, і в незгоді з Гюго в тому, що «книга вб’є будинок» [4]. Крім
того, усякий текст про архітектурний твір є його рекламою, котра сприяє не лише популярності у фігурах сус-
пільної свідомості, але й перетворенню оригіналу на пам’ятку архітектури, та й сама іноді стає літературною
пам’яткою. Гюго 1831 року мав право сказати, що «аж до Гутенберга зодчество було переважною формою пи-
семності, загальною для всіх народів: ця кам’яна книга, розпочата на Сході, продовжена грецькою і римською
давниною, була дописана середніми віками» [5]. А після Гутенберга? Аби залишатися «літописом світу», на
чому наполягав Гоголь у тому саме 1831-у [6], їй необхідно було скористатися послугами складальника і мет-
ранпажа, друкарською машиною і — головне — словом, що його мовить про себе архітектор, побоюючись вия-
вити власну недорікуватість і змушений складати проекти і зводити будівлі, а не тексти писати.

Що ж саме стоїть за словосполученням «опублікувати архітектуру»? Що публікують фахові видання?
Невже справді «архітектуру»? Якщо архітектура — це те, що не мокне під дощем (за спостереженням Р. Ін-
гардена), її, звичайно, сам Бог повелів публікувати, розповсюджувати. Але що саме призначено у даному випадку
(утім, як і у будь-якому іншому) для друку? — Текст, що може бути описом твору архітектури, а може і не
бути; може містити образ твору як привід (причину) для текстопородження, а може лише залучати цей добуток
як приклад для власних міркувань щодо форми. І взагалі: може містити в собі твір, а може лише вказувати на
нього, так чи інакше співвідносячись вже не з формою його, але з образом. Саме в цьому випадку, на мій погляд,
твір архітектури може по-справжньому вважатися опублікованим.

Можна, звичайно, відкараскатися репродукцією фасадів, перекроїв, планів поверхів будинку з невеликим
коментарем, але це буде саме репродукція, а не продукція: копія, а не оригінал. Можна закинути, що будь-яка
публікація чогось (епіграфічної пам’ятки, рукопису, автографу, картини, вірша та ін.) є копія з оригіналу, а ніяк
не самий оригінал. Звичайно, копія. І ця копія безумовно є важливою, оскільки дозволяє розмножити оригінал,
зробивши його практично безсмертним, інформативно безмежним: доки існує папір, на якому копію надруковано,
і сховище, в якому цей папір зберігається. Але якщо стосовно явищ мистецтва та узагалі художництва така кон-
статація уявляється несуперечливою, — по відношенню до архітектурних творів вона не годиться.

Публікуючи проект або світлину будинку, ми обнародуємо не оригінал, а все одно його копії: проект —
копія прогностична, ерзац того, що буде; фотокартка — копія актуальна, ерзац того, що є. Як же можна не вис-
тупити тут з авторською позицією, як не заявити про «копію з копій»? Пристойний архітектурознавець такого
дозволяти собі не повинний, оскільки, аби наблизитися до оригіналу, він змушений знехтувати його проекти і фо-
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тографії, і виступити, заговоривши власним голосом, зовсім не схожим на голос архітектора — автора твору.
Перефразуючи Маяковського, він повинний заговорити «у весь логос» (оксюморон Мирона Петровського).

Це розуміли в античному світі, де існував спеціальний термін, що означає таке перейняте авторським по-
чуттям явище, як екфрасис (найближчий, але неточний переклад: опис). Це поняття охоплювало область ху-
дожньої фіксації внутрішнього переживання автором твору (скульптури, архітектури, живопису). Інакше кажучи:
фіксація саморефлексії автора над явищем матеріальної культури і предметом людської творчості, виконана за
допомогою виразного слова, котре само в собі повинно мати зачатки твору мистецтва чи бути ним.

Ймовірно, не потребує доказу, що в архітектурі є дві значимі сторони. У першій «стороні» живуть, діють,
«жестикулюють», використовуючи будинок за призначенням. Друга сторона — мовне, текстове обговорення,
закріплення першої, перехожим і мешканцем — дозвіллєве, необов’язкове, виконане істориком архітектури на-
уково, поетом і письменником — художньо; вона не може не бути виразною. Остання констатація найбільш
точно підтверджується актуальністю нашого знання про античну архітектуру, від якої залишилися — матері-
ально — практично самі руїни, утім у текстовому відношенні вона відома набагато краще від архітектури серед-
ньовіччя. «Переважна більшість текстів належить ораторам, поетам, історикам, географам-мандрівникам, що
підходили до пам’яток архітектури по-своєму. Для оратора і поета архітектурна пам’ятка стає часто предметом
панегіричного вихваляння, для географа-мандрівника вона виявляється <…> рідкісною визначною пам’яткою
<…> З одними вимогами підходить до літературних джерел дослідник, що займається археологією й античною
топографією, з іншого боку — історик архітектури. Для археолога важлива історична вірогідність свідчення
<…> Для історика архітектури не менш цікавим є будь-який фантастичний опис; архітектурні описи в грець-
ких романах — такий самий документ, як свідчення історика <…> Це фантазії, що спроектовані в минуле. Але
подібні фантазії історик архітектури зобов’язаний вивчати поряд з усіма іншими нездійсненими проектами і про-
грамами як різні форми архітектурної думки» [7]. Якщо вже така робота, на думку В. П. Зубова, необхідна іс-
торику античної архітектури, що казати про її теоретика? Останній зобов’язаний бути не лише уважним до
предмета опису, але й до поетики слова, що цей предмет описує, оскільки «літературні джерела дозволяють нам
судити не тільки про саму пам’ятку, але і про сприйняття пам’ятки» [8].

Класичними прикладами екфрасису, щоправда, скульптурного, є декілька пам’яток античної літератури:
Ахіллів щит, опису якого Гомер відвів в «Іліаді» 129 рядків (Іл. XVIII 478–607) [9], щит Геракла, оспіваний
Гесіодом в однойменній поемі «Aspis Irakleois» [10] й ларець Кіпселла у Павсанія в «Описі Еллади» (V 17–20)
[11]. Сюди можна віднести екфрасис щита Діоніса роботи самого Гефеста, створений єгиптянином Нонном Па-
нополітанським (V ст.) у поемі «Діяння Діоніса» (XXV 386–412) [12] та нещодавно знайдений в Арлє щит Ав-
густа, котрий був свого часу встановлений сенатом у новій курії Юлія у Римі, і тепер досліджений А. Б. Єгоровим
[13]. На жаль, повноцінного аналізу цього художньо незвичного виду скульптури на стародавній зброї знайти в
літературі не пощастило. Певно, цей аспект міг би стати предметом окремого мистецтвознавчого аналізу.

Наведу навмання декілька прикладів античного архітектурного екфрасису. Перший — з віршів 349–351
третьої книги «Енеїди» Вергілія: «Procedo, et parvam Troiam simulataque magnis / Pergama, et arentem Xanthi cog-
nomine rivum / Аdgnosco, Scaeaeque amplector limina portae» [«З ним [Геленом Пріамідом] я йду і дивлюся на
подобу Трої великої — / Малий Пергам — і на вбогий струмок, іменований Ксанфом, / Поріг Нових Скій-
ських воріт і створи [їхні] цілую»].

Історичний коментар до цих рядків навряд чи необхідний. Про що нагадав він освіченому римлянину доби
Августа? Описуючи враження про місто Буфрот на Епірському узбережжі (північний захід Балканського пі-
вострова), Вергілій насамперед вбудовує мотив тільки-но побаченого у контекст добре знаного: культурний рим-
лянин повинний був знати про Трою та Пергам, інакше б вірш втратив метафоричну напругу. Давній читач
повинний був здогадатися, що описуване Вергілієм є вбудовування невигаданого у вигадане, оскільки в «Енеїді»
рідке речення обходиться без метафори, порівняння і жесту (з його визначеним тлумаченням). Через згадування
знаного Вергілій описує незнане, наділяючи його метафоричною характеристикою.

Другий приклад — з римського поета Марка Валерія Марціала (Epigr. VIII 65, 1–2, 8–12):
Hic ubi Fortunae Reducis fulgentia late
Templa nitent, felix area nuper erat:
… … … … …
Stat sacer et domitis gentibus arcus ovat;
Hic gemini currus numerant elephanta frequentem,
Sufficit inmensis aureus ipse iugis.
Haec est digna tuis, Germanice, porta triumphis;
Hos aditus urbem Martis habere decet

[«Тут, де блищить тепер здалеку Фортуни Поворотної / Храм, донедавна знаходився лише священний пустир. / … / Арка
священна отут про переможних говорить; / Багато слонів упряжено тут у парні дві колісниці, / І статуя вождя золота висо-
чіє. / Ці ворота твоїх гідні, Германік, тріумфів; / Місту Марса такий вхід личить мати»].
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Панегірик полководцю і консулу, племіннику імператора Тиберія, проспіваний Марціалом за допомо-
гою опису тріумфальної арки Германіка (на форумі Августа, поруч з аркою Друза й аркою Траяна [14]).
Тацит в «Анналах» указує, що наприкінці 19 р. по Р. Х. «поблизу храму Сатурна було освячено арку з на-
годи повернення загублених при загибелі Вару значків, відбитих під проводом Германіка при верховенстві
Тиберія; на березі Тибру, у садах, заповіданих народу диктатором Цезарем, був також освячений храм на
честь богині Фортуни [Поворотної]» (Ann. II 41). Через арки Друза і Германіка, що з двох сторін «стиску-
вали» храм Марса Ультора (божественного месника), один з найвеличніших у Римі, служили виходами з фо-
руму на Субуру — головну вулицю Вічного міста — й Есквілін. Марціал часто згадує Субуру (Epigr. II 17,
1; VI 66, 2; IX 37, 1; X 20, 5; XI 78, 11), на різні лади висміюючи її торговців і повій. Римляни любили не-
злобливу сатиру Марціала, книги його перевидавалися (тобто переписувалися), і в кожному вірші читач звик
бачити якщо не безпосереднє глузування над персонажем епіграми, то більш-менш тонкий на цю обставину
натяк. Так і в даному випадку: у присвяченій пам’яті Германіка (арку споруджено посмертно) епіграмі, ха-
рактеризуючи римську будівлю, Марціал не забуває нагадати, що «місту Марса такий вхід личить мати»,
хоча Рим і є місто Марса, і «такий вхід» у ньому вже існує. Ставлячись з повагою до загиблого воїна, поет
вплітає в епіграму опис декору (слони, колісниця, статуя) невеликої однопрогонової арки, котра виявилася
гідною тріумфів Германіка: ймовірно, малося на увазі, що на більше він не заслужив.

Третій приклад теж з Марціала (Epigr. II 90, 5–10). Звертаючись до знаменитого ритора і теоретика ора-
торського мистецтва Марка Фабія Квінтіліана (вище нами згадуваного), Марціал пише:

Differat hoc, patrios optat qui vincere census
Atriaque inmodicis artat imaginibus.
Me focus et nigros non indignantia fumos
Tecta iuvant et fons vivis et herba rudis.
Sit mihi verna satur, sit non doctissima coniunx,
Sit nox cum somno, sit sine lite dies

[«Нехай бариться той, хто батьківське майно помножити жадає, / Й набиває предками атріум свій. / Мені ж по серцю вог-
нище і не позбавлений кіптяви чорної / Будиночок, живе джерело й невигадливий лук. / Будь домочадець мій ситий, будь дру-
жина не занадто учена, / Будь сон у мене вночі, день без судових турбот»].

Як запитав би персонаж радянського культового фільму: що іще потрібно людині, аби зустріти старість?
У цьому смислі епіграма давнього римлянина звучить по-сучасному. Що в ній для нас цікаво? По-перше, що
Квінтіліан з метою збільшення доходів запрошував до себе старих родичів, і ті, проживаючи безбідно в його
будинку (атріум — ознака статку), відписували хазяїну своє майно. Ф. О. Петровський коментував це місце
дещо інакше: він справедливо стверджує, що в атріумі родовитих римлян стояли, за звичаєм, воскові фігури
предків. Одне, звичайно, іншому не заважає, але навряд чи встановлення воскової скульптури допоможе
«майно помножити». По-друге, — що Марціал ставиться до цього cum grano salis і, сам будучи бідним, не-
одруженим і живучи «клієнтом» у багатіїв, бажав би задовольнятися звичайним будинком на галявині, з за-
копченими стінами і нагодованими дітьми. Цей екфрасис дозволяє побачити на власні очі і заставлений
статуями ora patrum двір-атріум у будинку Квінтіліана, й задоволення малим, котре за всіх часів мало при-
близно однакову вимогу: дах над головою. Тут Рим не був виключенням: скоріше, задавав тон. І цей тон був
архітектурним [15].

Тепер слід вказати на малодосліджений шар екфрастичної публікації творів архітектури в європейській
літературі і поезії російського Срібного віку: нагадати про існування спеціально «архітектурних» віршів Ю.
Балтрушайтіса («Привет Италии»), К. Бальмонта, О. Блока, В. Брюсова, І. Буніна («Колизей»), М. Во-
лошина, С. Городецького, М. Гумільова, В’яч. Іванова («Царьградских солнц замкнув в себе лучи…», «В
Колизее»), Р. Івнєва («В развалинах Ани»), І. Калинникова («Notre Dame»), В. Комаровського
(«Рынок»), М. Кузміна («Опять Венеция»), Б. Лівшица (цикл «Болотная Медуза»), М. Лохвицької, С.
Маковського («Старый храм»), О. Мандельштама, В. Маяковського, В. Набокова («Акрополь»), Вс.
Рождественського («Царское Село»), Ф. Сологуба («Баллада о высоком доме», «Под сводами Утрехтс-
кого собора»), М. Цвєтаєвої («До Эйфелевой — рукою / Подать! Подавай и лезь…»), Дм. Цензора
(«Рим и варвары»), Саші Чорного («Гостиный двор»), С. Шервінського («Карфаген»), прозаїчних фраг-
ментів Андрія Бєлого, Дм. Мережковського і Б. Пастернака: «слово, сказане в камені архітектором, є таким
високим, що до його висоти жодній риториці не дотягтися» («Охранная грамота»). Створюється враження,
що історія архітектури входила у свідомість російського читача не за допомогою навколоархітектурних тек-
стів П. П. Гнєдича, П. П. Муратова та І. Е. Грабаря, а за допомогою необов’язкових, але культурно необ-
хідних рядків, скажімо, — «души готической рассудочная пропасть», «могучий дорический ствол», «башни
стрельчатой рост», «убогого рынка лачуги», «дикой кошкой горбится столица», «играет мышцами кресто-
вый легкий свод», «над желтизной правительственных зданий» Осипа Мандельштама. Зупинимося на дея-
ких прикладах.
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Хоча питань архітектурної тематики Мандельштама торкалися тонкі дослідницькі пальці М. Л. Гаспа-
рова [16], О. Й. Немировского [17] й О. М. Табориської [18], цей аспект його творчості потребує розробки.
Тут, у зв’язку з Мандельштамом, висловлю лише загальні розуміння.

Спеціальне вичленовування в поезії якихось архітектурних алюзій, чесно говорячи, уявляється позбавле-
ним сенсу: семантичний світ поета, особливо такого як Мандельштам, неосяжний, у кожному його фрагменті
присутня матеріальність, тактильність зображуваного. Через те такий акт можна визнати чинним у розрізі «ана-
томічному», наукоподібному. Підтвердження першій тезі — про відсутність сенсу таких заходів — можна від-
найти у рамках загального підходу до архітектури як процесу пізнання і перетворення світу за мірою людської
природи і тому природи взагалі [19]. Якщо усе, що оточує людину й є її породженням (духовним і матеріаль-
ним), розуміти як утілення людської суб’єктивності, стає очевидним, що архітектурний процес — світоглядне
ставлення людини і до самої себе, і до свого інобуття, закріплені матеріально, міцно.

Дослідженням складання матеріального конгломерату світоставлення людини займається архітектуроз-
навство [20], дослідження ж інших виразних якостей прояву людського світогляду — парафія найрізноманітні-
ших «-знавств» аж до літературознавства. Якщо я вдався пояснювати, у чому полягає коректність
вичленовування «архітектурної теми» у творах Мандельштама, це лише один з засобів виправдання, чому так ро-
бити не слід. Але творчість Мандельштама надто благодатний матеріал для розумових вправ. Їхня підводна мета
— простежити, яким чином на рівні поетики тексту відбувається взаємодія й взаємостимулювання художнього
образу з літературної й архітектурної точок зору.

Архітектура як загальна людська онтологія, в якій існує суспільство і яка виявляється результатом і осно-
вою його матеріального розвитку [21], безумовно, посідає просторово виразне й естетично пережите в авто-
рському тексті місце у творах будь-якого автора: кожний сюжет, дійство, жест укорінені в місці, прицвяховані
фабулою до певного топосу, локалізовані; адже усе на світі відбувається десь, і сама мова є локус того, де саме
це відбувається. Ми лише беремо перо і записуємо. Важливо, яким словом населяємо папір.

І якщо акцент на художньому аспекті тексту це область роботи літературознавця, акцент на масиві просто-
рово матеріального, тобто власне архітектурного, — неодмінна справа архітектурознавця. У цьому відношенні ми
зіштовхуємося з певною розумовою опозицією: у структурованій системі (літературний шар + архітектурний)
будь-який елемент (тексту) є значимим тією мірою, якою він вказує на інші і тим самим їх виключає [22]. Інакше
кажучи, ми зіштовхуємося з системою взаємовказуючих елементів, розведення яких у тексті виявляється можли-
вим по лінії «текст як відображення буття — архітектурний простір як закріплення буття».

Архітектурний простір у строфіці Мандельштама — значимий «залишок» його поетики, матеріальне тіло,
протипоставлене тілу «нематеріальності образу», на тлі якого розгортається сюжет. Тут розведення поетики
(«літературності») тексту і прагматики («архітектурності») сюжету є навмисним. «У всій цій механіці значи-
мих опозицій… головне… те, що вона дає нам систематичну можливість впізнавати те, що є, по тому, чого
немає» [23]. Скористаємося такою комунікативною можливістю, вірніше, комунікативною можливістю ігри
смислів, аби показати, як два члени опозиції (поетика і прагматика), порізно безглузді, народжують зміст, пе-
ретворюючись на джерело значення і тим самим означаючи, що саме заподіює, спричиняє архітектурний зміст
поетичному тексту.

Стосовно акмеїстичного періоду творчості Мандельштама М. Л. Гаспаров помітив, що 4-стопник «ді-
литься своїм пануючим положенням із 5- і 6-стопником — їхня довжина додає віршу більше монументальності
(«Айя-София», «Нотр-Дам», «Адмиралтейство» та ін.)» [24]. Монументальність споруд, що послужили мо-
тивацією для віршів, підкреслюється монументальністю застосованого в них поетичного розміру: у такий спосіб
Мандельштам створював нову естетичну реальність, споруджену під натиском творчої енергії рядка. Утім, му-
симо сумніватися, що поет вибрав цей розмір свідомо: ним підспудно був відчутий властивий саме цій темі «ме-
ханізм культурної пам’яті». Ймовірно, це відбувалося через те, що в його художньому світі панував культ слова
як універсального засобу збагнення і перетворення буття, як технічного «пристрою» для перетворення матерії речі
на матерію вірша. «Архітектурні вірші» Мандельштама не «вбивають будинок», але зводять поруч з ним смис-
ловий ерзац, підтверджуючи вічність каменя вічністю слова: недарма назву «Камень» поет привласнив першому
збірнику віршів (СПб.: Акмэ, 1913; друге видання — Пг.: Гиперборей, 1916; третє видання — Пг.: ГИЗ,
1923). Більше того, вічність слова робить вічність каменя екстериторіальною, поширюючи архітектурний факт
у просторі історії немовби поза фізичним його кріпленням до землі: чи підкидаючи («Кружевом камень будь, /
И паутиной стань: / Неба пустую грудь / Тонкой иглою рань»), або ж іще більше припечатуючи до неї («А над
Невой — посольства полумира, / Адмиралтейство, солнце, тишина! / И государства крепкая порфира, / Как
власяница грубая, бедна»). Мабуть, Мандельштам краще за інших поетів розумів цю властивість архітектури:
перетворюватися в слові і словом.

Вірші Миколи Гумільова «Венеция», «Генуя», «Болонья», «Неаполь», «Стокгольм», «Пиза», «Рим» мо-
жуть служити духовним путівником по цих містах. Кавалерист-доброволець Першої світової, глава акмеїстів і
«Цеху поетів», в описі венеційського собору св. Марка Гумільов долучається до значущої архітектурної метафори:
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А на высотах собора,
Где от мозаики блеск,
Чу, голубиного хора
Вздох, воркованье и плеск.

Так і бачиш безіменного майстра з нівеліром, що «стоял средь грохота и гула».
«Старі садиби» у рядку Гумільова споруджуються начебто не поетичним пером, а грубою хваткою сіль-

ського столяра, каменотеса:
Дома косые, двухэтажные,
И тут же рига, скотный двор,
Где у корыта гуси важные
Ведут немолчный разговор.

В садах настурции и розаны,
В прудах зацветших караси, —
Усадьбы старые разбросаны
По всей таинственной Руси.

Здається, про провінційний класицизм можна більш не розмірковувати: у двох строфах поет створив образ
того, що описують ретельні історики, не знаючи, навіщо і для кого. Утім, ймовірно, для того, аби зберегти мін-
ливу істоту колишнього побуту, в архітектурному оформленні якого портик з чотирма простенькими колонами
(казна-якого ордера) та з традиційним напівциркульним вікном пасторально сусідять із свійською живністю,
безграмотною прислугою, панським кальяном і домашніми туфлями. Але про ці речі інший історик напише ка-
зенно і через те кепсько.

В екфрасису Падуанського собору Гумільов використовує своєрідне поетичне «масштабування» сприй-
няття: стіна собору показана з вікна таверни навпроти:

В глухой таверне старого квартала
Сесть на террасе и спросить вина,
Там от воды приморского канала
Совсем зеленой кажется стена.

І от, входячи у двір, глядач бачить «готичні вежі», що, «словно крылья, / Католицизм в лазури расп-
ростер». Собор Сант Антоніо іль Санто (1232–1350 рр.) на пьяцца ді Санто південним фасадом дійсно вихо-
дить убік каналу, і навіть можна відвідати таверну, в якій на шляху до Ефіопії 1907 р. Гумільов «спросил вина».
Дивно, однак, чому поет не вмонтував у свій екфрасис кінну статую полководця Еразмо де’Нарні, прозваного
Гаттамелатою? Але і тут можна побачити елегантну послідовність: поет переживав образ собору, й інше його
не цікавило.

Частково робота з вивчення «архітектурних віршів» Срібного віку була виконана Вс. Є. Багном [25], але
цього недостатньо: автор підійшов до питання як літературознавець, з боку слова, а не як архітектурознавець,
котрий, дослідивши річ, словом закінчує. Для архітектурознавця більш важливим є «історичний образ», що ви-
магає співпереживання: адже, як помітив А. В. Гулига, безпристрасне історичне оповідання — свідчення ду-
ховної бідності автора [26]. А Йоханн Гейзінґа навіть радив історику переживати події в їхній невизначеності,
як такі, що не здійснилися: «розповідаючи про Саламін, він може припускати, що переможцями будуть перси,
розповідаючи про державний переворот 18 Брюмера, — що Бонапарт зазнає ганебної поразки» [27]. Архітек-
турна форма як історичний образ — подія, що здійснилася, тією саме мірою, як і те, що переможцями при Са-
ламіні опинилися греки, а Наполеон у листопаді 1799-го все ж таки став першим консулом.

Так чи інакше, історичне узагальнення явища архітектури (узятого в діахронічному чи синхронічному зрі-
зах) є свого роду синтезом теоретичного й естетичного освоєння світу. У першому випадку з тексту прогляда-
ється архітектурознавець, у другому — поет чи письменник.

Історичний образ архітектурної форми завжди зв’язаний з реальною архітектурною подією, але подається
читачу переосмисленим, у «перетвореній формі» (К. Маркс), що є продуктом перетворення внутрішніх відно-
син складної системи, котре відбувається на визначеному її рівні й приховує їх фактичний характер, у непрямому
(поетичному, екфраcтичному) вираженні. «Я не можу описувати пережите мною. Я повинний відійти від вра-
ження, аби зобразити його», — скаржився Антон Чехов П. О. Сергієнку [28], маючи на увазі саме перетво-
рену форму.

Насмілюся наполягати, що справжній архітектурний образ як «специфічна форма відображення архітектур-
ного середовища й архітектурних форм у громадській свідомості і свідомості окремих людей — виробників і спо-
живачів архітектурного середовища» (А. П. Мардер [29]) може бути закріплений лише в літературній формі: у
науковому описі-аналізі, у вірші, у белетристичному рядку. У жодному іншому місці, крім ідеальних «місць» сві-
домості, його немає. Тим паче його немає на фасаді або в інтер’єрі будинку, який розглядається як художня форма.
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Тільки в описі, у поетичному переживанні архітектурної форми, в екфрасису і знаходиться «твердий» образ
цієї форми, ініційований нею, але такий, що до неї не зведений; осілий у рядку, але внутрішньо динамічний. Він
живе у тілі тексту художнього твору, у «семантичному ореолі» (К. Ф. Тарановський, М. Л. Гаспаров [30]) по-
етичного чи прозаїчного тексту. Це словесне закріплення архітектурної форми на папері за допомогою значимого
(виразного) слова перетворює архітектурну форму як форму суспільного буття на художню форму, коштовну не
стільки прагматично (функціонально), скільки естетично, тобто на форму, небайдужу для глядача і, отже, читача.
Образ архітектурної форми — слово, натхненно про неї сказане.

Образ — «плоть» свідомості і те, що саме по собі є принципово чужим до свідомості і лежить за межами
її току. За Ж.-П. Сартром, образ є перцепція, тобто відношення об’єкта до свідомості. Реальному не потрібні
зусилля для ствердження своєї реальності; образу, який за допомогою записуваного слова стає реальністю тек-
сту, ці зусилля необхідні: вони є результатом значної творчої напруги. Такий результат жодного разу не є імі-
тацією архітектурної реальності, він — нова естетична реальність, «копіювати» яку в публікації важко: занадто
вже вона пізнаванна інтелігентною людиною. Архітектурний образ, одержавши закріплення в рядку, стає про-
ектом, що для професіонала є текст, для дилетанта — забава, для історика — архівне джерело.

Заради справедливості поглянемо на це питання ще під одним кутом. Людвіг Вітґенштайн (австрій-
ський архітектор, що став філософом) дивувався: «припустимо, що ми зводимо будинок з вікнами і дверима
визначених пропорцій. Чи виражається наша перевага таких пропорцій у тім, що ми говоримо про них? Чи
обов’язково перевага повинна бути висловлена у словах? А, можливо, так: коли дитина погано намалює вікно,
ми її покараємо? Чи: коли хто-небудь побудує будинок, що нам не подобається, ми відмовляємося в ньому
жити, біжимо від нього?» [31]. Перевага завжди повинна бути висловлена в слові, якщо це слово поета чи
письменника.

Архітектор історично мовчазний (далеко не всі утруднювали себе викладом концепцій), від нього, зви-
чайно, ніяких висловлень про вчинений архітектурний крок не очікується. Але щоб довідатися про його перевагу
як культурне устремління, слово необхідне. В архітектора «слово» — циркуль, олівець, «авторський нагляд»
тощо. У поета ж інструмент один — слово: вагоме, значиме, виразне.

Якщо звернутися до питання про взаємодію архітектурної форми як об’єктивно даного предмету і худож-
нього образу як зняття волею творця-поета суб’єктивного моменту її переживання, може виявитися, що «без-
словесний» архітектор, який створив емоційно виразну художню форму архітектурної маси, за енергетичною
напругою творчості споріднений поету (письменнику), котрий створив емоційно виразний образ цієї художньої
форми. Часом навіть важко зміркувати, хто з них є більш важливим для культурного процесу.

Аби літературний портрет, поетичне переживання, закріплене в слові, відбулися, потрібні гостре чуття про-
сторової форми, її дійсності (чи фальші) і — головне — «стовёрстый язычище. / Луча чтоб солнечного ярче и
чище, / чтоб не тряпкой висел, / чтоб раструбливался лирой, / чтоб слова соловьи разносили изо рта» [32].
Такі здібності — лише в чуйних художників слова (а не «начальників», як гострив Ілля Ільф), саме вони пере-
творюють тлінний матеріал каменя на вічний простір художнього сприйняття й інтерпретації, заміняючи зашка-
рублість матеріалу рухливістю інтонації.
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Анотація. Феномен архітектурного образу розглянуто через призму існування образу як літературної форми, як ху-
дожнього твору, тобто через опис архітектурної форми за допомогою її художнього переживання «людиною слова». Подано
приклади екфрасису (художнього опису) в античній літературі та поезії Срібного віку, а також теоретично обґрунтовано від-
повідь на запитання, що означає «опублікувати архітектуру».

Ключові слова: образ, архітектурний образ, архітектурна форма, антична література, Срібний вік, публікація.

Аннотация. Феномен архитектурного образа рассмотрен через призму существования образа как литературной формы,
как художественного произведения, то есть через описание архитектурной формы при помощи ее художественного пережи-
вания «человеком слова». Приведены примеры экфрасиса (художественного описания) в античной литературе и поэзии Се-
ребряного века, а также теоретически обоснован ответ на вопрос, что значит «опубликовать архитектуру».

Ключевые слова: образ, архитектурный образ, архитектурная форма, античная литература, Серебряный век.

Summary. The phenomenon of the architectural image viewed through the prism of the existence of the image as a literary form,
as a work of art, that is, a description of the architectural form with its artistic experiences, «man of his word». The examples of ekph-
rasis (artistic descriptions) in ancient literature and poetry of the Silver Age, and theoretically sound answer to the question what it means
to «publish by architecture».

Keywords: image, architectural images, architectural form, ancient literature, the Silver Age.




