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Аннотация 

Рассматривается роль сакральных топосов в формировании модэли 

национального мира и в формировании национального самосознания на материале 

исторических романов  “Яса”, “Гетьманский скарб”, “На брата брат”, “Погоня”  

современного украинского прозаика Ю. Мушкетика. Ключевые слова: сакральные 

топосы, национальное сознание, национальный характер, историческая проза, 

антиномичное начало.   

 

Summary 

The role of the sacral topos (place-names)  in the forming  of national world model 

and in the forming of the national self-consciousness is regarded on the material of 

historical novels “Яса”, “Гетьманский скарб”, “На брата брат”, “Погоня” by the 

modern Ukrainian prose-writer Yu. Mushketyk.  

Key words: sacral topos (place-names), national conscieushess, national character, 

historical prose.  
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проблемно-тематичному  та  сюжетно-образному  рівнях біблійного  інтертексту, 

досліджуються  різні типи  інтертекстуальності,   використані  Галиною  Тарасюк   

у   романі  ,,Любов і  гріх  Марії  Магдалини”, з’ясовуються  різні  форми  й  

напрями авторського письма.  
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         Інтертекстуальність як основне поняття текстології 

постструктуралізму, запроваджене Юлією Крістевою для виявлення 

різних форм і напрямів письма (цитата, центон, ремінісценція, алюзія, 

пародія, плагіат, трансформація інваріанта, стилізація тощо) в одній 

текстовій площині, спирається  на теорію поліфонічності М. Бахтіна, 

праці представників формальної школи. Інтертекстуальність не 

зводиться до цілеспрямованого цитування, швидше трактується як його 

можливий простір, вірогідні літературні, побутові, наукові, соціолектні, 

пропагандативні дискурси цитатної літератури. Це поняття текстології  
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здійснюється через читання-письмо, власне використання інформації, 

уже використаної  в  минулому  культурному  досвіді. 

          Як відомо,  існують різні типи інтертекстуальності: співіснування 

в одному тексті одного чи кількох (цитата, ремінісценція, плагіат і т.п.), 

паратекстуальність (відношення тексту до своєї частини – заголовка, 

епіграфа, вставної новели ), метатекстуальність (співвідношення тексту 

із підтекстом, коментування свого інтертексту), гіпертекстуальність 

(пародійне співвідношення тексту з профанованими ним іншими 

текстами), архітекстуальність, що стосується жанрових зв’язків. 

Деякі типи інтертекстуальності ми можемо спостерігати в одному 

з перших романів Галини Тарасюк ,,Любов і гріх Марії Магдалини” 

(1990). Письменниця свідомо відтворила на проблемно-тематичному та 

сюжетно-образному рівнях біблійний інтертекст, оскільки передбачила 

здатність роману асоціюватися з конкретним біблійним текстовим 

простором за допомогою діалогічних моделей, поширених у тексті як 

чуже слово, що  утворюють нову єдину текстову площину. Слід 

відзначити широке вживання на текстовому рівні цитат, алюзій, 

ремінісценцій, на метатекстуальному – архетипічних образів, сюжетів 

та мотивів, на контекстуальному – наслідування та вживання варіацій 

книг Святого Письма (як Старого, так і Нового Заповітів), апокрифічних  

гностичних  євангелій  тощо. Надзвичайно складна структура роману 

,,Любов і гріх Марії Магдалини” Г. Тарасюк проявляється  в  його 

багатоплощинності.  

           Площина євангелічного міфу (хресний шлях Ісуса Христа, 

розп’яття, воскресіння, вознесіння). Відбуваються своєрідні 

«включення» євангелічних епізодів у площину художнього твору. 

Нараховується дев’ять включень-епізодів, візуально відокремлених у 

тексті  через три крапки й позначених жирним шрифтом. Включення ці 

постають як прямі атрибутовані цитати канонічних євангелій, або 

стилізовані під євангелічну оповідь епізоди виразно притчевого 

характеру. Подібних епізодів нараховується чотири, вони ніби 

обрамлюють канонічний життєпис Ісуса Христа, концентруючись на 

початку (включення 1-2) та в кінці твору (включення 9). 

          Площина подієвого плану. Реальність тут-і-тепер пов’язана з 

перебуванням героїні-наратора в психіатричній лікарні. Топос 

лікарняної реальності статичний, позбавлений будь-якого руху, 

прогресу, він ніби випромінює млявість і бездіяльність, усе живе 

поринає в сон: «ТУТ – навіть не по колу торохкає життя-буття. ТУТ – 

на мертвій точці: ті ж уколи, пігулки, душ Шарко, хвойні ванни, 

звихнуті колєжанки по нещастю, і – сон, сон, сон, важкий, задушливий, 

паморочний сон» [2, с. 131].  
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          Потік спогадів Марії формує ретроспективну площину, яка, у 

свою чергу, розшаровується на: ретроспекцію 1 – спогади про події, що 

відбувалися до смерті Мольфара включно; ретроспекцію 2 – спогади 

про події після смерті художника, пов’язані з влаштуванням його 

посмертної виставки, що стало можливим тільки  в  пострадянський  

період.  

           Площина художніх полотен Ігоря Борканя. Сприймається як 

прихована, оприявлюється опосередковано, здебільшого через візії 

дружини художника – Марії.  

            Історія життя й творчості геніального художника Ігоря Борканя-

Мольфара постає перед читачем як життєпис страждань і великого 

духовного подвижництва, як своєрідне Євангеліє. Проте очевидним і 

беззаперечним є той факт, що Євангеліє це мислиться авторкою не як 

канонічний варіант біографії визнаного в пострадянський період 

художника, не як узаконена новою ідеологією, відшліфована з 

урахуванням вимог часу агіографія. Галина Тарасюк будує твір у формі 

неканонічного євангелія, апокрифу, вкладаючи його в уста героїні – 

Марії: «Як усі апокрифи, історія цього воскресіння теж почалася із… 

ексгумації. Цілком природно для нашого божевільного часу. Дивовижна 

країна! Предивний народ… Спочатку винищуємо один одного мовчки, 

методично, запорпуємо в рідну землю під габою ночі… задля правди й 

справедливості, а потім – через роки – задля цієї ж справедливості 

перекопуємо кладовища та історію, знову задихаючись від 

благородного почуття помсти. Гробарі-могильники» [2, с. 133]. 

Образ Марії Магдалини, улюбленого учня й вірного апостола 

Спасителя, є лише однією з форм  утілення героїні-наратора, він, 

власне, виступає останньою ланкою на шляху духовного  поступу  Марії  

Боркань. Одним із перших її втілень стає Єва. Початок кохання Ігоря й 

Марії постає як стосунки надзвичайної пристрасті й водночас 

надзвичайної, первозданної чистоти. Це кохання природне, як сам світ, 

кохання двох невинних істот, що не знають гріха. У такій формі воно 

виразно асоціюється з коханням першолюдей Старого Заповіту – Адама 

та Єви: «Ми любилися у високій прохолодній траві яблуневих садів, ще 

не сплюндрованих новобудовами, нічиїх, уже приречених на смерть 

садів. Вони берегли наш шепіт, наше зітхання, нашу жагу… Їх уже 

немає. Їх спалили, і з димом пішла в небо наша таємниця. І ніхто, ніхто 

не згадає, як я любила твоє тіло, Мольфаре, гаряче й золоте, мов 

текучий мед, як вогонь, як молодий збитошний вогонь! І здавалося – так 

буде вічно. Так мусить бути: зірчасте небо, лагідна земля й невтолена 

жага кохання…» [2, с. 136]. 

Таким чином, яблуневі сади (яблуко – плід спокуси), що загинули 

під безжалісними сокирами дроворубів, – виразна алюзія на сад 
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Едемський, втрачений Рай, ідеальне місце, де було спізнано всю 

насолоду існування. Адам і Єва – Ігор і Марія – дві юні істоти, які 

тільки-но вступили в життя. Безгрішні в своїй несвідомості, вони ще не 

пізнали всієї істини буття, не торкнулися бруду земного існування, не 

пізнали ницості людської, не зрадили самі й не були зраджені. 

Багатопланове звертання української літератури до євангельського 

сюжетно-образного матеріалу відзначається складністю концептуальних 

моделей, які не тільки репродукують давні події, але й, що особливо 

важливо, прагнуть на цій основі пояснити світогляд і психологію 

людини ХХ століття. Цілком очевидно, що серед євангельських 

персонажів найбільший простір для постановки глобальних 

онтологічних і ціннісних проблем надає образ Іуди Іскаріота. Постать 

євангельського зрадника давно сприймається світовою культурою як 

загальнолюдський архетип для моделювання самого феномену зради. 

Різні культурно-історичні епохи демонструють специфічне ставлення до 

цього образу – від догматичного до відверто єретичного. 

Духовна еволюція людства та розвиток світової культури 

переконливо довели, що євангельська колізія зради Месії Іудою 

Іскаріотом має не конкретно-особистісний характер, а є універсальним 

конфліктом, який, на жаль, був і залишається сучасним. Інакше кажучи, 

образ Іуди Іскаріота, який сконцентрував у собі в найбільш 

узагальненому вигляді мотивування зради однієї людини іншою, набув 

у світовій літературі акцентовано архетипного звучання й значення. 

Актуалізація цієї євангельської ситуації чітко простежується в періоди 

глобальних зрушень в історії як окремих народів, так і всієї цивілізації. 

З цього погляду в XX ст. особливого значення набуває євангельська 

традиція і матеріал легендарно-міфологічного походження, котрі ніби 

ввібрали в себе всі екзистенційні суперечності минулих епох.  

При цьому відзначається, що у всі культурно-історичні епохи, а 

особливо в їх найбільш драматичні періоди, євангельський матеріал 

використовувався як своєрідна абсолютизована система онтологічних та 

аксіологічних координат, крізь призму яких оцінювався 

загальнолюдський зміст реальних трагічних подій. Надзвичайно 

показовими з цього погляду є твори, реалістичний план яких 

побудований на матеріалі історії Радянського Союзу 30-х – початку 50-х 

років, періоду застою. 

Сам процес творчості художника Ігоря Борканя постає як магія, як 

чаклунство. Як справжній чаклун-мольфар, викликав він до життя 

чудернацькі фантасмагоричні образи, які потім ніби залишали полотна, 

никали тісною майстернею, не в змозі вирватися на волю: «Один за 

одним ці бого-людо-звірі заселяли нашу майстерню, наш рай, 

витісняючи з нього просте людське щастя, затишок і спокій» [2, с. 141]. 
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У маленькій, непристосованій комірці підвального приміщення, де 

облаштував свою студію Мольфар, ніби відбувалася постійна боротьба 

Темряви зі Світлом, Зла з Добром. У такій борні, шаленому намаганні 

вхопити промінчик денного світла й народилася серія малюнків «Нічні 

окалини». Найбільш знаменною стала картина «Видіння Мольфара», по 

суті, зображене на ній і є образом Митця в тоталітарному суспільстві: «І 

тільки я знаю, що не було в тому картоні ніякої фантазії, сама 

реальність: виснажений чоловік, прикутий болісним поглядом до 

маленького, заґратованого віконця, за яким стовписько людських ніг» 

[2, с. 141].   

Проте, як і завжди, збираються в  майстерні  Ігоря Борканя 

«побратими»-митці, пиячать і провадять «інтелектуальні» розмови. 

Підозрілим і негідним Мольфара – таким завжди видавалося Марії те 

чоловікове товариство. Серед «апостолів» виділялися: Олег Черчик, 

Миньківський – «майстер невизначеного жанру: ніхто ніколи не бачив 

жодної його роботи»[2, с. 145]; Калістрат – «малий чоловічок, але, як 

сам зізнавався, «великий графік»[2, с. 146]; оператор місцевого 

телебачення Васько Острішок з «лискучим, як у шкодливого кота, 

писком» [2, с. 146]. «Чесна громада» за пиятикою обговорювала 

відсутніх колег, принижуючи їх і себе, лестила Мольфарові, підігрівала 

на повільному вогні його самолюбство. Швидко звикнувши до 

лестощів, Ігор уже не міг обходитися без фіміаму, який кадили заздрісні 

приятелі: «– О! Мольфар – Людина! Йому плювати на всіх цих ви-ху-

ху-ху-га-га-га. – реготав Калістрат […]. А Черчик все підливав і 

підливав у Мольфарову чарку, приказуючи хитренько: – Пий, генійок, 

пий! Ти – геній, а я – тьху, сявка, мазило! Пий!» [2, с. 146]. Проте 

найстрашнішим було те, що захмеліла громада, «облаявши побратимів 

по пензлю та різцю», заводила політичні розмови. Сперечалися про 

відсутність державності, про долю національних митців, співали 

патріотичних пісень. З компанії «апостолів» вигідно вирізнявся 

Мирослав Мотрин. Останній не був нездарою в повному розумінні 

цього слова, сам Мольфар визнавав: «Єдиний мій друг… А решта – 

мерва, ні таланту, ні совісті…» [2, с. 135]. Мотрин виступає як своєрідне 

alter ego Ігоря Борканя, контрастували вони й за зовнішністю: 

«довгобразе густосмагляве обличчя, гарячі чорні очі» Мольфара й 

«кругле, добродушне, обрамлене м’якою рудою бородою» обличчя 

Мирослава. Швидко усвідомивши всю небезпеку подібної поведінки, 

Мотрин  перестав  з’являтися  на  вечірках Мольфарової компанії.  

«Іудство» Миньківського, Черчика, Острішка, Калістрата – це не 

просто зрада Учителя, духовного лідера Мольфара, продиктована 

пекучою заздрістю посередності, яка усвідомлює свою ницість. Це 

збірний образ лояльних режимові митців, усіх тих, хто, славлячи його, 
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отримував трикімнатні квартири, мав персональні виставки, їздив у 

відрядження, зокрема й закордонні, був «обласканий» державними 

нагородами й преміями. І вони, ці нездари й стукачі, були, як ніхто, 

потрібні режимові. Саме це й намагався сказати прозрілий Мольфар на 

тій останній вечірці, яка алюзійно сприймається в тексті твору як 

Таємна вечеря: «…Кого не купили, не підім’яли, того – вигнали, 

згноїли! І нас згноять! Правда… не всіх… […] тебе, Миньківський, не 

чіпатимуть. І Черчика, і Калістрата, і вашого друга Майстренка. Ви нам, 

тобто – їм, потрібні, бо заміняєте Гойю, Сезана, Моне і Мане, навіть 

Сальвадора Далі» [2, с. 153]. Ніхто з них не пробачить Учителю такої 

прозорливості, тому й перетвориться на судилище остання виставка 

Мольфара – кожен буде радий кинути дошкульне слівце, висловити 

своє обурення, засудити. Посередність жорстоко помститься 

геніальності, окрім того, «апостоли» отримають зайву можливість 

довести свою лояльність, свою пильність і бажання стати на сторожі 

«радянських ідеалів» у мистецтві. 

«Іудство» Мотрина – зовсім іншого порядку. Його зрада – це 

зрада, найперше, себе самого, власного таланту й покликання цим 

талантом служити народові. Власна слабкодухість змусить його 

покласти свій мистецький геній на олтар служіння тоталітарній системі, 

стати творцем «альтернативної реальності», тим, про кого різко й 

пророче висловився Мольфар: «Ми! Заложники соціалістичного 

реалізму – недолугої вигадки тоталітарної системи. Наше мистецтво 

брехливе, наскрізь фальшиве, як уся наша ідеологія, воно заплуталось у 

славословії, во лжі! А ми хто? Нещасні лакувальники! Та нас народ, 

наш стражденний народ, колись проклене з усією нашою парадною 

мазнею, з нашим дебільним оптимізмом. Від нас вимагають брехні, 

примушують дурити людей, оспівувати кріпосне колгоспне село, 

здеградований робітничий клас…Гине душа народу, а ми… що ми 

робимо?!» [2,  с. 152]. 

Відступництво Мирослава Мотрина споріднене з відступництвом 

апостола Петра (відповідно портретна характеристика персонажа здатна 

сприйматися як асоціативна – канонічно широке обличчя, розлога руда 

борода рибалки з Тиверіадського озера, Симона-Петра): «І тоді почав 

він клястися й божитися, що не знає цього чоловіка. І раптом запіяв 

півень» [2, с. 157]. Тоді, на виставці під час обговорення «доробку 

молодого художника», Мотрин був чи не єдиним з присутніх, хто 

розумів справжню мистецьку цінність представлених Мольфаром робіт, 

хто усвідомлював усю геніальність художника-бунтівника. Проте він не 

озвався й словом на захист колеги  й  друга.  

Хвилина вагань, мить слабкості спричинили кризу особистості, 

розкололи свідомість митця, сприяли його подальшій деградації – на 
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Судилищі було знищено не тільки Мольфара, а і його друга-

відступника. Апостол має загинути так само, як і його Вчитель, але 

Петра розіп’яли на перевернутому хресті, отже, загибель Мирослава 

також антитетична Мольфаровій – довічна ганьба й каяття: «Колись 

червоняста борода клаптями посивіла й стала брудно-моруга. Лице ще 

більше розпливлось, як масний млинець […]. Жаль було цього 

нещасного пияка, що розтринькав себе на мазанину інтер’єрів 

заводських їдалень та портретів передовиків сільського господарства. 

Безживні лики цих трудяг червоніли помпезно біля кожної контори 

колгоспу, викликаючи жалість у селян і знічення в самих героїв» [2, с. 

150]. 

Однак поведінка Мирослава Мотрина суґерує ще один образ-

архетип євангелічної історії – образ римського прокуратора Понтія 

Пілата. Унаслідок тривалої трансформації образ Понтія Пілата почав 

сприйматися як символ боягузливого конформізму й відступу від істини 

задля егоїстичних інтересів і міркувань. По-іншому цю проблему можна 

сформулювати як матеріалізацію ситуації взаємодії Особистості і 

Влади. 

Проте найгостріше і найтрагічніше переживатиме своє 

відступництво-зраду найбільш люблений і найбільш люблячий, 

найближчий до Вчителя апостол – Марія Магдалина. Після пам’ятної 

Мольфаровим пророчим прозрінням вечірки Марією починає 

цікавитися КДБ. Вербовка зовні ніби має абсолютно невинний характер: 

вдаючи щиросердне занепокоєння долею талановитого митця й 

переймаючись непідробним бажанням допомогти генію від мистецтва і 

його бідолашній подрузі, капітан органів держбезпеки пропонує Марії 

описати все, що відбувається в них вдома: «Все – хто у вас буває, про 

що розмовляє, з ким зв’язаний за кордоном. Повторюю, ми все знаємо й 

без вас. А ваше чесне зізнання тільки пом’якшить вашу вину» [2, с. 155].  

        На окрему увагу заслуговує дискурс євангелічного міфу, що 

виявляє себе в тексті через алюзію – запозичення певних елементів 

прототексту, за якими відбувається їх впізнавання в тексті-реципієнті, 

де й відбувається їх предикація. Від цитування алюзію відрізняє те, що 

запозичення елементів відбувається вибірково, а ціле висловлювання 

або рядок текcту-донора, співвідносні з новим текстом, наявні в 

останньому ніби поза текстом – тільки імпліцитно. Отже, у випадку 

цитування автор переважно експлуатує реконструктивну 

інтертекстуальність, реєструючи спільність власного й чужого текстів, а 

у випадку алюзії, на перше місце виходить конструктивна 

інтертекстуальність, мета якої – організувати запозичені елементи 

таким чином, щоб вони виявилися вузловими моментами семантико-

композиційної структури нового тексту. Усвідомлене цитування чи 
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алюзію розуміємо як таке включення елементу чужого тексту  у 

власний, яке повинно модифікувати семантику останнього за рахунок 

асоціацій, пов’язаних з текстом-джерелом.  

Площина євангелічного міфу твориться за рахунок вплетення 

євангелічних епізодів у тканину художнього твору. Означені епізоди 

відіграють ключову роль у семантико-композиційній структурі тексту, 

переводячи його на інший рецептивний рівень – філософського 

узагальнення, притчевості. Нараховується дев’ять включень-епізодів, 

серед яких можна диференціювати євангелічні цитати та стилізовані під 

євангелічну оповідь епізоди виразно притчевого характеру. Подібних 

епізодів нараховується чотири, вони ніби обрамлюють канонічний 

життєпис Ісуса Христа, концентруючись на початку (включення 1-2) та 

в кінці твору (включення 9). 

Серед включень-епізодів, що спираються на євангелічні цитати, 

наявні такі: Таємна вечеря (співвідноситься з попереднім епізодом 

чергової вечірки в майстерні Мольфара, останньої перед фатальною 

виставкою); змова Іуди з першосвящениками (співвідноситься з 

епізодом першого вербування Марії в редакторському кабінеті); сад 

Гетсиманський, сон учнів у Гетсиманії, поява Іуди зі стражниками 

(лиховісні передчуття Марії перед виставкою, її поява в залі в розпал 

«мистецької дискусії»); зречення апостола Петра (відступництво 

Мотрина на виставці); знущання римських воїнів над Ісусом після 

арешту, одягання в багряницю й вінчання терновим вінцем; питання 

Пілата про помилування злочинця (шельмування Борканя на виставці, 

переслідування й обшуки); каяття Іуди, спроба повернути гроші 

першосвященикам, самогубство (злам Марії, її згода співпрацювати зі 

спецслужбами й спроба самогубства). Усі без виключення цитування 

репрезентують одне з чотирьох канонічних Євангелій – Євангеліє від 

Матвія: «Знов диявол бере Його на височезную гору, і показує Йому всі 

царства на світі та їхнюю славу, та й каже до Нього: Це все Тобі дам, 

якщо впадеш і мені Ти поклонишся! Тоді каже до нього Ісус: Відійди, 

сатано! Бо ж написано: Господові Богові своєму вклоняйся, і служи 

Одному Йому!» [1,   Мат 4:  с. 8-10].  

        Перше включення, стилізоване під євангелічну оповідь, подане як 

картина натовпу, який у радості й блаженному екстазі несе Розіп’ятого 

на осиковому хресті й раптом помічає Небо; вітер підхоплює хреста й 

заносить його у височінь. Осика, за апокрифами, є деревом, на якому 

повісився зрадник Іуда. Отже, саме на дереві Юди розіп’ято Його. 

Проте Хрест відтепер не тільки символ зради й жорстокості – засіб 

страти стане символом Спокути, символом жертовної любові Бога до 

людства, що поринуло в гріхи. Концепт Неба прочитується тут як 
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символ вищої духовності, того, що втихомирює інстинкти й просвітлює 

душі. 

Включення друге – звертання Розіп’ятого до Матері у хвилини 

найвищої самотності, холод височини кригою сковує Його душу. Проте 

замість очікуваного тепла він відчуває тільки її розпач, муку й жах 

перед тим, що звалилося на її просту, неспокушену душу: «Сину мій, 

хіба я, темна сільська жінка, могла народити Бога?!!» [2, с. 129].  

Включення третє відзначається антитетичною будовою, його 

структуру становлять опозиції Небо/Земля, Світло/Темрява, 

Розіп’ятий/Воскреслий тощо. Вірний учень Марія Магдалина сповіщає 

всіх, що Розіп’ятий воскрес і вона бачила Його, Воскреслого, проте їй 

ніхто не вірить. Тужіння матері Марії з приводу обраної Сином долі 

акцентоване  не стільки на жертовності Його вчинку, скільки на 

наслідку цієї жертовності для людства, що прийняло офіру: «Сину, 

сину, чому ти не сіяв, не орав у терпінні? Чому ти світлом став? При 

світлі важко їм, темним. Пожалій їх, сину, ти ж на те і світлом став» [2, 

с. 149]. Життя в темряві й гріху не потребує жодних морально-вольових 

зусиль, це просто плин за течією. Шлях до світла – шлях важких 

випробувань для особистості, постійне самообмеження й 

самовдосконалення.  

Включення дев’яте (і останнє) несе основне ідейне навантаження 

твору. Метафора блукання натовпу пустелею в пошуках дороги 

прочитується як шлях народу в пошуках істини, а по суті – себе самого, 

з’ясування власної ідентичності. На відміну від концепту дороги, що є 

динамічним образом, який виступає як начало, що організовує, 

упорядковує простір, пустеля в людській свідомості постає як простір 

відкритий, хаотичний, дикий, здебільшого з негативним 

налаштуванням, позначений статичністю; осмислений і організований 

рух у цьому топосі неможливий: «…ми не бачимо… І дороги не знаємо, 

бо довкруж – пустеля одна» [2, с. 170].  

І немає пророка у вітчизні власній, не чує ніхто Його вкотре 

висловленої ради «Дивіться на небо» та прохання шукати істину й 

щастя на полях і ріках своїх: «Вони довго йшли, з’їли всю їжу і випили 

всю воду, і тепер, отупілі від голоду й спраги, вклякли на колінах і 

нічого не розуміли, бо замість того, щоб орати і сіяти, копати криниці і 

розчищати джерела, вони пішли в пустелю шукати дороги до істини» [2, 

с. 170]. Концепт криниці прочитується як джерело творчої енергії. 

Загальновідомо, що в різних міфосистемах вода виявляє себе не тільки 

як носій енергії життя/смерті, а й стає джерелом мудрості. Заклик 

Спасителя «дивитися на небо» концепт земного шляху, шляху в 

пошуках істини переносить у сферу духовну. Земний шлях до істини – 

це передусім проекція шляху Небесного.  
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Проте не чують голосу Його, не бачать дороги, що вказує Він, 

тому й судилося Воскреслому бути Розіп’ятим знову й знову: «Боже, – 

спитав Він, – невже це буде повторюватися доти, доки житиме під 

небом Твоїм Твій народ?». І не було Йому відповіді і це було Йому 

відповіддю» [2, с. 170]. 

Отже, очевидним є той факт, що кожен епізод і характер роману 

Галини Тарасюк ,,Любов і гріх Марії Магдалини” асоціюється з 

євангельськими подіями у вигляді мовних маркерів: цитат, алюзій, 

ремінісценцій тощо. Дослівні цитати, марковані графічними засобами, 

вживаються для характеристики певних персонажів, а графічно 

немарковані цитати  підпорядковані  тому  контексту,  до  якого  вони  

включені. 

Така побудова тексту викликає виразні асоціативні зв’язки з 

біблійними сюжетами, вносить додаткову образну, художню 

інформацію і відтворює в проблемно-тематичному та сюжетно-

образному планах біблійний  інтертекст. 
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