
 27 

10.У пошуку театру: Антологія молодої драматургії / упор. Н.Мірошниченко. – 

К.: Смолоскип, 2003. – 545 с. 

11. Хализев В. Поэтика драматического действия / Валентин Хализев // 

Проблемы истории критики и поэтики реализма: межвуз. Сборник / ред. 

И.С.Колышевой. – Вип. 1. – Куйбышев, 1976.  – С. 92-120. 

12. Шаповал М. У пошуку героя або як побачити Різницю / М. Шаповал // У 

пошуку театру: Антологія молодої драматургії / упор. Н.Мірошниченко. – К.: 

Смолоскип, 2003. – С. 535-544. 

13. Шмид В. Нарратология / В. Шмид. – М.: Языки славянской культуры, 2003. 

– 312 с. 
 

Аннотация 

Рассмотрено субъектную структуру  драматургии Неды Нежданой  в аспекте 

внутритекстовых проэкций автора и читателя. 

Ключевые слова: автор, читатель, автор-персонаж, читатель-персонаж, драма, 

интертекстуальность. 

 

Summary 

This article envisages subjective structure of Neda Nezhdana dramaturgy from the 

aspect of infratext projections of the author and reader. 

Key words: author, reader, author-character, reader-character, drama, intertextuality. 
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ІНТЕРТЕКСТУАЛЬНІСТЬ ЯК МОДУС ПОВІСТЕВОГО ЖАНРУ 

ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТ. (НА МАТЕРІАЛІ ТВОРЧОСТІ 

Б.ГРИЩУКА ТА О.ДМИТРЕНКА) 

 
У статті на основі дослідження інтертекстуальності як синтезуючого чинника у 

повістевих циклах Б. Грищука та О. Дмитренка розглянуто моделі художнього світу в 

українській повісті другої половини  ХХ ст. 
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У сучасному літературознавстві одним із провідних напрямів 

наукового пошуку є вивчення художніх творів не ізольовано, а з 

урахуванням концептуально-інтертекстних зв’язків. З інтертекстуальними 

студіями безпосередньо пов’язана проблема циклізації прозових творів та 

їхнього оформлення у певні структури. „Епічний цикл – не проста сума 

творів, – зазначає М. Ткачук, – а особливий жанровий витвір, що існує за 

власними законами, проте окремий твір не втрачає своєї самостійності, 

хоча між ними й існують певні циклотворчі зв’язки” [5, 11]. Така 

циклізація, крім того, дає змогу схарактеризувати епічну природу 

образного мислення митця, його естетичну результативність. Водночас 
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урахування ролі інтертексту відкриває широкі можливості для осмислення 

еволюції письменника (й еволюції літературних жанрів) як діалогу з 

культурним контекстом.   

В українській прозі другої половини ХХ ст. повістеві цикли, об’єднані 

близькими темами, характерами, хронологією подій, – явище досить 

поширене. Серед чималого масиву таких творів різного ґатунку особливо 

виділяються, як найбільш репрезентативні, тематично визначені повісті-

історії А. Дімарова („Сільські”, „Містечкові”, „Міські історії”), „воєнні” 

повісті Гр. Тютюнника  („Облога”,  „Климко”,  „Вогник  далеко в степу”), 

В. Близнеця („Паруси над степом”, „Землянка”, „Мовчун”, „В ту холодну 

зиму, або Птиця помсти Сімург”), збірки повістей  Р. Іваничука „Місто”,  

Є. Гуцала „Сльози Божої Матері” та деякі інші. Відтак проблема 

інтертекстуального аналізу художніх текстів, найбільш прикметного для 

циклів епічних творів, дедалі більше привертає увагу сучасних 

літературознавців. Крізь призму проблемно-тематичних домінант і 

внутрішніх „зчеплень” повістеві цикли В. Близнеця та Гр. Тютюнника 

розглядали В. Панченко та В. Агеєва.  

Цінні наукові орієнтири мають думки М.Ільницького про циклізацію 

повістевої творчості Р.Іваничука. „Сьоме небо” (1984), „Місто” (1975), 

„На перевалі” (1980) вчений назвав „цілісним твором”, наголосивши: 

„...незважаючи на те, що кожна з повістей написана в різний час, кожна 

має свою проблематику, своє ідейно-смислове осердя і свою тональність”
 
 

[3, 5].  

Книга Р. Іваничука „Місто”, куди ввійшли ці повісті, є „своєрідним 

синтезом” попередньої еволюції письменника, вона створена на основі 

набутого ним раніше творчого досвіду в жанрах новели та роману у 

висвітленні історичної та сучасної тематики. Володіючи талантом 

обсерватора і психолога, Р. Іваничук кожну повість наділив певним 

„ядром проблеми”: у „Сьомому небі” – це духовна сутність особистості, її 

ціннісні орієнтири; у „Місті” – духовний зв’язок людини зі своєю „малою 

батьківщиною” та пошуки нею місця в новому світі; у „На перевалі” – 

самоствердження особистості. Наскрізними для циклу Р. Іваничука 

„Місто” є образи села і міста, що інтертекстуально  кореспондує  з  

однойменним  романом В. Підмогильного. В обох письменників ці образи 

передають різні світи – рідний для героїв та новий, сповнений перспектив 

і небезпек. Місто у творах В. Підмогильного та  Р. Іваничука – не просто 

середовище чи тло подій, це символ певного типу світогляду, шлях до 

якого для вихідців із села лежить через сумніви, розчарування, внутрішню 

дисгармонію. Усі три повісті Р. Іваничука єднає й оповідач, який то 

зливається з автором, то набуває повноцінного статусу персонажа. Деякі 

епізоди з одного твору „перейшли” до іншого з більш широким 

окресленням. Так, у „Сьомому небі” сюжет розгортається через розповідь 

учителя Богдана Зарицького, який у Другу світову війну, очікуючи 
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неминучої смерті, ховається у підвалі гончарної школи; у „Місті” з цього 

підвалу виводять на допити й тортури заложників. Повісті укладено за 

хронологічним принципом: події циклу розгортаються від перших днів 

війни до часу написання кожного твору. 

Як бачимо, епічний цикл – це об’єднання творів за жанровою 

ознакою, ідейно-тематичним  змістом,  принципом  розгортання  

концепції  людини  і світу, за формальними критеріями та внутрішніми 

зв’язками,  коли окремий твір  стає виразнішим і змістовнішим завдяки 

зв’язкам з іншими, розкривається  в ідейно-художньому цілому. Водночас 

епічний цикл складає особливе  жанрове  утворення,  яке можна назвати 

метажанром, що становить собою  особливий  тип організації творів  у 

цілісну картину світу – „крупний тип змістовно-формальних єдностей” 
 
[4, 

137]. 

Оскільки метажанр та інтертекстуальні аспекти художнього твору 

потребують особливої уваги сучасного літературознавства, метою цієї 

статті є комплексний аналіз  недосліджених  у цьому дискурсі епічних 

циклів Б. Грищука та О.Дмитренка – яскравих   представників  

повістевого  жанру  другої половини ХХ ст. 

Онтософія Б. Грищука, автора повістевого циклу „Чотири притчі з 

життя гуманітаріїв” із книжки „Кинджал милосердя” (1991), ґрунтується 

на притчево-параболічній інтерпретаційності морально-етичних реалій. 

Просторотворчим чинником художнього світу першої в циклі повісті 

„Кварта гіркої води” (1987) є збіжність / незбіжність у тріаді „буттєвий 

факт – інтерпретаційна версія – маскулінно й фемінно маркована уява”. 

Сюжетна організація повісті заснована на факті розладу подружнього 

життя ще не старого подружжя Боровських – консерваторської 

викладачки музики Ліни та поета Олега. Чоловік, виконуючи функції 

наратора в зав’язці гібридної структури „повість-оповідання”, звинуватив 

у певній алієнації родинної пари „синдром пробудженої совісті” Ліни 

Денисівни. Б. Грищук, нагромаджуючи його вияви, контрастно „зчепив” із 

жіночими небайдужими реакціями „Лі” на справжнє життя людей і 

природи довкола – неглибокі резони Олега. Він іще здатен відчувати 

високість музичного натхнення та хисту дружини, небайдужий до 

мистецтва, проте сам уже давно у стані творчої стагнації, а як чоловік – 

хотів би мати простішу жінку – „таку, що вміє варити борщ, прати, 

прибирати і …мовчати” [1, 17].  

Б. Грищук як епік-психолог перетворив подієву основу повісті (нею є 

поїздка Олега до села Старий Майдан задля зустрічі з віршарем-аматором 

Олексієм) в історію віднайдення героєм своєї автентичної самості, мов 

воскреслої матері, – проте не брата: Олексія вже не застав серед живих. Із 

рукописів самоука, не відомого нікому як поета, повіяв вітер справжньої 

творчості. Коли раніше його вповні прочула Ліна, – саме її автор 

перетворив на речника власних думок про пріоритет поетичного чуття, 
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серця над інтелектом і логічністю (їх, навпаки, підносить ґендерно 

тотожний Олег), – то абруптивний фінал твору подає вже чоловіка 

майбутнім редактором талановитої збірки померлого митця. Така 

внутрішня зміна героя пояснюється комплексом факторів – як пов’язаних 

із поїздкою (це міфологема дочки Олексія в полоні горя; „архетиповість” 

людських облич на світлинах; настроєва дія суґестивних описів природи), 

так і преамбульних (мандрівка разом із висячим в авто чортиком 

Антипком – однак у напрямку від його влади). У такий спосіб онтософія 

повістяра діє на ствердження позачасової істини гуманістичного 

потенціалу: людині слід дарувати слабшим і непривілейованим надію, це 

зарахується у „Книгу добрих діянь” [1, 22].  

Між двома першими повістями циклу („Кварта гіркої води”, 

„Кинджал милосердя”) існує деякий тематично-композиційний зв’язок – у 

той час, як третій твір, радше новела „І ці ямочки на щоках…” (1987), 

стоїть у цілості осібно, зокрема своїм характером проектування драми 

„Камінний господар” Лесі Українки на життя акторського подружжя. 

Титульну в книжці власне повість „Кинджал милосердя” (1988) єднає з 

„Квартою…” філософська тема справжності народної мистецької традиції, 

композиційна (антиципаційна) функція віщого сну протаґоніста, 

значущість „діалоґу-аґону” (М.Зеров), колоритні сільські типажі. 

Натомість інакший у „Кинджалі милосердя” тип нарації. Це 

інтрадієгетична оповідь Івана Бездольного, що перетопила чимало 

читабельних компонентів белетризації: „мотифеми” (Л. Івановська) 

немовляти-підкидька, позашлюбного зв’язку й адюльтеру та конструкції 

„роману виховання”. Його суб’єкт, носій характеристичного прізвища, 

суголосного іншому – „Безрідний”, став заручником власної „філософії”: 

розвіювати навіть убивчою правдою рожеві сподівання людей навколо 

себе, добивати навіть близьких чи коханих кинджалом мізерікордія. Саме 

так, не по-лицарському, вчинив цей обдарований юнак з тим батьком, що 

його виростив, із Яриною, Віолеттою. 

У художньому моделюванні автора, який піддав погляди Івана – 

дитини свого часу й адепта модерного маскульту (естрада) – 

„лабораторній” перевірці традиційними нормами, уявленнями й 

культурою українського села, перемагає імпліцитний атавізм справжнього 

фольклору, пісні з душі, а не з магнітофонної бобіни. У порівнянні з 

попередньою повістю „Кинджал милосердя” драматичніший у життєвій 

правдивості, по-філософському дуалістичніший у показі впливовості 

ерзац-мистецтва доби кічу, критичніший у несприйнятті „зливи несмаку” 

митця в ім’я його майбутньої, нібито високої, творчості. До того ж повість 

Б.Грищука, створена під кінець існування СРСР, цінна феноменологічно 

як художня посвідка кризи національного міфу, що єднає „Кинджал 

милосердя”, наприклад, із прозою 20–30-х років ХХ ст. Її засвідчує топос 

села Сивороги, не тільки обділеного театрами, виставками, а й заселеного 
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екс-вояками з Афганістану, потенційними (вслід за дійсними) еміґрантами 

до Приамур’я та марґіналами „лабухами” ВІА з украденими 

інструментами. 

 Мультиверсійність завершальної в циклі повноформатної повісті 

„Голос нічної ластівки” (1989) включила психоаналітичний концепт 

роздвоєння особистості героя – студента Мирона Бідонька. Його 

пробування в реальному світі прикметне намаганням заявити про свій 

поетичний хист та долання проблем виживання. Майстерність 

психологізму прозаїка полягає в тому, що він поступово, без видимих 

художніх „скріплень” розбудував історико-психологічну й міфопоетичну 

лінії повістування. Вони сприяють стереоскопічності образу незвичного 

молодика, органічно виводяться з його залюбленості в римську античність 

і постать Плінія Старшого (Мирон ідентифікує себе з його племінником, 

знаходить і втіху, і лихо в цій своїй двочасності, „у дволикості 

нероз’ємній” [1, 148] та здатності легко закохуватися. 

З останньою рисою характеру пов’язане ліро-романтичне 

„інтермеццо” героя з коханою рятівницею Ластівкою – літературною 

спадкоємицею Мавки, Тетяни (Туркині), Мар’яни чи й міфофольклорних 

їх архетипів. Драматичного поетичного серпанку двом названим 

відгалуженням реальної площини викладу надають катастрофічний 

жаский міфологізм неминучості загибелі Помпеї і Плінія та настання 

зимової пори відльоту птаства у вирій, що стало причиною розлуки 

Мирона й Ластівки. Цей контрапункт сюжетної побудови тонко 

реалізований постімпресіоністською етюдністю зображень завмирання 

природи. Коли ж неминуче сталося – дівчина-птаха зникла, у долі героя 

запанували сили буденщини. Вправність автора полягає в тому, що читач 

разом із героєм у цій частині повісті так і не знає: була Ластівка насправді 

чи вона просто витвір марень хворого Мирона. Так напівміфологічні й 

міфологічні мікрофабули дали змогу Б. Грищуку напрочуд тонко передати 

релятивність свідомості та мотивацій, уявлень людини, що стало певним 

внеском у розвиток психологічного письма повістярства 1960–1980-х 

років. 

Поетика образотворення повісті характеризується динамічним 

відтворенням змінних внутрішніх станів центрального персонажа. 

Нестатичність Мирона детермінована не так дією констант етнічної 

психології чи феноменологією духу обдарованого українського юнака, як 

складними іманентними процесами втрати й часткового віднайдення своєї 

автентичної самості. Так, зміна при одруженні власного імені й прізвища 

більш відповідним для досягнення кар’єри, на думку дружини Інеси, 

іменем Мирослава Любомського символічно знаменує відступ від 

морально-етичних орієнтирів себе самого колишнього. Звідси, в 

справедливій художній перцепції епіка, вже півкроку до втечі від друзів та 

зміни рідного неповторного міста на інше, більш „перспективне” (й 
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відтоді „мала батьківщина” перестала, як колись, „озиватися до нього” [1, 

180], до заміни коханої Ластівки іншими жінками.  
 
При формуванні сюжетних перипетій у тріо „Мирон – Ластівка – 

Інеса” роль інтертекстуального чинника відіграв любовний трикутник 

Лукаш – Мавка – Килина. Аналогічно відбиття дзеркалом старіння душі 

героя кореспондує з відомим твором О. Вайльда. Ця інтертекстуальність 

стала для Б. Грищука моментом відліку власних інтерпретаційних 

розбудов, адже його герой має власну художню біографію, служить для 

вислову самобутньої філософської концепції повістяра. 

Логіка розвитку образу веде протагоніста до внутрішньої алієнації 

навіть у родинному колі, перерваної появою ластівки – на цей раз пташки. 

Зі знищенням її гніздечка Інесою вибухає бунт Мирослава, протест його 

живого, ще до кінця не зміщаненого єства проти людського „обміну душі 

на затишне кубельце”. Мовою символів письменник акцентував важливі 

етичні істини – вірності людини своєму буттєвому космосу, власним 

природі та складу мислення, чоловічій відданості тій чи тим, хто наділяв 

коханням, близьким приятелям. І ця пам’ять серця, згідно з іронічним 

моральним імперативом Б.Грищука, – не для практичних обивателів із 

„повним волом”. 

Повість „Голос нічної ластівки”, зрештою, непересічна окремими 

технічними вирішеннями. Наприклад, нечастими в оригінальному 

повістевому жанрі є художні ритмомелодійні експерименти з уведенням 

ритмізованого тексту із внутрішніми римами, зокрема у функції 

вираження естетизованого страждання: „Не повертайся туди, де щасливий 

був!” – мудрого вислову цього я не забув… Все як було… Тільки то   н е  т 

в о ї  (виділення автора. – А. Г.) сліди – щезли твої у минулому назавжди. І 

вже не та коливається осока. Й хвиля оця споночіла – вже не така, бо в її 

пливу ні краплі нема, нема тої води, що лиш в споминах обійма тіло твоє і 

світіння твого лиця в місячній грі срібнорибого табунця” [1, 208–209]. До 

казкової міфопоетики адресує засіб ущільнення часу (зустріч приятелів 

через роки, наче нічого не змінилося). Назагал нетиповими для 

української радянської прози навіть її пізньої пори є інтелектуалізм 

притчевого тексту „з життя гуманітаріїв” і ніжно-цнотлива еротичність 

альковної сцени. Все це дає підстави визнати збагачуючим жанр повісті 

індивідуальний у нього внесок  Б. Грищука. 

Для повістевої творчості О. Дмитренка прикметний акцент на 

природних зв’язках цивілізації, на противагу „єдиній тоталітарній 

раціональності утопії” (С. Григорян). Повісті письменника „Стежка на 

обриві” та „Політ без приземлення” із книжки „Хвіст ящірки” (1991) 

позначені активізацією екзистенційних пошуків опертя індивіда, 

реабілітації в часах знедуховлення усталених моральних-етичних та 

естетичних цінностей. 
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Аксіальна цінність буття людини в баченні та художньому 

моделюванні епіка визначається тим, що, власне, й робить людину 

людиною: одухотвореністю єднання її з природним довкіллям, щастям 

кохання і батьківства (слід „запалити свою земну зоряницю і своїм духом 

піднести її в небеса”, як лірично мовлено в першій із повістей, датованій 

1982 роком). О. Дмитренко в цитованому ідеалі абсорбував 

неоромантичний порив Лесі Українки й О. Кобилянської, сприйняв 

Лепківський імператив „горі імієм серця!”. 

Фабулярно такі моральні імперативи „виросли” зі сповненої художніх 

умовностей (екскурси, легенда про чайку) історії про інтермеццо на 

морському Ланжероні батька-поета Андрія Доженидня зі своїм сином 

Ростиком – як виявилось, нереальної, вимріяної розлученим чоловіком. У 

повісті „Політ без приземлення” (1983) до висоти ідеалу піднесено поезію 

села, його незруйнованої природи, праці, справжніх цінностей родинного 

співжиття і насамперед щирого кохання, – все це робить сюжет про втечу 

двох люблячих людей – чужих чоловіка й жінки – до моря за відкраденим 

щастям, зовсім не банальним адюльтером, тим більше, що поетика 

заголовку свідчить про катастрофічний фінал рейсу на Одесу. 

Обидві повісті О. Дмитренка відзначаються досить потужним 

іронічно-критичним пафосом, вістря якого спрямоване проти тих, хто 

робить дітей сиротами при живих батьках, проти аберативних міщанських 

форм життя. Живильним середовищем для „лабораторного експерименту” 

письменника став композиційно зручний для нього прийом зосередження 

таких людців в одному місці – на одеському пляжі в першій повісті чи у 

салоні приреченого авіалайнера – у другій. 

Нова парадигма життєвих схем і моделей, відтворена літератором із 

реалістичною загостреною правдивістю та суб’єктивним несприйняттям, 

породжує посттрадиційну модель. Так, псевдоцивілізаційні „ентеерівські” 

зміни, міщанський занепад моралі породили відчужену на 

міжособистісному – проте не в колі собі подібних на піску Ланжерону – й 

на етнонаціональному рівні „людину маси”.  Неусвідомлена непотрібність 

та егоцентризм маркують схоплені моментальною „фотографією” митця 

типажі пляжних пересичених молодиць, їхніх малосимпатичних 

залицяльників, картярів, горілчаних кузбаських братів-шахтарів та ін. З 

метою сатиричної компрометації їх „низового” хтивого інтересу до 

екземплярів протилежної статі, ницості внутрішнього убогого світу, 

специфічного „антифемінізму” жінок „на шиї” своїх половин тощо, О. 

Дмитренко мало не стенографічно передав їхні розпатякування, цинічно 

невідповідні дитячому пляжному оточенню. Людському сміттю, серед 

якого дискомфортно репрезентам мистецтва Андрію та його сусідові, 

символічно відповідає бруд захаращеного Ланжерону. 

Щиро явленому „усеплюйству” „ковтальників сонця” і хвилі з усяких 

Хацапетівок автор протиставив програмний внутрішній монолог 
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Доженидня, освячений доброю пам’яттю про рідне село, любов’ю до сина. 

При цьому драматизм усвідомлення „Твій Ростик більше не твій” (бо 

іншого, нерідного, вже має батька) санкціонується, що цікаво, посиланням 

на письменницький авторитет психолога й людинознавця В. Земляка. Тож 

у постмодерністському – в сенсі „роблення” твору з усього: спогадів, 

легенд, анекдотів  і пляжних розмов – повістярстві О. Дмитренка з 

„анатомуванням” співжиття чоловіка і жінки, причин їхнього розлучення 

виростають позитивні ідеї влади сумління над людиною, родини як 

обопільної праці та взаємоповаги тощо. Художній переконливості повісті 

шкодить те, що подекуди ці висновки життєвого досвіду автор вклав у 

моралізаторські тиради Доженидня-сина (хоча в силу умовності письма 

можна їх потрактувати як належні не малому Ростику, а старшому вже 

Ростиславові). 

Властиве „Стежці  на обриві” інтелектуально-культурологічне
 
тло 

(відповідні інтенції характеризують і деякі – з претензією – розмови на 

пляжі; навіть Ростик згадує „Хієронімуса Босха”; світова культура – й у 

колі інтересів поета Андрія, хоча „з вини” автора грецького філософа 

Емпедокла він і називає „Емпідоком”) густішає в „Польоті без 

приземлення”. Це зумовлено зображеним середовищем (журналістські, 

мистецькі кола) та знову ж таки літературним покликанням протагоніста. 

Не на користь оригінальності номеносфери О. Дмитренка треба 

відзначити, що це вже другий Антон (Антін) Калина після героя 

однойменного твору О. Кониського, до того ж дещо подібної долі. Проте 

цей недогляд від необізнаності засвідчує програмність героїв, справжніх 

інтелігентів. Для персонажа етюду О. Кониського фатальною виявилася 

опресія самодержавства, скерована проти українофільства й рідної 

культури. Для Антона ж О. Дмитренка доленосними факторами стали 

розрив із дружиною Таїсою, духовно йому очужілою, та почуття до Лії. 

Його емблемою стали у повісті проникливі рядки Д. Павличка та Р.-М. 

Рільке (вірш же самого Антона „Кривава Мері”, „опублікований” у творі, 

знаменував його неприйняття „мажорського” оточення коханої). Помстою 

жорстокого неба за відокрадене кохання і став цей політ без посадки. 

Мистецьку форму повісті роблять самобутньою: активна спогадова 

стихія (меморати персонажів просто-таки нанизуються, що ретардує 

страшну мить і презентує стереоскопічну свідомість пасажирів літака); 

„віщий” сон Лії; іронічні коментарі, як, наприклад, щодо псевдоістини про 

відсутність сексу в СРСР; репродукування розмов у салоні. До певної міри 

навіть філософські, вони руйнуються усвідомленням жаху наглої загибелі. 

Цілунок смерті Антона та Лії неформально контрастує з виявами 

колективної паніки пасажирів приреченого рейсу, виявляючи ту 

всепереможну силу любові, що „в мить відчаю дозволила відкинути 

найстрашніше” [2, 330].  



 35 

У цілому ж аналіз повістевих текстів різних за творчою манерою 

письменників – Б. Грищука та О. Дмитренка – засвідчує, що українська 

повість другої половини ХХ ст. розвивалася в напрямку художнього 

дослідження „правди життя”. Висвітлюючи духовну та соціальну сфери 

людського буття, прозаїки переважно культивували ретроспективну 

фабулу, хронікальну й концентричну структуру сюжету. Жанротвірна 

ознака повісті – поєднання перипетійної і характеристичної функції 

сюжету – репрезентується у їхніх творах концентричним типом сюжету з 

елементами хронологічного, події якого з’єднані причинно-наслідковими 

зв’язками, а осердям є одна або кілька подій. Проаналізовані повісті Б. 

Грищука та О. Дмитренка репрезентують нову мімезисну парадигму 

життєвих схем і моделей: „лабораторний експеримент” повістярі 

здійснили завдяки композиційному прийому зосередження героїв в 

одному місці; художні ідеї вони провели у постмодерністському дискурсі 

– через спогади, легенди, анекдоти тощо. Все це дає підстави 

стверджувати: сюжет і мімезисна модель освоєння світу в українській 

повісті другої половини ХХ ст. зазнавали перманентної модернізації, що 

визначалось естетичною відкритістю цього жанру та його 

трансформаційною здатністю до модифікації. 
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Аннотация 

В статье на основании исследования интертекстуальности как синтезующего     

фактора   в   повествовательных   циклах   Б. Грищука и A. Дмитренко рассмотрено 

модели художественного мира в украинской повести второй половины  ХХ в. 
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Summary 

This article introduces an approach to the study of artistic world models in the 

Ukrainian narrative of the second half of the XXth cent. on the base of investigation of 

intertextuality as a synthesizing factor in B. Gryschuk and O. Dmytrenko’s narrative cycles.  

Key words: narrative, cycle, intertextuality, text, intertext.  


