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someone who can find harmony between freedom and Christian self-sacrifice. But the good, 

humane, moral heroines perish. However, Nietzschean freedom also does not lead to a happy 

ending. This is the originality of the artistic system of A. Gide. 
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ПРОБЛЕМА ЖАНРУ РОМАНУ С. БЕККЕТТА «МЕРФІ»: 

ІНТЕРТЕКСТУАЛЬНЕ ПРОЧИТАННЯ 

 
У статті розглядається проблема текстуальної взаємодії роману С. Беккетта «Мерфі» й 

романістики А. Мердок в аспекті інтертекстуальності; виокремлюються ті риси поетики та 

семантики творів Беккетта, що уточнюють як художню специфіку роману «Мерфі», так і 

філологічне прочитання роману Мердок, від «Під сіттю», де Беккетт присутній «ін-текстуально» й 

прямо вказаний, до подальшої її творчості, де романи Беккетта – активний контекст. У прозі 

Мердок мотиви й теми «Мерфі» знайдуть відлуння не лише в «Під сіттю». Герої, які по-різному 

задумали «радикальний вихід», знову вийдуть на перший план і в пізніх її романах – у «Доброму учні», 

у «Книзі і братстві», у «Зеленому лицарі», у «Дилемі Джексона». У неї не оживе меніпея: усі тони, 

контрасти м’якші, поєднання комедії і трагедії – більш зрозуміле й пояснюване, переходи – більш 

повільні. Потенційний самогубець, який відкидає цей світ, ледь не занапастивши жінку і ставши 

причино загибелі друга, Краймонд у «Книзі і братстві», знаходить для світу, що, так би мовити, 

засуджений до смерті, геніальне марксистське виправдання та пояснення; прекрасні й розумні 

юнаки, яких гризе, одного – тягар провини, іншого – комплекс моральної недосконалості, теж 

шукають для себе шляхи «відмови» від існуючого («Добрий учень»); із недосяжної морально височині 

бачить усе – і йде вдалечінь – «той, хто прийшов служити», Джексон («Дилема Джексона»). 

Гадаємо, те головне, чого навчив при цьому письменницю Беккетт, – це розуміти зсередини цей 

особливий тип психології (так би мовити, «комплекс Мерфі»), а не просто відтворювати структуру 

трагічної комедії. 

Ключові слова: Беккетт, Мердок, модернізм, роман, інтертекст, інтертекстуальність, 

аналіз поетики, контекст. 

 

Один із дискусійних пунктів у загальній оцінці творчості А. Мердок, який 

висунув Гарольд Блум ще в 1986 році, після виходу її роману «Добрий учень», 

полягає в тому, що для неї не існує модерністських новацій ХХ століття. «Час 

Семюела Беккетта і Томаса Пінчона, час після-джойсівський і після-

фолкнерівський, оминається стороною в її практиці романіста («is set aside by 

Murdoch’s novelistic procedures»). Вона наче бажає ствердити свою пряму 

наслідуваність від російського й англійського роману ХІХ століття [11, p.1]. 

Звичайно, інтертекст, до якого долучає свій роман Мердок, настільки багатий, 

що включає й російську, англійську французьку класику ХІХ століття, і 

класику в первісному значенні цього терміну (грецька та римська античність), і 

англійську та європейську середньовічну культурну традицію, особливо  

пов’язану із християнством, але сучасна література, тá її частина, котра до 

1950-х років стала «поворотним» явищем, з цього дискурсу зовсім не 
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виключена. І модернізм, особливо пізній, 1930–1940-х років, посідає тут чи не 

найперше місце. 

У тому ж самому збірнику робіт, передмова до якого тільки-но була 

процитована, збірнику, що відіграв значну роль у критичній мердокіані, є 

твердження, які заперечують думку відомого критика, редактора й автора 

передмови Гарольда Блума. По-перше, це твердження самої Мердок, що 

випереджають Блума на 15 років; в есе «Проти сухості» (1961), яке входить до 

того ж таки збірника, вона пише: романи, що існують для того, аби бути 

«поясненням» і демонстрацією (дійсності) у стилістичному відношенні, 

сьогодні ще «не написані» («Most English novels indeed are not written», – 

підкреслено Мердок). «Відчуваєш, що вони могли б перейти в якусь іншу 

форму вираження без особливої утрати. Потрібен був іноземець, як Набоков, 

або ірландець, як Беккетт, щоб оживити мову прози й перетворити її на 

імагінативну матерію зі всією повнотою власних прав» («It takes a foreigner like 

Nabokov or an Irishman like Beckett to animate prose language into an imaginative 

stuff in its own right») [11, p. 14]. 

Важливість цього мердоківського схвалення «мови» Беккетта 

підтверджує, уже в 1997 році, Джордж Стайнер, критик і філософ, автор 

передмови до філософських робіт Мердок: це одна з тих мимоволі кинутих 

ремарок, що мають «якнайбільш стимулюючий і водночас провокаційний 

характер», вони потребують обговорення [14, p.xvi]. Звернемо увагу на те, що 

вона торкається найбільш «інтимної» сторони творчості митця – стиля, письма, 

поетики мови, тобто всього того, що можна оцінити, лише віддаючись 

активному «пильному читанню» тексту (або навіть відчувши його вплив). Чи 

можна говорити в такому разі, що «романна практика» Мердок цілком 

стороння досвіду Беккетта? 

Існують і ще більш прямі свідчення: Черід Боув цитує інтерв’ю Мердок 

1978 року, в якому вона пригадує, що перший її роман, «Під сіттю», «був під 

сильним впливом Семюела Беккетта й Ремона Кено»; Мердок продовжує: 

«…не думаю, щоб він так уже (particularly) й нагадував написане ними, та це не 

моя провина: я старанно копіювала їх з усіх сил» [5, p. 56–57].  

Цю оцінку через декілька років підхопить Пітер Конраді, автор найбільш 

повної біографії Мердок. «Айріс і свою подругу долучила до радощів «Мерфі» 

[7, p. 168]. Важливе це «до радощів»: адже «Мерфі» оцінюють й інакше – як 

зразок похмурого «чорного гумору». Коли мова заходить про «Під сіттю», 

біограф повторює вже від себе, що Мердок «намагалася копіювати» Беккетта й 

Кено, їй подобалась «абсурдність» обох. Але «чаруючий богемний невдаха», 

герой Мердок, та її легкий гумор відрізняються від «совиного педантизму» 

Беккетта, – і далі автор перераховує переваги роману Мердок – від «ліризму, 

дотепності, безконечної комічної вигадливості» до «поєднання філософічності 

та легкості, – котрі відрізняють її роман від книг Беккетта й Кено» [7, p. 384]. 

Випереджаючи подальший розгляд, підкреслимо, що не лише відрізняють: 

Беккетту ці риси властиві в найвищому ступені. 

Отже, Беккетт зовсім не «в стороні» (Г. Блум) від шляхів Мердок-

романістки. Тим не менше проблема «Мердок і Беккетт» детально не 
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досліджена. А. Байєтт та Е. Діппл не торкаються її у своїх книгах. С.Ґ. Келлмен, 

автор аналітично-витонченої роботи про «Під сіттю», хоча й згадує Беккетта 

серед англійських письменників-«франкофілів», близьких Мердок, проте 

дивним чином має на увазі лише трилогію 1950-х років «Моллой», «Мелоун 

помирає», «The Unnameable» [10, p. 97] – і жодного слова про «Мерфі», хоча 

для об’єкту розуміння критика саме цей роман – не першому місці. 

Дійсно, «Мерфі» читати складно. «Радощі», до яких письменниця бажала 

долучити близьких, не поціновані навіть видатними істориками літератури: 

Д. Дейчіс, Л. Казам’ян та інші говорять лише про Беккетта-драматурга. 

Зауважимо, що «Мерфі», хоч і написаний літератором із десятирічним 

досвідом, автором віршів, оповідань, есеїв (про орієнтацію Беккетта в 

літературі говорить уже те, що всі ці есеї – про Джойса, Пруста), був романом 

майже прем’єрним; адже Беккетт у рік виходу «Мерфі», 1938, був романістом-

початківцем; і романна трилогія, і беккеттівський театр абсурду були ще 

попереду (1950-ті роки). Тим не менше саме «Мерфі» – вершина його 

абсурдистського гумору: тут уже віднайдено те, що надалі розвиватиметься, але 

нарізно, й абсурд в нього буде все менш і менш смішним. Винайдена Беккеттом 

у «Мерфі» нова мова смішного-страхітливого як єдності впливатиме й на інших 

його сучасників. 

Майже одночасно зі згаданою вище статтею Мердок у 1950–1960-і роки 

історики літератури почали описувати цю післябеккеттівську нову «мову» 

роману й драми. Девід Дейчіс (1960): «…суміш натуралізму з тривожною, 

проте навмисно невизначеною символікою. Комічний діалог, здається, зовсім 

невиразний і зовнішньо безцільний (deadpan, apparently aimless), частіше за все 

агресивно-просторічний, з паузами та повторами, створює враження повільного 

й безперервно наростаючого кумулятивного смислу. Ці повсякденні розмови в 

певні моменти перериваються мовою героя, з її дивною сумішшю стертих 

кліше з англо-біблійної риторики» [8, p. 1115–1116]. 

Луї Казам’ян і Раймонд Лас Верньяс (1963): Беккетт змальовує людину 

«нещасною, огидною (sordid), безпомічною та самотньою», «не-існуючою», або 

такою, що «існує лише у вигляді власного імені»10, як Ґодо в «гротескному 

фарсі» в дусі Кафки [6, p. 1422]. У Беккетта «…герой, жертва абсурду, жертва 

свого часу, – це свого роду клоун11 (aspeciesofclown), чиї рудиментарні жарти, 

пози, одяг, бруднуватість та сміховинність складаються у злостиво усміхнену 

маску», вкриває свою спорідненість зі своїм часом, «часом терору та зневаги до 

людини»; цей час – середовище для людини «на стадії «лялечки» або квазі-

амеби» («atthelarvalorquasi-amoebicstage» [6, p. 1423]). Для багатьох критиків 

1960-х – початку 1970-х років такі класики модернізму, як Т.С. Еліот, Джойс і 

Пруст у порівнянні з Беккеттом, – більш близький до традиції передуючий етап, 
                                                           

10На початку 1970-х рр. думку про «ілюзорні характери» в Беккетта підхопить Патрік Свінден у своїй відомій 

книзі про історію героя в англійському романі [16, p. 25–26]. 

11 Клоунада, «кретинада» як риса героя естради та літератури 1920–1930-х рр., яка виражає «протистояння 

об’єктивній реальності», «втеча до абсурду» як спосіб «відпадіння від світу», аналізується в роботі 

С.К. Бушуєвої [1, c. 194, 196, 198].  
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і саме Беккетт – засновник «нового роману» [15, p. 4–5; 9, p. 58–59, 67–68; 16, 

p. 21]. «З Беккеттом ми вже дуже, дуже далеко від “Безплідної землі” і 

“Порожніх людей” Еліота. Ми на шляху, який веде до “завтрашньої ери”, що 

готує до “астральної ери”, котра, щоб виростити “владарів космосу”, 

“безпристрасних і невразливих” (invulnerable), повинна вже зараз “почати 

перетворення людей…(за допомогою експериментів зі спрощення й 

придушення почуттів) на елементарні клітини”» [6, p. 1423]. 

Ця характеристика красномовна не тільки як результат аналізу прози 

Беккетта, але й як свідоцтво його впливу на свідомість та уяву літератора 

(критика, літературознавця): відтворена «людина Беккетта», котра в «Мерфі» 

вже на півшляху між «гумором» абсурду та його, абсурду, тотальною 

руйнувальністю. Моллой, Моран, Мелоун, герої його романів 1950-х років, 

просунулися на цьому шляху ще далі, – тут уже «не до сміху». 

Саме тому концепт «гумор абсурду» стає сумнівним. Його 

використовують по відношенню до літератури 1920–1930-х років [1], на нього 

натякають, поціновуючи в Беккетта «exhilarating qualities», «радощі». Проте 

самі категорії «гумор», «комізм», «сміх» проблематизуються митцем. Адже в 

«Мерфі» сміх виявляється смертельним, а образний ряд такий, що більшість 

«очевидних» змістових компонентів поставлені під сумнів.  

Чи трагічна смерть, якщо вона є цілковитою невідворотністю для всіх, і 

чи смішна, якщо вона раптова та безглузда? 

Кумедний дивак Мерфі спалює самого себе – чи то випадково, чи то не 

зовсім, адже він стільки мріяв про свободу «порожнечі», і продумано 

влаштовує зі своїх похорон комедію, з майже арістофанівською обсценністю 

словника та зображення. Усе несерйозно, і ніщо не має значення – одна з 

«підказок» Беккетта. Легкість, з якою до цього підведений Мерфі, змушує 

вбачати схожість, навіть спорідненість між ним та героєм «Під сіттю». Майже 

завжди Мердок ставила своїх героїв перед випробуванням смертю – і жодного 

разу, ані в ранньому (перший з написаних нею) «The Flight from the Enchanter», 

ані в більш пізніх та зрілих романах – «Морі, морі» (1978), «Учні філософа» 

(1983), «Доброму учні» (1985), «Книзі і братстві» (1987), «Зеленому лицарі» 

(1993), «Дилемі Джексона» (1995), це не було предметом абсурдистського 

комічного гротеску. Беккетт зводить свою комедію до puppet-show, у фіналі 

перед читачем зламана маріонетка. Здавалося б, тут цілковитий контраст між 

героями, між митцями: у Мердок – об’ємні (і за розміром, і за 

багатоаспектністю) психологічні характеристики, абсолютно витримана 

характерологія, у Беккетта, як у Канетті, навмисно, – «фігури» замість 

характерів, як стверджував останній. І в Беккетта, і в Канетті – так би мовити, 

«смерть маріонетки» (мотив цей не раз опрацьовувався в модерністському 
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живопису12), слідів чого, навіть при найприскіпливішому розгляді, не можна 

віднайти в Мердок13. 

Але в Беккетта, у глибині тексту, є й тріумф митця над смертю саме тому, 

що вона – найбільший абсурд серед абсурду, вона в жодному разі не 

представлена як «єдина реальність» серед уламків життя. Нехай вона буде, як у 

Мерфі, обманом серед обманів, серед них найбільш смішним. Навіть те, що її 

абсурд часто обраний, «влаштований» самою людиною, й особливо – людиною, 

яка сміється (як Мерфі у своєму фінальному «заповіті»), дозволяє відчути в 

його тексті те, що, як запевняє Конраді, відчувала Мердок, – залучення до 

«радості». 

Навіть самий термін «трагікомізм» для цієї беккеттівської проблематики 

видається вже недостатнім. Це – спроба зробити, а не проголосити одне й друге 

єдністю, домогтися «осмосу», а не чергування14. У такому разі питання про 

перетин текстів Беккетта й Мердок, про самий характер імпульсів, які її 

надихали і які вона отримала від тексту Беккетта, стає більш складним. 

Хто ж такий Мерфі? Чого він бажає? 

На останнє питання відповідь складається повільно. Та чи потрібне саме 

питання? Тут напрошується паралель із модерністським образотворчим 

мистецтвом, паралель не зовсім довільна, адже її підказує сам Беккетт, постійно 

нагадуючи про обізнаність Мерфі з мистецтвом різних епох. Лінолеум на 

підлозі нагадує Мерфі колорит Брака [4, p. 47], і, додамо, достатньо точно; він 

згадує то Пюже, скульптора XVIII століття, то Барлаха, модерніста, причому 

веде комічно-витончену полеміку. Нірі порівнював сплячих пацієнтів лікарні зі 

Сном і Безсонням Фідія та Скопаса, Мерфі ж бачить, що Фідій і Скопас – це для 

дортуару в школі для дівчат, а в палаті лікарні для божевільних і сплячі, і не 

сплячі виліплені рукою якого-небудь «пергамського Барлаха», який не зберігся 

для нас. І в зусиллях побачити різницю між двома групами пацієнтів Мерфі 

пригадує свої страждання, коли він у Тулоні, роздивляючись Силу та Втому 

Пюже, не міг зрозуміти, хто є хто [4, p. 163]. Так за фігурою Мерфі 

відкривається ще одна перспектива: міста й музеї світу, де він бував.  

Паралель з образотворчим мистецтвом нашого часу полягає в тому, що 

традиційні питання – про схожість портрету, про красу чи потворність 

                                                           

12 Див., наприклад: Бретон А., Тцара Т., Хьюго В., Кнутсон Г. «Вишуканий труп» (1933); Пенроуз В. «Остання 

подорож капітана Кука» (1936); Гінкес Р. «Губка гіркоти» (1936) – усюди людські останки нагадують зламані, 

розбиті речі, зламаних ляльок.[2, c. 271, 277, 276, 306]  
13 Цей модерністський абсурд смерті, анігіляція, майже як термін фізики, людини та світу (цілковито відсутній 

в Мердок), часто – зовнішньо відсторонений від політичних негараздів (рідкісне виключення – «Ґерніка» 

Пікассо, 1937), тим не менше тривогою,передчуттям, «якимсь нервом, що резонує часові» [2, c. 345], 

пов’язаний зі своєю трагічною епохою (нагадаємо, що знищенням баскської Ґерніки гітлерівською люфтваффе 

2 квітня 1937 року фактично розпочалася друга світова війна). 
14Усе ж таки термін «трагікомізм» у літературознавчій практиці передбачає окреме перебування та чергування, 

суміщення трагічного та комічного, а не суттєве перебування одного в другому. У Платона, за 

спостереженнями видатних учених, відчувається «суворе засудження» трагедії в чистому вигляді, і його герої 

знижують трагічне іронією, насмішкою [3, c. 515]. Платон висуває й моральні заперечення; підсумовуємо їх 

наступним чином: забава для натовпу та негативні приклади [3, c. 516–517]. Платон доходить «дуже глибокого 

розуміння» трагічного та комічного як єдності [3, c. 518]. І все ж, здається, слова Сократа в «Бенкеті»: «Умілий 

трагічний поет є одночасно й комедіографом», – це скоріше ідеальна програма, аніж художня практика. 
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персонажів картини тут виявляються зовсім недоречними. Мистецтвознавці 

демонструють це на прикладі «Авіньонських дівчат» Пікассо: вони лише 

«маски масок», знаки, що самі будують, точніше маркірують простір, «театр 

гігантських маріонеток» [2, c. 96].  

Мердок відізвалася на цей принцип Беккетта – оснащувати літературу 

образами інших мистецтв – набагато розширивши цей діалог. Відповіді 

Беккетта, що складаються повільно, хай навіть і дивно, суперечливо, 

переконують, що Мерфі достатньо «внутрішньо повний», щоб не бути «знаком 

людини». Спочатку ця відповідь: він той, хто не бажає належати світу цих 

речей, образів, звуків. Потім – навіщо крісло: «…it gave his body pleasure, it 

appeased his body. Then it set him free in his mind. … And life in his mind gave him 

pleasure, such pleasure that pleasure was not the word» [4, p. 6]. 

Після цього – картина такого «звільнення», у дії: «He worked up the chair 

to its maximum rock, then relaxed. Slowly the world died down, the big world where 

“Quid pro quo” was cried as wares and the light never waned the same way 

twice…»[4, p. 8]. 

І нарешті – кінець розділу: розгойдування в кріслі, поступове 

перетворення «уламків реальності» навколо на інше, на Ніщо – і заспокоєння 

самого Мерфі [4, p. 10]. І виявляється, що в цих повтореннях – «конспект» 

усього роману; вони виникатимуть аж до останнього заспокоєння – смерті в 

останньому розділі. Сюжет роману розгортається в інтервалах між цими 

віхами.  

Цей сюжет – «пригоди» Мерфі, комічні, кумедні або (і), підтекстово, 

тривожні, погрозливі. Витримується структура класичного англійського 

комічного роману: епізоди, кожен має окреме самостійне значення, і в той же 

час їхнє сполучення врешті-решт кумулятивним ефектом змінює освітлення 

центральної фігури (приклади – від класики до новацій ХХ століття, таких як 

романи М. Спарк). «Підсвічування» й зміна регістру створюється періодично 

повторюваним розгойдуванням – марення Мерфі: піти в «хаос», у порожнечу, 

де немає «я». У дечому це нагадує бажання Септимуса Сміта піти «від них» у 

смерть («Місіс Делловей» В. Вулф), але в Беккетта все інакше: безпричинно, 

невмотивовано, несподівано й, врешті-решт, неначе ненавмисно, випадково. 

У Мердок, як здається, беккеттівський імпульс – ставлення героя до 

смерті («смерті в житті») розгортається в багатосторінкові оповіді, це й 

психологія вмирання в романі «Сон Бруно», і «життя після смерті» в «Доброму 

учні». 

Композицію англійського комічного роману, яку Беккетт успадкував від 

«роману XVIII століття», від пікарески, Мердок переймає в «Під сіттю»: 

епізоди пов’язані «подорожжю по життю» та пошуками («квест») героя, – тими 

«пошуками кращого себе», котрими турбується Мерфі. Ця наскрізна ідейна та 

композиційна структура «пошуку» всередині роману вимальовується в Мердок 

зовсім інакше, аніж в «Мерфі»: мета героя Мердок – звільнення від поденщини 

та віднаходження себе у творчості; беккеттівському Мерфі ввижається інше: 

свобода – абсолют. Мерфі у своєму лондонському «квесті» переслідує дрібну 

мету – позбутися опіки Селії й отримати виграш у п’ять центів, («перемогу над 
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кланом бакалійників») – але й іншу, радикальну: відкинути все, віднайти «не-я» 

в не-світі. 

Мердок згадала Беккетта, і створюючи структуру роману «Під сіттю» як 

низку комічних епізодів, що перериваються інтроспекцією та філософуванням; 

і надаючи їм характер пригоди, інтриги, що відповідають сучасним суспільним 

звичаям і розгортуються у пізнаваній лондонській і паризькій міський 

топографії; і коли насичує – і вже не лише в даному романі – текст асоціаціями 

з живописом: не випадково навіть те, що її «незустріч» із Беккеттом відбулася 

на виставці Боннара (Париж, 1966); Мердок хотіла, проте так і не наважилася 

висловити йому свою високу оцінку («lacked the nerve to accost him» [7, p. 517]). 

Обидва письменники існують, як митці, не виключно в Англії – а у світі. 

«Париж повинен був стати “неминучий містом” для неї» [7, p. 255]. Мистецтво 

доєднувати «топографічні» тексти будь-якої складності до тканини роману саме 

як «неминучість, необхідність» – також спільне для них, як і перетворення 

сюжету на «травелог», на подорож-пошук, на сучасну Одіссею. Філософування 

героїв «Під сіттю» також має в них і в Сартра спільний, головний «нерв»: 

«неможливість спілкування, котру Донахью переживає в Парижі» [5, p. 38] – 

почуття, спільне для героїв Мердок, Беккетта, Сартра в будь-якій точці земної 

кулі та будь-якому оточенні, і подолання його в Мердок – одна з головних 

відмінностей її героя від своїх старших побратимів. Мова – центральна тема 

для всіх (та інтерпретація надто відмінна): «The whole language is a machine for 

making falsehoods» [13, p. 38] – формулює це Джейк Донахью, і в нього «слова, 

слова, слова», як і в героїв Беккетта і Сартра, все ж не тільки фальшиві 

«пестощі» життя, але й її матерія. Беккетт знаходить місце втечі і роботи, що 

стане для його героя непереконливою перевіркою мрії – це лікарня, і він – 

санітар: поєднання конкретності, замкненості (тобто внутрішньої завершеності) 

топосу та заняття15 – і «перспектива смислів» (С. Аверінцев про символ), а не 

лише найближчий зміст, які й роблять лікарню улюбленим топосом і в після-

беккеттівському романі 1950–1960-х років. Окрім, звичайно, самого роману 

Мердок «Під сіттю», назвемо: «Пролітаючи над гніздом зозулі» Кена Кізі; 

навіть героя тут, який уособлює відмову від усталеного порядку речей, звуть 

Мерфі; «Memento mori» Мюріел Спарк: лікарня для літніх людей; 

дев’яносторічні, вмираючі, слабоумні, і на цьому тлі – доброта, терпіння, віра. 

У самої Мердок мотиви й теми «Мерфі» знайдуть відлуння не лише в 

«Під сіттю». Герої, які по-різному задумали «радикальний вихід», знову 

вийдуть на перший план і в пізніх її романах – у «Доброму учні», у «Книзі і 

братстві», у «Зеленому лицарі», у «Дилемі Джексона». У неї не оживе меніпея: 

усі тони, контрасти м’якші, поєднання комедії і трагедії – більш зрозуміле й 

пояснюване, переходи – більш повільні. Потенційний самогубець, який 

відкидає цей світ, ледь не занапастивши жінку і ставши причино загибелі друга, 

Краймонд у «Книзі і братстві», знаходить для світу, що, так би мовити, 

                                                           

15 Санітар: допомога людям; двозначність цих спроб; зіткнення і з брудом, і зі стражданнями; найнижча точка 

«непристойності» професії в суспільстві – тверда «опора на дно», і своєрідна, травестована героїка та оптимізм 

як символічні аспекти цієї ролі. 
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засуджений до смерті, геніальне марксистське виправдання та пояснення; 

прекрасні та розумні юнаки, яких гризе, одного – тягар провини, іншого – 

комплекс моральної недосконалості, теж шукають для себе шляхи «відмови» 

від існуючого («Добрий учень»); із недосяжної морально височині бачить усе – 

і йде вдалечінь – «той, хто прийшов служити», Джексон («Дилема Джексона»). 

Гадаємо, те головне, чого навчив при цьому письменницю Беккетт, – це 

розуміти зсередини цей особливий тип психології (так би мовити, «комплекс 

Мерфі»), а не просто відтворювати структуру трагічної комедії. У «Доброму 

учні» читаємо про «щастя», що організовує для себе Едвард Белтрам 

(наркотиками): «He was a god, <…> he was experiencing the God Absolute, the 

vision of visions, the annihilation of the ego»16 [12, p. 2] (підкреслено Мердок – 

О.Л.). Або його ж стан, без наркотиків, у повсякденному нещасті: «Nothing 

connect anymore…I’m back in liquid blackness…» [12, p. 44 – 45]17. Це – 

знервований, винний у смерті друга Едвард; а ось спокійний, розумний Стюарт, 

який прагне досягти чесноти: він може миттєво досягати «a state of complete 

quietness; separated stillness <…> A method of escaping from childish misery, an 

instant nothingness» [12, p. 49]18.  

І в героях, і в страдниках, і в «демонах» Мердок є «речовина» 

беккеттівського Мерфі. Коли сперечаються про новаторство Мердок або про її 

причетність чи непричетність до відкриттів Беккетта або після-Беккетта – 

головне, гадаємо, у цьому: Мердок змогла відтворити в «повномасштабній» 

психологічній картині те, що в Беккетта було постульовано, представлено 

«розірвано». Із Мерфі нам то смішно, то сумно, то страшно; то Мерфі крутій, то 

трагічний філософ, герой жартівливої пікарески – чи герой екзистенційного 

відчаю, – усі зміни за волею автора, а не за логікою характеру. У Мердок це 

відкриття нових психологічних особливостей сучасника розгорнуто в 

повноцінно обґрунтованих характерах.  
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Левченко А.В. Проблема жанра романа С. Беккета «Мерфи»: интертекстуальное прочтение. 

В статье рассматривается проблема текстуального взаимодействия романа С. Беккетта 

«Мерфи» и романистики А. Мердок в аспекте интертекстуальности; выделяются те черты 

поэтики и семантики произведений Беккетта, которые уточняют как художественную специфику 

романа «Мерфи», так и филологическое прочтение романа Мердок, от «Под сетью», где Беккет 

присутствует «ин-текстуально» и прямо указан, до последующего её творчества, где романы 

Беккетта – активный контекст. В прозе Мердок мотивы и темы «Мерфи» отзываются не только 

в «Под сетью». Герои, которые по-разному задумали «радикальный выход», снова выйдут на первый 

план и в поздних её романах – в «Добром ученике», «Книге и братстве», «Зелёном рыцаре», «Дилемме 

Джексона». У неё не оживёт мениппея: все тона, контрасты мягче, сочетание комедии и трагедии 

– более понятное и объяснимое, переходы – более медленные. Потенциальный самоубийца, который 

отвергает этот мир, едва не погубив женщину и став причиной гибели друга, Краймонд в «Книге и 

братстве», находит для мира, так сказать, приговорённого к смерти, гениальные марксистские 

оправдания и объяснения; прекрасные и умные юноши, которых гложет, одного – бремя вины, 

другого – комплекс нравственного несовершенства, также ищут для себя путь «отказа» от 

существующего («Добрый ученик»); с недосягаемой моральной высоты видит всё – и удаляется 

«тот, кто пришел служить», Джексон («Дилемма Джексона»). Собственно, главное, чему научил 

при этом писательницу Беккетт, – это понимать изнутри этот особый тип психологии (так 

сказать, «комплекс Мерфи»), а не просто воспроизводить структуру трагической комедии. 

Ключевые слова: Беккетт, Мердок, модернизм, роман, интертекст, интертекстуальность, 

анализ поэтики, контекст. 

  

Levchenko О. V. The Nature of Genre in Samuel Beckett’s Murphy: Intertextual Aspect 

The paper focuses on the problem of intertextual interaction between S. Beckett’s Murphy and the 

novels by I. Murdoch. The main attention is attached to the poetics and semantics peculiarities of Beckett’s 

works which can highlight not only the specificity of Murphy, but also might help with philological 

interpretation of the novels by Murdoch, starting with her first one, Under the Net, with Beckett as an in-text, 

to her later works with Beckett’s novels as the interactive context. In Murdoch's prose, the motives and 

themes of Murphy are not only in “Under the Net”. Heroes who conceived a “radical way out” differently 

will come to the fore again in her later novels – in The Good Apprentice, The Book and Brotherhood, The 

Green Knight, The Jackson’s Dilemma. She will not revive the menippea: all tones, softer contrasts, a 

combination of comedy and tragedy – more understandable, transitions – slower. The potential suicide who 

rejects this world, almost destroying a woman and causing the death of a friend, Craymond in The Book and 

Brotherhood, finds brilliant Marxist excuses and explanations for the world, so to say, sentenced to death; 

beautiful and intelligent young men who are suffering, one – the burden of guilt, the other – a complex of 
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moral imperfections, are also looking for the path of "rejection" of the existing (The Good Apprentice); one 

sees everything from an unattainable moral height – the one who came to serve and depart, Jackson 

(Jackson's Dilemma). Actually, the main thing Beckett taught Murdoch at is to understand this particular 

type of psychology from the inside (“the Murphy complex”), and not just to reproduce the structure of the 

tragic comedy. 

Key words: Beckett, Murdoch, modernism, novel, intertext, intertextuality, poetics analysis, context. 
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ЛАФОНТЕНІВСЬКІ РЕМІНІСЦЕНЦІЇ У КАЗКАХ ШАРЛЯ ПЕРРО:  

ДО ПИТАННЯ ПРО ДИСКУРСИВНІ ЧИННИКИ ФОРМУВАННЯ 

ТОПОСІВ ФРАНЦУЗЬКОЇ ЛІТЕРАТУРНОЇ КАЗКИ ХVІІ–ХVІІІ СТ. 

 
У статті розглядається така дискурсивна особливість текстів збірки Ш. Перро 

«Історії, або Казки минулих днів з повчанням» у виданні К. Барбена (1697), здійсненому за 

авторським рукописом 1695 р., як узагальнююче вживання визначеного артикля перед 

написаною із великої літери загальною назвою, що, наряду із репризами і самоцитуванням, 

може розглядатися як один із чинників сприйняття виведених у казках Ш. Перро образів, 

мотивів і ситуацій як типових сучасниками письменника, зокрема мадам д’Онуа, у чиїх 

творах ремінісценції із казок Перро репрезентуються як звичаї казкового універсуму. 

Оскільки подібне написання раніше зустрічається у байках Ж. де Лафонтена, де привертає 

увагу М. Пастуро, який дає наукове пояснення даному явищу, досліджується зв’язок між 

казками Ш. Перро і байками Ж. де Лафонтена на рівні художнього слова, мотивів, серед 

яких провідна роль належить крутійству, фабули і композиції, опосередкований виданням  

«Версальський лабіринт» (1677), в якому Ш. Перро так само звертається до байки Езопа і 

цитати з якого легко впізнавані у збірці «Історії, або Казки минулих днів з повчанням». 

Ключові слова: французька літературна казка ХVІІ–ХVІІІ ст., байка, крутійський 

роман, топос, ремінісценція, визначений артикль, Ш. Перро, Ж. де Лафонтен, М.-К. д’Онуа, 

М.-Ж. Лерітьє де Вілландон.  

 

Звертаючись до мотивів і ситуацій із казок Шарля Перро, навіть мадам 

д’Онуа, чия збірка «Казки фей» (1697) виходить через два роки після появи 

рукопису збірки «Історії, або Казки минулих днів з повчаннями» (1695), подає 

їх як свого роду звичай, якого прийнято дотримуватися у казковому універсумі. 

Наприклад, у казці «Помаранч і Бджілка» принц Коханий (Aimé) опиняється у 

хижі людожерів Тортурини (Tourmentine) і Трощилло (Ravagio), котрі кладуть 

його спати поруч із шістьма людожерятами, а принцеса Кохана (Aimée) 

остерігаючись, як би господарі не з’їли любого їй принца, дві ночі поспіль, 

коли всі засинають, знімає корону із першого-ліпшого людожерятка й одягає її 

на голову принца, котрий лише вдає, що спить [5, р. 326], – так що спершу 

людожер [5, р. 326], а потім і його дружина [5, р. 329], замість нього з’їдають 

того зі своїх дітей, на кому немає корони. Це ремінісценція із казки «Хлопчик-

мізинчик» (1695) Перро, де говориться, що дочки Людожера спали всімох в 

одному ліжку, кожна – із золотою короною на голові [9, р. 211], які головний 
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