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TABLEAUX VIVANTS У ЛІТЕРАТУРНОМУ ТЕКСТІ: 

ВЗАЄМОДІЯ МИСТЕЦТВ 
 

Стаття має на меті окреслити теорію та історію жанру tableaux vivants і розкрити 
функціональність живих картин у літературно-прозовому творі. Аналіз провадиться на 
матеріалі роману Е. Вортон “Дім сміху”. 
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Цель статьи – дать общее представление о жанре tableaux vivants и показать, как они 

функционируют в литературно-прозаическом произведении. Анализ проводится на материале 
романа Э. Вортон “Дом смеха”. 

Ключевые слова: tableaux vivants, живые картины, неоромантизм, маньеризм, 
импрессионизм. 

 
The article is focused on theory and history of tableaux vivants and their functioning in 

fictional text. E. Wharton’s “House of Mirth” is widely analyzed. 
Key words: tableaux vivants, Neoromanticism, Mannerism, Impressionism. 

 
Tableaux vivants (укр. – “живі картини”, англ. – “living pictures”) 

являють собою групу яскраво вбраних акторів, моделей чи просто 
чоловіків і жінок, які імітують певний витвір мистецтва (живописного, 
скульптурного тощо). Упродовж всього шоу “живі картини” зазвичай 
не розмовляють і не рухаються, тим самим спонукають глядачів 
“додумувати”, “відгадувати”, “передбачати” – отже співавторувати те 
чи інше tableau. Відтак, “живі картини” інтегрують у собі сценічне 
мистецтво, живопис та фотографію, генеруючи при цьому щось  
“інше” – самобутнє й оригінальне. Свого апогею “tableaux vivants” 
сягнули у ХІХ сторіччі у формі “пластичних фігур”, що слугували 
здебільшого для еротичних розваг. 

Однак зародилися термін і практика “живих картин”, як вважають, 
ще у Середньовічній літургічній драмі – такій, приміром, як “Золота 
Меса”, де за певної оказії Месу артикулювали коротенькими 
драматичними сценами і tableaux. Останні були важливою складовою 
святкування королівських весіль, коронацій, роялістських візитів до 
міст. Часто актори імітували статуї – десь на кшталт того, як це роблять 
сучасні вуличні інтертейнери, – але у більших групах і на спеціальних 
платформах-сценах, розставлених уздовж маршруту королівської 
процесії [1:38]. За іншими джерелами, живі картини були введені у 
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широкий вжиток м-м Жанліс при допомозі художників XVIII сторіччя 
Давида та Ізабе [2]. 

Перед з’явою радіо, кінематографа і телебачення tableaux vivants 
були вельми популярною формою розваг. Їх “ставили як аматори у себе 
вдома, так і професійні актори в театрах. Як правило, одне tableau 
слідувало за іншим, сугестуючи якусь історію, без звичних театральних 
аксесуарів. Це виховувало і привчало аудиторію сприймати новіші 
мистецтва – такі, як “магічні ліхтарі” (“слайди”), що з’явилися у 
Вікторіанську та Едвардіанську епохи, а також “німе кіно”, наратив 
коміксів тощо” [2]. 

Оскільки театральна цензура в Англії суворо забороняла актрисі, 
що грала роль оголеною чи напівоголеною, рухатися по сцені, то живі 
картини у таких випадках радо заохочувалися, як і в інших 
“ризикованих” постановках. На початку ХХ сторіччя німецька 
танцівниця Ольга Десмонд викликала чималий скандал своїми 
“Вечорами краси”, де вона фігурувала оголеною у живих картинах, 
імітуючи класичні витвори мистецтва. З іншого боку, tableaux vivants 
нерідко грали у шкільних нейтивістських п’єсах в Англії Вікторіанської 
доби. Сьогодні ця традиція зберігається в єдиній британській школі 
Лаубероу (найдавнішій школі для дівчаток, заснованій ще 1850 року). 
Десять tableaux виконуються щорічно під час різдвяних співанок, що 
драматизують (незважаючи на сірий колір) передноворічне свято. 

У Сполучених Штатах, за М. Чепмен, tableaux vivants чи не 
вперше змальовуються в оповіданні “Tableaux Vivants Down East”, 
опублікованому ще 1839 року журналом “Нікербокер”. У творі свідок 
вистави живих картин намагається описати цю подію, що саме по собі 
виглядає кумедно й інтригуюче. 1848 року “Недільний вісник” 
характеризує живі картини як найбільш невинну, але й повчальну 
розвагу, котра зроджує у молодих людей любов до Мистецтва та 
здатність глибоко поціновувати його. Чималий позитив убачає в 
tableaux vivants і “Жіноча книга Годі”(1860), та справжній бум цей жанр 
переживає вже у ХХ сторіччі. 

З 1933 року в Каліфорнії на “Лагуна Біч” влаштовується “Ярмарок 
майстрів”, на якому tableaux vivants представляють сотні учасників 
перед багатотисячною аудиторією. На фестивалі відтворюються 
найславетніші картини на різноманітну тематику, хоча з року в рік 
незмінною лишається одна імітація – “Таємна Вечеря” Леонардо да 
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Вінчі. Коли ж одного разу шедевр Леонардо не таблоювали, його 
заступила не менш вражаюча одноіменна картина Сальвадора Далі. 
Пізніше, з 1985 року, в тій же Каліфорнії починають влаштовувати 
“Свято нашого Бога”, де живі картини присвячуються виключно життю 
й діянням Ісуса Христа, як вони постають у найвідоміших творах 
мистецтва, приміром, “Пієті” Мікельанжело Буонарроті, “Джерелі 
Мойсея” Клауса Слейтера, “Поверненні додому” Де Л’Еспрі та 
багатьох інших. 

Проблема “Tableaux vivants у літературному тексті” починає 
поступово зацікавлювати й літературознавство. 1996 року виходить 
друком розвідка Мері Чепмен “Живі картини: жінки і tableaux vivants в 
Американській літературі й культурі ХІХ століття”, де виявляються 
ґенеза, різновид та функції живих картин у художніх та культурницьких 
текстах позаминулого сторіччя [3:22–52]. Ребекка Тортелло концентрує 
свою увагу на методиці застосування tableaux vivants при вивченні 
художньої літератури [4:7–18], а в ґрунтовній статті “Tableaux Vivants у 
літературі” порівнюється майстерне використання живих картин в 
оповіданні Луїзи Мей Елкотт “За маскою: або влада жінки”, романі Едіт 
Вортон “Дім сміху” та романі Шарлоти Бронте “Джейн Ер”. 

Шон Мюїр у Елкотт, через tableau “Юдіф – страшна месниця”, 
розкриває, на думку авторки статті,одвічну дилему жінки: аби вижити 
жінка, як така, має лишатися парадоксом! Адже чоловік не закохується 
у злісну й небезпечну Юдіф; як не кохатиме він і звичайну, невинну, 
слухняну дівчину. Але, коли жінка поєднає в собі ці дві іпостасі, вона 
може завоювати серце чоловіка. Лілі Барт у Е. Вортон таблоює “Місіс 
Ллойд” Рейнольдса, що викликає захват і еротичні переживання у 
глядачів. Утім, на думку дослідниці, через перевтілення неоромантична 
героїня, бодай на якусь мить, звільняється від догм та пресингу 
американського соціуму порубіжжя ХІХ – ХХ сторіч. Я згоден із таким 
присудом, хоча є, звісно, й багато інших тлумачень цього tableau, як, до 
речі, і попередніх живих картин, що їх авторка статті чомусь 
зігнорувала. Щарлота Бронте ангажує мотив “Елізер та Ребекка” і, як і 
Елкотт та Вортон, імплікує, що “tableaux vivants за усієї їхньої 
артистичності віддзеркалюють зрештою штучну надуманість нашого 
життя” [5]. 

Очевидно, літературознавство лише розпочинає своє дослідження 
цікавої проблеми “живі картини у художньому тексті”. Підходи тут 
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можливі різні, але, здається, не обійтися нам без двох головних дій: 
а) виявити, як певний класичний твір таблоюється у літературі; 
б) розкрити поліімплікації tableau в художньому тексті. Саме під таким 
кутом зору подивимося на сцени tableaux vivants у романі Е. Вортон 
“Дім сміху” (1905). 

Не можна не помітити певної градації у цих сценах. Спершу 
художниця доволі лаконічно, але й вражаюче, змальовує живі картини, 
що імітують класичні витвори Боттічеллі, Гойї, Тиціана, Ван Дейка, 
Кауфманн, Веронезе, Ватто; а далі розлого пише tableau Лілі Барт, яка 
відтворює “Місіс Ллойд” Рейнольдса. Це, як на мене, і є прегарним 
проявом власне шляхетного неоромантизму, тому варто зупинитися на 
кожній картині. 

“Miss Farish’s confidences were cut short by the parting of the curtain 
on the first tableau – a group of nymphs dancing across flower-strewn sward 
in the rhythmic postures of Botticelli’s “Spring” .., in which the fugitive 
curves of living flesh and the wandering light of young eyes have been 
subdued to plastic harmony without losing the charm of life” [6:108]. 
Думаю не випадково Е. Вортон відкриває свій “парад” tableaux 
Боттічеллевою “Весною” (1478). Адже “живопис флорентійця в час 
розквіту (1470–1480) являв собою дивний світ з його хитлявим 
простором, тендітно-крихкими формами, рвучкими лініями, з 
персонажами-тінями, що вабили не досконалістю форми, а глибиною 
змісту, який зачаровував і не піддавався опису-експлікації. Талант 
Боттічеллі – дар за своєю якістю не стільки живописний, як поетичний 
чи навіть музикальний” [7:307]. Така поетика, як вважають, чи не 
найкраще втілювала “блиск і трагедію” пізнього флорентійського 
Кватроченто [7:307]. 

Письмо Едіт Вортон демонструє чимало схожого з 
вищеокресленою поетикою. Протагоніст тут безмежно-амбівалентний, 
отже “невловимий” для критичної думки. Інші персонажі – “тіні”, 
“шаржі”, “гротески”, “суспільні типи”, “повнокровні характери”, 
“авторські схемати” тощо, а простір – особливо “Дому сміху” – 
мерехтливо багатошаровий, тому подекуди “змазаний”, 
імпресіоністичний. Він виграє середземноморською екзотикою, 
природністю американського ландшафта, специфічністю пуританського 
millieu, великосвітської вітальні з її розбещеністю та аристократизмом, 
вульгарністю і шляхетністю; урбаністичним “дном”, де уживаються 
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високе та низьке, гарне й потворне; нарешті, строкатим і галасливим 
осередком нуворишів тощо. Перевантаженість малюнку, інтенсив 
конотації характерні і Вортон, і Боттічеллі. На загал живопис зрілого 
Боттічеллі, де вбачають вже певні риси маньєризму, зчаста суголосить 
із неоромантизмом Вортон, де зустрічаємо масний імпресіоністичний 
елемент. 

А втім, це загальний обрис, мене ж більше цікавить художня 
конкретика.  

“Primavera”, як вважають, була написана для 14-річного Лоренцо 
Медічі, відтак цілком природно сповнена еротичних алюзій, сугестій, 
символів. За найрозхожішим тлумаченням, топосом тут постає сад 
Венери з доволі конотативною перспективою; у центрі картини – сама 
богиня: веснянкова, красна, проте й задумлива, “глибока”. Над її 
головою – купідон, що прицілюється стрілою кохання в одну з харит 
(грацій), які танцюють rondel. Зліва сад Венери охороняє Меркурій у 
червоному плащі з вогнистими смугами, шлемі, крилатих сандаліях та з 
мечем. Посланець богів палицею розбороняє двох змій та примушує їх 
замиритися. Справа Зефір – бог вітрів – щодуху переслідує німфу 
Хлориду, котра, за Овідієм (“Фасти”), обернулася на Флору. Боттічеллі 
відобразив напевно саме цей момент, бо у нього Хлорида тікає від 
Зефіра до Флори, яка зовсім її не бачить, хоча й знаходиться поруч, 
розкидаючи довкола троянди, квіти кохання. Фігури всіх персонажів 
особливо витончені (навіть Меркурій!), ідеалізовані, дещо картинні, що 
передвіщає елегантний маньєризм XVI сторіччя. 

“Весна” в усі часи викликала найрізноманітніші потрактування. 
Так, беручи до уваги той факт, що Флора колись була німфою 
Хлоридою, фахівці убачають у картині імплікацію трьох одвічних 
стадій кохання. По-перше, це еротичний страх, стан Хлориди, котра 
біжить від чоловіка, інстинктивно демонструючи відданість цноті і жах 
перед сексуальним актом. По-друге, мати Флора, що являє собою 
“зрілу” й змужнілу Хлориду, в Боттічеллі – вагітна, відтак репрезентує 
еротичну консумацію, тобто сприйняття кохання та сексуальних утіх. 
Богиня ж Венера, по-третє, представляє собою шлюбне кохання. 

Катрін Ліндскоог вважає, що “Primavera” прегарно прочитується 
як художницьке втілення “Едему” з “Божественної комедії” Данте: 
фігури зліва направо уособлюють Адама, трьох теологічних Чеснот, 
Беатріче, Матільду, Єву та Сатану [8:9]. Ернст Гомбріх дотепно 
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ангажує до аналізу “Весни” текст Апулеєвого “Золотого осла …”, 
висновуючи, що для молодого Лоренцо та його вчителя богиня Венера 
вособлювала у собі Humanitas, отже картина скеровувала глядачів до 
вибору цінностей ренесансного гуманізму [9:7–60]. 

Едіт Вортон у романі “Дім сміху” пропонує своє прочитання 
“Весни”. Передусім, її tableau зображує лише німф, а не богів. Я 
відкидаю припущення, що високоосвічена американка нічого не знала 
про божеську символіку “Primavera”; тоді акцентуація німф набуває 
особливого значення. Німфи (букв. переклад – дівчини, наречені, 
молоді жінки) були довговічними, але не безсмертними 
напівбожествами, що жили в лісах, печерах, полях, горах, річках і 
джерелах. Вони уособлювали явища та сили природи; були втіленням 
усього приємного, зворушливого, милого в Природі. Перебуваючи 
поблизу людей, німфи краще за олімпійців розуміли людські потреби й 
турботи, нерідко допомагали людям або карали їх [10:149]. Відтак, 
німфи у Вортон “заземляли” й олюднювали Боттічеллієву “Весну”, 
лищаючись у той сам час вищими, ідеальнішими за простих смертних. 
Вочевидь Вортонівська трансформація – плоть від плоті 
неоромантичної поетики, де ідеал не “за хмарами”, а в гущавині 
людського життя, допомагає іншим людям самовдосконалитися. 

З іншого боку, німфи – чи не найпопулярніші “героїні” tableaux 
vivants кінця ХІХ сторіччя. Героїні напівоголені, гарні, самодостатні, 
сексуальні – так жіноцтво, особливо феміністичного ґатунку, 
самостверджувалося у новому світі. Е. Шоуолтер у відомій праці “Їх 
власна література …” (1977) виводить три фази суто жіночого письма: 
1840–1880 рр.: feminine literature (фемінна література), коли жінки-
письменниці підлаштовувалися під чоловічі канони, нехтуючи жіночою 
природою; 1880–1920 рр.: feminist Literature (феміністична література) – 
час, коли жінка радикально повставала супроти чоловічого диктату; 
1920 – наш час: female literature (жіноче письмо) – доба, за якої жінка 
вдумливо, професійно, мудро висвітлює специфіку власне жіночого 
єства [11]. Едіт Вортон, живучи й пишучи в час радикального 
фемінізму, не сягала екстрем, приміром, Емми Голдман, хоча й не 
стояла осторонь панжіночих устремлінь. Сенсуалістична 
напівоголеність її німф – лише один з багатьох проявів жіночого 
естетизування, яке пізніше легалізується у принцип “write your body, 
your body must be heard” (Е. Сіксу). 
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Прикметно, що в tableaux vivants Вортон зовсім відсутні чоловіки-
боги, тоді як у Боттічеллі “Primavera” має чітко окреслений чоловічий 
фрейм: зліва – Меркурій, охоронець саду Венери; зверху – купідон, що 
ось-ось запалить когось коханням; справа – Зефір, котрий майже 
упіймав своє щастя. Чоловіче (непарне) число три обіймає собою 
жіноче (парне) число шість (Венера, три грації, Флора, Хлорида). У 
такий спосіб Боттічеллі, напевно, стверджує активну чоловічу роль в 
еротичних взаєминах. Е. Вортон, як і В. Кесер, здебільшого змальовує 
чоловіка негативно, що передовсім пояснюється біографічно. Тож 
безчоловіче свято німф у американської художниці – ще одна грань її 
неоромантично-фемінної поетики. 

А втім, німфи Вортон – танцюють, причому танцюють у 
“ритмічних позах Боттічеллієвих фігур”. Будемо точними: в 
“Primavera” танцюють далеко не всі фігури, а ритм картини 
характеризується фахівцями як “рваний”, “змінний”, “рвучкий”. Бо й 
справді вир втечі – переслідування (Зефір – Хлорида) раптом 
змінюється статикою, спокоєм (Флора, Венера), котрі поступаються 
елегантному рухові танцюючих Грацій, який контрастує із шляхетною, 
багатозначною поставою Меркурія. Тож Е. Вортон спрощує ритміку 
“Весни”, редукуючи її до граціозного, почуттєвого танцю 
напівоголених харит. Будь-який танець, за Фройдом, є так чи інакше 
вивільненням заблокованого лібідо, проявом дії лібідуальної енергії в 
людині. Тож і в Боттічеллі, і, особливо, у Вортон танок сигналізує 
підвищену лібідуозність, що в “Домі сміху” дається взнаки й в інших 
tableaux, не кажучи вже про стосунки між багатьма персонажами. 

Нарешті сад Венери в Боттічеллі, як вже зазначалося, має 
сугестивну перспективу – густий ліс (сад), крізь який проглядає світло, 
що разом генерують подих вічності, таємничості, вищості. Е. Вортон 
відтворює подібний ефект, вживаючи поетичне “flower-strewn sward”, 
але тут чомусь відчуваєш уквітчано-травистий прояв архетипу землі, а 
німфи тоді стають близькими до хтонічного первня Матері-Землі. Таке 
прочитання потверджується художнім загалом “Дому сміху”, де 
головна героїня Лілія зчаста “вписується” в прекрасну, недоторкнуту 
природу Америки та Середземномор’я, зроджуючи архетиповий 
полізміст. До глибшого, архетипного бачення першого tableaux 
закликає й сфокалізований роздум Селдена, котрий сприймає живу 
картину візуально й фантазійно [6:108]. 
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Таким чином, “Primavera” трансформується у першому tableau 
неоромантично, феміністично, біографічно, лібідуозно та архетипно, 
що призводить до акцентуації образу німф, ритмічного танцю та 
хтонічно-земної перспективи; водночас відбувається редукція фігур 
богів, чоловічого фрейму, осіллюючого ритму, просторово-божої 
перспективи тощо. 

Придивимося тепер до другого tableau vivant: “The scenes were 
taken from old pictures and the participators had been cleverly fitted with 
characters suited to their types. No one, for instance, could have made a 
more typical Goya than Carry Fisher, with her short dark-skinned face, the 
exaggerated glow of her eyes, the provocation of her frankly-painted smile. 
A brilliant Miss Smedden from Brooklyn showed, to perfection, the 
sumptuous curves of Titian’s Daughter, lifting her gold salver laden with 
grapes above the harmonising gold of rippled hair and rich brocade, and a 
young Mrs.Van Alstyne, who showed the frailer Dutch type, with high blue-
veined forehead and pale eyes and lashes, made a characteristic Vandyck, in 
black satin, against a curtained archway” [6:108]. 

Хоча Гойя в даному випадку не конкретизований, читач легко 
помічає схожість tableau з найвідомішими жіночими портретами 
іспанця – “Ізабель”, “Антонія Зарате”, “Тереза Суреда”, “Махи на 
балконі”, “Маха оголена”, “Маха вдягнена” тощо. І в tableau, і в 
живописі Гойї постає яскрава жіноча особистість – часом епатажна, “з 
викликом”, “непристойна”, а часом грайлива, ніжна, “наївна”, 
природна, яка тим не менш сповнена внутрішньої сили, романтики, 
непередбачуваності, магічності, незбагненності. 

Автори ґрунтовного дослідження “Світ Гойї” зазначають, що 
“коли Ель Греко живописав іспанську Душу, а Веласкез – іспанську 
гординю, то Гойя у своїх малюнках відтворював іспанський анархічний 
індивідуалізм, доглибну, незламну нескореність іспанця .., і два великі 
попередники пропонували візії, що утверджували іспанський норов, 
Гойя ж довершував загальну картину візіями тих сил, що мучили 
іспанця, були його “серцем пітьми” [12:8]. Однак зрозуміло, що навіть 
така влучна характеристика не в змозі охопити магістралі – не кажучи 
вже про багатоманіття – різнорідного творчого доробку Гойї, котрий 
писав до 82-річного віку. І все-таки згадані жіночі портрети ще не 
позначені чорнотою та космічною гримасою пізнього малюнку Гойї 
[13]. Вони романтично суголосять із Вортонівським tableau. 
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Американцям, як знано, притаманний особливий індивідуалізм, 
що може проявлятися дуже різноманітно. Індивідуалізм цей 
виплеканий всією історією Сполучених Штатів: пуритани-новоанглійці, 
покладаючись сповна на Solo Fide та Solo Gratia, природно 
сакралізували обов’язок людини “спілкуватися” із Всевишнім особисто, 
без допомоги священика, що посилювало індивідуалізм homo sapiens. 
Фронтирсмен сам один протистояв дикій природі, підкоряв її своїй волі, 
перетворював цілину на квітучий сад, що виховувало в людині 
впевненість у власних силах, самоповагу self-made-man(а). 
Американські просвітителі на відміну від західноєвропейських 
акцентували більше на індивідуальному, а не соціо-педагогічному 
факторові при формуванні людської особистості. А трансценденталісти 
підіймали на котурни ідею self-reliance – самодовіри, – що генерувала 
чи не найпотужніший індивідуалізм у американця. 

Едіт Вортон сповна живилася пуритансько-трансцендентальною 
традицією, сприймала, бодай помірковано, Фр. Ніцше та феміністичні 
змагання свого часу. Все разом призвело до створення образів 
епатажно-самодостатніх, яскраво-зухвалих жінок на кшталт Керрі 
Фішер, що прегарно засуголосили із художніми аналогами Гойї. В 
романі “Дім сміху” Керрі виконує ще й симпатичну функцію помічниці 
Лілі Барт, коли та потрапила у негідну ситуацію, підлаштовану її ж таки 
великосвітськими покровительками. Керрі, що свого часу пройшла 
крізь вогонь і воду та стала лише міцнішою від того, несподівано 
підставила плече, стала допомагати молодій, неординарній жінці у 
скруті. Тож показний індивідуалізм тут аж ніяк не затьмарює людське, 
навпаки уможливлює останнє в час, коли всі інші “товаришки” не 
знаходять у себе сили стати на захист Лілі. 

У tableau, що його витворює Керрі Фішер, особливо підкреслений 
“незвичайний блиск очей” та “провокація густо розмальованої 
усмішки” – отже, з’являється підвищена сугестія образів ока та рота. З 
огляду на неоромантичну поетику і пуритансько-трансцендентальний 
вплив на Е. Вортон, це налаштовує на метафізичне тлумачення. У 
християн, як і в іудеїв, вищим вважалося побачити Бога, аніж почути 
його. Відтак, око символізувало доглибне пізнання; пророка, наділеного 
Божими очима, без яких смертний ставав “незрячим” – нездатним 
осягнути Істину, Добро, Красу. В романі Е. Вортон “Дім сміху” такими 
“незрячими” постають різноманітні репрезентанти великосвітського 
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гурту – саме тому вони й являють собою “дім сміху”. В Екклезіасті 
сказано: “The Heart of the wise is in the house of mourning, but the heart of 
fools is in the house of mirth” (“Серце мудрих – у домі скорботи, а серце 
глупих – у домі розваг”) [14:621]. 

“Око”, з іншого боку, заохочує читача задуматися й розгледіти за 
зовнішньою історією Лілі Барт доволі трагічну Істину: молодій, 
талановитій людині, що прагне “Дому сміху”, там немає місця. Фізична 
смерть героїні – її моральний тріумф! Водночас, серце – в глибині, воно 
виводить до Всевишнього; шлях же до серця – через рот. Аннік де 
Сузнель зазначає: “Вкритий червоним, рот, який виходить на останнє 
небо, бере своє ім’я від латинського buca, етимологія якого така сама, 
що й слів boucle (застібка) та bouclier (щит, захист) [15:442]. Щит же 
захищає “останнє небо”, “Серце”. “Слово”, але й символізує коло-
довершеність, кличе до Істини, Добра, Краси. Отже, марковані образи 
ока та рота у tableau vivant набувають у ширшому контексті “Дому 
сміху” глибоких християнських символів пізнання й самопізнання, 
долучення до Вищого. 

В Емерсона і трансценденталістів “око” – перший символ 
виднокола, “кільця”, на якому стоїть всесвіт і розгортається 
кільцеподібно від гіршого до кращого. Життя людини, за Емерсоном, 
теж являє собою самоеволюціонуюче коло, що з малого, ледь помітного 
кільця, поривається на всі боки до нових і більших кілець – аж до 
безкінечності. При цьому міра такої самогенерації кілець залежить від 
“сили або правди індивідуальної душі”. Точніше, людська душа, в силу 
своєї внутрішньої енергії, реалізується зрештою у певні обставини – 
приміром, імперію, правила мистецтва, релігійний обряд тощо. Останні 
з часом “загустівають”, стають на заваді життю. І ось тоді душа, якщо 
вона сильна й енергійна, розриває кайдани обставин, виходить поза них 
і породжує нову орбіту думки. Проте й вона згодом трансформується в 
обмежуючі обставини, які знову-таки розриваються новою, живою 
думкою, і так без кінця. Звісно, ця “кільцева прогресія” притаманна як 
окремій особі, так і суспільству, де вона спричинює позитивну 
конкуренцію, що сприяє поступові вперед, самовдосконаленню 
[16:228]. 

Доля Лілі Барт, як і фіктивний світ “Дому сміху”, заперечують 
“кільцевий прогрес” Ральфа Емерсона. Протагоніст роману рухається 
від “вищого”, великосвітського гурту до вульгарного “кола” нуворишів 
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і далі до бляклого світу майстерні, темного топосу робітниці – і, 
зрештою, до небуття. Напевно, у такому розвої дається взнаки подих 
порубіжжя ХІХ – ХХ сторіч, песимістична настроєвість. Утім, з огляду 
на постмодерні прочитання “Дому сміху” можна скоригувати й його 
“кільцеву специфіку”: власне, кожне “кільце” у романі – “стара 
Америка”, “великосвітський гурт”, “нувориші”, “благодійники”, 
“робочий люд” – доволі яскраво демонструє свою амбівалентну 
сутність. Тож усе разом складає нескінченний перетин і схрещення 
доброзлого, позитивно-негативного колообігу. 

Відтак, марковані очі та рот Керрі Фішер, яка імітує жіноцтво 
Гойї, виявляються вельми сугестивними образами у загальному 
малюнку літературного твору.  

Тиціанівську “Доньку” в Е. Вортон таблоює чарівна міс Смедден 
із Брукліна. Таблоює ідеально (to perfection), бо “подібне тягнеться до 
подібного”, хоча в той сам час це ж і “прагнення того, чого у нас 
немає”. Тобто, красива молодість має схожість в усі часи, але 
Бруклінська красуня кінця ХІХ століття може лише через tableau 
наблизитися до красуні Ренесансу. Тиціан, як знано, малював свою 
улюблену доньку Лавінію декілька разів – з підносом, наповненим 
фруктами, і без нього. Батьківське чуття, як і геній художника, пишно 
оприявнилися у чарівній та вражаюче зримій деталізації буквально 
кожного сегменту вбрання, зачіски, зовнішності Лавінії. Якщо у Белліні 
або Джорджоне жінка більш ідеальна, і глядач домислює її, то в 
Тиціана молода жінка – “як жива”, вона випромінює свіжість, тепло і 
здоров’я. Але ж і характер, норов, темперамент. “Із незвичним 
відчуттям драматизму художник сягав таємниць особистості та 
миттєво, спонтанно й різко зображував їх на полотні. Навіть сьогодні, 
через чотириста з лишком років Тиціанівські портрети постають перед 
нами напрочуд візуально, індивідуально, глибоко” [17:112]. 

Магія скрупульозно виписаної деталі-дрібнички – це те, що 
принципово уподібнювало великого венеціанця та майстрів слова на 
порубіжжі ХІХ – ХХ сторіч. Р. Л. Стівенсон навіть характеризував той 
час як літературне деталеписання, а Ст. Крейн вдавався до пародійного 
деталеписьма, хоча й уславився високомайстерним, колористичним 
“роздільним мазком”. Першопричиною такої ситуації напевно була 
імпресіоністична, натуралістична, неоромантична, пізньореалістична 
поетики, що кожен на свій лад акцентували магію деталі. А в 
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Сполучених Штатах тут ще спрацьовували й “принцип каталогу”, 
Емерсонівська тріада “слово – природна річ – дух”, “символізм 
малого”, “символізм недосконалого”, Джеймсівський “дзбан 
свідомості”, ефект “затемнення”, “точка зору” … Едіт Вортон у своїх 
критичних працях теж складає шану пластичному, візуальному, але й 
сугестивному словопису, прегарну реалізацію якого знаходимо в “Домі 
сміху”. 

Зокрема, tableau vivant, що імітує Тиціанову “Доньку” різко 
контрастує із попередньою живою картиною, яка відтворювала жінку 
Гойї. Остання випромінювала передусім підтекст, “Донька” ж – 
найприроднішу реальність. Обидва модуси письма цілком характерні 
неоромантичному стилю американки. Більше того, фітосимволічна 
натуральність (пейзаж, квіти) яскраво урельєфнює фальш “дому сміху” 
і, головне, характеристичні якості багатьох персонажів. Тиціанове 
tableau у Вортон акцентує насамперед розкішні склади (sumptuous 
curves) вбрання, що якнайкраще сугестує грайливо-вітальну натуру міс 
Смедден (а в контексті всього роману – протагоніста); золота таця, 
переповнена виноградом та іншими фруктами – чи не найкращий 
символ Венеціанського Відродження як такого, але в романі цей образ 
набуває подвійного смислу: незборима вітальність прегарної жінки, 
проте й її фатальна трагіка – адже золото, за Фройдом, то “filth”, 
“бруд”! 

Неоднозначно потрактовується й розкішне волосся персонажа – 
золотаві завитки, що гармонізували із золотистою тацею з виноградом. 
З одного боку, “волосся символізує для жінки життєву красу, біологічне 
здоров’я, силу й звабу” [20:91]. Споріднене з образом винограду – 
найдавнішим символом непереможної життєдайності – жіноче волосся 
набуває особливого шарму й підтексту, котрі вивищують Жінку  
по-платонівськи. Втім, з іншого боку, “якщо волосся бачиться 
(зображується) разом із фігурою жінки, то це вказує на значущість 
даної людини .., коли ж воно бачиться окремо від людини, то це завжди 
символізує психологічно негативний стан або порожній еротизм” 
[20:91]. У Вортон і в tableau, і, головне, в портретних характеристиках 
Лілі Барт спостерігаємо нахил до другої тенденції, що потверджується 
усім строєм роману: прегарна героїня, на яку заглядаються усі чоловіки, 
принципово відсторонена від Еросу, гине від неспроможності 
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повнокровно жити в “будинку сміху”, де Ерос обертається банальним 
адюльтером і сексом. 

Тиціанівське tableau яскраво протиставлене в романі Ван 
Дейківському, де явлений більш тендітний голландський тип жінки – з 
високим чолом, на якому ледь-ледь проступали прожилки, білясими, 
світлими очима та віями, що урельєфнювалися на тлі чорного сатину та 
арки завіс.Живопис фламандця фахівці потрактовують як бароковий – 
примхливий, вигадливий, філігранний, контрастний, міфологічний, 
земний [21:124–125; 22; 23; 24]. В останній своїй глибині бароко як 
“ідеальний” тип художнього творення принципово суголосить із 
неоромантизмом, хоча і як культурно-історичні явища вони мають 
чимало схожого. Зокрема, в “Домі сміху” Ван Дейківське tableau 
акцентувало разючий контраст “чорного і білого”, що спрацьовує на 
різноманітних рівнях твору: протагоніст – світ “усякої плоті”; інтер’єр 
місіс Пеністон – американська природа; урбаністичність – 
середземноморська екзотика тощо. Водночас, витончена високочолість 
жінок Ван Дейка чи не найкраще кореспондує із портретикою та 
характером Лілі Барт, а “білясі світлі очі та вії” навпаки відтінюють 
шляхетну вітальність героїні роману. “Blue-veined forehead” у жінок 
Ван Дейка разом із іншими рисами сприяло ефекту натуральності, 
особливості, “випадковості” зображуваних персон. Відомо також 
захоплення Ван Дейка живописом Тиціана і Веронезе, використання 
фламандцем колористичної техніки першого з них, що, одначе, 
призводило до створення “інтелектуального портрету”. Останній 
суголосний з портретикою Лілі Барт і Лоренса Селдена з роману “Дім 
сміху”.  

Ван Дейківське tableau цікаве ще й з точки зору 
мультикультуралізму. Адже витворює цю живу картину молода 
американка Ван Елстайн, чиї далекі пращури переселилися були з 
Голландії до Америки ще у XVII сторіччі, “зробили себе” у Новому 
Світі, досягли певних висот у американському суспільстві. Та попри 
невідворотню асиміляцію голландців у США їхня донька Ван Елстайн 
виглядає на диво “чистою” голландкою, яка без особливих косметичних 
зусиль щиро імітує жінок Ван Дейка – бо то її рідний генотип. Коли 
Е. Вортон писала “Дім сміху”, в Америці набув популярності міф про 
“плавильний горщик”, за яким нібито люди різних етносів і 
національностей приїжджають до Америки і, як у “плавильному 
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горщику”, переплавляються там в американців. Виходить, що авторка 
заперечила цю ідею в образі юної Ван Елстайн. Однак цікаво, що 
пізніше, у середині ХХ сторіччя, самі американці змінили “плавильний 
горщик” на імідж Америки, як “багатошарового пирога”, де 
представники різних націй та етносів додають щось особливе до 
загального смаку, але й зберігають при цьому свої етнічні й національні 
особливості. Таким чином, Е. Вортон як прозірливий митець витворила 
образ, що випередив свій час, закликав американців до більш 
демократичного, мультикультурного розуміння своєї різнонаціональної 
та різноетнічної батьківщини. 

Отже проблема “tableaux vivants у літературному творі” видається 
мені актуальною і перспективною. Вирішення її можливе через 
залучення до аналізу кількох видів мистецтва, а також суміжних 
мистецтвознавчих та літературознавчих підходів і практик, що 
безсумнівно корисно для гуманітарної науки  
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