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У статтi розглянуто явище гiперреальностi в постмодерному
романi Юрiя Андруховича «Перверзiя». Гiперреальнiсть у текстi
оприявнена в ефектi «вiртуальної», симулятивної реальностi.
Автор стирає гранi мiж реальним i уявним та створює умовнi
свiти, котрi переплiтаються мiж собою. Також гiперреальнiсть
простежується в епiзодах, що iлюструють симуляцiю стосункiв
мiж персонажами роману: нереальнiсть реально показаних вiдносин,
де комунiкацiя мiж людьми не вiдбувається, бо за словами немає
дiйсної глибини почуттiв. Ефект гiперреальностi у постмодерному
текстi досягається за рахунок того, що сама розповiдна стратегiя
автора спричиняє розмитiсть межi мiж фантазiєю i реальнiстю,
справжнiм i симульованим.
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Kovalenko К. Hyperreality of the postmodern narrative in the novel
Andrukhovich’s “Perversion”.
The article deals with and interprets the narrative aspects of some episodes
of the novel “Perversion” by Yu.Andrukhovich, illustrating the phenomenon
of a hyperreality.

The hyperreality is a prominent feature of postmodern creativity. By this
concept, it is an idea of the world in which objective reality itself is relative,
because the subject is not able to capture the whole reality or to offer
it’s ideal variant, and generally they do not know what is reality and
where it is. Hyperreality in the text is manifested in the effect of “virtual”,
simulated reality. This phenomenon is vividly represented in selected
fragments depicting the same event: the opera Orpheus in Venice. It traces
the blurring of the boundaries between the real and the imaginary and the
creation of conditional worlds that are intertwined.

According to Bordiard’s “Theory of Signs”, the events surrounding the opera
“Orpheus in Venice” are described on the third and fourth levels of the
signs. The presence of the publisher and his preface at the beginning of
the novel, the intrinsically focussed story of Stakh Perfetsky masks that
there is no corresponding reality behind the events described in the seminar
(third-order simulacrum). A pictured action on the stage (fourth order of
the simulacrum) also contributes to this. On the background of the chaotic
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staging of the opera, a seminar in Venice is perceived, as not a credible event
at least as possible.

The hyperreality is also traced in the episodes that illustrate the simulation of
relationships between the characters of the novel: the unreality of real-world
relationships where communication between people does not occur because,
according to the words, there is no real depth of feelings. The heroine’s
behavior resonates with her attention to the hero’s story. He sincerely talks
about the tragedy he has experienced, but there is no confirmation to the
truth of this story, because it is a story.

The effect of the hyperreality in the postmodern text is achieved by the fact
that the narrative strategy of the author causes a blurring of the boundary
between fantasy and reality, true and simulated.

Key words: postmodernism, hyperreality, simulacrum,
narrative, narrator, focalization, discourse, narrative distance.

Постановка проблеми. Юрiй Андрухович беззаперечно перебуває
серед найпомiтнiших постатей сучасної української лiтератури. Його
твори зазвичай викликають суперечки й дискусiї не лише у професiйних
лiтературних колах. Оцiнки Ю.Андруховича як письменника сягають
подекуди дiаметрально протилежних полюсiв — вiд «постмодерного
скандалiста» до «живого класика». Але найбiльше вiн вiдомий як один
iз представникiв постмодернiзму в українськiй лiтературi.

Характеризуючи свiй роман «Перверзiя» в iнтерв’ю з Наталкою
Бiлоцеркiвець, письменник зазначає: «Я — цiлковито за дискусiю. . .
Будь ласка, критикуйте мене, розвiнчуйте, але будьте в рiвнi своєї
критики адекватними рiвневi роману !» [4, с. 27]. Ю.Андрухович
вимагає постмодерної критики та вiдповiдного пiдходу для iнтерпретацiї
постмодерного твору.

«Термiн «постмодернiсть», що утворений iз етимологiчно
суперечливого сполучення «пост» (пiсля) i «модо» (саме зараз), нинi
довiльно включає в себе цiлу низку рухiв, iнодi несумiсних, що виникли
в заможних країнах Європи в країнах європейського походження
в мистецтвi, архiтектурi, лiтературi, музицi, в суспiльних та
гуманiтарних науках . . . » [2, с. 327] — пише Р.Барський.

Я.Кулiнська стверджує: «Постмодернiзм принiс iз собою новий
погляд на свiт, як на такий, що вже неможливо пiзнати i в якому
неможливо створити щось нове» [6, с. 9]. На думку Г.Чмiль, «смерть
Бога (Ф.Нiцше) постмодернiзм доводить до «логiчного» кiнця iдеї
краху реальностi» [8, с. 254]. Зауважимо, що «на позначення свiту,
у якому сама об’єктивна реальнiсть вiдносна, використовують
термiн «гiперреальнiсть», який був запропонований французьким
теоретиком Жаном Бодрiйяром для опису умов, за яких iмiтацiя
або вiдтворення реальностi набувають бiльшої легiтимностi,
цiнностi й сили, нiж самi оригiнали» [6, с. 9]. Гiперреальнiсть є
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прикметною характеристикою постмодерної творчостi. Т. Гундорова
зазначає, що «. . . логiчно впорядкована реальнiсть, . . . мовна
свiдомiсть i символiчний порядок культури в епоху постмодерну
набувають перервного, рiзноспрямованого, фрагментарного характеру.
Такий дискурсивний простiр постмодерну гiбридний, неiєрархiчний,
позбавлений тяглостi, рiзноспрямований та iонiзований. Вiн
визначає характер постмодерної репрезентацiї, яка втрачає
рацiональну зв’язнiсть i тотальнiсть, оскiльки, по-перше, суб’єкт не
спроможний охопити всю реальнiсть або запропонувати її iдеальний
варiант, а по-друге, загалом невiдомо, що таке реальнiсть i де
вона перебуває» [5, с. 13]. У сучасному лiтературознавствi один iз
нових пiдходiв до аналiзу художнього тексту пропонує наратологiя —
«дослiдження наративу як вербального способу представлення часово
орiєнтованих ситуацiй i подiй» (Ж.Женетт) [7, с. 83]. П.Баррi
доводить, що «наратологiя не є читанням й iнтерпретацiєю окремих
оповiдей, вона має на метi дослiдити природу самої «оповiдi» як
явища та як культурної практики» [3, с. 264], а О.Ткачук пiдкреслює,
що вона «дослiджує проблеми часу, способу й голосу» [7, с. 83].

Аналiз останнiх дослiджень i публiкацiй з даної
теми. Проза Юрiя Андруховича втрапляла в коло наукових
зацiкавлень багатьох дослiдникiв. Розвiдки А.Бондар-Терещенка,
Я. Голобородька, Т. Гундорової, Н. Зборовської, М. Iльницької,
М.Рябчука, Н.Бiлоцеркiвець, О.Юрчук та iн. висвiтлюють окремi
аспекти його творчостi, як-от: iнтертекстуальнiсть, гра з читачем,
спiввiдношення автора й персонажа, стильова й жанрова еклектика,
карнавальнiсть, бароковi традицiї тощо. Зважаючи на новизну
вивчення оповiдної стратегiї в українському лiтературознавствi,
актуальним видається дослiдження наративних аспектiв прози Юрiя
Андруховича в контекстi поетики постмодерного твору.

Мета i завдання статтi — розглянути й проiнтерпретувати
наративнi аспекти деяких епiзодiв роману «Перверзiя»Ю.Андруховича,
що iлюструють явище «вiртуальної», симулятивної реальностi
постмодерного твору.

Виклад основного матерiалу дослiдження. У романi
письменника гiперреальнiсть проявлена i як стирання граней
мiж реальним та уявним, i як симуляцiя стосункiв чи комунiкацiї. Так,
у фрагментi (28) гiперреальнiсть iлюструє несправжнiсть взаємин мiж
Адою та Стахом. Фрагмент є переказом вiдеокасети, невiдомо ким
записаної. «Невiдома камера, вочевидь, прихована, працює статично,
жодної змiни ракурсу протягом усього вiдзнятого матерiалу.
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Постiйно загальний план» [1, с. 259]. Ада зi Стахом вечеряють, час вiд
часу пiдходить кельнер. Немає опису думок, вiдчуттiв, це мiметична
зовнiшньо фокалiзована оповiдь, але слова й жести бiльш промовистi,
нiж найпотаємнiшi думки.

Ада говорить про почуття: «Я зi страхом чекаю години, коли ми
розiйдемося. . . », вимагає вiд Стаха вiдвертостi: «. . . майже нiчого не
знаю про тебе. . . Пам’ятаєш, тодi, в Сан-Марко, я розказувала тобi
про себе. Все, що тобi хотiлося знати. До iнтимних подробиць (Ада
лукавить — К.К.). Але твоє життя? Я не знаю про тебе нiчого» [1,
с. 260]. Стах вiдкриває Адi свою душу, розповiдає про найсокровеннiше
й найболючiше: «. . .Вона померла. . .ми прожили з нею неповних п’ять
рокiв. . . я тремтiв, коли пiдходив надто близько до неї . . . » [1, с. 263].
З’являється кельнер, Ада флiртує з ним, вони разом кепкують iз Стаха,
який цього не помiчає i «занурений у власне, продовжує» [1, с. 263]:
«. . . за два мiсяцi перед її смертю я востаннє пiшов до її батькiв. Мене
не пустили навiть на порiг. . . » [1, с. 265].

У цей час мiж Адою та кельнером вiдбувається дiалог:
Кельнер. Ви мене кликали, панi?
А.Ц. (Здивовано, зi смiхом) Звiдки ви знаєте? Прошу помiняти

свiчку.
Кельнер. Свiчку? (Посмiхається). Ця свiчка вже не годиться?

(косить оком трохи на недогарок, трохи на Стаха). Зараз, панi.
Ада смiється з його жарту . . . [1, с. 265].
Її реакцiя на розповiдь Стаха нещира, награна, слова надто пафоснi:

«але як ти це пережив? Як ти не вмер тодi? Як ти смiв лишитися i
жити? . . . » [1, с. 266]

Чоловiк розповiдає страшнi речi про себе: «. . . я лежав горiлиць
просто на землi, i менi не моглося навiть дихати. . . Я розламав
вiко її труни. Я цiлував її i розмовляв з нею вголос. . . » [1, с. 267],
вiн вже довiрився Адi, для неї ж усе це черговий життєвий епiзод,
чергова гра. Поведiнка її свiдчить про нещирiсть та байдужiсть, її
смiх у найтрагiчнiшi моменти Стахової оповiдi, розмова з кельнером
на невiдомiй для Стаха мовi — яскраве тому пiдтвердження.

Отже, у фрагментi стерто гранi мiж реальним та симульованим. Тут
Адина поведiнка (флiрт iз кельнером) дисонує з її вдаваною увагою
до розповiдi Стаха — бачимо не оригiнали, а копiї, однак анi флiрт
кельнера та Ади, що є лише iмiтацiєю справжнiх стосункiв, анi свiтська
толерантнiсть Ади як слухачки, не претендують на справжнiсть — то є
симулякри; з iншого боку, Перфецький щиро розповiдає про справжнє,
iстинне — нiбито пережиту ним трагедiю, але пiдтвердження iстинностi
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цiєї iсторiї вiдсутнi — адже це лише його розповiдь. Зображене не має
справжнього змiсту, сприймається як поверхня без глибини.

Феномен гiперреальностi яскраво представленийу фрагментах (15),
(16), (17), (18), (19), що зображають одну й ту ж подiю: оперу «Орфей
у Венецiї». Фрагмент (15) є лiбрето «опери buffa у формi pasticcio
на три дiї та безлiч картин» [1, с. 154] «Орфей у Венецiї». Автор
лiбрето — Метью Кулiкофф. У текстi переважає мiметичний тип нарацiї,
оповiдь має нульову фокалiзацiю. Автор лiбрето — наратор — розгортає
перед глядачами-читачами запланований сценарiй, за яким далi буде
розвиватися дiя. Автор зазначає, що «дiя вiдбувається в усi часи i
всюди» [1, с. 154]. Лiбрето є своєрiдним пролепсисом, що стає зрозумiло
з наступних фрагментiв.

Фрагмент (16) є черговою депешею Ади Монсеньйоровi. Вона
розповiдає про прибуття її, Респондента (Стаха) i Доктора у театр,
де «вiдбулася одна з найголоснiших музичних сенсацiй нашого часу,
звiстка про яку спершу облетiла всю Венецiю, а згодом — i решту
свiту» [1, с. 163]. Оповiдь переважно мiметична, мiсцями — дiєгетична,
адже завдання Ади — якнайдетальнiше описати вечiр та поведiнку
Респондента. Її розповiдь внутрiшньо фокалiзована, застосовано
транспонований дискурс для передачi дiалогiв. Таким чином, Ада
подає картину поведiнки та реакцiй залу на виставу та особливостi
постановки очима невтаємниченого глядача: «зовнi не надто показний,
театр «Ля Фенiче» просто спалахує всерединi . . . » [1, с. 163],
«бiльшiсть глядачiв була в прерiзних масках i фантастичних
строях» [1, с. 164], «декорацiя являла собою все на свiтi» [1, с. 165],
«увертюра складалася з безлiчi iнших увертюр, якi лягли одна на одну
нашаруваннями» [1, с. 165], «сцена була переповнена людом, мiшанина
одягiв аж волала несмаком» [1, с. 165]. Починається дуже дивна
вистава, але Ада зазначає, що «кавалки рiзних опер було припасовано
один до одного вельми вдало i непомiтно, але навiть неозброєному
знанням оперового мистецтва вуховi було ясно, якими вiдвертими
нитками шита вся ця матерiя» [1, с. 166].

Глядачi вiдповiдно на це все реагують: «пiд час речитативiв
публiка робилася неуважною, жлуктила пепсi i хрускотiла солоними
паличками, були й такi, що грали в карти або в домiно — щоби не
допустити повного розброду в залi, режисер час вiд часу влаштовував
їм нову несподiванку у виглядi вибуху. . . або люстри, що. . . починала
стрiмко падати на голови сидячих» [1, с. 166]. Фрагмент обривається
на тому мiсцi, де Ада описує замах на Стаха: «у спину йому летiв
нiж, i куля,. . . i капсуля з цiянiстим калiєм, i голка з кураре, i двоє
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гевалiв, зодягнутих у шати венецiйських найманих убивць, пiдкралися
ззаду, щоби його задушити голими руками або шовковим шнурком,
або шкiряною шлейкою. . . » [1, с. 169], але Стах «перемахнув довгими
ногами через балкон, вхопився обiруч за натягнуту для «турецького
польоту» линву. . . i пустився з’їжджати у напрямку сцени» [1,
с. 170]. Депеша Ади обривається на словах: «я, можливо, й не мала
на це права, але наважилася в такiй ситуацiї вдатися до засобiв» [1,
с. 170].

Фрагмент (17) є передрукованою частиною книги «Мiстер Шок.
П’ять монологiв Метью Несамовитого». Автор книги, вже згадуваний
автор лiбрето опери «Орфей у Венецiї» Мет’ю Кулiкофф, розповiдає
про особливостi своїх вистав i творчого процесу: «Для того, аби
побачити все чи почути все у моїх виставах, треба мати сто пар
вух. I будь-якого iншого органу бажано мати по сто. Бо я даю
тисячi паралельних дiйств. . . Тiльки я на своєму режисерському
пультi можу сприймати. . . вiдсоткiв так на десять того, що сам
задумав. . . » [1, с. 170].

На прем’єрi сталася трагедiя: з невiдомих причин загинуло
двоє людей, i режисер намагається прояснити ситуацiю (внутрiшня
фокалiзацiя). Адже вiн вважає, що свiдчення очевидцiв про подiї
в театрi на прем’єрi вистави «Орфей у Венецiї» не можуть бути
вичерпними, бо навiть його власне таким не є, але воно «все-таки
найповнiше».

Режисер розповiдає про свої «муки творчостi»: «Сума давала змогу
робити оперу, якої ще не було. I всупереч цьому я вирiшив робити її
з тих опер, якi вже були» [1, с. 172], «переслухав близько п’ятисот
опер» [1, с. 173], «залишив тих виконавцiв, котрi спромоглися
розумiти, чого я вiд них добиваюся. Хоч я й сам цього довгий час
не знав. . . » [1, с. 173]. За три днi перед прем’єрою режисер береться
до постановки опери в театрi. Прем’єрi загрожував провал. Але
«невiдомий молодик», що спустився по линвi з балкона четвертого
ярусу (мiсце Стаха Перфецького — К.К.), який «не був пiдсадним
виконавцем» i якого вперше бачив режисер, врятував її: «його теплий
баритон,. . . його пластика й мiмiка. . . , його здатнiсть блискавично
орiєнтуватися в перебiговi подiй на сценi i дiяти так, як вимагає
того мiй задум та моє лiбрето, — все це i стало причиною. . .
майже iстеричного успiху» [1, с. 177]. Метью Кулiкофф каже про
героя-iмпровiзатора визначальну фразу: «Вiн був перший, хто внiс
душу (видiл. Ю.А.) в цю механiчну виставу» [1, с. 177], що й
iлюструється у наступному фрагментi (18). Стах опиняється на сценi.
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Сценiчне дiйство (мiметична оповiдь) сприймається ним як реальна
ситуацiя. Розповiдь внутрiшньо фокалiзована. Стах вiдчуває запахи,
звуки, вiн природно реагує на героїв, однак поведiнка його збiгається
iз передбаченими режисером дiями. Усе, що вiдбувалося, описане в
минулому часi, хоча вжито цитований дискурс.

Цей фрагмент сприймається як найбiльш «достовiрний», бо у
ньому вiдсутня наративна дистанцiя. Розповiдi Ади та Кулiкоффа
мають конкретних нарататорiв: Монсиньйор, читач. У фрагментi,
що належить Адi, фiксуються усi дiї Стаха, також її враження та
супутнi думки; Кулiкофф змальовує себе «неповторного» для вдячних
прихильникiв, для пам’ятi нащадкiв. Усе описане ними сприймається
як «механiчна вистава» [1, с. 177], як життєвий театр, у якому кожна
людина грає свою роль. I лише поява Стахового фрагмента «вселяє
душу у цю механiчну виставу». Його розповiдь «забарвлена», вона
передає запахи, вiдчуття, звуки, людськi почуття та емоцiї.

Проаналiзувавши зазначенi фрагменти, можемо простежити
очевиднi паралелi мiж лiбрето [1, с. 154], сценiчним дiйством та подiями
в глядацькому залi. Орфей спiввiдносний зi Стахом. Внутрiшнiй стан
спiвця Орфея, пережите горе (втрата Еврiдiки збiгається зi станом
Перфецького, що його помiтив священик): «I тiльки Орфей, запнутий
чорним плащем i схований пiд маскою печалi, не надто тiшиться
всiм, що побачив на цьому прегарному святi. Чорнiший вiд хмари,. . .
ходить вiн у святковiй юрбi, мов неприкаяний грiшний дух» [1, с. 156].
Поцiлунок Стаха й Ади, описаний нею, вiдбувся пiсля першої дiї (як
у лiбрето), убивство замислюється на початку третьої дiї (замах на
Стаса, балкон). Вiдповiдно, Аду можна спiввiднести з Рiною («. . .це
не була вона, Ада. Чи Рiна?» [1, с. 186]), Iнквiзитора — iз загадковим
Монсиньйором, його радника, наглядача Рiни Асклепiо — з Доктором.
Прикметно, що пiд час перемiщення Стаха на сцену депеша Ади
обривається, а Доктор пiд час вистави спить (його свiдомiсть не
прив’язана до подiй у залi).

Невiдомо, хто є автором фрагменту (19). Вiн являє собою
дiєгетичну зовнiшньо фокалiзовану оповiдь про те, що «писала
венецiйська преса тих днiв». Наративний дискурс не сприяє враженню
достовiрностi, тому iнформацiя про «замах, який готується на
одного з iноземних учасникiв конференцiї» [1, с. 191] сприймається як
плiтки. До речi, вбивство двох акторiв (подiя, запланована у лiбрето,
Перфецький же, очевидно, здiйснив це реально у виставi) режисер
опери пояснив наступним чином: «Ви досi вважаєте мене причетним
до тих двох мерцiв, знайдених пiсля прем’єри. . . ? Що ж, я справдi
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причетний! Як причетний кожен добрий митець до вигодуваних ним
ситуацiй» [1, с. 178]. За «теорiєю знакiв» Бодрiйяра, подiї навколо
опери «Орфей у Венецiї» описанi на третьому й четвертому рiвнях
знакiв. Наявнiсть видавця та його передслова на початку роману,
внутрiшньо фокалiзована оповiдь гомодiєгетичного iнтрадiєгетичного
наратора (Стаха Перфецького) маскують те, що за описуваними
подiями семiнару немає вiдповiдної реальностi (симулякр третього
порядку). Сприяє цьому й зображуване дiйство на сценi (симулякр
четвертого порядку). На тлi хаотичної постановки опери семiнар у
Венецiї сприймається, якщо не як достовiрна подiя, то принаймнi як
можлива. Проникнення Стаха на сцену, паралелi мiж персонажами
сценiчного дiйства та учасниками семiнару є характерною рисою
постмодерного зображення дiйсностi — «вiдмiннiсть мiж тим, що
є реальне i що симульоване, руйнується: все є моделлю або образом,
все є поверхнею без глибини — це гiперреальнiсть (як називає її
Бодрiйяр)» [3, с. 107].

Висновки. Отже, наративнi особливостi дослiджуваних епiзодiв
роману Юрiя Андруховича «Перверзiя» виявляють такий феномен
постмодернiзму як гiперреальнiсть, що в основi має концепцiю
«втрати реальностi» Ж.Бодрiйяра. Гiперреальнiсть виражена в
ефектi «вiртуальної», симулятивної реальностi, стираннi граней мiж
реальним i уявним, а також присутня у епiзодах, що iлюструють
симуляцiю стосункiв мiж персонажами роману. Явище гiперреальностi
у постмодерному текстi досягається за рахунок того, що сама
розповiдна стратегiя автора спричиняє розмитiсть межi мiж фантазiєю
i реальнiстю. Розгляд наративних особливостей вибраних епiзодiв
доповнює наявнi розвiдки про особливостi постмодерного роману й
дослiдження художнiх особливостей прози Юрiя Андруховича. Стаття
вiдкриває перспективи для подальшого дослiдження наративних
аспектiв прози Юрiя Андрухович.
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