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ВСТУП

	У сучасному літературознавстві назріла потреба вироблення методологічних підходів, які б давали можливість осягнути етнокультурну ідентичність української літератури. Зокрема, йдеться про необхідність розкриття національного характеру в драматургії. Виходячи з естетичних, ідеологічних, морально-етичних, соціальних та культурних орієнтирів українця у зіставленні їх із загальнолюдськими ідеалами. Адже, з об'єктивних причин, ця проблема досі фундаментально не досліджувалася, тому що «школа національного мислення була зруйнована. Українська культура як цілість була зоною забороненою». Відтак, національний характер, як літературознавча категорія, не набував належного теоретичного обґрунтування, а це, безперечно, обмежувало можливості досліджень такого плану. 
	Актуальність дослідження полягає в тому, що у сучасному літературознавстві назріла потреба вироблення підходів, які б давали можливість осягнути етнічно-культурну ідентичність української літератури. Йдеться про необхідність розкриття нацiонального хаpактеpу в драматургії, виходячи з ідеологічних, морально-етичних, соціальних та культурних орієнтирів українця у зіставленні їх із загальнолюдськими ідеалами саме у розрізі драматургії Миколи Куліша.
	Наукова новизна даної роботи полягає в тому, що ми розглядаємо відображення національного характеру в драматургії Миколи Куліша.
[bookmark: _Hlk55917465]	Метою дослідження було розкрити особливості відображення національного характеру в драматургії Миколи Куліша.
Відповідно до мети, завдання роботи були поставлені наступні: 
· проаналізувати відображення національного характеру в українській драматургії 20-х – початку 30-х років ХХ століття;
· охарактеризувати особливості драматургічного стилю Миколи Куліша;
· окреслити вияви національної ідентичності у драматургії Миколи Куліша;
· розглянути концепт «дзеркало» в драматургії Миколи Куліша;
· дослідити творчість Миколи Куліша в контексті експресіоністської «драми крику».
[bookmark: _Hlk85714584]Об’єктом дослідження є художня інтерпретація національного характеру у п’єсах Миколи Кулiша.
Предмет дослідження – відображення національного характеру в драматургії Миколи Куліша.
Структура роботи. Робота складається з наступних частин: вступу, основної частини (два розділи, п’ять підрозділів), висновку, списку використаних джерел.

















РОЗДІЛ 1. СУТНІСТЬ НАЦІОНАЛЬНОГО ХАРАКТЕРУ В ДРАМАТУРГІЇ МИКОЛИ КУЛІША

1.1. Відображення національного характеру в українській драматургії 20-х – початку 30-х років ХХ століття

Слід відзначити, що 20-ті роки ХХ століття в історії української культури відзначились унікальною тенденцією, яка спричинила появу художніх творів, які спрямовані на дискредитацію національних ідеалів. Радянська система не лише використовувала будь-яке природне проявлення незалежної вдачі розстрілами, голодоморами і депортаціями, а і намагалась засобами літератури та мистецтва спотворити історичну пам’ять українському народу. Через це драматурги шукали нові форми художнього вираження.  
Серед українських драматургів 20-30-х років ХХ століття – М. Ірчана, І. Кочерги, І. Дніпровського, І. Микитенко, О. Корнійчука - найпомітнішою статтю був Микола Куліш. Він збагатив українську драматургію новими засобами національно-психологічного письма та створив новий вид національно-політичної драми, відображаючи звичаї, традиції та побут українського народу. Письменник зміг показати душу українця та ті недоліки, які виразно виявилися у складних умовах тоталітаризму.
Письменники даного періоду намагалися розвинути традиції української класичної драматургії. Прикладами цього можуть бути твори С. Васильченка «Куди вітер віє?», М. Ірчана «Бунтар», Я. Мамонтова «Захід», М. Івченка «Повідь», проте їм не вдалося вловити пульс національного життя, заглибитись у етнопсихологічну сутність характеру, як одного з найважливіших компонентів у композиційній структурі драматичного твору [1, c. 67].
На проблемі відображення національного характеру в українській драматургії 20-х – початку 30-х років ХХ століття, яка розвивалась в складній боротьбі напрямів, течій, стилів митці зосереджували головну увагу. Драматичний твір – це художня модель національного життя з його складнощами, суперечностями, конфліктами [2, c. 21].
Персонаж драматичного твору реалізує в собі відповідний тип з почуттям, волею, розумом, виявляє в конфліктних ситуаціях найхарактерніші властивості національного характеру,  свою ментальну суть в цілеспрямованих діях згідно з жанровою специфікою – співіснує взаємодіючи або вступаючи в протилежність з іншими особами,  сам визначає власну долю, реалізуючи себе у конкретному індивідуальному вияві у рамках драматичного мистецтва, дотримуючись свого креда. Створюючи драматичні, комічні або трагічні образи-характери в світлі естетичного ідеалу, митець враховує життєві реалії, закладаючи їх в основу художнього твору. Образ-характер, пов’язаний з поняттями прекрасного, піднесеного, потворного, трагічного, комічного тощо, набуває своєрідного національного забарвлення. Засобами художньої умовності драматург перетворює величні або нікчемні явища дійсності в естетичні події відповідно до національної вдачі, оскільки, за спостереженням Г. Костюка, «драма - це створення вже розвинутого всередині себе національного життя» [2, c. 24].
Зі сторони критиків та рецензентів - М. Євгеньєва, Б. Алперса, М. Новицького, П. Руліна, Ю. Смолича, Й. Шевченка, Н. Осинського предметом пильної уваги був драматичний доробок. Причини переважно негативної рецепції п’єс автора в перший період полягають у невідповідності задуму М. Куліша створити оригінальну драму з ускладненою картиною світу й очікувань тогочасного радянського «масового» читача на твір, де буде наявна чітка авторська оцінка подій, дидактичний елемент, показ керівної ролі партії й колективу, сюжет, що послідовно розгортатиметься, і зрозуміла мова. Незважаючи на вульгарно-соціологічні оцінки творчої спадщини митця, деяким рецензентам удалося виділити такі домінанти художнього світу п’єс автора, як звернення до психологізму, ліризму, багатогранне зображення характерів, що зумовлювало перевагу словесного матеріалу над дією [2, c. 26].
Такі дослідники, як Д. Вакуленко, Г. Домницька, Н. Кузякіна, Й. Кисельов, М. Острик, Є. Старинкевич, поруч із вказаними ознаками творчості митця відзначили також інтелектуалізм, вплив поетики вертепної драми на його п’єси, апеляцію до підтексту, новаторство в галузі планування сценічного простору, складність філософсько-етичної концепції, використання символіки й ускладненість художнього стилю тощо [2, c. 23].
Поетика стає одним із головних предметів вивчення драматургії М. Куліша в українському літературознавстві 90-х pp. XX - початку XXI століття Вчені звернулися до аналізу таких стильових складових необарокової драми автора, як барокова, реалістична, експресіоністична, романтична та неоромантична. Дослідники схарактеризували деякі композиційні особливості п’єс, архітектоніку, мовностильову манеру драматурга, символіку та виділили провідні мотиви. Набувають актуальності компаративні студії, що підтвердили новаторський характер драматургії митця в українській і світовій літературі.
Радянська література, особливо 20-х - початку 30-х pp. минулого століття, засвідчила закоріненість авторської свідомості, а отже, і художнього світу творів у соціальну міфологію, що, звичайно, не могло не позначитися на їхній поетиці, зокрема і п’єс М. Куліша [1, c. 69].
Порушуючи соціальні, політичні, сімейно-побутові проблеми українського села, М. Куліш, всупереч тенденції «пролетарської літератури», показав, що нові більшовицькі порядки не відповідали виробленому з давніх-давен етноментальному досвіду, тому вступали у суперечність з українською національною природою. Інтуїтивно відчуваючи, що без національних основ українська драматургія втратить не лише власну самобутність та оригінальність, а й мистецьку вартість, драматург відтворював суворі реалії у всій багатогранності, вміло конструював гострі конфлікти та конфліктні ситуації для розкриття етнопсихологічної суті героя [3, c. 655].
 Об’єктивно висвітлював складну проблему характеру в українській дpаматуpгiї 20-х - початку 30-х років ХХ століття М. Куліш. Натомість багато драматургів, зваблених більшовицькою ідеологією, перебуваючи під її тиском, відходили від національних основ, зосереджували основну увагу на «класових» проблемах [3, c. 658]. Цей підхід кардинально змінював суспільне уявлення про людину - замість толерантного ставлення до особистості, закарбованого в генетичній пам’яті українця, нав’язувалася жорстока класова ненависть. В результаті цього українська драматургія втрачала національну специфіку. У новій літературі ХІХ століття відображено  етнопсихологічному типу українця в творах корифеїв українського театру, де також висвітлювалася майнова нерівність, протиставлялися персонажі з ознаками, не характерними для українського народу.
В соціально-політичній драмі помінявся об’єкт зображення, що вимагав нового сюжетоскладання, групування дійових осіб за позахудожніми класовими ознаками. Регламентовані принципи «пролетарської літератури» обмежували творчі здатності письменників. Аналізуючи проблеми розвитку «малої прози» в 20-ті роки ХХ століття, В. Агєєва зазначала, що «знецінення багатьох основоположних естетичних понять, зневажливе ставлення до таланту, фактичне позбавлення митця права на свободу думки, творчості - всі ці і багато інших сумнозвісних чинників призвели до непоправних, трагічних наслідків, до відчутного зниження рівня нашої літератури, культури» [1, c. 70]. Така тенденція помітна й у драматургії даного періоду. Загрозою для драми, основний компонент якої - конкретно індивідуалізовані образи-характери, було більшовицьке підпорядкування особистості масі, класу, колективу.
В підсумку, слід відзначити, що важливим моментом було й те, що українцям безцеремонно нав’язували чужим їм «тип завойовника, нещадного до будь-якого відступу від ідеї всесвітньої революції, ортодоксально революційного в усьому, тип аскета, заснований на нелюдській дисципліні, у жертву якій без найменшого вагання припинилось будь-що та будь-хто: батьки, діти, близькі, власне життя тощо. Цим завданням відповідала й сувора регламентація людського життя: аскетичний побут, колективізм, як заперечення життя особистого, сiм’я, лише як «бойова спілка однодумців» тощо [4, с. 16]. І незважаючи на те, що в сфері драматургії працювали Я. Мамонтов, Є. Кротевич, А. Головко, Ю. Яновський, І. Дніпровський, І. Микитенко, О. Корнійчук, М. Ірчан, І. Кочерга та інші, витворити нову драму за чітко виписаним регламентом, в якому непорушними були принцип класовості, партійності, народності, було не так просто [3, с. 660].
	Було проаналізовано вияви української ментальності у драматичних, комічних і трагічних образах-характерах, розкрито естетичну природу героїв, простежено їхню історико-часову зумовленість, вивчено тісний зв’язок національного характеру із жанровою природою драматичного твору, поетикою автора. Відзначимо, що в досліджений період проблема творення національних характерів стала надзвичайно актуальною, від її розв’язання залежала доля національно-культурної ідентичності української драми, що під тиском більшовицької ідеології втрачала власну самобутність. Підкреслимо, що без рідної стихії, національного колориту неможливо створити художньо переконливі образи-характери, оскільки тематика, проблематика та природа української драми традиційно пов’язана з життям народу, його ідеалами, звичаями та уподобаннями.

1.2. Особливості драматургічного стилю Миколи Куліша

Впродовж всього розвитку літератури спостерігалась посилена увага до взаємодії суміжних видів мистецтва, проте саме ХХ століття надає цьому питанню особливої ваги та робить його один із провідних ознак модернізму. Драматургія Миколи Куліша – це гармонійне поєднання слова, кольору та музики, з майстерним плетивом надбань архітектури, скульптури, кіно. За словами Н. Кузякіної, «стихії літератури, музики і театру були органічно поєднані в душі Куліша, довгі роки він не зважувався віддати якійсь з них перевагу, аж доки природно обдаровання не поєднало в собі усі пристрасті в єдине ціле» [6, с. 5].
Живопис, так само як і музика, стають невід’ємною складовою композиційного оформлення п’єс. За допомогою кольору драматург показує внутрішню драму людини («Числа в календарі червоного, у серці ж – чорного» [8, с. 176]). Кольорова гамма червоного та чорного стає наскрізною у драматургії Миколи Куліша. Чорні тіні, чорні ворони, і, навіть, чорна хустка баби Василини налаштовують реципієнта на мінорний тон. Посилює такий настрій контрастне зображення у п’єсах червоного кольору - у більшості випадків як символу крові. Однак автор застосовує таку фарбу також в зовсім іншому вирішенні, що не втрачає своєї трагічності. Червоний колір для фанатичної юрби «ідолопоклонників» є дороговказною зіркою на шляху до творення соціалізму. Взагалі, колір у експресіоністів перестає бути в сфері зорового сприйняття предмета. Кольорове вирішення стає антиподом до безпосереднього визначення фарби чи, навіть, якості означуваного предмета.
Значення кольору значно суб’єктивується. «Кольорова палітра експресіонізму проявляє себе як територія крайнього переживання, накопичення протиріч і домінування техніки контрастності та негативного заряду традиційно позитивно конотованих елементів» [9, с. 227-228]. Яскравим прикладом може бути образ місяця, представленого експресіоністами як антипод сонця і символ смерті. Це інкарнація диявольських сил, він випромінює загрозу і виявляється ворогом людини [9, с. 374]. У Миколи Куліша «над обрієм висить блідий, пощерблений серп місяців розп'ятий Христос» [8, с. 189]. Холодом та неспокоєм тягне від старого мрійника та срібнолобого ідеаліста. Змінився світ, і замість романтичного сріблястого світла сприймається як холодна диявольська павутина, що нею засновано світ. В епоху неспокою та боротьби, він густо-червоний і од вітру неспокійний [8, с. 207]. Він б’є червоним, лишаючи «червоний одсвіт у свічаді» [8, с. 211], стає разючим спалахом невідворотної примхливої долі. Кольорова гамма, безперечно, найяскравіший спосіб передати почуття героїв, саме цей перелив фарб надає можливість уявити реципієнтові їх внутрішні переживання. Золото й ясна світінь Ількової любові, героя п’єси Патетична соната», меркне, сіріє, коли бачить Андре на колінах біля Марини, весь світ здається йому смітником. Він задається питанням: «Невже ж весь світ лише смітник, а мрії випари із його» [8, с. 196]. Жовтогарячим пластирем на рані уявляється Ількові його хворобливий стан, обумовлений розчаруванням у світі, де скрізь запалення і біль. Сама природа цього кольору є інтенсивним подразником ока, а тут перетікає і на світ душевний. Проте характеризується миттєвістю, переходить у більш важкий стан, коли усе померкло і посіріло.
Поміж тим, в творчості Куліша домінуючим кольором виступає голубий. На думку П. Флоренського: «голубий колір настроює душу на споглядання, на відстороненість від земного, на тиху тугу за спокоєм та чистотою» [10, с. 375]. Експресіоністи не дуже жалували кольорове оснащення творів, крім цієї фарби - їй було надано окремого місця. Це і божевільні голубі мрії Малахія, і голубий колір плаття Зіньки, те, що майнуло ясно-голубим з вікна, і голубі вікна, біля яких дівчина самотня та ін. Ці образи об’єднує недосяжність усього того, що криється за голубим кольором. Це оте голубе Ніщо, що стає повноправним героєм у експресіоністських текстах. 
Крім кольорового забезпечення, живопис тісно проникає у канву п’єс драматурга у вигляді портрета. Кожна епоха виявляла свою позицію щодо вагомості зовнішності особистості для розкриття образу персонажа, а в добу модерну особливої ваги надавали саме портретам, де образ героя «проступає поступово, із самої дії, боротьби, у зіткненнях, помилках, виникає з-поміж рядків, між рядків, між словами» [5, с. 131].
У Миколи Куліша портретні характеристики героїв розростаються до певних символів, проникнутих психологічною глибиною та разом з тим наділених живописною виразністю. Приміром, образ модистки Зіньки з п’єси «Патетична соната»: «Поруч з дерев’яним простінком живе безробітна модистка Зінька. Вона чеше косу. Під дверима гості» [8, с. 174]. Один штрих, «чесати косу», символізує безчестя і перед реципієнтом відразу постає має уявлення про героїню та її спосіб заробітку. Духовний світ Зіньки контрастує з її вимушеним заняттям. Таке протиріччя вимальовується автором на основі кольорових рішень. Зачинені двері перед візитерами, голубе платтячко дівоцьке, коса заплетена по скоромному, усе говорить про бажання кращого життя, прагнення любові та затишку.
 Власне образ головного героя твору Ілька виважено лаконічно: «3 університету на дому. Екстерн. Прибивсь у город із села вчитися. Батько десь за пастуха. Хлопець трошки мрійний, проте певний, свій...» [8, с. 178]. Головна риса його вдачі озвучена і під таким кутом зору розкривається його сутність. Не можна асоціювати його з голубими мріями Малахія Стаканчика, але з огляду на поставлену драматургом задачу, мрійництво все ж стає визначальною рисою вдачі героя. Його шлях від голубого до вогняного позначений болісними розчаруваннями, боротьбою з власними «Я». Поряд з образами, що їх названо «Він» та «Вона», зовсім непомітною є постать Луки, але його образ виявляється теж невід'ємною складовою Ількової душі. Він з'являється саме у ключові моменти внутрішньої боротьби і в момент вирішального двобою, позиції третьої сторони (Луки) перемагають. Образ Луки якийсь сухий, більш приземлений. Тут він дечим подібний до Якова з «Комуни в степах».
Мрійництво Ілька має своє обличчя, укладене воно в ідеалізоване створіння: «Там у голубих вікон дівчина самітна: ліву брову трошки ломить, як усміхається, очі голубі» [8, с. 180]. Жодних зайвих слів не потрібно, аби побачити романтичне захоплення героя. Вона стала його мрією, про що свідчить символіка голубого кольору. В подальшому розвитку подій її сутність розкривається у присязі не тільки Шевченком, ай власним батьком. Її душа замкнена обов'язком перед Вітчизною, але постать позбавлена трагізму. Вона людей порівнює із бидлом. Таким ставленням до народу Марина визначає подальший перебіг подій. Її справа засуджена на поразку, а оті голубі мрії, що замкнуті у власній душі, так і залишаться з нею по смерті, нерозкриті та нереалізовані. І якраз нерозтрачена любов та відсутність власне жіночого щастя ріднить Марину та Зіньку [11, c. 131].
Окремий опис в драмі «Патетична соната» займає сімейство Пероцьких. Ницість, аморальність, пристосуванство молоденького офіцерика з п’ятьма кондомами у кишені; корнета Пероцького, що давно не бачив женщини; та їх батька, який марить часами спокою. Микола Куліш не забуває прив'язати старого Пероцького до своїх нащадків посвідкою Жоржа, про сплату за перший візит батька до Зіньки. З цього вимальовується цілісна картина їх розбещеності, і стягує це драматург у єдиний вузол образом жінки [11, c. 131].
Якщо говорити про жіночі постаті, автор досить часто змальовує їх у вигляді тіні: це і образ Насті з «Патетичної», образ Любуні з «Народного Малахія», образ Тані з п’єс «Зона» та «Закут». Вони уподібнюються до тіней власним стражданням та самовідчуженням. Експресіоністи надавали таким образам осiбного місця. У всій непримітності їх у творі, вони озвучують тихій шепіт конаючого людства. У хаосі буття вони твердо стоять на землі, здатні перебороти усі нестатки та болі. Стогону їх душ майже не чутно [11, c. 131].
У п’єсі «Вічний бунт» автор знову зводить портретні характеристики до максимально сконденсованої лексеми. Це трилике «Я» Драматурга, що є недобитим романтиком, недобитим скептиком і ні сим, ні тим.
Портретна характеристика досить часто зводиться до опису зовнішності, але вчинки та слова героя відкривають зовсім нове обличчя персонажа. Увесь трагізм людського буття віднайдено автором в образі глухонімого Ларивона з п’єси «97», який постає перед нами «темний, високий, з дрючком в руках» [7, с. 52]. Натомість він виявляється людяним і добрим. Протиставляється він сп’янілій від крові юрбі. Його забиття куркулями як худоби показано автором у досить згущених фарбах. Тваринницькі інстинкти людини показані з неймовірною силою. Поряд з цим у п’єсі яскраво показано юрбу куркулів, які купаються у розкоші і позабули що таке вдячність та співчуття, Голодні очі Opини протиставляються очам Лизьки. За допомогою такого контрастного зображення автор емоційно насичено протиставляє існуючі поряд страшний голод і куркульські розкоші, материнську ніжність та ласку Орини до Лизьки та її огидливо-зверхнє ставлення до колишньої няні.
Досить багата на портретні характеристики п’єса «Прощай, село». Приміром, на одній образній деталі базується уся сутність Никандра та Мотрони, що зводиться до непомітного зважування чемоданчика Марка - матеріальні статки усе ж для них важливіші. Хоча, в подальшому бачимо хитання Никандра - у його душі є місце для боротьби з темрявою у собі, тоді як в образі Мотрони не вбачається жодного поруху - її сутність прив'язана до багатства. Цікава портретна характеристика Христана Івановича. Він «у заячій шапці з вушками, косоокий, та й ті очки десь у куточках під рудими кущиками брів ховаються. Ніби не дивляться, а все бачать» [7, с. 155]. У порівнянні його зовнішності, звичайно, вгадується аналогія із образом зайця, що є символом боягузтва та страху. Попри це, цією портретною характеристикою автор говорить про людину зовсім не примітну, але досить мудру та розважливу, не імпульсивну, а спокійно-врівноважену. Натомість, досить емоційним є образ високого з чубком Степана Пархімчи, колишнього партизана. Він під горілку та з піснями пішов колективізувати село. Зі всього бачимо, що він звик бути попереду, прагне визнання власних здобутків і привносить їх як об'єкт поклоніння. Попри відсутність детальної характеристики, уявляється огрядний чоловік з черевцем. Так само як і образ кума, який заходить повагом, з п’єси «Народний Малахій». Але тут в образі Кума бачимо прагнення завернути Малахія додому, навернути його назад, згадує їх рибальські пригоди. У цілому можна сказати про позитивні якості персонажа, але недолік таких героїв у їх пасивному спогляданні світу. У даному випадку, маємо справу зі зворотнім процесом, коли характер героя починає працювати на його портрет. Під такий ракурс підпадає й образ Маклени з п’єси «Маклена Граса». Порівнює ії Анеля з кропивою на пустирі, з їжаком. Така характеристика повністю розкриває сутність -маленька дівчинка захищається від світу, прагне вижити у жорстокому і безкомпромісному світі морального гниття та духовного запустіння.
	Не викличе заперечення той факт, що майстер завжди обирає для портрета лише ті риси, у яких найбільше виражене душевне життя людини і які дають таке яскраве поняття про усі інші риси. так, наче вони описані» [5, с. 136]. Так, для маклера Зброжека усе життя зводиться лише до матеріального статку. Його професія уже обумовлює таке порівняння: «Ранок як банк, сонце як золотий долар [8, с. 269] (такий прийом дістав назву проф-асоціації).
Поруч із портретними характеристиками героїв на особливу увагу заслуговує у драмі й пейзаж, що посилює драматизм, стає відображенням душі персонажа. У Куліша він найбільш промовляє до реципієнта. Часто характеристика місця дії зводиться лише до одного образу-символу. Приміром цьому є образ крапель у підвалі, де проживає Настя («Патетична соната»). Уява малює темний підвал, з покритими цвіллю стінами, страшенний холод та вогкість, а головне - страждання і важкий труд. І щастям для цієї невибагливої жінки стають не сприятливіші умови життя, а повернення чоловіка з війни. У цьому ж творі порівняння тиші зі штилем малюють в уяві картини залитої сонцем вулиці. Спека ніби відчувається читачем. Автор дуже майстерно малює зорові пейзажі [11, c. 132]. 
Пейзаж у п’єсі «Вічний бунт» виступає засобом відчуження Ромена: «Глинища. Смітники. Собаки тягають падло... Он цвинтар і поле. Заходить сонце. Воно грізночервонс і страшно... Між ним і мною пролетів якийсь птах і тінь боляче ударила в голову. О, який великий, жахливий розлад у світі! Вічний розлад у світі!» [7, с. 442]. Саме через природу автор відображає почуття та настрої. І світ порівнюється героєм з опрічною камерою, а він сам стає ув'язненим за суворою ізоляцією.
Прикметно, автор вимальовує пейзажі за принципом контрастного зіставлення. Спочатку «Був жовтень. Був ранок. На обріях у мареві дзеркалилась комуна...», а потім «квіточки, болонки, моди і поруч злидні, старці, купи гною? Зона! Порожньо і сифілістично в степах республік» [7, с. 313]. Так і у п’єсі «Маклена Граса»: первісно Ігнацій Падур грав музику, що асоціювалася з надією усього людства, а тепер «Тепер ось що: минули і революції і соціалізм, і комунізм. Земля стара і холодна. І лиса. Ані билиночки на ній. Сонце як місяць, а місяць – як півсковорідки» [8, с. 305]. Маклена ж вірить, що земля буде освітлена як сонце.
Не оминає автор й пейзажі, які існують тільки в уяві героя і стають означенням його найпотаємніших бажань та прагнень. Приміром, мрії Романа з п'єси «Прощай, село»: «Грушка б процвітала, бджілки золоті на цвіті. А літом у холодочку відпочивали б. У дворі ходив би, а за мною сонце...», але віжки напнулися... [7, с. 161]. Потрібно робити вибір, хоч яким болісним він не буде.
В цілому, вияви мистецтва живопису в текстах різні. Крім багатогранної кольорової палітри, широко в п’єсах представлені портретні характеристики та пейзажі. В творах Миколи Куліша вони окреслені кількома штрихами, натяками, що сприяє не лише економії мовних засобів, а й залишає місце для вияву фантазії реципієнта. Ця розвідка є ще першою сходинкою до осягнення глибин мистецького синтезу в творах Миколи Куліша. 








РОЗДІЛ 2. ОСОБЛИВОСТІ ДРАМАТУРГІЇ МИКОЛИ КУЛІША

2.1. Вияви національної ідентичності у драматургії Миколи Куліша

Здобувши автономність у 1922 році (незалежність була очевидно ефемерною навіть для сучасників), Україна не могла не відчути з усією гостротою необхідності усвідомлення своєї ідентичності. З одного боку, після революції та громадянської війни все ж лишалася патріотична еліта, яка відчувала в цьому своє покликання. По-друге, влада, яка ще не до кінця впоралася з національно-визвольним рухом, була змушена «робити обличчя», тобто загравати з цими ж недознищеними силами, йти на мислимі поступки задля ствердження думки, що радянська незалежність України – це вже велике досягнення після 350 років колоніального статусу [12, c. 156].
До того ж, усе це відбувалося на тлі двох, здавалося б, суперечливих, навіть контрастних процесів: стрімкого зміцнення централізованої влади в Радянському Союзі й українізації. Чимало хто сприймав ці процеси як різноспрямовані й сподівався на те, що ця зустрічність рухів створить необхідну для демократизації в країні соціально-психологічну напругу й збалансованість [12, c. 157].
Нова література, як, власне, й нова культура народжувалися в повному розумінні на руїні. Було зруйновано економіку, побут, родинні зв’язки. Ще до революції померли всі великі українські письменники, блискуча літературна молодь опинилася за кордоном, але нові молоді сили, що прийшли переважно з фронтів громадянської війни, саме в культурному будівництві бачили своє покликання, саме у творенні нової культури намагалися знайти національну ідентичність. Це не перший приклад в історії України, коли відродження культури повертало народ з руїни до життя й економічного зростання [12, c. 157].
Драма як рід, що дозволяв через кін донести до найширшого глядача найскладніші естетичні ідеї (принаймні так уявлялося), займала особливу позицію в системі літературних родів. П’єси Івана Дніпровського, Якова Мамонтова, Івана Кочерги, Івана Микитенка і, звісно, Миколи Куліша мали величезний розголос, отже, відіграли важливу роль у цьому процесі [12, c. 158].
Втім, дуже швидко з’ясувалося, що драма не так уже все й дозволяла. Такі перлини драматичного й театрального мистецтва, як «Народний Малахій» та «Маклена Граса», залишалися для широкого загалу цілком незрозумілими, несприйнятими. Та й з дозволами драми не все було так просто. Більше як половині п’єс Миколи Куліша, наприклад, у період з 1924 року по 1934 рік був закритий шлях і до публікації, і на сцену. Та все ж постановки його творів у театрах ім. Т. Шевченка, «Березіль», у Московському камерному театрі та багатьох інших у пошуку й вербалізації питомих рис національної ідентичності мали колосальне значення [12, c. 158].
Микола Куліш був найбільш послідовним з-поміж українських драматургів на цьому шляху. Якщо Іван Микитенко намагався знайти ключ до втілення на кону партійного замовлення, Яків Мамонтов прагнув прищепити в українському мистецтві західноєвропейський модернізм, з яким досить глибоко був ознайомлений, Іван Кочерга віддавався боротьбі з невловимістю законів композиції, а Іван Дніпровський шукав ключ до розуміння світу в змішуванні імпресіонізму з символізмом і експресіонізмом, то Микола Куліш може слугувати прикладом об’єднання у своїй творчості всіх пошуків, усіх напрямів розвитку драми. Хіба що зусилля Микитенка його не надихали, як і взагалі політика партії [12, c. 160].
Але й про нього говорити як про митця послідовного можна тільки з великою мірою умовності. Особливо, якщо йдеться про пошуки національної ідентичності. Це, зрештою, закономірно. Як пояснював Ерік Еріксон, ідентичність – не результат, а процес, досить комплексний і неоднозначний: «З погляду психології, формування ідентичності передбачає процес одночасного відображення й спостереження, що відбувається на всіх рівнях психічної діяльності, завдяки якому індивід оцінює себе з точки зору того, як інші, на його думку, оцінюють його порівняно з собою і в межах значимої для них типології; водночас він оцінює їхні судження про себе з погляду того, як він сприймає себе порівняно з ними і з типами, що є значимими для нього. На щастя, цей процес відбувається підсвідомо – за винятком тих випадків, коли внутрішні умови та зовнішні обставини посилюють болісне або захоплене «усвідомлення ідентичності» [13, c. 31–32].
Це сказано про ідентичність індивіда, точніше – навіть підлітка. Але екстраполяція індивідуальних рис на риси нації в цілому не суперечить цим психологічним інвективам. «І от у негритянських письменників, – пише далі Е. Еріксон, – ми бачимо майже ритуальні заяви про «непевність», «невидимість», «безіменність», «безликість» – «порожнеча безликих облич, беззвучних голосів поза історією», за виразом Ральфа Елісона. Але серйозні негритянські письменники й далі пишуть, і пишуть сильно, бо література, навіть коли говорить про прірву небуття, може допомогти одужанню суспільства» [13, c. 34]. Згадка про літературу та її роль у національній самоідентифікації тут дуже показова.
Прикметним є також те, що в цьому контексті нам зручно порівнювати процес ідентифікації нації та підлітка, бо в українській суспільній свідомості 20-х років ХХ ст. справді чимало підліткового. Ідеться не про інфантильність, а про швидкоплинність, мінливість самоусвідомлення. Сьогодні важко навіть уявити, скільки соціально-психологічних і світоглядних змін відбулося в Україні в період з 1917 р. по 1927 р.! Якщо додати ще й наступні п’ять років, можна говорити вже не про зміни, а про завершення циклу, співмірного з людським життям – від народження до смерті. І це всього за п’ятнадцять років! У людини така швидка зміна ідентичностей спостерігається тільки в перші п’ятнадцять років життя. Тож наведена вище паралель, попри всю її ненауковість, має, на мою думку, право на існування, коли ми говоримо про 20-ті роки минулого століття.
Варто зазначити, що Микола Куліш був одним із тих, хто найчутливіше та найглибше використав у своїх творах усі особливості мовної карти тогочасної України, що охоплювала і села, і міста, і містечка. Велике значення в цій мові мали концепти, пов’язані з різними ідеологічними системами, що змагалися в ті часи в душах українців. Куліш не лише використовує їх, а й змушує своїх персонажів перетасовувати, змішувати їх, досягаючи неабиякого комічного ефекту. Утім мета була не лише в конструюванні комічного – радше в тому, щоб викрити ідеологію імперії, показати її неспроможність і ворожість інтересам своїх народів [12, c. 172]. 
«Зовнішні ознаки та клейноди мої: червона лента через ліве плече, ціпочок і сурма, для українців бриль і на великі свята корона з соняшника в руці» [14; 15, с. 54]. Тут Малахій змішує імперські й національні міфологеми позбавляючи їх первісного змісту, доводячи до абсурду.
«Поведу туди, де зоріє небо й голубіє земля, де за обрієм співають на золотих сідалках голубі будимирі соціалістичні півні...» [14; 15, с. 55]. Тепер черга національних і комуністичних концептів. Кольори українського прапора зексплуатовано двічі – небо й земля, золоті сідалки й голубі півні. Але при тому земля у Малахія голубіє, а небо зоріє. Прапор перевернуто, потім перевернуто знову. Тут теж абсурдизація міфологем, яка дозволяє розкрити фальш національного вчення комуністичних лідерів які використовували національні символи з власною метою, пізніше зраджуючи їх.
[bookmark: _Hlk101553391]Підсумовуючи, варто зазначити, що у творчості Миколи Куліша простежується надзвичайна динаміка перетворень ідентичності. Для її відстеження варто проаналізувати такі елементи художньої структури тексту як: концепція побуту в п’єсах Миколи Куліша; діалог з іншими текстами; національні, християнські та революційні міфологеми; образи «інших» у драмах автора; образи негативних персонажів і авторська позиція.

2.2. Концепт «дзеркало» в драматургії Миколи Куліша

Миколі Кулішу належить одне з першорядних місць побіч справді високої проби українських драматургів XX століття — В. Винниченка, К. Буревія, Є. Плужника - їх модерністичний театр був не лише суголосний епосі бурхливого пересотворення театру-парламенту в театр-аналіз, театр-експеримент, але й посутню та оригінальну ланку світового культурного поступу. За десять років, які було відпущено Кулішеві на літературну творчість (з 1924 по 1934), було написано 14 п’єс, кожна з яких — шедевр, бо випередження часово-просторових меж однієї культурної парадигми, горизонталі і вертикалі породило театр майбутнього, пророчу драматургію, семіозис якої - вельми актуальна літературознавча проблема.
Зупинимось на аналізі п’єси «Мина Мазайло», а ще вужче — на концепті «дзеркало» в художній системі твору, що відкриває евристичні моделі, запроваджені Кулішем з інтенсивністю і творчою непересічністю, гідною подиву, що увиразнюють референтну, кодову й інтертекстуальну сфери української драматургії, яку ставлять в ряд з театром Шекспіра. І хоч автор даної студії не прибічник таких аналогій і пояснень одного явища мистецтва через інше, але встановлення висоти культурної планки з включенням світових критеріїв не завадять у розпізнанні світла українського рісорджіменто, що осяяло XX століття і органічно перейшло у нове тисячоліття. І правий Юрій Шерех, який твердить, що українська література багато в чому випередила передові літератури світу, не виявляючи експансії по відношенню до них, залишаючись, проте, у тіні. Творчість Миколи Куліша будить цілий спектр потужних емоцій, будучи при цьому, як символ української культури XX століття, неоднозначним і відкритим різноманітним інтерпретаціям.
Наскрізним семіотичним концептом, багатогранно навантаженим у п’єсі «Мина Мазайло», є художній образ дзеркала, на якому побудована інтерпретація національно й універсально вагомої проблематики твору та його поетика. Семіотика дзеркала в літературі найповніше досліджена німецькими вченими та філологами тартуської школи. В українському літературознавстві спеціально дана проблема не вивчалася. Про роль «дзеркала» в драматургії Миколи Куліша не згадується, хоч це посутній елемент поетики, через який можна розкрутити таємничий художній світ великого драматурга, для розуміння якого ситуація в сфері опозиції утилітарне /символічне ще складніша, ніж може здатися. І річ тут не стільки в міметичній концепції мистецтва як дзеркального відображення життя, ідентичної транскрипції дійсності, властивої неореалізмові з домішками експресіонізму, символізму і необароко. Звертання до концепту «дзеркало» дало змогу Кулішеві далеко відбігти від прагматики злободенності, далі розвинувши традицію драми ідей, драми-притчі і філософеми, що вище за часові прив’язки і є переконливою за мірою імпровізації на тему бродячого сюжету про трагедію переродження людини, в тім числі і національного, до якого прагне головний герой п’єси, наділений іменем Мина невипадково, бо походить від грудня місяця, що артикулює його місячний характер, тобто залежний і вторинний. Українофобські ідеї і прагнення Мазайла, на які автор п’єси вказує семантикою імені героя, кривим дзеркалом відгороджують від нього не тільки власний родовід, але й генеалогію народу, історія якого нараховує тисячоліття цивілізаційного розвитку, з якого він випадає. Зовнішнє ушляхетнення, яке Мина вбачає в тому, що прибирає собі краще з його точки зору ім’я, щоб виділитися з власного роду, ще більше підкреслює його сутність справдешньої «масової людини Елітарність, до якої він прагне, виявляється фікцією, бо, згідно з концепцією Ортеги-і-Гасета («Бунт мас»), все навпаки: інтенція злитися з масою, бути як всі саме і характеризує щонайвиборнішу елітарність. Але Мині з національним лицарством і шляхетністю не по дорозі. Через те ім’я це прекрасно демонструє. Так опрозорюється вторинність як родова пляма, що важким каменем лягла на свідомість персонажа; його сліпа пристрасть до відчуження людської сутності від національної, підкреслює хворобу, що аналогічна провінційності - не тій, яка означена опозицією метрополія-провінція, а тій, яка, за Марком Павлишиним, «складається з дрібних злочинів і зрад, спричинених самозакоханістю, вузьколобістю і сліпотою, які були і продовжують бути причиною Розп’яття як у прямому, релігійному сенсі, так і в алегоричному, політичному» [17, с. 271].
Вживаючи 32 рази образ дзеркала, Микола Куліш дуже ретельно розрахував його місце, присутність і відсутність у всіх картинах, діях, явах, прекрасно використав семіотичні потенції дзеркала, серед яких такі: 
1. Як модель сприйняття, особливо зорового, дзеркало служить візуальною метафорою, що артикулює буття героїв, вкладаючи його в оптичні картини, які і складають текст «Мини Мазайла», зумовлюють його виняткову сценічність, театральність. 
2. Семантичні потенції зреалізовані в «Мині Мазайло» і в тому, що дзеркало відбиває все зриме, що потрапляє в його поле зору, спонтанно, непередбачувано і беземоційно, а через те концептуально вагомо. 
3. Непроникливість дзеркала (і руйнування його властивостей при намаганні його порушити), безмовність зображення співвідносять його зі сновидіннями, привидами, а отже, з потойбічним світом, минулим не лише Мини, але і його предків. У цьому ж напрямку діє і просторова зміна правого-лівого в зображенні, цебто, змішування добра і зла, культури і безкультур’я, моральності та імморальності. 
4. Через те, що побачене дзеркальне зображення не можна сприйняти навпомацки, воно двовимірне, а тому є моделлю брехні та обману, отже, на філософському рівні є моделлю суперечності між видимістю і сутністю, а значить, виконує аксіологічну функцію, оцінюючи поведінку героїв і тих ідей, які вони сповідують, свято вірячи, що переживуть внутрішній комплекс неповноцінності, змінивши личину, позбувшись родової плями українства. 
5. Зображення тотожне оригіналу і водночас від нього відмінне. Так Куліш досягає парадоксу тотожності, як з іменами трьох Мазайлів - Мина, Рина, Лина, — що відрізняються лише однією літерою, але з парадоксально подібними характерами людей без власного коріння, забудькуватими міщуками з обмеженою психологією. 
6. Використав Микола Куліш і дзеркало як форму діалогу персонажа з самим собою. Так виникає тема роздвоєння і двійництва. Так виникає ефект рефлексії, хворобливої самосвідомості героїв п’єси. Так виникає опозиція, окреслена в таких межах: дивитися в себе / на себе, що візуалізує метафору дизгармонійної душі, що губить вітальну силу і стає перекотиполем. 
7. Виступає дзеркало у Миколи Куліша і як модель вісника, тобто джерела і транслятора повідомлень, важливої інформації, яка продукується не тільки у вербальних формах. 
8. Відлуння (ехо-відбиття) звука і тінь (антивідтворення) виступають як кореляти відбитку, що розпросторюється в часі, набуває сили універсального закону співіснування сутностей - органічної і вторинної, отже, мертвої, безперспективної і в кінцевому рахунку трагічної втрати свого Я у псевдосвіті імітацій і підробок під справжнє буття. 
9. Постає дзеркало і як прилад, що породжує безкінечність, цебто розширювача хронотонічних меж, завдяки яким герої п’єси можуть побачити і своїх предків, і своє майбутнє людей без роду і племені, що розчиняються в невідомості, втрачають самодостатній субстрат Я в світі. Отже, дзеркало тут моделює безкінечний регрес, що асоціюється з неясністю майбутнього, з фатальною втратою пам’яті, а отже, нівеляцією особистості, духовного начала героїв. 
10. Семіотичні потенції пов’язані і з кривим дзеркалом, що є моделями гіперболи і літоти, художнього перебільшення і применшення внутрішніх інтенцій родини Мазайлів (окрім сина Моки), що, прагнучи до чужого, втрачаючи своє, стоять на життєвому роздоріжжі з якого виходу немає. Як в лупу, автор розглядає своїх героїв, таким чином віднаходячи питомі засоби інтерпретування діалектики душі, властивих їм поведінкових моделей і їх вмотивувань, які разом складає психологічний аналіз і психологічний синтез в драматургії, що відрізняється від психологізму в прозі. У п’єсі “Мина Мазайло” М. Куліш використав дзеркало як оптичний прилад, за допомогою якого оголюються якісні характеристики героїв. 
11. Дзеркало допомагає інтерпретувати опозицію дійсності й ілюзії, чужого-свого, зовнішнього-внутрішнього. Інтерпретує світ героїв відповідно до опозиції верх-низ, контамінуючи складники цієї опозиції в системі карнавального дійства фарсу «Мина Мазайло». 
12. Дзеркальність на рівні мікропоетики, мовної організації тексту, фонетичного, морфологічного і синтаксичного його спорядження обертається невичерпністю атома Слова, райдугою символу, гармонією зовнішньої і внутрішньої форми, образною доцільністю кожного штриха й деталі у відтворенні гуманітарної аури нації, кодом якої є мова і культура. Принцип «дзеркала» в окремій фразі, абзаці, мізансцені, яві і дії помножує смислові варіації, створює ефект резонансу, що кореспондує глибинні шари ідейного змісту, приховані ресурси архетипних образів, що ожили під пером славетного драматурга, отримавши енергію нових трансформацій. І тут спрацьовує закон збереження і помноження духовного багатства, помічений тонким поціновувачем краси в літературі Юрієм Олешею, який, вчитуючись у рядки пушкінської поезії, раптом відкрив таку закономірність: «При одному щасливому прочитанні рядків «Там упоительный Россини, // Европы баловень, Орфей!» я помітив, що слово «Орфей» є в надто великій мірі зворотним прочитанням слова «Євро», прочитане з кінця, дасть «Орфе», а саме це майже «Орфей»! Таким чином, у рядок, що починається зі слова «Європи» і кінчається словом «Орфей», наче вставлено дзеркало» [20, с. 361]. Таким чином, дзеркало, введене в художню модель світу, укрупнює переваги мистецтва як самобутньої сфери людської діяльності, що має багато функцій і здатність переміщення в просторі і часі на крилах фантазії та літературної гри. Воно помножує відбитки, як це сформулювала Анна Ахматова, співвідносячи дзеркало і сон, у знаменитому афоризмі: «Только зеркало зеркалу снится».
М. Куліш прекрасно використовує архетипний образ дзеркала, що є «1) інструментом візуальної магії; 2) міфологемою відбитку й альтернації реального; 3) позицією й образом проективного бачення, універсалією культури. Архаїчна семантика дзеркала синкретизує властивості органіки і якості артефакта, виконує роль кордону, маркуючого вхід у потойбіччя, вказує на можливість нетутешнього бачення: дзеркало вказує на місцезнаходження втрачених речей та істот, воно є автономною зображуючою пам’яттю. З іншого боку, дзеркало є індикатором людського і навіть особистого (нечисту силу не видно, біси не мають свого обличчя і не відбиваються у дзеркалі), воно наділене мовою і характером» [18, с. 217].
Слід відзначити, що дзеркало є для героїв комедії своєрідною інспекцією свого впливу на оточуюче середовище і знаком такого автокоментаря, що позбавлений самокритичності. Водночас це і сигнал про нежиттєздатність таких типів людей, що не закорінені в минуле і не дбають про майбутнє свого роду, народу. Постійне заглядання героїв «Мини Мазайла» в дзеркало дає можливість скупо, але виразно підкреслити спостережену автором властивість поведінки незникомих малоросіян, обмежених і комплексуючих, але без міри наділених здатністю до маскараду, підміни реального бажаним, жонглювання величністю, кокетством, показухою, які часто доходять до абсурду і викликають відразу. Перед люстром постійно позують Мазєніни-старші, тітка Мотрона, дочка Рина, її подруга Уля. Не уникнув цієї альтернації і дядько Тарас. І картина вийшла невтішна, бо і він виявився непослідовним, слабкодухо реагуючи на тиск тьоті Моті й упертих родичів, відступившись од ним же самим проповідуваної ідеї, а потім хитаючись 50 % на 50 %, демонструючи не тільки власне двійництво, але й ментальну рису українства, його нерозсудливості і духовної та моральної марґінальності, спровокованої бездержавним існуванням і заблокованими підходами до власного буття в світі. Дзеркало — постійна трибуна героїв п’єси М. Куліша, прижиттєвий постамент, на який вони будь-що прагнуть видряпатися, щоб похизуватися і самоствердитися, той критерій мізерної «істини», яким дорожать.
За всієї очевидності центральною постаттю, навколо якої закрутилася сімейна круговерть, є Мина Мазайло, пристрасті якого, хоч і шекспірівські за силою вияву, але такі мізерно-абсурдні, що стають об’єктом насміху і жорсткої сатири з боку автора за допомогою принципів дотепності і прийомів комічного. П. Рулін називає шедевром сцену, коли, залишившись на самоті, Мазайло вітає сам себе перед дзеркалом, репетируючи сцени свого майбутнього життя: «Мазайло. Уші врозь, ду-кою, но-кі!.. Лино! А вийми й подай сюди до люстра дореволюційний парадний мій сюртук (Став перед люстром)» [19, с. 165]. Залишившись наодинці зі своїм двійником, alter ego перед люстром, міняючи маски (то улесливості, то офіційної серйозності, то поважності) і прибираючи певні пози, відповідно жестикулюючи, Мина уявляє себе людиною із «благородних чинів», і більшого щастя йому не треба, а саме в цьому і полягає комізм ситуації, яким блискуче користується драматург. І тут дзеркало, як міфологема відбитку й альтернації реального, виступає джерелом розрізнення брехливої душі і прибраних нею личин, способів маскування, як наявність псевдокопій, мімікрій і підробок під персонажів твору, які нагадують театр тіней з оптичним ефектом двійництва.
Коментуючи ситуацію «людина перед дзеркалом», М.Бахтін говорить, що в дзеркалі особистість бачить не себе (для цього потрібна естетично компетентна позиція Іншого), але 1) особу, яка Я хоче показати Іншому; 2) реакцію на нього Іншого; 3) реакцію на реакцію Іншого. Ця тріада, затуляюча Я від себе (схожа з триєдиною структурою театральної гри за Брехтом), неявно натякає на старовинну репутацію дзеркала як диявольського шкла. Тому за наявності дзеркала людина не позбавляється самотності, але поглиблює її: у дзеркалі відбувається дурна об’єктивізація і насильна корекція автообразу Я, який склався в пам’яті» [20, с. 218]. З усією виразністю Мина, Рина і Лина, ці три варіанти одного типу, змальовуються як сімейний моноліт, до речі, теж перед дзеркалом. їхня фантазія прискорено прямує до грані абсурду. У дев’ятому акті четвертої дії все доведено до апогею: «Всі троє перед дзеркалом. Мазайло. Чули? Помер Мазенін, Мина Маркович. Мазайлиха. Засмучені тяжко, про це жалібно оповіщають всіх родичів і друзів дружина... Рина. І дочка Мазеніна... (Замислилась)» [19, с. 163]. Варто відмітити ту паралель, проведену драматургом між Мазеніними-батьками і їхньою дочкою, представницею молодого покоління, якому належало майбутнє. Образ сім’ї, як внутрішнього суспільного форпосту, теж увібрав у себе потворні риси калічення, що з новою силою постало в радянській іпостасі, котра вияскравлюється через універсальний прийом - дзеркального відтворення, - атрибут лукавого, карнавального світу, в якому Мазайли втратили себе, бо подбали про те, щоб відхреститися від історичних коренів, хоч їм здається, що цим досягають ідеалу вивищення, шляхетності. Саме тому дзеркало відіграє ідейно-естетичну роль екрану, на якому виписана доля Мазайлів, їх минулого, сучасного і майбутнього. На цьому екрані без святкового глянцю демонструються картини минулого України і невтішного майбутнього, коли й далі плодитимуться безбатченки-мазайленята.
В підсумку відзначимо, що поліфункціональність «дзеркала» націлена на розкриття болючих проблем національної духовності і бездуховності, як і трагічності епохи; підкорена завданню їх багатогранного осягнення за допомогою виразної художньої мови. Завдяки цьому п’єса «Мина Мазайло» є естетично досконалим твором, герменевтичні кола семіотики якого розходяться у життєдайному просторі української літератури, допливаючи до берегів світової культури, несучи в своїх хвилях глибину національного офарблення архетипних образів, зблиски сонячних променів вітчизняної духовності і райдугу символів, породжуючих множинність смислів, поетикальну безмежність слова з його грацією і вродою.

2.3. Творчість Миколи Куліша в контексті експресіоністської «драми крику»

Живопис, література, особливо драматургія, архітектура, музика та інші види мистецтва складають моноліт, нині відомий під назвою експресіонізму, що бере свій початок іще з кінця ХІХ століття. Як вважає Н. Пестова, що «будь-яка спроба дефініції і пошуку єдності зазнає поразки з тієї причини, що експресіонізм становить собою певний конгломерат дуже різних тем і мотивів, форм і структур, стилістичних тенденцій, ідеологічних та естетичних бачень» [30, с. 16]. Саме тому, важливим уважаємо осягнення сутності експресіонізму та його виявів у драматургії, зокрема у творчості Миколи Куліша. Однак, звичайно ж, для цього слід дослідити творчість письменників, які зробили вагомий внесок у становлення нової драми, виявити риси, притаманні оновленому мистецтву.
Питомим джерелом для творців нової драми та експресіоністів, зокрема стала драматургія Г. Ібсена, п’єси якого необхідно пережити аби зрозуміти їх глибинний, психологічно насичений струмінь. Драматург творить «третій вимір», де почуття справжні, де панують глибокі переживання людської душі [23, с. 8]. Г. Ібсен зображує проблеми взаємин чоловіка й жінки, вияскравлює конфлікт із суспільством, де закон стоїть вище інтересів людини. Свої твори автор будує за принципами аналітичної композиції, особливо майстерно показує щасливе життя героїв, що хронологічно базується на підвалинах зла. Драматург зображує життя як форму гри, що всотує в себе духовний потенціал особистості. Зривання масок супроводжується болісними переживаннями та душевною агонією. Прозріння героїв відкриває шлях до переродження через страждання і нове народження – не для оточення, а передовсім задля себе («Ляльковий дім», Нора Хельмер).
Із драматургії Г. Ібсена бере витоки творчість А. Стріндберга, одного з перших творців нової драми. У полі його зору – внутрішній світ людини, про що свідчать уже заголовки творів. Так, первісна назва “Сонати привидів” – Кама Лока, що в буддизмі означає примарний світ, у який потрапляє душа людини, перш ніж знайде спокій у царстві смерті. Саме в такому стані перебувають герої А. Стріндберга: вони наче розпливаються в уяві читача, втрачають чіткі обриси. Створюється враження ірреальності зображуваного. Дійсність у п’єсах автора хаотично-безладна, що не в’яжеться з перебігом життя. Усвідомлення суті твору веде за собою страх перед неприкрито оголеною правдою про те, яким є реальне, неприкрашене життя. Звільнення від страждань по сей бік дарує смерть, що стає звільненням, можливістю виходу (за А. Шопенгауером). Автор обігрує середньовічний мотив «танка зі смертю». А. Стріндберг тонко і психологічно насичено розробляє тему боротьби статей. Показові в цьому плані п’єси «Соната привидів», «Танці смерті» та ін., де протистояння жіночого і чоловічого світів передано через битви-діалоги, за якими криється шалена ненависть із домішкою любові. Автор передусім розкриває першопричини таких стосунків. Стороння людина, потрапляючи під перехресний вогонь, стає маріонеткою в руках кожного з учасників. Також, А. Стріндберг привносить у драматургію мотив вампіризму: приміром, капітан Едгар втрачає себе як особистість, зазнає символічної смерті, але, зустрівши нову людину, «випускає свої корені-присоски, і починає рости і квітнути» [32, с. 147]. Його життя – це постійне чергування народжень і вмирань. Письменник розробляє проблему вини і кари, що стає центральною в поетиці експресіоністичних творів. Мумія (вона ж Поллі) із п’єси «Соната привидів» постає носієм ідеї спокутування провини. Вона резюмує, що різних людей тримають укупі гріх, вина й таємниця. Жінка стверджує, що може зупинити час, перетворити минуле на ніщо, «не погрозами, не підкупом – стражданням і покаянням» [32, с. 285]. Це й відрізняє її від старого Хуммеля, який, наче вампір, висмоктував із них усі соки. Автор словами студента Аркенхольда запитує, куди ж поділися цнотливість, краса, честь та віра, людина, вірна своєму слову. Увесь світ проклятий, прокляте саме життя – “світ вічних змін, розчарування й болю» [32, с. 296].
Реформатором нової драми в російській літературі став А. Чехов, котрий порушив проблему зайвої людини, звернув особливу увагу на духовний світ індивіда. Продовжив його традиції Л. Андреєв, творчість якого – це складний екзистенційний світ, що існує за своїми законами, але водночас залишається осторонь символізму та реалізму й тяжіє до експресіонізму. Експресивність рухів, уривчаста мова героїв Л. Андреєва - усе це свідчить про емоційну напругу, яка шукає виходу. Вплив на світогляд письменника справили праці А. Шопенгаунра та Ф. Ніцше. У творчості Л. Андреєва поширені образи стіни, тобто всіляких життєвих перешкод, і безодні – хаосу, у коловерть якого кинуто людину. Наскрізним мотивом його творів стає туга. Приміром, у п’єсі «Собачий вальс» звістка про зраду нареченої вбиває мрію героя про щасливе родинне життя. Лист стає смертельним вироком, відправною точкою народження двійника, що уособлює темний бік його душі. Промовистий підзаголовок – «Поема самотності» – розкриває трагедію непотрібності. Пострілом Генріх убиває свого двійника, власну тінь, як непотріб, що залишився в його душі. Тут автор розвиває думку про руйнівний вплив зради на психіку людини, аж до розщеплення свідомості [21, c. 46].
Виразні ознаки зародження експресіонізму помітні також у творчості М. Метерлінка, творця «театру смерті». Героями цього театру постають не характери, не особистості, а безіменні статисти у драмі, де є лише один герой – Невідоме. Образи в Метерлінка перетворюються на органи чуття, які виявляють присутність Невідомого страхом [22, с. 18]. Лейтмотивом усієї творчості письменника виступає визначення місця людини в суспільстві, значення людського життя та смерті. Глибоко філософська насиченість п’єс драматурга вражає силою гуманістичної спрямованості. У зображенні смерті («Непрошена») автор використовує звукові та візуальні характеристики: вона невидима, але її можна почути та відчути.
Значний внесок у розвиток експресіоністської драми зробив Г. Гауптман. Варто зупинитися на одній з його останніх п’єс - «Перед заходом сонця». У словесній канві твору існують два світи, що плавно перетікають один в одного. Стирається межа між реальністю та потойбіччям. Матіас Клаузен, Інкен та Егмонд протиставляються світу жадібних істот, що називають себе людьми. Матеріальний добробут для них важливіший за щастя батька. Його намагаються визнати недієздатним, тим самим завдаючи Матіасові неймовірних страждань. Він наче перебуває в печері з хижими істотами, і для нього дуже важко усвідомити що ці істоти – його власні діти. У прагненні втекти, у прямому й переносному значеннях, він перетворюється на метелика, що летить на життєдайне світло, яке асоціюється в нього з домом Анни Петерс, матері Інкен. Там Матіас і кінчає життя самогубством. Бачимо тут оспівану експресіоністами дисоціацію «Я», коли всі сили, добрі і злі, утілені в образах, постають лише відображенням багатоголосого «Я» у свідомості індивіда. Боротьба між добром і злом всередині героя закінчується на світлому боці його душі [21, c. 47].
До представників безпосередньо драматургії експресіонізму належить Л. Франк. Особливість його п’єс полягає в тому, що всі вони перероблені з його власних прозових творів. Приміром, п’єса “Поворот” повністю присвячена проблемі вини й кари. Головний герой – власник майстерні, який задля заробітку розкидав на дорозі гвіздки, адже пробиті шини – це для нього постійний дохід. Однак, сталася страшна аварія, в якій загинула дитина: Мартін власноруч витягав маленьке тільце з-під машини. З того часу він живе в муках, бо на його совісті життя не лише дитини, а й матері, яка збожеволіла. Головний трагізм ситуації полягає в тому, що штовхнуло Мартіна на цей крок. Це не тільки спроба утримати біля себе молоду дружину Марту, як здається на перший погляд, це одна з варіацій центральної теми у творчості автора – людини, розтоптаної суспільними відносинами в державі з реакційною владою [21, c. 47].
Парадоксально, але, заперечуючи традиції, експресіоністи на їх основі будують своє світобачення. У творчості митців яскраво проглядає тема любові, природи, Бога, але у власному, особливому ракурсі. Так звана дисоціація «Я», як відчуження особистості, стає центральним мотивом експресіонізму. Письменників захоплює «чужість «Я» у відношенні до всього світу й до себе» [30, с. 54]. Особливу пошану в поетиці експресіонізму здобуває образ мандрівника, чужака; звідси й акцент на мотивах дороги. Окрім іншого, оновлене світовідчування породжує протест проти всього старого, що відчувається різними видами мистецтва неоднаково. Тому немає нічого дивного в тому, що мистецтво драми має свої прикметні особливості. Експресіоністи спрямовують мистецтво на виправлення людства, оздоровлення світу. Протест проти дисгармонійного існування знаходить вихід у символіці крику. Це емоційний бунт душі, неприйняття чинного ладу, намагання привернути увагу до нагальних проблем хворого суспільства. Крик – це виражений у сконденсованому вигляді заклик до дії. Цим експресіоністи апелюють до перегляду власної життєвої позиції. У драматургії експресіонізму змінюється функція символу - тепер він постає проекцією можливостей вираження підсвідомості, невловимого в реальному житті. У п’єсах митців-експресіоністів помітна певна дистанційованість героїв від зображуваних подій, вони виконують лише функції, що реалізують авторський задум, дії їх підпорядковані лейтмотиву. Функціональними у творах виступають також час і простір, а мова експресіоністичної драми – це лише спосіб передати душевний стан героя. У драматургії експресіонізму набувають ваги філософські питання, такі як проблема добра і зла, вини і кари, страждання і смерті. Дуже часто у творах зустрічається мотив двійника, за допомогою якого «драматургам вдається майже з кінематографічною точністю унаочнити те, що відбувається у внутрішньому світі людини, готової до пізнання вищої істини» [33, с. 97].
Витоки експресіонізму виявляємо ще в кінці ХІХ століття, а його розквіт припадає на 1910–1925 роки. Молоді літератори, передусім інтелігенція, творять новий світ художнього осягнення, але їхня доля досить трагічна. Більшість загинули на війні, хтось збожеволів, укоротив собі віку, когось було репресовано, інші загинули в таборах. Не оминула така доля й найяскравішого представника експресіонізму в українській драматургії Миколу Куліша. Його творчість – помітне явище на теренах не лише української, а й світової драматургії. Розквіт його письменницької діяльності припадає на 20–30-ті роки ХХ століття, що ввійшли в історію страшними голодоморами та сталінськими репресіями. Зіткнення нещадної дійсності і вразливого характеру драматурга значною мірою зумовило художнє спрямування його творів. М. Куліш мав змогу на власні очі бачити голод і злидні, смерть і відчай, страждання та безвихідь. Його твори сповнені болісного крику за долю дітей, матерів, усього стражденного й нужденного людства. Його драматургія – це тихий зойк людини, яка помирає («97»), зривається на крик, хоч і невербалізований часто у світі зовнішньому, а перенесений у простір людської душі («Патетична соната», «Вічний бунт»). А в суспільстві, де «скрізь запалення і біль», суттю, символом стає найвище емоційне звихрення почуттів, коли «людина кричить» [29, с. 200], кричить «німим смертним криком» [29, с. 222].
Для найточнішої передачі духу часу М. Куліш будує твори за принципом симультанності, що стає ознакою не тільки експресіоністської лірики, а й драматургії. Швидкі темпи технічного прогресу змінюють застарілі уявлення про світ, але оновлення відбувається настільки швидко, що людство, не засвоївши попереднього досвіду, уже кинуте в новий час і простір. Такий принцип найточніше виражає саме цей стиль життя. Сутність його криється в нанизуванні незв’язних образів, що кожен з них – «куди не глянеш – життя коле очі» [28, с. 296]. Немає куди подітися від свавілля жорстокості та байдужості. Аби розбурхати суспільство, примусити по-іншому подивитися на світ, збудити людство від летаргійного сну, «треба замість воскових живих нарубати й настромляти на манекени… і освітити червоною електрикою… і щоб кров капала. То таких вітрин нам треба!» [28, с. 341]. Необхідно «пустити світові кров» [29, с. 256]. Постає питання - куди втекти щоб залишити все, де знайти у світі оазу духовної чистоти.
Експресіоністи це питання розв’язують у мотивах утечі від самого себе або в самовідчуженні, яке у творах реалізується шляхом зображення патологічних станів, зокрема божевілля. У п’єсі «Народний Малахій» Малахій Стаканчик з містечка Вчорашнього, збентежений новою владою, потрапляє в зовсім інший вимір, де він розуміє свою інакшість і, як наслідок, відчужується від суспільства. Він живе у власному світі, крізь призму якого «кришиться, пада розбитеє небо, сорок мучеників сторч головою, Христос і Магомет, Адам і Апокаліпсис раком летять» [29, с. 25], де намішано Біблію з Антидюрингом. Подібне зображення і пророка Зосима із п’єси «Прощай, село». Недарма їх ріднить статус пророка. Попри зовнішньо негативну забарвленість образів, вони постають носіями вагомої риси поетики нового мистецтва. Пророчість експресіоністських текстів неодноразово зауважували науковці. Як зазначає Н. Пестова, «божевілля фігурує в експресіонізмі як контрастний типаж щодо ненависного буржуа та його всебічної нормальності…» [30, с. 45]. Так і крокує Малахій Стаканчик з містечка Вчорашнього по вулицях Теперішнього, усіма незрозумілий і замріяний про голубий соціалізм. Не викличе заперечення той факт, що комплексна мотивна структура подорожі використовується в експресіонізмі найчастіше. Тут, безперечно, дається взнаки вплив на мистецтво експресіонізму творчості Ніцше, особливо його твору про вічне повернення. Образи Чужака, Невідомого, Ніщо та ін. зустрічаються досить часто, можна навіть сказати, що без них не обходиться жоден твір, до того ж, вербалізація їх не обов’язкова. Для творчості М. Куліша таким образом стає оте голубе ніщо, яке затьмарює думки людей. Це той ідейний фанатизм, котрий живиться утопічним маренням людини про ідеальне суспільство. Голуба даль соціалізму постає в образі монстра, що полонить думки людей, вносить розлад у внутрішню лабораторію особистості; це «друга після християнства світова ілюзія» [29, с. 303], «хвора мрія потомленого людства» [28, с. 343].
У п’єсі «Вічний бунт» образ Драматурга змальовано за експресіоністською формулою дисоціації «Я». Піднесення, романтично-мрійливе захоплення ідеями соціалізму в зіткненні з реальним станом речей змінює пристрасне відстоювання ідеалів на бунт проти того, що колись здавалося єдино правильним і можливим. Символічний образ глинищ і смітників сигналізує про відторгнення його суспільством, світом. Водночас тут проглядає ескапістський профіль чужості, що виявляє себе у втечі від самого себе й від світу. Герой прагне повернутися назад, але чи вдасться це йому – невідомо. Згідно із канонами експресіонізму. відсутність розв’язки – це, по суті, сама розв’язка. У Драматурга (тут Ромена) з’явилася мета – повернення назад, проте весь трагізм експресіоністської поетики криється в неможливості досягнення бажаних результатів. Герой опиняється в пограничній ситуації між буттям і небуттям, а вихід із неї тільки в загибелі. Так бунт проти світу перетворюється на бунт проти бунту. Як зазначає Ромен: «Я йду, хоч і знаю, що я ніколи і нікуди не прийду» [28, с. 420]. Шлях наближення-віддалення мислиться як марний, адже, наблизившись до мети, ліричне «Я» виявляється від неї ще далі. Дотик до неї не означає її досягнення та обіцяє лише її відчуження й віддалення [30, с. 133]. Трагедія нездійсненності виявляється й у подорожі старого Оверка Кучки з п’єси «Зона» («Закут»). Тут М. Куліш удається до символіки: образ вітру, що шумить десь угорі, – це невловима субстанція недосяжного, насамперед свободи, до якої прагне людина. Натомість для маклера Зброжека («Маклена Граса») вітер змін стає страшним погрозливим подихом чи то смерті, чи то банкрутства, що, по суті, для нього рівнозначно.
Пустка, духовна порожнеча полонять життя. Залишається лише розуміння жахливого розладу у світі, вищі почуття атрофуються. Втрата особистістю себе стає ознакою суспільства: «Я» перестало відчувати себе як удома чи, у розумінні Фрейда, перестало «бути господарем у власному домі» й переживає себе як щось фрагментарне та невпевнене у власних рамках…» [30, с. 71]. Це продемонстровано в «Патетичній сонаті» та «Вічному бунті», зокрема в образах Ілька і Драматурга. Наприклад, Драматург перебуває в пошуках себе і, врешті-решт, себе втрачає. Втрата зв’язку з навколишнім світом – це втрата самого себе колишнього і знайомого, що найбільше бентежить особистість. Герой перебуває в опозиції до суспільства, загалом відчужується від світу й суспільства, опиняється між двома полюсами, проклятий усіма. Він стає чужаком у колись рідному йому світі й цурається нового, інакшого світу, ознаки якого – цвинтарі і смітники, що слугують декораціями для алієнації простору. Ці риси притаманні таким героям М. Куліша, як Малахій, Драматург (Ромен, Майка, Байдух), Ілько, родина Саватія Гуски, Марко, Овдій Пуп, скульптор Овчар, Маклена Граса, дядько Тарас. Приміром, образ Марка («Прощай, село») відчужується середовищем, але одночасно й сам герой віддаляється від колись рідної йому домівки: «Пройшов селом – темно як на кладовищі. Якісь канави, рівчаки – питаюсь нащо? Все діляться. І хатки як труни» [24, с. 159]. Хоча про повне відчуження Марка від власних коренів говорити не доводиться. Варто докладніше зупинитися й на образі дядька Тараса із п’єси «Мина Мазайло». Він символізує історичне минуле українського народу: показова його непотрібність як для русифікованої частини родини, так і для Мокія, чиє захоплення укрмовою – лише забавка. Нетерпимість двох станів переростає в соціальну хворобу неприйняття іншого, що межує із ксенофобією. Цей страх реалізується в недовірі та відторгненні чужака. Хоч як це дивно, чужою зображеному середовищу стає Уля, котра виявляється найпослідовнішою у своїх уподобаннях. Дівчина не має чіткої світоглядної позиції, пошуки самої себе справжньої відбуваються між двох ворожих таборів. Автор показує її хитання та невпевненість, розгубленість і відчай. У душевній боротьбі Уля, врешті-решт, обирає власну світоглядну позицію. Також у цьому творі зображено конфлікт батьків і дітей, що в експресіонізмі часто набуває агресивного та кровожерливого характеру. Ворожнеча батька із сином доведена до погрози вбивства. У п’єсі «Прощай, село» конфлікт не так яскраво виражений зовнішньо, але жевріє у світі внутрішньому, боротьба точиться в батьковій душі. Символом розгубленості, сумнівів у тому, на який шлях стати, виступають віжки, куплені в Ільченка. Натомість син Марко йде обраним шляхом з обережністю й невпевненістю, але послідовно, а про рідну домівку й інше життя, де поклоняються іконам, залишаються тільки спогади. Інший вимір конфлікту батьків і дітей у цьому творі репрезентований сюжетною лінією Ільченко – син Дмитрик. Виказавши батька, Дмитрик керувався не патріотичним почуттям, а прагненням досягти своєї мети. Людина, здатна переступити через батька, переступить через увесь світ [21, c. 48].
Притаманна експресіонізмові тема чужості реалізується й у профілі екзотизму. Зображення чужої культури сигналізує про неможливість повної реалізації задуму в межах власної. У творі «Маклена Граса» алієнації шляхом зображення іншої країни зазнає не лише середовище, а й головна героїня. Вона чужа своєму оточенню, її вирізняє духовна сила та стійкість. Саме ім’я Маклени не вписується в національний простір. Вартий уваги також образ Цигана із п’єси «Комуна в степах». З іронічно-глузливої розповіді дізнаємося про смуток його життя: не знав ні батька, ні матері, жінка й діти померли з голоду, та й циганів ніхто особливо не любить [21, c. 48].
Втеча від страждань світу, який конає, приводить експресіоністів до захоплення містицизмом. Демонізація вислову слугує засобом увиразнення та посилення експресивності тексту. Експресіоністи завше прагнули віднайти першозернину зла. Як зазначає І. Куликова, «згідно із принципами експресіонізму протиріччя відображалися не безпосередньо в конфліктах, утілених у творах, а ніби проектувалися крізь призму сприйняття їх художником. З посиленням протиріч збільшилася сила їх деформації, аж до зображення об’єктів відображення у формі хаосу» [26, с. 85]. В образах демонічного характеру митці відбивали сутність явища крізь призму власного бачення і сприйняття. Маклена, приміром, тиранів називає Драконами, але, коли розуміє їх справжню суть, порівнює їх із глистами, які п’ють кров народу. Та найбільшої демонізації в експресіоністичних творах набуває образ Міста: «Місто з вітринами й модами, сифілісом, горілкою, з старцями і товстозадим міщанством, з золотом і багном… Жере, п’є, корчиться, блює, співає… Це головна тепер дійова особа» [28, с. 297]. Місту протистоїть село, «мов горила, волохате й дике, серце, повне гнилої землі і торішнього листя… Світить лампадка ікони, кігтявою рукою чухмариться і хреститься: «Господи помилуй!» – і точить ножа на город» [28, с. 297]. Демонізується образ комсомольця в очах Івді із п’єси «Отак загинув Гуска»: «Як уписався та як почав ходити на їх збори, як почав – чорний став, а очі червоні, а потім зелені. Дивлюся раз, а він на ікони зубами клац» [28, с. 209]. Диявольська павутина заплутує не лише окрему людину, а й увесь світ.
Питання національної приналежності в експресіонізмі виражене через етноцентризм, який постає ще одним профілем чужості. Сутність його зводиться до зіставлення всіх культур зі своєю, унаслідок чого власна культура виявляється вищою. Ця особливість чітко окреслена в конфліктній ситуації п’єси «Комуна в степах» (розмови щодо прийому до комуни Цигана). У ширшому значенні чужість виявляється у протиставлені різних соціальних груп. У цьому зв’язку прикметна п’єса «97» з її контрастним протиставленням двох станів – більшовиків-атеїстів і куркулів, які прикриваються релігією. Розмежування верств населення спостерігаємо в оселі генерала Пероцького із «Патетичної сонати». П’єса «Маклена Граса» теж візуально розділена. Трагічно розірвано на шматки і світ, і особистість, і саме атомізована дійсність слугує найточнішому вияву суперечок між різними соціальними групами. Вони ніби мають кожен свій ареал із власними звичаями, цінностями, мораллю [21, c. 51].
Підсумовуючи, зазначимо, що експресіонізм – явище досить складне, але «в будь-кого, хто береться описувати та аналізувати експресіонізм, із попелу, як Фенікс, постає надзвичайно кольорова картина» [30, с. 18]. Адже творчість М. Куліша – це незглибима царина значень.
Отже, художній світ М. Куліша – складна світоглядна система. У п’єсах драматург відтворює сутність епохи в її трагічності та суперечливості. Поєднання традиційності з одночасним дисгармонійним зображенням дійсності відповідало настроям нового мистецтва під загальною назвою «експресіонізм». Поетика нового руху так яскраво й органічно прислужилася письменникові для відтворення духу часу, що стала домінантою його ідіостилю. У контексті експресіоністської «драми крику» творчість М. Куліша враховує найкращі здобутки оновленого мистецтва, але водночас позначена самобутністю та індивідуальним поглядом на соціальні катаклізми епохи.
ВИСНОВОК

Під час дослідження нами тематики відображення національного характеру в драматургії Миколи Куліша, то серед українських драматургів 20 - початку 30-х років ХХ століття - Я. Мамонтова, І. Кочерги, І. Микитенка, О. Корнійчука, Я. Галана - найпомітнішою постаттю був М. Куліш. Саме він збагатив українську драматургію новими засобами письма і створив вид національно-психологічної драми, відображаючи звичаї, традиції та побут українського народу.
Акцентовано увагу на особливостях апеляції до мистецтва живопису у текстових тканинах творів Миколи Куліша Простежено закономірності кольорових інструментів його п’єс, окреслено символіку барв. сформовану у дусі мистецтва експресіонізму. Звернено увагу на портрет характеристики героїв як розгорнуті, психологічно витончені символи. Розглянуто пейзаж як засіб посилення драматизму, який стає відображенням душі персонажа.
Зазначено, що у творчості Миколи Куліша простежується надзвичайна динаміка перетворень ідентичності. Для її відстеження варто проаналізувати такі елементи художньої структури тексту, як: концепція побуту в п’єсах Миколи Куліша; діалог з іншими текстами; національні, християнські та революційні міфологеми; образи «інших» у драмах автора; образи негативних персонажів і авторська позиція.
Наголошено, що поліфункціональність дзеркала націлена на розкриття болючих проблем національної духовності і бездуховності, як і трагічності епохи; підкорена завданню їх багатогранного осягнення за допомогою виразної художньої мови. Саме завдяки цьому п’єса «Мина Мазайло» є естетично досконалим твором, герменевтичні кола семіотики якого розходяться у життєдайному просторі української літератури, допливаючи до берегів світової культури, несучи в своїх хвилях глибину національного офарблення архетипних образів, зблиски сонячних променів вітчизняної духовності і райдугу символів, породжуючих множинність смислів, поетикальну безмежність слова з його грацією і вродою.
	Схарактеризовано в загальних рисах особливості експресіонізму, зокрема драматургії; проаналізовано творчість митців, які зробили вагомий внесок у розвиток нової драми. Розглянуто доробок М. Куліша в контексті експресіоністської драми крику, акцентовано увагу на поняттях чужості та алієнації у творчості драматурга.
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