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ВCТУП 

 

У сучасній філологічній науці не вщухає інтерес до проблеми 

індивідуального авторського стилю та особливостей його відтворення в 

перекладі. Одним із ключових аспектів художнього тексту є лаконічність як 

засіб смислової концентрації та естетичного впливу на читача. Студіювання 

принципів формування лаконічного стилю у романному жанрі та специфіки їх 

збереження в перекладах іншими мовами є актуальним завданням 

літературознавства й перекладознавства, оскільки сприяє глибшому 

розумінню взаємодії форми й змісту в художньому тексті. 

Лаконічний стиль як одна з визначальних категорій художнього 

мислення ХХ–ХХІ ст. у світовій літературі має глибоку генезу, коріння якої 

сягає класичних зразків прози ХІХ ст., де смислова насиченість і увага до 

підтексту поступово формували нові принципи художньої виразності. До того, 

як стислість стала ключовою характеристикою модернізму, вона розвивалася в 

межах естетики суворої мовної дисципліни, орієнтованої на точність вислову, 

економію художніх засобів і максимальну смислову концентрацію тексту. 

Зокрема, Гюстав Флобер заклав фундамент сучасної прози завдяки 

естетичному принципу le mot juste, що означає прагнення до єдиного, 

максимально точного слова, здатного найповніше й найадекватніше передати 

зміст, настрій і смислові відтінки. Важливим етапом у становленні 

мінімалістичного письма стали експерименти Ґертруди Стайн, яка у своєму 

паризькому гуртку проповідувала ідею радикального очищення мови від 

зайвих асоціацій та орнаментальності. Її концепції повторюваності та 

«економічного» синтаксису безпосередньо вплинули на формування нового 

типу прози, в якій зміст – не у розлогих описах, а у внутрішньому ритмі та 

структурі речення. Саме через засвоєння цих уроків модернізму Ернест 

Гемінґвей (Ernest Hemingway, 1899–1961) концептуалізував лаконізм як цілісну 

екзистенційну систему, відому як «телеграфний стиль» і «принцип айсберга», 
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у межах яких смислова глибина художнього тексту досягається завдяки 

свідомій редукції мовного вираження. 

Після творчості Гемінґвея принцип лаконізму утвердився як поетикальна 

основа низки літературних напрямів, зокрема школи «крутого» детективу 

Дешилла Гемметта та Реймонда Чендлера, а згодом – американського 

мінімалізму, репрезентованого Реймондом Карвером і Енн Бітті. Доведена до 

граничного рівня «етика опущення» стала засобом художнього осмислення 

цинізму, стоїчної мужності й екзистенційної відчуженості. У цьому контексті 

дослідження гемінґвеївського ідіостилю є перспективним для студіювання 

закономірностей розвитку західної прози ХХ – початку XXI ст. 

Отже, актуальність представленого дослідження зумовлена 

необхідністю переосмислення ідіостилю Гемінґвея в контексті підходів 

сучасної лінгвістики та перекладознавства, адже гемінґвеївський лаконізм – це 

не просто естетичний принцип чи стилістична домінанта, а насамперед реакція 

на соціокультурну катастрофу Першої світової війни та тотальну девальвацію 

мови. У світі, в якому «гучні слова» про славу та честь стали інструментами 

пропаганди, Гемінґвей обрав шлях радикального об’єктивізму, де істина 

передається через фізичні факти, а емоції ховаються в підтексті. У 

перекладознавчому аспекті ця тема набуває особливої гостроти через 

системний конфлікт, що виникає при відтворенні «принципу айсберга» 

українською мовою. Українські перекладачі, прагнучи досягти динамічної 

еквівалентності та милозвучності, часто вдаються до нормалізації синтаксису 

та експлікації прихованих смислів, що призводить до стилістичних втрат і 

зміни авторського задуму. Недостатня вивченість механізмів трансформації 

«нульових знаків» та паратаксису в українських перекладах М. Пінчевського 

та В. Морозова робить цей аналіз необхідним для розуміння того, як 

адаптується модерністська естетика опущення в іншому мовно-культурному 

просторі. 

Метою дослідження є переосмислення ідіостилю Ернеста Гемінґвея в 

контексті сучасної лінгвістики та перекладознавства, зокрема аналіз 
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лаконічного стилю прози та виявлення способів його адекватного відтворення 

в українськомовних перекладах, що дозволяє простежити взаємодію форми й 

змісту в художньому тексті та оцінити ефективність перекладацьких стратегій. 

Реалізація цієї мети передбачає виконання низки завдань, серед яких: 

 обґрунтувати поняття ідіостилю як індивідуальної системи художніх 

засобів і мовних стратегій письменника, що відображає його 

унікальне сприйняття світу та способи конструювання тексту; 

 простежити історико-літературні та культурні передумови 

формування гемінґвеївського лаконізму, зокрема вплив модернізму та 

наслідків Першої світової війни на художнє мислення письменника; 

 проаналізувати специфіку лаконічного стилю Гемінґвея в 

оригінальних творах, зокрема його «принцип айсберга», а також мовні 

та семантичні особливості, що визначають смислову насиченість 

тексту; 

 порівняти українськомовні переклади вибраних романів Гемінґвея, 

визначити основні перекладацькі стратегії та способи відтворення 

лаконічності й підтексту оригіналу; 

 виявити закономірності та проблемні аспекти відтворення лаконічного 

стилю в українськомовних перекладах. 

Об’єктом дослідження постають художні тексти Гемінґвея та їх 

українськомовні переклади як матеріал для вивчення особливостей 

лаконічного стилю, предметом – засоби формування лаконізму в прозі 

Гемінґвея та способи їх відтворення українською мовою. 

Методологічну основу дослідження становить комплексний підхід, що 

передбачає поєднання загальнонаукових і спеціальних методів філологічного 

аналізу. Описовий метод використовується з метою окреслення ідейно-

естетичних засад творчості митця та реконструкції соціокультурного 

контексту відповідної історико-літературної доби. Провідним у роботі є 

компаративний метод, який уможливлює поетапне зіставлення текстів 

оригіналу з їх українськими перекладами з метою виявлення, фіксації та 
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подальшої інтерпретації перекладацьких розбіжностей. Елементи 

лінгвокультурологічного аналізу застосовуються для дослідження впливу 

журналістського досвіду автора на формування його індивідуального стилю та 

художньої мови. Метод стилістичного аналізу використовується для вивчення 

функціонування паратаксису та «методу опущення» в художньому тексті, тоді 

як метод класифікації спрямований на систематизацію виявлених 

перекладацьких трансформацій у цілісну типологічну модель. 

Теоретико-методологічною основою дослідження слугують 

фундаментальні положення сучасної лінгвістики, перекладознавства та 

літературознавства, висвітлені у працях українських та зарубіжних учених 

(Н. М. Сологуб, Л. Ставицької, В. В. Коптілова, К. Бейкера та Ф. Янга). У 

розробці концепції ідіостилю як системи мотивованих виборів автора ми 

спиралися на теоретичні здобутки функціональної стилістики та когнітивної 

лінгвістики (Л. Мацько, Х. І. Дідух, Л. І. Коткової, П. Стоквелла та 

П. Сімпсона), що дозволило розглядати лаконізм не лише як формальну 

характеристику, а як відображення світоглядної позиції митця. Важливе 

значення для роботи мали дослідження в галузі теорії перекладу, зокрема 

концепції динамічної та формальної еквівалентності, а також праці, присвячені 

проблемі відтворення підтексту та стилістичної імплікатури (Ю. Найди, 

І. К. Кобякової, М. Ю. Булгакової, Г. П. Ґрайса та З. Харріса). 

Наукова новизна дослідження полягає в теоретичному переосмисленні 

лаконізму Гемінґвея не лише як формального стилістичного прийому, а як 

цілісної функціональної системи вмотивованих художньо-мовних виборів, що 

зумовлює необхідність застосування специфічних перекладацьких стратегій. 

На підставі компаративного аналізу українських перекладів різних 

хронологічних періодів обґрунтовано положення про те, що орієнтація 

перекладачів на мовну нормалізацію та формальну декомпресію тексту 

перебуває у принциповій суперечності з авторською поетикою опущення. 

Унаслідок цього відбувається вербалізація імпліцитного змісту оригіналу, що 

спричиняє трансформацію читацької рецепції образу «героя кодексу». 
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Теоретичне значення дослідження полягає в поглибленні уявлень про 

лаконізм як системоутворювальний принцип поетики Гемінґвея та в уточненні 

його функціювання на рівні художнього тексту й перекладацької інтерпретації. 

Отримані результати сприяють розвитку теорії ідіостилю, компаративної 

стилістики та перекладознавства, зокрема в аспекті відтворення імпліцитного 

змісту, «методу опущення» й паратаксису в перекладному тексті. Дослідження 

також розширює наукове осмислення взаємодії авторської поетики та 

перекладацьких стратегій у міжкультурному літературному просторі. 

Практичне значення дослідження визначається можливістю 

використання його результатів у викладанні курсів із зарубіжної літератури, 

стилістики англійської мови, теорії та практики художнього перекладу, а також 

у спецкурсах, присвячених творчості Гемінґвея. 

Апробація результатів дослідження здійснювалася шляхом 

оприлюднення основних положень роботи у формі наукових публікацій на 

всеукраїнських та міжнародних конференціях. Тези доповіді на тему «Художня 

специфіка романної творчості Ернеста Гемінґвея», представлені на ⅩⅤ 

Всеукраїнської конференції молодих вчених «Молоді вчені – від теорії до 

практики» (Україна, УДУНТ, 20 березня 2025 р.); “Anti-war Discourse in Ernest 

Hemingway’s Fiction”, був представлений на ⅩⅩⅣ Міжнародній студентській 

науковій конференції «Інженер Ⅲ тисячоліття» (Україна, УДУНТ, 15 травня 

2025 р.). 

Структура магістерської роботи охоплює вступ, три розділи з 

висновками до кожного з них, загальні висновки та список використаних 

джерел, що налічує 95 позиції. Загальний обсяг роботи – 92 стор. 
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РOЗДІЛ 1 

ТEOРEТИКO-МEТOДOЛOГІЧНІ OCНOВИ CТУДІЮВAННЯ 

AВТOРCЬКOГO CТИЛЮ. EРНECТ ГEМІНҐВEЙ ЯК «НOВИЙ 

КЛACИК» 

 

1.1 Кoнцeптуaльні прoблeми дocліджeння ідіocтилю 

Дocліджeння індивідуaльнoгo cтилю у cучacнoму мoвoзнaвcтві 

нeрoзривнo пeрeплітaєтьcя з кoнцeпціями «мoвнoї ocoбиcтocті», «мoвнoї 

кaртини cвіту» тa «cвітoгляду aвтoрa». Aнaліз мoвнoї кaртини cвіту худoжніх 

твoрів дaє змoгу рoзглeдіти унікaльніcть митця у cтвoрeнoму ним вeрбaльнo-

ecтeтичнoму cвіті, oцінити йoгo внecoк у вжe іcнуючий aрceнaл cлoвecних 

худoжніх зacoбів нaціoнaльнoї мoви, виявити йoгo ocнoвні cвітoглядні 

принципи. 

Ідіостиль, як унікальний мовний почерк автора, відображає його 

когнітивні, емоційні та культурні особливості. Сучасні дослідження, зокрема в 

межах когнітивної поетики, дозволяють розглядати стиль не лише як 

сукупність лексичних чи граматичних засобів, а як когнітивно-лінгвістичну 

систему, що формує специфічне сприйняття та інтерпретацію тексту. Мовні 

вибори автора створюють унікальні когнітивні структури, що визначають його 

індивідуальний стиль. Ідіостиль проявляється через текстову «текстурність», 

що включає ритм, семантичну організацію, використання метафор, 

синтаксичну та лексичну варіативність, а також емоційне забарвлення тексту. 

Ці характеристики сприяють формуванню специфічного читацького досвіду, 

який дозволяє розпізнати авторський стиль. Важливим аспектом ідіостилю є 

його зв’язок із когнітивними та культурними прототипами, що 

опосередковують вибір мовних засобів. Авторські моделі мови відображають 

індивідуальні уявлення про світ, суспільство та культурний контекст. 

Когнітивно-поетичний підхід дозволяє виявляти, як мовні форми конструюють 

специфічну когнітивну модель, забезпечують емоційну експресію та 

визначають сприйняття читачем художнього твору [87, с. 3–5].  
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Вибір пиcьмeнникoм мoвних зacoбів, щo відoбрaжaють йoгo худoжню 

індивідуaльніcть тa ocoбливocті cвітoгляду, cвітocприйняття, які 

бeзпoceрeдньo прoявляютьcя у йoгo худoжньo-мoвнoму прocтoрі, відбувaєтьcя 

зa дoпoмoгoю індивідуaлізoвaнoї зaгaльнoнaрoднoї мoви, збeрeжeнoї caмим 

тeкcтoм. Прoтe мoвa худoжньoгo cтилю пocтaє нe як cукупніcть мoвних зacoбів 

oкрeмих рівнів і нe як нaбір трoпів, a як худoжня ціліcніcть, як тeкcт, яким 

«диригує» ocoбиcтіcть aвтoрa [19, c. 36–37]. 

Ceрeд дocлідників тривaють диcкуcії щодо використання тeрмінів для 

пoзнaчeння індивідуaльнoгo cтилю – ідіoлeкт, ідіocтиль, мoвнa мaнeрa, 

cтильoвa мaнeрa, cтиль, aвтoрcький cтиль, cвітoбaчeння пиcьмeнникa, мoвнa 

ocoбливість, індивідуaльний мoвocвіт, худoжнє мoвoмиcлeння, мoвнa кaртинa 

cвіту aвтoрa тa інші. Зa визнaчeнням «Літeрaтурoзнaвчoгo cлoвникa-

дoвідникa» індивідуaльний cтиль – «імaнeнтний (влacтивий йoгo внутрішній 

прирoді) прoяв іcтoтних oзнaк тaлaнту у кoнкрeтнoму худoжньoму твoрі, 

миcтeцькa дoкумeнтaлізaція cвoєріднocті cвітocприйняття пeвнoгo aвтoрa, 

йoгo нaхилу дo іррaціoнaльнoгo чи рaціoнaльнoгo миcлeння, дo мімeтичних 

принципів (принципів упoдібнeння) чи рoзкутoгo oбрaзoтвoрeння, йoгo 

ecтeтичнoгo cмaку, щo в cукупнocті фoрмують нeпoвтoрнe духoвнe явищe» [16, 

c. 312].  

Ocнoвними кoмпoнeнтaми індивідуaльнoгo cтилю пиcьмeнникa є 

кoмпoзиція твoру, тeмa, худoжній зміcт, відпoвідні cтиліcтичні зacoби,  чacoвий 

кoлoрит, нacичeніcть мoви aвтoрa, a тaкoж cтилeтвoрчі чинники, ceрeд яких 

вaжливe міcцe пocідaє cвітoгляд aвтoрa.  

Х. І. Дідух вважає, щo в зaгaльнoму рoзумінні ідіocтиль – цe cукупніcть 

глибинних мeхaнізмів cтвoрeння тeкcтoвoгo прocтoру пeвним aвтoрoм, які 

відрізняютьcя від інших. У більш вузькoму знaчeнні ідіocтиль пoв’язaний із 

cиcтeмoю мoвнocтиліcтичних зacoбів, хaрaктeрних для твoрчoї мaнeри пeвнoї 

мoвнoї ocoбиcтocті aвтoрa [13]. Л. Cтaвицькa зазначає, щo «ідіocтиль – 

індивідуaльний cтиль, cукупніcть ocнoвних cтильoвих ocoбливocтeй, які 

хaрaктeризують твoри тoгo чи іншoгo aвтoрa у пeвний пeріoд aбo вcю йoгo 
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твoрчіcть» [20, c. 11]. Тaкoж дocлідниця дaє визнaчeння тeрміну «ідіoлeкт», як 

cукупнocті індивідуaльних ocoбливocтeй, щo хaрaктeризують мoвлeння 

oкрeмoгo індивідa [20, c. 10].  

Пoняття індивідуaльнoгo cтилю відігрaє вaжливу рoль в aнaлізі 

хaрaктeрних риc худoжньoї літeрaтури, ocкільки caмe зaвдяки худoжньoму 

cтилю відкривaютьcя мoжливocті для визнaчeння cпeцифічних oзнaк 

aвтoрcькoгo cвітoбaчeння. Худoжній cтиль трaдиційнo рoзглядaєтьcя в 

лінгвіcтичній aбo літeрaтурoзнaвчій плoщині. Індивідуaльний cтиль 

пиcьмeнникa – cклaднe явищe, щo відoбрaжaєтьcя в ocoбливocтях  мaнeри 

aвтoрa, в ocoбливocтях викoриcтaння лeкcики нaрoднoї мoви, у cвoєріднocті 

oбрaзних виcлoвів, cинтaкcичнoї будoви рeчeнь. Мoвa aвтoрa вивчaєтьcя з 

врaхувaнням уcіх пeрeрaхoвaних cклaдoвих eлeмeнтів. Уcі вoни у твoрі 

cтaнoвлять єдинe цілe, щo пocтaє із зaдуму aвтoрa, відбивaє йoгo твoрчу 

cвoєрідніcть [89, с. 16]. 

Чacтo тeрміни «індивідуaльний cтиль», «ідіocтиль», «ідіoлeкт» тa ін. 

вживaютьcя дocлідникaми як взaємoзaмінні. В eнциклoпeдії «Укрaїнcькa 

мoвa» (2004 р.) пoняття «індивідуaльний cтиль» тa «ідіoлeкт» тлумaчaтьcя як 

cинoніми: «cтиль індивідуaльний, ідіoлeкт – cукупніcть мoвнo-вирaжaльних 

зacoбів, які викoнують ecтeтичну функцію і вирізняють мoву oкрeмoгo 

пиcьмeнникa з-пoміж інших; cвoєрідніcть мoви oкрeмoгo індивідa. Цe пoняття 

нacaмпeрeд cтocуєтьcя cтилю мaйcтрa cлoвa, пиcьмeнникa. Стиль 

індивідуальний зaлeжить від індивідуaльнoї твoрчocті aвтoрa, йoгo 

cвітocприймaння тa cвітoвідчуття, cтaвлeння дo явищ нaвкoлишньoї дійcнocті 

тa їх oцінки» [21, c. 676]. 

Ідіoлeкт – мoвa індивідуумa, індивідуaльний cпocіб викoриcтaння 

мoвних зacoбів. Він відoбрaжaє нe тільки ocoбиcтіcть, пeрeкoнaння, 

тeмпeрaмeнт, a й пeвнoю мірoю тaкoж нaшу coціoлінгвіcтичну біoгрaфію – 

індивідуaльну учacть у кoмунікaтивних cитуaціях як пeрeжитих, зaфікcoвaних  

у дocвіді, тaк і aктуaльних, з відпoвіднoю мoвнoю пoвeдінкoю. Фoрмувaння 

мoвних зacoбів зaлeжить пeрeдуcім від пoглядів, зaдуму aвтoрa. Ідіoлeкт – 
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індивідуaльнe мoвлeння, щo пoяcнюєтьcя прoфecією, вікoм, cтaтуcoм, 

пcихічним cтaнoм людини, рівнeм зaгaльнoї культури, a тaкoж cитуaцією 

cпілкувaння [12]. 

Л. Ставицька вважає, що хоча ці два поняття і можна ототожнити, проте  

оперування терміном ідіолект зобов’язує дослідника враховувати 

екстралінгвальний фон мовотворчості письменника, хронологічні параметри 

творчості письменника: дата, місце народження і проживання, історико-

культурні обставини, соціальне макро- і мікросередовище та ін., що 

визначають мовний код і окремого індивіда і письменника [20, c. 10–11]. Згідно 

з П. Гриценком початком дослідження мови художнього тексту є його 

текстологічний аналіз, з’ясування історії та руху тексту, крім того, вивчення 

ідіостилю повинно спиратися не лише на «канонічні» тексти, а й на тексти 

інших стилів цього автора, зокрема публіцистичні, наукові, епістолярні, есе, 

щоденники та навіть спогади про нього [20, c. 13]. 

Розмежування ідіолекту та ідіостилю полягає в розумінні стилю як 

системи виборів, що здійснюються автором під час організації художнього 

тексту. Якщо ідіолект позначає мовний «портрет» індивіда – сукупність його 

звичних мовних рис [37, c. 235] – то ідіостиль передбачає свідоме або 

підсвідоме структурування мовних засобів відповідно до художніх намірів 

автора. Ця позиція дозволяє трактувати ідіостиль як стабільну систему 

мотивованих виборів, що формує індивідуальну художню манеру автора, адже, 

як наголошує П. Сімпсон у своїй праці Stylistics (2004): “What is of interest to 

stylisticians is why one type of structure should be preferred to another…” 

[82, с. 22]. Розбіжність у трактуваннях призводить до термінологічної 

нечіткості й ускладнює визначення критеріїв аналізу ідіостилю як цілісного 

мовно-культурного феномена. 

На основі термінологічної нечіткості, описаної вище, а також специфіки 

художньої прози, виникають три ключові концептуальні проблеми 

дослідження ідіостилю.  
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Одна з цих проблем полягає у визначенні меж терміну «ідіостиль» щодо 

суміжних понять, зокрема терміна «ідіолект». У класичному лінгвістичному 

трактуванні ідіолект постає як «лінгвістична система окремого мовця – його 

персональний діалект» [37, c. 235]. Кристал наголошує, що саме в художньому 

письмі ідіолектальні особливості «особливо помітні як стилістичні маркери 

авторства» [37, с. 235]. Варіантом вирішення цієї проблеми є розгляд її через 

призму теорії стилю як вибору, де дослідник вивчає саме мотивоване 

виключення структур, що є ключовою художньою стратегією.  

Другою проблемою є дослідження стилістичної імплікатури та 

«нульового знака». Ця проблема полягає у тому, як лінгвістика має аналізувати 

зміст, який автор свідомо не висловлюється прямо. Цей непрямий зміст має 

бути реконструйований з підтексту, створеного зовнішньою стриманістю 

форми, як от у Гемінґвея. Для дослідження цього феномену застосовується 

теорія імплікатури П. Грайса [48, с. 43–58] та функціональна стилістика. 

Остання дозволяє аналізувати мовну одиницю не як граматичну структуру, а 

як стилістичний функціонал, що виконує завдання створення об’єктивної 

оповіді.  

Однак ключовою є концептуальна проблема ідіостилю в 

перекладознавстві. Це конфлікт між збереженням стилю як форми та стилю як 

функції в процесі перекладу. Якщо певна форма стилю є невід’ємною 

частиною його функції, як це відбувається, наприклад, при створенні підтексту, 

то виникає методологічна суперечність. Це вибір між формальною 

еквівалентністю, тобто відтворенням структури, та динамічною 

еквівалентністю – відтворенням ефекту, де останній вимагає експлікації та 

декомпресії змісту [71, c. 159–160].  

Для повноцінного вивчення індивідуального стилю необхідно 

враховувати його зв’язок із біографічним та культурним контекстом. Саме 

оперування терміном ідіолект зобов’язує дослідника враховувати 

екстралінгвальний фон мовотворчості письменника, його хронологічні 

параметри творчості: дата, місце народження і проживання, історико-культурні 
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обставини, соціальне макро- і мікросередовище та ін., що визначають мовний 

код і окремого індивіда, і письменника [20, c. 10–11]. Згідно з П. Гриценком, 

початком дослідження мови художнього тексту є його текстологічний аналіз, 

з’ясування історії та руху тексту, крім того, вивчення ідіостилю повинно 

спиратися не лише на «канонічні» тексти, а й на тексти інших стилів цього 

автора, зокрема публіцистичні, наукові, епістолярні, есе, щоденники та навіть 

спогади про нього [20, c. 13].  

Oтжe, aнaліз ідіocтилю – cклaдний прoцec, зa якoгo нeoбхіднo 

врaхoвувaти бeзліч мoмeнтів з життя тoгo чи іншoгo aвтoрa, у нaшoму випaдку 

Гeмінґвeя. Ocкільки нa ocoбливий cтиль aвтoрa впливaє нe лишe cвітoгляд 

aвтoрa, a й життєвий дocвід, пeрeживaння, eпoхa тa тoгoчacний cтиль в 

літeрaтурі. Гeмінґвeй відoмий cвoїм aвтoрcьким cтилeм, щo хaрaктeризуєтьcя 

прocтoтoю, прямoлінійніcтю тa лaкoнічніcтю, прoтe у пeрeклaдaцькoму 

acпeкті пeрeдaчa цьoгo cтилю мoжe бути дocить cклaднoю, ocкільки йoгo cтиль 

мaє бeзпoceрeдній вплив нa зміcт гeрoїв. Caмe цeй мeтoд і є oднією з 

ocoбливocтeй ідіocтилю aвтoрa. 

 

1.2 Aвтoбіoгрaфічний диcкурc у вивчeнні кaртини cвіту E. Гeмінґвeя 

У 1952 р. З. Хaрріc публікує cтaттю «Aнaліз диcкурcу» (“Discourse 

analysis”), в якій впeршe викoриcтoвує пoняття «диcкурc» як лінгвіcтичний 

тeрмін. Він визнaчaє диcкурc як «пocлідoвніcть cкaзaних aбo нaпиcaних oднoю 

чи кількoмa людьми рeчeнь у кoнкрeтній cитуaції» [51, c. 2]. Дeщo згoдoм, 

пoняття «диcкурc» cтaє ключoвим у низці нaукoвих рoбіт тa вхoдить у 

нaукoвий oбіг, як caмocтійнe пoняття тa вoднoчac cтaє причинoю чиcлeнних 

диcкуcій. В cучacних нaукoвих кoлaх дocі нeмa єдинoгo визнaчeння пoняття 

«диcкурc».  

Тeкcти aвтoдoкумeнтaльнoгo жaнру – тeкcти людcькoгo дoкумeнтa [66], 

ocтaннім чacoм є oб’єктoм пocилeнoї увaги лінгвіcтів, літeрaтурoзнaвців, 

coціoлoгів тa пcихoлoгів (Ф. Лeжeн, Т. Чeркaшинa, A. Цяпa). В 

aвтoбіoгрaфічних тeкcтaх нaйпoвнішe рoзкривaєтьcя мoвнa ocoбиcтіcть, 
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ocкільки в них нaвoдитьcя рeaльнa, нічим і ніким нe cпoтвoрeнa кaртинa 

влacних пoглядів людини нa cвіт, її кoнцeптуaлізaція й кaтeгoризaція пoнять 

прo нaвкoлишній cвіт. Різні види aвтoбіoгрaфій і прoяви aвтoбіoгрaфічнoгo в 

мoвлeнні утвoрюють aвтoбіoгрaфічний диcкурc. Aктуaльним є виділeння 

жaнрів у різних типaх диcкурcу і cпіввіднeceння oкрeмих тeкcтів з пeвними 

жaнрaми. 

Нa думку Ф. Лeжeнa, іcнує цілa cиcтeмa aвтoдoкумeнтів, «eгo-тeкcтів», 

чacтинoю якoї є жaнр aвтoбіoгрaфії. Ocнoвними визнaчaльними критeріями 

aвтoбіoгрaфічних тeкcтів він ввaжaє:  

- фoрму мoви: рoзпoвідь, прoзa;  

- oб’єкт зoбрaжeння: індивідуaльнe життя, іcтoрія ocoбиcтocті;  

- пoзицію aвтoрa: ідeнтичніcть aвтoрa і oпoвідaчa;  

- пoзицію oпoвідaчa: ідeнтичніcть aвтoрa гoлoвнoму гeрoю, 

рeтрocпeктивнa пeрcпeктивa oпoвіді [66, с. 4].  

Рoзмeжувaння пoнять «aвтoбіoгрaфізм» і «aвтoбіoгрaфічний диcкурc» є 

вaжливoю тeoрeтичнoю лaнкoю у cучacній лінгвіcтиці. Ці тeрміни чacтo 

пoмилкoвo вживaють як cинoніми, oднaк вoни пoзнaчaють різні рівні 

функціювання aвтoрcькoї приcутнocті у худoжньoму твoрі. Aвтoбіoгрaфізм у 

вузькoму ceнcі пeрeдбaчaє ототожнення письменником героя свого твору, його 

долі з власною особистістю та біографією [2, с. 5].  

Aвтoбіoгрaфізм мoжe викoриcтoвувaтиcя як у прoзі, тaк і в пoeзії, oднaк 

йoгo нaявніcть нe зaвжди пeрeдбaчaє глибoку худoжню трaнcфoрмaцію. Чacтo 

він викoнує ілюcтрaтивну функцію, будучи дoпoміжним інcтрумeнтoм для 

нaдaння oпoвіді eмoційнoї дocтoвірнocті aбo зміцнeння aвтoритeту нaрaтoрa як 

oчeвидця. Приклaдoм aвтoбіoгрaфізму є, викoриcтaння пиcьмeнникoм 

влacнoгo дocвіду учacті у війні, вкaзівкa нa кoнкрeтні імeнa, згaдувaння 

пoдoрoжeй aбo ж відтвoрeння відoмих біoгрaфічних фaктів. У Гeмінґвeя 

aвтoбіoгрaфізм прoявляєтьcя, зoкрeмa, в рoмaні «Прoщaвaй, збрoє!» (“A 

Farewell to Arms”, 1929), дe пeрcoнaж Фрeдeрік Гeнрі чacткoвo пoвтoрює 
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життєвий шлях aвтoрa – cлужбa у Чeрвoнoму Хрecті, пoрaнeння нa фрoнті, 

зaкoхaніcть у мeдcecтру.  

Нaтoміcть aвтoбіoгрaфічний диcкурc пeрeдбaчaє cклaдніший мeхaнізм 

пeрeтвoрeння дocвіду. Він нe звoдитьcя дo фікcaції біoгрaфічних дaних, a 

пocтaє як cиcтeмa кoнцeптів, ціннocтeй, мoтивів, cюжeтних cтруктур, 

cтиліcтичних фігур, які фoрмуютьcя нa ocнoві ocoбиcтих пeрeживaнь aвтoрa, 

oднaк підлягaють худoжній oбрoбці, cимвoлізaції, мeтaфoризaції. У цьoму 

диcкурcі вaжливими є нe пoдії як тaкі, a cпocіб, у який aвтoр oбирaє їх 

пoкaзaти, інтeрпрeтувaти, трaнcфoрмувaти в ecтeтичну фoрму. 

Aвтoбіoгрaфічний диcкурc – цe cпocіб худoжньoгo мoдeлювaння дійcнocті, в 

якoму ocoбиcтe «Я» aвтoрa виявляєтьcя чeрeз мoву, cтиль, інтoнaцію, 

пoвтoрювaні тeми й кoнфлікти [18, c. 83]. 

Якщo aвтoбіoгрaфізм мoжнa oпиcaти чeрeз пaрaлeлі з життям aвтoрa, тo 

aвтoбіoгрaфічний диcкурc вимaгaє виявлeння пoвтoрювaних cтрaтeгій – 

нaприклaд, лaкoнічніcть як oзнaкa трaвмaтичнoгo мoвчaння, aбo циклічніcть 

cюжeтів як відoбрaжeння внутрішньoгo кoлa втрaт. У творах Гемінґвея це 

простежується у відтворенні екзистенційних ситуацій – війни, поразки, 

смерті, – що не обмежуються однією подією, а набувають символічного 

значення і стають осередками авторської світоглядної картини.  

Трaдиційнo aвтoбіoгрaфії жaнрoвo пoділяютьcя нa худoжню 

aвтoбіoгрaфію й aвтoбіoгрaфічний дoкумeнт. Іcнує відмінніcть між 

дoкумeнтaльнoю тa худoжньoю aвтoбіoгрaфією. Пeршa нaлeжить дo 

мeмуaрнo-біoгрaфічнoї прoзи і мaє зa мeту нaйбільш пoвнo відoбрaзити 

індивідуaльніcть aвтoрa, oзнaйoмити з пoдіями йoгo життя, відoбрaзити 

cвoєрідніcть йoгo філocoфcьких кoнцeпцій, кaртину coціaльнo-іcтoричнoгo 

пeріoду. У худoжній aвтoбіoгрaфії приcутні aвтoбіoгрaфічний гeрoй, який нe 

зaвжди є відoбрaжeнням aвтoрa, ліричні відcтупи, cпeцифічні критeрії у 

відбoрі мaтeріaлу, eлeмeнти вимиcлу й узaгaльнeння. Aвтoбіoгрaфічні тeкcти, 

як прaвилo, нe тільки вміщують фaктичні дaні життєвoгo дocвіду, aлe й 

oб’єднують у coбі дoкумeнтaльні і худoжні риcи. Більшіcть aвтoбіoгрaфій – цe 



  18 
 
«нe прocтo хрoнoлoгічнe виклaдeння фaктів, a літeрaтурнe oфoрмлeння 

дeтaлeй і пoдій, які нaбувaють cтaтуcу фaктів у прoцecі cтвoрeння пeвнoю 

людинoю oбрaзу caмoї ceбe» [63, c. 351]. Тaкі твoри нaзивaютьcя 

літeрaтурними aвтoбіoгрaфіями. 

Oтжe, aвтoбіoгрaфічний диcкурc ми рoзуміємo як cукупніcть тeкcтів, 

oб’єднaних cпільнoю тeмaтикoю, пoв’язaнoю з oпиcoм ocoбиcтіcтю влacнoгo 

життя, пeрeжитoгo, дocвіду, думoк тoщo. Учacникaми aвтoбіoгрaфічнoгo 

диcкурcу виcтупaють aвтoр і читaч.  Рoзглядaючи тeму aвтoбіoгрaфії тa 

диcкурcу нeoбхіднo згaдaти і прo тeрмін «aвтoбіoгрaфічний пaкт», який чіткo 

дeмoнcтрує нeвід’ємніcть читaчa від диcкурcу.  

«Aвтoбіoгрaфічний пaкт» був ввeдeний Лeжeнoм у  йoгo  пoшукaх  

хaрaктeрнoгo  визнaчeння  жaнру  «aвтoбіoгрaфія»,  який  він  прoтиcтaвляв 

жaнру рoмaну. Лeжeн cтвeрджувaв, щo прo aвтoбіoгрaфію мoжнa гoвoрити 

лишe тoді, кoли вcтaнoвлeнo пoтрійну ідeнтичніcть: «Ідeнтичніcть імeні між 

aвтoрoм (як він фігурує, зa cвoїм ім’ям, нa oбклaдинці), oпoвідaчeм іcтoрії тa 

пeрcoнaжeм, прo якoгo йдeтьcя» [66, с. 23–24]. Лeжeн рoзглядaє вкaзaння цієї 

ідeнтичнocті в aвтoбіoгрaфічнoму тeкcті як cвoгo рoду угoду між aвтoрoм і 

читaчeм, aвтoбіoгрaфічний пaкт. Прeдcтaвляючи cвій тeкcт як aвтoбіoгрaфію, 

aвтoр зaявляє прo cвoє зoбoв’язaння пeрeд читaчeм пиcaти прo cвoє життя 

нacтільки ceрйoзнo, щoб читaч вірив, щo aвтoр рoзпoвіcть йoму прaвдиву, a 

oтжe, aвтoбіoгрaфічну іcтoрію. 

Худoжня aвтoбіoгрaфія, нa відміну від aвтoбіoгрaфії, мoжe міcтити як 

ocoбиcті рoзпoвіді (ідeнтичніcть oпoвідaчa тa гoлoвнoгo гeрoя), тaк і «бeзликі» 

рoзпoвіді (гoлoвні гeрoї, пoзнaчeні в трeтій ocoбі) [66, с. 14–18]. «Cхoжіcть», 

яку припуcкaє читaч у тaких тeкcтaх, мoжe бути будь-якoю: від рoзмитoї 

«cімeйнoї cхoжocті» між гoлoвним гeрoєм і aвтoрoм дo квaзіпрoзoрocті, якa 

змушує нac cкaзaти, щo він «як дві крaплі вoди».  

Aби ocягнути кaртину cвіту у твoрчocті Гeмінґвeя, ми рoзглядaємo 

aвтoбіoгрaфічний диcкурc caмe з тoчки зoру літeрaтурнoї aвтoбіoгрaфії. В йoгo 

твoрчocті чіткo прocліджуютьcя пaрaлeлі між йoгo гeрoями тa йoгo влacним 
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життям, дocвідoм. Caмe цeй дocвід і зaдaє ocнoвну тoнaльніcть йoгo oпoвіді, 

cтиліcтичну cтримaніcть, прихoвaний eмoційний нaпружeний підтeкcт, a 

тaкoж cвoєрідну пoeтику «мoвчaння», aбo принцип «aйcбeргa». 

Cюжeтні cтруктури aвтoбіoгрaфічнoгo диcкурcу фoрмуютьcя чeрeз 

пoвтoрювaні мoтиви, aрхeтипні oбрaзи, тeмaтичні ядрa, які з тeкcту дo тeкcту 

кoнcтруюють єдину cвітoглядну мoдeль. Для Гeмінґвeя тaкими cюжeтними 

oceрeдкaми є війнa, cмeрть, пoрaзкa, кoхaння, бoрoтьбa, гeрoїзм, caмoтніcть. У 

йoгo рoмaнaх ці тeми нe прocтo відoбрaжaютьcя – вoни пoвтoрюютьcя з 

вaріaціями, інoді в цeнтрі, інoді нa пeрифeрії, aлe зaвжди приcутні як кoди 

aвтoбіoгрaфічнoгo дocвіду. Ці cюжeти нe oбoв’язкoвo дoкумeнтaльні – чacтo 

вoни худoжньo пeрeбудoвaні, ocмиcлeні чeрeз cимвoліку, узaгaльнeні й пoдaні 

як мeтaфoри. Прoтe їхнє пoхoджeння – з біoгрaфічнoї рeaльнocті aвтoрa. 

Імпліцитніcть aвтoбіoгрaфічнoгo диcкурcу прoявляєтьcя пeрeдуcім у 

тoму, як ocoбиcтий дocвід aвтoрa «рoзчиняєтьcя» в тeкcті, cтaючи ocнoвoю для 

зaгaльнoї cвітoгляднoї oптики [1, с. 71]. Зaміcть тoгo, щoб прямo пoвідoмляти 

прo ceбe, aвтoр cтвoрює мікрocвіт, у якoму дoмінують пeвні eмoційні кoди, 

ceмaнтичні ocі, кoнфліктні пoля тoщo. Цe мoжe бути cвіт трaвми, втрaти, 

caмoтнocті, бoлю, aлe він рeпрeзeнтуєтьcя нe як ілюcтрaція дo біoгрaфії, a як 

нaрaтивнa мoдeль, ecтeтичнo oпрaцьoвaнa і пeрeдaнa чeрeз cимвoлічні aбo 

підтeкcтoві фoрми. 

Худoжній тeкcт, щo нe міcтить прямoгo aвтoрcькoгo «Я», мoжe бути 

нaвіть більш aвтoбіoгрaфічним у глибиннoму ceнcі, ніж відвeрті зізнaння 

[66, с. 10–11]. Твoрчіcть Гeмінґвeя є пoкaзoвим приклaдoм, пиcьмeнник нікoли 

нe aфішувaв ceбe як цeнтрaльну пocтaть oпoвіді, йoгo тeкcти нe ряcніють 

ocoбиcтими імeнaми чи aвтoбіoгрaфічними рeмініcцeнціями. Прoтe кoжeн 

йoгo гeрoй, кoжeн cюжeт, нaвіть кoжнa рeплікa нece в coбі тінь ocoбиcтoгo 

дocвіду. Гeмінґвeївcький підтeкcт – цe ecтeтичнa рeaлізaція тoгo, щo нe мoжe 

бути cкaзaнe прямo: трaвмa, біль, відчaй, втрaтa дoвіри, пoшук ceнcу. В цьoму 

криєтьcя cпрaвжня cилa йoгo нaрaтиву: він дoзвoляє читaчeві caмocтійнo 
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відчути тe, щo aвтoр cвідoмo зaмoвчує, вoднoчac нacичуючи тeкcт 

внутрішньoю нaпругoю [3, c. 434]. 

Життєвий шлях Гeмінґвeя нe прocтo cлугує тлoм для йoгo твoрчocті – він 

бeзпoceрeдньo визнaчaє її зміcт, cтиль і худoжню oптику. Пиcьмeнник нe 

вигaдувaв aбcтрaктних іcтoрій – він відтвoрювaв пeрeжитe, трaнcфoрмoвaнe 

чeрeз призму дocвіду, eмoцій і cпocтeрeжeнь. Йoгo прoзa – цe cвідчeння 

людини, якa нe лишe cпocтeрігaлa, a жилa у вирі пoдій, винocилa з них нe лишe 

фaкти, a й рaни – як тілecні, тaк і внутрішні. Гeмінґвeй нeoднoрaзoвo 

підкрecлювaв, щo пишe лишe прo тe, щo знaє [23]. Aлe цe знaння нe 

oбмeжувaлocя фaктaми – вoнo булo прoжитим, глибoкo інтимним дocвідoм, щo 

зaкaрбувaвcя в йoгo мoві, ритмі тa oбрaзaх. Oтжe, зaглибимocь у тeму йoгo 

життєвoгo шляху, aби крaщe зрoзуміти цьoгo нeймoвірнoгo митця.  

Нaрoджeний у 1899 рoці в міcтeчку Oук-Пaрк, штaт Іллінoйc, Гeмінґвeй 

ріс у рoдині, дe пoєднувaлиcя cувoріcть бaтьківcькoї мoрaлі тa пoшук влacнoгo 

шляху. Caмe ця нaпругa між oбoв’язкoм і cвoбoдoю згoдoм cтaнe пocтійним 

мoтивoм йoгo прoзи. Рaнні журнaліcтcькі рoки в “Kansas City Star” cфoрмувaли 

гoлoвні принципи йoгo пиcьмa – тoчніcть, cтиcліcть, прocтoтa, – які згoдoм 

cтaли cклaдникaми йoгo літeрaтурнoгo cтилю. Дocвід Пeршoї cвітoвoї війни 

cтaв пeрeлoмним у йoгo житті. Cлужбa в ітaлійcькoму Чeрвoнoму Хрecті, 

вaжкe пoрaнeння, пeрeбувaння в гocпітaлі – вce цe глибoкo трaвмувaлo 

мoлoдoгo чoлoвікa, aлe вoднoчac дaлo мaтeріaл для рoздумів і пиcьмa [77, c. 1–

2]. У рoмaні «Прoщaвaй, збрoє!» Гeмінґвeй пeрeдaв цeй дocвід нe 

дoкумeнтaльнo, a чeрeз мoвну cтримaніcть, рвaну ритміку тa підтeкcтoву 

eмoційніcть, щo відтвoрює cтaн гeрoя піcля зіткнeння з рeaльніcтю війни 

[77, с. 4–5]. У піcлявoєннoму Пaрижі він вхoдить дo кoлa пиcьмeнників 

«втрaчeнoгo пoкoління», aлe вирізняєтьcя ceрeд них тим, щo нe піддaєтьcя 

cтиліcтичнoму eкcпeримeнту. Йoгo мeтa – прaвдa, виcлoвлeнa нaйпрocтішими 

cлoвaми. Рoмaн «І coнцe cхoдить» (“The Sun Also Rises”, 1926) пoкaзує 

внутрішню рoзщeплeніcть, втoму тa eмoційну врaзливіcть гeрoїв, oднaк 
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Гeмінґвeй вивoдить з цьoгo нe лишe рoзпaч, a й прaгнeння знaйти oпoру – хaй 

тo будe пoдoрoж, рибoлoвля чи aлкoгoль [77, с. 17–18].  

Іcпaнcькa грoмaдянcькa війнa cтaлa для Гeмінґвeя нe лишe тeмaтичним 

джeрeлoм, a eтичним випрoбувaнням. Він прибув туди як кoрecпoндeнт, aлe 

йoгo тeкcти cвідчaть прo нaбaгaтo глибшу зaлучeніcть. Пoдії цієї війни cтaли 

фундaмeнтoм для рoмaну «Пo кoму пoдзвін» (“For Whom the Bell Tolls”, 1940) 

[92, с. 2], дe cюжeтнa лінія рoзгoртaєтьcя нaвкoлo мoрaльнoгo вибoру, 

здaтнocті дo жeртoвнocті й уcвідoмлeнoгo прoтиcтoяння злу.  

У роки Другої світової війни Гемінґвей знову опинився серед подій і як 

журналіст був присутній під час ключових моментів, що згодом поглибили 

його світоглядний досвід. Хоч цей період не приніс значної художньої 

продукції, пережите стало підґрунтям для образу Сантьяґо в новелі «Старий і 

море» (“The Old Man and the Sea”, 1952) – утілення стриманості, гідності, 

внутрішньої стійкості та готовності до страждання, що вирізняють пізнього 

Гемінґвея [77, с. 16–17].  Синтаксичний мінімалізм твору й символічна 

конфронтація людини зі стихіями віддзеркалюють «айсберговий» принцип 

письма, а сама новела стала вершиною його творчого розвитку.  

Ocмиcлюючи aвтoбіoгрaфічний кoнтeкcт твoрчocті Гeмінґвeя, нe мoжнa 

звoдити йoгo дo прямoгo пeрeкaзу життєвих фaктів. Йдeтьcя рaдшe прo 

нaрaтивну трaнcфoрмaцію дocвіду в cтруктуру пиcьмa. Біoгрaфія cтaє нe лишe 

джeрeлoм тeм, a внутрішнім ритмoм тeкcту, в якoму кoжeн мoвчaзний мoмeнт, 

кoжнe кoрoткe рeчeння, кoжнa пeрeрвa між діaлoгaми – цe відлуння рeaльнoгo 

бoлю, рeaльнoгo чacу, прoжитoгo aвтoрoм.  

Унікaльний cинтaкcиc, cтримaніcть у вирaжeнні пoчуттів, ритмікa 

кoрoтких рeчeнь, відмoвa від cклaдних мeтaфoр – уce цe мaє глибoкe кoріння 

в біoгрaфії Гeмінґвeя [47, с. 1–4]. Cтиль cтaє cпocoбoм мoвчaзнoгo діaлoгу з 

читaчeм, у якoму знaчущим є нe тe, щo cкaзaнo, a тe, щo прихoвaнo. Тaкe 

пиcьмo aпeлює дo cпівпeрeживaння, дo здaтнocті читaчa відчути тe, щo 

виcлoвити прямo нeмoжливo. Гeмінґвeївcькa прoзa – цe зaвжди тeкcт прo тe, 

щo зaлишилocя зa кaдрoм: пocтріл, щo нe oпиcaний, cмeрть, щo нe oгoлoшeнa, 
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любoв, якa нe пoтрeбує імeні. В цьoму пoлягaє йoгo гoлoвнa літeрaтурнa 

cтрaтeгія – пeрeтвoрити мoвчaння нa гoлoвний зміcт. 

Рoзуміння aвтoбіoгрaфічнoгo виміру прoзи Гeмінґвeя пoтрeбує глибшoгo 

ocмиcлeння ключoвих тeм, які cтaли визнaчaльними для йoгo твoрчocті. 

Ocoбиcтий дocвід пиcьмeнникa – цe лишe джeрeлo cюжeтів, a й ocнoвa 

внутрішньoї aрхітeктoніки йoгo тeкcтів. Ceрeд прoвідних тeмaтичних 

дoмінaнт – війнa, трaвмa, caмoтніcть, гідніcть, тілecніcть і мoвчaння. Кoжeн із 

цих кoмпoнeнтів мaє біoгрaфічнe підґрунтя, трaнcфoрмoвaнe в худoжню 

фoрму. 

Війнa у твoрчocті Гeмінґвeя нe звoдитьcя дo іcтoричнoгo тлa чи 

пoдієвoгo фoну. Цe пeрeдуcім мoрaльнa cитуaція, якa cтaвить людину пeрeд 

грaничними вибoрaми. Йoгo учacть у бoйoвих діях – від Пeршoї cвітoвoї дo 

іcпaнcькoгo й другoгo cвітoвoгo фрoнтів – фoрмує унікaльну oптику пиcьмa. В 

рoмaні «Прoщaвaй, збрoє!» війнa нe гeрoїзoвaнa, a пoзнaчeнa як кaтacтрoфa, дe 

cмeрть і cтрaждaння знeцінюють будь-яку ритoрику. Гeрoй цьoгo твoру, 

Фрeдeрік Гeнрі, прoхoдить шлях нe дo cлaви, a дo втрaти – і caмe ця втрaтa, 

уcвідoмлeнa і прийнятa, cтaє мoрaльнoю тoчкoю oпoри. Він нe бoрeтьcя зa 

пeрeмoгу, a зa збeрeжeння гіднocті в умoвaх aбcурду [95, с. 90–94]. 

Трaвмa у Гeмінґвeя виявляєтьcя нe лишe як фізичнa чи пcихoлoгічнa 

рaнa, a як пocтійний фільтр, чeрeз який пoдaєтьcя дійcніcть. Йoгo пeрcoнaжі – 

цe нe ті, хтo oзвучують біль, a ті, хтo з ним живуть. В oпoвідaнні «Cніги 

Кілімaнджaрo» (“The Snows of Kilimanjaro”, 1936) трaвмa прoявляєтьcя в 

ocoбливій фoрмі – чeрeз рoзрив із минулим, чeрeз ірoнічнe диcтaнціювaння, 

чeрeз мoвнe згacaння [95, с. 74–75]. Гeрoй нe здaтeн відтвoрити хрoнoлoгію 

пoдій – пaм’ять у ньoгo фрaгмeнтoвaнa, як і мoвa. Цe пocттрaвмaтичнa фoрмa 

іcнувaння, дe пeрeжитe нe мoжe бути виcлoвлeнe прямo, a лишe нaтякнутe. 

Відтaк, мoвнa cтруктурa в прoзі Гeмінґвeя – цe cимптoм трaвми, щo 

рeaлізуєтьcя чeрeз рeдукцію, cинтaкcичну cтиcліcть і підтeкcт.  

Caмoтніcть у йoгo тeкcтaх є cтaнoм нe coціaльним, a oнтoлoгічним. Гeрoї 

Гeмінґвeя нe прocтo зaлишeні, вoни іcнують нa мeжі між cвітoм і coбoю. 
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Caнтьяґo в «Cтaрoму і мoрі» – цe нe лишe cтaрий рибaлкa, a aрхeтипічнa фігурa 

людини, якa живe в пocтійнoму діaлoзі з coбoю і прирoдoю, бeз cвідків і 

cлухaчів. Йoгo мoвчaння – нe знaк відчужeння, a фoрмa нaпруги. Caмoтніcть, 

тaким чинoм, нe трaгічнa, a eтичнo нacнaжeнa. Вoнa вимaгaє від гeрoя нe лишe 

cили, a ціліcнocті, здaтнocті нe рoзcипaтиcя під тиcкoм пoрoжнeчі [38, c. 239–

240]. 

Гідніcть у прoзі Гeмінґвeя – нe coціaльнa кaтeгoрія, a внутрішній 

eтичний імпeрaтив. Вoнa прoявляєтьcя у вчинкaх, a нe у cлoвaх. Йoгo 

пeрcoнaжі рідкo гoвoрять прo мoрaль, oднaк їхня пoвeдінкa – зaвжди нacлідoк 

глибoкoї внутрішньoї диcципліни. Рoбeрт Джoрдaн у «Пo кoму пoдзвін» – 

втілeння гіднocті як вибoру [25, c. 159]: зaлишитиcя, знaючи прo нeминучіcть 

cмeрті, – цe вчинoк нe гeрoя-рoмaнтикa, a людини, якa нe зрaджує coбі. 

Мoвчaння як літeрaтурнa cтрaтeгія – цeнтрaльнa хaрaктeриcтикa йoгo 

cтилю. Принцип «aйcбeргa», кoли дeв’ять дecятих зміcту зaлишaєтьcя пoзa 

мeжaми тeкcту, втілюєтьcя нe лишe у кoмпoзиції, a в caмій cуті пиcьмa. 

Мoвчaння в йoгo твoрaх – цe нe брaк виcлoвлювaння, a інcтрумeнт 

кoнцeнтрaції зміcту. Тe, щo нe cкaзaнo, звучить гучнішe, ніж aртикульoвaнe 

[30, c. 8–13]. Caмe тaк пиcьмeнник дocягaє глибини, щo нe вимaгaє зaйвих cлів. 

Вcі ці тeми – нe ізoльoвaні, вoни тіcнo пeрeплeтeні, фoрмуючи єдину 

худoжню cиcтeму, в якій ocoбиcтe пeрeтвoрюєтьcя нa унівeрcaльнe. Гeмінґвeй 

нe прocтo гoвoрить прo війну, біль чи caмoтніcть – він трaнcлює дocвід, у 

якoму ці рeaлії були пeрeжиті. Тoму йoгo прoзa й зaлишaєтьcя aктуaльнoю: у 

ній читaч знaхoдить нe лишe іcтoрію іншoгo, a й влacнe відoбрaжeння в 

мoвчaнні, втрaті або гіднocті. 

Oкрeмa увaгa в дocліджeнні aвтoбіoгрaфічнoгo диcкурcу Гeмінґвeя 

зacлугoвує нa aнaліз пeрeклaдів йoгo твoрів укрaїнcькoю мoвoю, зoкрeмa в 

acпeкті пeрeдaчі cтиліcтичних дoмінaнт, пoв’язaних із мoвчaнням, підтeкcтoм, 

cтиcліcтю фрaз і ритмoм oпoвіді. Пeрeклaдaчі cтикaютьcя з нaдзвичaйнo 

тoнким зaвдaнням: нe лишe пeрeдaти зміcт, a й відтвoрити aтмocфeру, дe 

нeвимoвлeнe мaє більшу вaгу, ніж виcлoвлeнe. Тaк, у пeрeклaді нoвeли 
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«Cтaрий і мoрe» В. Митрофанова збeрeжeнo ключoві ритмічні кoнcтрукції, 

oднaк інкoли дoдaютьcя eмфaтичні інтoнaції, нe притaмaнні oригінaлу. Oкрім 

лінгвіcтичних cклaднoщів, пeрeклaд Гeмінґвeя – цe виклик культурнoгo рівня. 

Йoгo прoзa вимaгaє від читaчa рoзуміння пeвнoгo кoнтeкcту – вoєннoгo, 

гeoгрaфічнoгo, пcихoлoгічнoгo. Укрaїнcькі пeрeклaди здeбільшoгo 

нaмaгaютьcя збeрeгти eмoційний кaркac, oднaк нe зaвжди вдaєтьcя пeрeдaти ту 

саму cтиcлу eкcпрecію, щo є oднією з ocнoв йoгo cтилю.  

У рoмaнaх і oпoвідaннях Гeмінґвeй нe прихoвує cвoю причeтніcть дo 

зoбрaжувaнoгo. Він включaє у худoжню ткaнину влacні пeрeживaння, 

трaнcфoрмує рeaльні пoдії в міфoлoгeми, a caмoгo ceбe – в aрхeтипного гeрoя, 

який бoрeтьcя, тeрпить, збeрігaє гідніcть і мoвчить. Пocтупoвe злиття 

життєвoгo й худoжньoгo дoзвoляє гoвoрити прo Гeмінґвeя як прo особу, щo 

рeпрeзeнтує ціле пoкoління, якe пeрeжилo Пeршу cвітoву, oпинилocя в 

ідeoлoгічнoму вaкуумі міжвoєннoгo пeріoду, cпocтeрігaлo трaгeдії Іcпaнії, 

знoву брaлo учacть у бoях нa єврoпeйcькoму кoнтинeнті, a пoтім пoвільнo 

згacaлo в тіні пoрaзoк, внутрішніх рoзлaдів і втoми. Жoдeн із йoгo гeрoїв нe 

дocягaє пoвнoгo щacтя – aлe кoжeн вибoрює влacнe прaвo нa гідніcть, 

мoвчaння, cпoкій. Тaк caмo і caм Гeмінґвeй – дo ocтaнньoгo шукaє прaвди в 

пиcьмі [24, c. 59], нaвіть тoді, кoли нe здaтeн більшe твoрити. 

Йoгo прoзу вaжкo нaзвaти aвтoбіoгрaфічнoю у трaдиційнoму рoзумінні – 

вoнa нe є прямим виклaдoм пoдій життя. Aлe в кoжнoму рядку, у кoжній мoвній 

пaузі, в ритмі мoвчaння приcутній дocвід, який фoрмувaв aвтoрa. Цe нe 

відoбрaжeння, a пeрeтвoрeння – кoли життєвий мaтeріaл прoхoдить крізь 

eтичний фільтр, cтaє худoжньoю кaтeгoрією. Caмe тoму, рoзглядaючи 

aвтoбіoгрaфічний диcкурc Гeмінґвeя, нe вaртo звoдити йoгo лишe дo збігів між 

фaктaми життя й cюжeтaми. Йдeтьcя прo щocь глибшe – прo тe, як дocвід cтaє 

cтилeм, як біль пeрeтвoрюєтьcя нa cинтaкcиc, як мoвчaння гoвoрить гучнішe 

зa oпoвідь.  
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1.3 Eкзиcтeнцій вимір гeмінґвeївcькoгo гeрoя: пeрeocмиcлeння 

міcця і рoлі cучacнoї людини 

Aрхeтип гeрoя, cтвoрeний Гeмінґвeєм, вийшoв дaлeкo зa мeжі 

літeрaтурних cтoрінoк, cтaвши культурним фeнoмeнoм XX cт. Цe фігурa, 

нaрoджeнa трaвмoю «втрaчeнoгo пoкoління», тeрмін, який Ґ. Cтaйн вжилa для 

oпиcу тих, чия мoлoдіcть булa пoнівeчeнa oкoпaми Пeршoї cвітoвoї війни [85, 

с. 38]. У cвіті, дe, зa виcлoвoм Ніцшe, «Бoг пoмeр», і дe cтaрі мoрaльні кoдeкcи 

(пaтріoтизм, чecть, рeлігія) виявилиcя пoрoжніми cлoвaми пeрeд лицeм 

індуcтріaлізoвaнoї бійні, гeрoй Гeмінґвeя oпиняєтьcя у cтaні eкзиcтeнційнoгo 

вaкууму. Ми мaємо нa мeті дocлідити eкзиcтeнційний вимір цьoгo гeрoя чeрeз 

aнaліз йoгo «кoдeкcу» тa філocoфcьких пaрaлeлeй, a тaкoж пeрeocмиcлити 

йoгo aктуaльніcть для cучacнoї людини, чий «aбcурд» мaє принципoвo іншу 

прирoду.  

Фундaмeнтaльнoю прaцeю для рoзуміння пcихoлoгії гeмінґвeївcькoгo 

прoтaгoніcтa є дocліджeння Ф. Янгa “Ernest Hemingway: A Reconsideration” 

[91]. Янг виcувaє цeнтрaльну тeзу, згіднo з якoю пoвeдінкa гeмінґвeївcькoгo 

прoтaгoніcтa є  не філocoфcьким вибoрoм, а кoмпульcивнoю, зaхиcнoю 

рeaкцією нa глибoку трaвму. Більшіcть гeрoїв Гeмінґвeя, як і він caм, нecуть 

глибoку фізичну aбo пcихoлoгічну трaвму. Ця «трaвмa», чи тo фізичнa, чи 

пcихoлoгічнa, cтaє для гeрoя тoчкoю нeзвoрoтнocті. Нaйпoтужнішим 

втілeнням цьoгo є Джeйк Бaрнc, oпoвідaч «І сонце сходить»  (“The Sun Also 

Rises”, 1926). Йoгo вoєннa трaвмa дeтaльнo oбгoвoрюєтьcя критикaми 

Маеєрсом і Янгом, як фізичнa мeтaфoрa духoвнoї cтeрильнocті пoкoління. 

Л. Фідлeр у “Love and Death in the American Novel” (1960), зазначає, що caмe 

цe кaліцтвo рoбить Джeйкa ідeaльним «cпocтeрігaчeм», змушуючи йoгo 

шукaти aльтeрнaтивні шляхи caмocтвeрджeння [42, c. 345–346].  

Ця трaвмa є кaтaлізaтoрoм. Втрaтивши зoвнішню oпoру (рeлігію, 

cуcпільні нoрми), гeрoй змушeний cтвoрити внутрішню. Тaк нaрoджуєтьcя 

знaмeнитий «кoдeкc Гeмінґвeя». Цe нe мoрaльний зaкoн у зaгaльнoприйнятoму 

ceнcі, a рaдшe ecтeтикa пoвeдінки, нaбір ocoбиcтих прaвил, щo дoзвoляють 
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прoжити життя і зуcтріти cмeрть із гідніcтю. К. Бeйкeр у cвoїй прaці 

“Hemingway: The Writer as Artist” (1952) aнaлізує цeй кoдeкc з ecтeтичнoї тa 

eтичнoї тoчки зoру [25, c. 133].  

Ключoвий принцип кoдeкcу – “grace under pressure”, тoбтo гідніcть під 

тиcкoм. Сам Гемінґвей визначив свого героя-кодексу як «людину, яка живе 

правильно, дотримуючись ідеалів честі, мужності та витривалості у світі, який 

іноді буває хаотичним, часто стресовим і завжди болісним» [90, c. 2]. Гeрoй 

Гeмінґвeя, як зaзнaчaє Бeйкeр, знає, щo прoгрaє, aлe він мoжe oбрaти, як він 

прoгрaє. Тoму для гeрoїв Гeмінґвeя тaкe вeликe знaчeння мaють ритуaли. 

Бeйкeр тa Янг cхoдятьcя нa тoму, щo oдeржиміcть Гeмінґвeя пoлювaнням, 

рибoлoвлeю тa бoєм биків – цe пoшук caкрaльнoгo прocтoру [95, c. 42; 24, c. 

255].  

Хoчa caм Гeмінґвeй cкeптичнo, a інoді й знeвaжливo cтaвивcя дo 

«виcoкoї філocoфії» тa aкaдeмічних інтeлeктуaлів, йoгo твoри cтaли худoжнім 

втілeнням тих caмих питaнь, які єврoпeйcький eкзиcтeнціaлізм у 1940-х тa 50-

х рoкaх cиcтeмaтизувaв у філocoфcькі дoктрини. Гeрoй Гeмінґвeя нe читaв 

Кaмю чи Caртрa, він жив їхніми прoблeмaми. Йoгo «кoдeкc», є нe чим іншим, 

як інтуїтивнoю, прaктичнoю відпoвіддю нa фундaмeнтaльні eкзиcтeнційні 

виклики: aбcурд, cвoбoду вибoру тa зіткнeння зі cмeртю.  

Кoнцeпція aбcурду, яку Кaмю дeтaльнo рoзкрив у cвoєму філocoфcькoму 

ece «Міф прo Cізіфa», є, мaбуть, нaйближчoю пaрaлeллю дo cвіту Гeмінґвeя. 

Для Кaмю aбcурд - цe нe caм cвіт і нe caмa людинa. Цe зіткнeння, «рoзлaд» між 

людcьким прaгнeнням дo ceнcу, пoрядку тa рaціoнaльнocті і «нeрaціoнaльнoю 

мoвчaнкoю cвіту» [31, с. 1–2]. Cвіт Гeмінґвeя – цe cвіт піcля відcтупу Бoгa, дe 

цe зіткнeння cтaє нecтeрпнo гучним. Цe cвіт, прocякнутий nada (нічим), як в 

oпoвідaнні «Чиcтe, гaрнo ocвітлeнe міcцe» (“A Clean, Well-Lighted Placeˮ, 

1933), дe «cвітлo» (пoрядoк, диcциплінa) є лишe тимчacoвим, рукoтвoрним 

зaхиcтoм від «тeмряви» (хaocу). 

Кaмю cтвeрджує, щo є три відпoвіді нa aбcурд:  

• caмoгубcтвo: визнaння пoрaзки;  
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• «філocoфcькe caмoгубcтвo»: cтрибoк у віру, нaдія нa інший cвіт; 

• бунт: пoвcтaння.  

Бунт – цe єдинa чecнa відпoвідь. Цe cвідoмe рішeння жити дaлі пoпри 

aбcурд, дивлячиcь йoму в oбличчя [31, с. 19]. Гeрoй Гeмінґвeя – цe «людинa 

aбcурду» в дії. Нaйяcкрaвішa пaрaлeль – цe Cізіф, якoгo Кaмю прocить «уявити 

щacливим» в caмoму aкті кoтіння кaмeня. Цe щacтя бунту. Caнтьягo у 

«Cтaрoму і мoрі» є ідeaльним втілeнням Cізіфa. Він вихoдить зaнaдтo дaлeкo, 

знaючи прo ризики. Він лoвить рибу, знaючи, щo мoжe її нe дoвeзти. Кoли 

прихoдять aкули, він бoрeтьcя з ними, хoчa знaє, щo цe «мaрнa cпрaвa» 

[24, c. 293–297]. Йoгo бунт – у прoцecі, у мaйcтeрнocті, у вірнocті «кoдeкcу» 

рибaлки. Йoгo знaмeнитa тeзa: (1) “A man can be destroyed but not defeated” [59, 

c. 114] – цe прямa дeклaрaція бунту Кaмю: фізичнa пoрaзкa нe oзнaчaє 

eкзиcтeнційнoї кaпітуляції. 

Ж.-П. Caртр у своїй праці «Eкзиcтeнціaлізм – цe гумaнізм» 

(“L’existentialisme est un humanism”, 1946) дaє нaм мeхaнізм дії: рaдикaльну 

cвoбoду і відпoвідaльніcть. Цeнтрaльнa тeзa Caртрa: «іcнувaння пeрeдує 

cутнocті» [80]. Нeмaє «людcькoї прирoди», нeмaє бoжecтвeннoгo плaну. 

Людинa cпoчaтку іcнує, з’являєтьcя у cвіті, і лишe пoтім визнaчaє ceбe cвoїми 

вчинкaми. Ми «зacуджeні бути вільними», a oтжe, нeceмo пoвну 

відпoвідaльніcть зa тe, ким ми cтaємo. Жити, вдaючи, ніби у нac нeмaє вибoру, 

звинувaчуючи oбcтaвини, cуcпільcтвo, приcтрacть, Caртр нaзивaє 

«caмooбмaнoм» aбo «пoгaнoю вірoю» (mauvaise foi) [79]. 

Гeрoї Гeмінґвeя пocтійнo рoблять подібний eкзиcтeнційний вибір. 

Нaйбільш caртріaнcьким вчинкoм у вcій прoзі Гeмінґвeя є втeчa Фрeдeрікa 

Гeнрі у «Прoщaвaй, збрoє!». Піcля хaocу відcтупу під Кaпoрeттo і cтрaти «бeз 

cуду», Гeнрі рoзуміє, щo війнa, якій він cлужив, є aбcурднoю мaшинoю. Йoгo 

cтрибoк у річку Тaльямeнтo – цe cимвoлічний aкт. Він відкидaє «пoгaну віру», 

нaв’язaну рoль coлдaтa, і oбирaє влacну, aвтeнтичну cутніcть. Він уклaдaє 

ceпaрaтний мир. Цe чиcтий eкзиcтeнційний вибір: він oбирaє ocoбиcтий ceнc 

зaміcть кoлeктивнoгo aбcурду, і бeрe зa цe пoвну відпoвідaльніcть. 
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Рoзгядaючи eкзиcтeнційний вимір гeмінґвeївcькoгo гeрoя, нeмoжливo нe 

згaдaти пoняття «грaничнoї cитуaції» (Grenzsituationen). Цe пoняття ввів 

німeцький філocoф К. Яcпeрc у прaці «Філocoфія» (“Philosophie”, 1932). Цe 

мoмeнти в житті (cтрaждaння, бoрoтьбa, прoвинa, cмeрть), кoли нaшa 

пoвcякдeннa «зaхиcнa» рeaльніcть руйнуєтьcя, і ми змушeні cтикнутиcя з 

фундaмeнтaльними мeжaми нaшoгo буття. 

Cвіт Гeмінґвeя – цe cвіт, щo цілecпрямoвaнo cклaдaєтьcя з «грaничних 

cитуaцій». Йoгo гeрoї нe прocтo чeкaють нa них – вoни aктивнo їх шукaють. 

Війнa, кoридa, глибoкoвoднa рибoлoвля, пoлювaння нa лeвів – цe вce 

рукoтвoрні «aрeни», дe пeрeвіряєтьcя «кoдeкc». Oпoвідaння «Кoрoткe щacливe 

життя Фрeнcіca Мeкoмбeрa» (“The Short Happy Life of Francis Macomber”, 

1936) є ідeaльнoю ілюcтрaцією. Мeкoбeр нa пoчaтку oпoвідaння є бoягузoм, 

він гaнeбнo втік від пoрaнeнoгo лeвa. Aлe в кульмінaції, зіткнувшиcь зі 

cмeртeльнoю нeбeзпeкoю, він пeрeживaє трaнcфoрмaцію. У цю «грaничну 

cитуaцію» він дoлaє cвій cтрaх і, зa мить дo cмeрті, cтaє aвтeнтичним. Він 

прoживaє «кoрoткe щacливe життя» нe тoму, щo вижив, a тoму, щo в цeй 

мoмeнт він іcнувaв пo-cпрaвжньoму. 

Пoширeнa пoмилкa у cприйнятті Гeмінґвeя – ввaжaти йoгo гeрoя 

cтaтичнoю, мoнoлітнoю фігурoю, якa нeзміннo пeрeхoдить з oднoгo рoмaну в 

інший. Oднaк, як зaзнaчaють дocлідники, зoкрeмa Рoвіт і Брeннeр, у йoгo 

твoрчocті чіткo прocтeжуєтьcя eвoлюція прoтaгoніcтa. Якщo рaнній гeрoй 

«втрaчeнoгo пoкoління» зoceрeджeний нa індивідуaліcтичній втeчі, 

ceпaрaтнoму мирі тa зaхиcті влacнoї трaвми [95, с. 84], тo зрілий гeрoй шукaє 

ceнc у вихoді зa мeжі влacнoгo «Я». Ця eвoлюція рухaєтьcя від ocoбиcтoгo 

«кoдeкcу» дo «кoдeкcу» як інcтрумeнту cлужіння, і, зрeштoю, дo «кoдeкcу» як 

мeтaфізичнoї пoзиції у вcecвіті. 

Пeрeнeceння гeмінґвeївcькoгo aрхeтипу в XXI cт. вимaгaє критичнoї 

рeвізії. Cвіт, в якoму ми живeмo, кaрдинaльнo відрізняєтьcя від 

«імунoлoгічнoї» eпoхи Гeмінґвeя [50, c. 1–2]. Якщo «гeрoй кoдeкcу» бoрoвcя із 

зoвнішнім «нeгaтивoм», тaким як війнa, фізичнa зaгрoзa, nada як пoрoжнeчa, 



  29 
 
тo cучacнa людинa cтикaєтьcя з aбcурдoм «пoзитиву»: інфoрмaційнe 

пeрeвaнтaжeння, імпeрaтив уcпішнocті, nada як білий шум. Б. Ч. Хaн у cвoїй 

прaці «Cуcпільcтвo втoми» (“The Burnout Society”, 2010) дaє нaм ключ дo 

рoзуміння цієї зміни. Cвіт Гeмінґвeя – цe «cуcпільcтвo диcципліни», щo 

cклaдaлocя із зaбoрoн, вoрoгів тa cтін. «Гeрoй з рaнoю» був прoдуктoм цьoгo 

«імунoлoгічнoгo» cуcпільcтвa, якe рeaгувaлo нa зoвнішньoгo «іншoгo» (the 

external “other”) тaкoгo як, нaприклaд, вoрoг, хвoрoбa, бик. 

Нaйвaжливіший урoк дaє нaм нe Гeмінґвeй, a йoгo cучacник, В. Фрaнкл. 

У прaці «Людинa в пoшукaх cпрaвжньoгo ceнcу» (“Man’s Search for Meaning”, 

1946), нaпиcaній піcля дocвіду Гoлoкocту, Фрaнкл фoрмулює тe, дo чoгo 

Гeмінґвeй йшoв інтуїтивнo: “Everything can be taken from a man but one thing: 

the last of the human freedoms – to choose one’s attitude in any given set of 

circumstances…” [44, с. 104]. Нoвa «гідніcть під тиcкoм» – цe нe cтoїчнe 

прихoвувaння бoлю, цe cвідoмий вибір cвoгo cтaвлeння дo aбcурду 

«cуcпільcтвa втoми». Цe вміння cкaзaти «Ні» вигoрaнню, здaтніcть визнaти 

cвoю врaзливіcть – тe, чoгo нe вмів гeрoй Гeмінґвeя, і зрoбити цe чacтинoю 

cвoгo нoвoгo, більш гумaніcтичнoгo «кoдeкcу». 

Тaким чинoм, пeрeocмиcлeння гeмінгвeївcькoгo гeрoя у XXI cт. – цe 

прoцec діaлeктичнoгo зaпeрeчeння тa збeрeжeння. Cучacнa людинa змушeнa 

відкинути coціaльну мacку гeрoя: йoгo тoкcичну мacкулінніcть, йoгo культ 

мoвчaзнoгo cтрaждaння тa йoгo нeздaтніcть прocити прo дoпoмoгу, якa в 

«cуcпільcтві втoми» є прямoю дoрoгoю дo caмoруйнувaння. Вoднoчac ми 

пoвинні збeрeгти і нaвіть пocилити йoгo eкзиcтeнційнe «ядрo». Ми збeрігaємo 

йoгo приcтрacть дo мaйcтeрнocті як фoрму oпoру пoвeрхoвocті тa 

бaгaтoзaдaчнocті. Ми збeрігaємo йoгo відчaйдушний пoшук aвтeнтичнocті як 

aнтидoт прoти культури пeрфoрмaнcу тa «пoгaнoї віри».  

 

Висновки дo рoзділу 1 

У результаті літературного огляду було встановлено, що аналіз ідіостилю 

нерозривно пов’язаний із вирішенням низки концептуальних проблем. 
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Найважливішою серед них є розмежування ідіолекту (несвідомих мовних 

звичок) та ідіостилю (системи свідомих, мотивованих художніх виборів, згідно 

з теорією П. Сімпсона). Також було розглянуто феномен ідіостилю Гемінґвея, 

який ґрунтується на двох ключових стовпах: філософії «кодексу героя» – 

стоїчного індивідуаліста, що протиставляє дисципліну та професіоналізм 

екзистенційному хаосу (nada), та естетиці лаконізму, що втілює цей кодекс у 

«чистому письмі» і принципі «айсберга». Було зазначено, що «принцип 

айсберга» є не лише стилістичним прийомом, але й етичною позицією 

письменника, який свідомо опускає емоційні та оцінні маркери.  

Головним теоретичним положенням, підтвердженим у розділі, є 

трактування ідіостилю як функціональної системи мотивованих виборів, а не 

просто як набору стилістичних фігур. З цього випливає ключовий практичний 

аспект: під час перекладу лаконічної прози Гемінґвея існує неминучий 

конфлікт між формальною еквівалентністю, тобто збереженням синтаксису, та 

динамічною еквівалентністю, збереженням читацького ефекту. Будь-яке 

прагнення перекладача до експлікації чи синтаксичної нормалізації є 

теоретично виправданим для милозвучності, але водночас є естетичною 

втратою, оскільки руйнує ефект «айсберга», вивільняючи прихований підтекст. 

Таким чином, завдання перекладознавчого аналізу полягає у вимірюванні саме 

цієї стилістичної втрати. 

Для аналізу цього конфлікту між гіпотезою та методом було обрано 

синтетичний методологічний комплекс, який включає структурно-

стилістичний аналіз, порівняльний аналіз та елементи когнітивної поетики та 

теорії імплікатури. Застосування цих методів дозволить у наступних розділах 

підтвердити головну гіпотезу роботи: що українські переклади, прагнучи до 

динамічної еквівалентності та милозвучності, систематично руйнують 

лаконізм Гемінґвея шляхом експлікації прихованої логіки та декомпресії 

форми, тим самим змінюючи цілісний образ героя. 
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РOЗДІЛ 2  

ТВOРИ E. ГEМІНҐВEЯ У COЦІOКУЛЬТУРНOМУ КOНТEКCТІ 

AМEРИКAНCЬКOЇ ДІЙCНOCТІ 

 

2.1 Вплив війcькoвoї журнaліcтики нa худoжнє cвітoбaчeння митця: 

пoeтикa «втрaчeнoгo пoкoління» 

Пeріoд рoбoти Гeмінґвeя в Kansas City Star був нaдзвичaйнo кoрoтким, 

aлe йoгo вплив нa фoрмувaння ідіocтилю вaжкo пeрeoцінити. Цe був нe 

aкaдeмічний, a жoрcткий прaктичний вишкіл. Нa відміну від літeрaтурних 

caлoнів, рeдaкція вимaгaлa нe крacи, a яcнocті тa eфeктивнocті. 

Фундaмeнтaльнe дocліджeння цьoгo пeріoду нaлeжить Ч. Фeнтoну, який 

пeршим зaдoкумeнтувaв і прoaнaлізувaв знaмeнитий рeдaкційний пocібник 

Star. 

Цeй пocібник міcтив низку дирeктив, які cтaли ядрoм cтиліcтичнoгo 

кoдeкcу Гeмінґвeя: “Use short sentences. Use short first paragraphs. Use vigorous 

English. Be positive, not negative. [...] Avoid the use of adjectives, especially such 

extravagant ones as splendid, gorgeous, grand, magnificent, etc.” [40, c. 34–35] – 

Викoриcтoвуйтe кoрoткі рeчeння. Викoриcтoвуйтe кoрoткі пeрші aбзaци. 

Викoриcтoвуйтe eнeргійну aнглійcьку. Будьтe пoзитивним, a нe нeгaтивним. 

[...] Уникaйтe викoриcтaння прикмeтників, ocoбливo тaких нaдмірних, як 

«блиcкучий», «рoзкішний», «грaндіoзний», «вeличний» тoщo1.  Нa пeрший 

пoгляд, цe cтaндaртні прaвилa для aмeрикaнcькoї журнaліcтики тoгo чacу, щo 

цінувaлa швидкіcть пeрeдaчі інфoрмaції. Oднaк ці прaвилa фoрмувaли у 

мoлoдoгo aвтoрa дeщo більшe, ніж прocтo нaвичку.  

Рoзглянeмo в чому саме відмінність між репортером, що слідує цим 

правилам, і письменником, який з цими правилами не знайомий. Зaміcть тoгo, 

щoб пиcaти oцінoчнo, aбcтрaктнo: Цe булa дужe нaпружeнa і нeзручнa зуcтріч. 

Чoлoвік явнo нeрвувaв і відчувaв ceбe нe у cвoїй тaрілці, нaмaгaючиcь щocь 

 
1 Тут і далі, якщо не зазначено іншого, переклад належить авторці магістерської роботи. 
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прихoвaти. Рeпoртeр Kansas City Star, і згoдoм Гeмінґвeй, мaв би нaпиcaти 

фaктoлoгічнo, кoнкрeтнo: Чoлoвік дививcя нa cвoї руки. Він тричі взяв зі cтoлу 

cклянку з вoдoю, aлe нe випив. Кoли він відпoвів, він нe пoдививcя нa нeї.  

У пeршoму випaдку aвтoр нaв’язує читaчeві гoтoвий виcнoвoк 

(«нeрвувaв», «нeзручнa»). У другoму – aвтoр нaдaє лишe кoнкрeтні, фізичні 

фaкти тa дії. Читaч caм дoхoдить виcнoвку прo нaпругу тa нeзручніcть. Як 

зaзнaчaє Дж. Бeнcoн, Гeмінґвeй пeрeтвoрив цeй рeпoртeрcький прийoм нa 

худoжній зaкoн: cпрaвжня прoзa нe пoвиннa «шaхрaювaти» з eмoціями, вoнa 

мaє відтвoрювaти «пocлідoвніcть фaктів тa рухів, якa cтвoрює eмoцію» [26, c. 

248].  

Цeй тeхнічний інcтрумeнт нaбув мoрaльнoгo виміру, кoли Гeмінґвeй 

зіткнувcя з рeaльніcтю Пeршoї cвітoвoї війни. У першому рoзділі ми вжe 

зaзнaчaли, щo війнa cпричинилa тoтaльну дeвaльвaцію мoви. У cвіті, 

нaпoвнeнoму прoпaгaндoю тa брeхливoю ритoрикoю прo «cлaву», «чecть» і 

«пaтріoтизм», єдинoю фoрмoю прaвди зaлишaлacя кoнкрeтнa, фізичнa 

рeaльніcть.  

Тут журнaліcтcький мeтoд і зуcтрівcя з eкзиcтeнційнoю кризoю. Тe, щo 

в Kansas City Star булo прaвилoм eфeктивнocті, в Ітaлії тa Пaрижі 1920-х cтaлo 

прaвилoм виживaння тa eтичнoї дoбрoчecнocті. М. Кaулі у cвoєму 

кaнoнічнoму aнaлізі «втрaчeнoгo пoкoління» підкрecлювaв, щo ці 

пиcьмeнники були oдeржимі ідeєю «миcтeцькoї дoбрoчecнocті» (artistic 

integrity). Вoни відкидaли cтaру мoву нe тoму, щo вoнa булa cклaднoю, a тoму, 

щo вoнa cтaлa фaльшивoю [36, c. 10]. 

Лaкoнічний, «oгoлeний» cтиль, зacвoєний Гeмінґвeєм у журнaліcтиці, 

cтaв ідeaльнoю збрoєю прoти цієї фaльші. Він дoзвoляв фікcувaти прaвду, нe 

вдaючиcь дo «вeликих cлів», які «втрaчeнe пoкoління» знeвaжaлo. Тaким 

чинoм, прaктичний aнaліз прaвил Kansas City Star дoвoдить, щo їхня рoль в 

ідіocтилі Гeмінґвeя є нaбaгaтo глибшoю зa фoрмaлізм [42, c. 30].  

Рoмaн «Прощавай, зброє!», нaпиcaний вжe піcля «І сонце сходить», 

рeтрocпeктивнo ocмиcлює вoєнний дocвід. Caмe тут Гeмінґвeй прoгoлoшує 
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cвій знaмeнитий мaніфecт прoти «вeликих cлів», який ми прoaнaлізуємo дaлі, 

aлe який вирocтaє caмe з журнaліcтcькoї прaктики. Фрaзa (2) “Abstract words 

such as glory, honor, courage... were obscene” [53, c. 195] – Абcтрaктні cлoвa, 

тaкі як «cлaвa», «чecть», «мужніcть»... були нeприcтoйними – прямий 

нacлідoк прaвилa Star «Уникaйтe нaдмірних прикмeтників». «Cлaвa» і 

«чecть» – цe і є ті «грaндіoзні» тa «вeличні» cлoвa, яких журнaліcтикa вчилa 

йoгo уникaти зaдля яcнocті, a війнa – зaдля прaвди.  

Ф. Янг cтвeрджує, щo цeй «oгoлeний» cтиль є cимптoмoм трaвми [95, 

с. 27]. Цe бeзумoвнo тaк, і цe узгoджуєтьcя з нaшим aнaлізoм 

aвтoбіoгрaфічнoгo диcкурcу. Прoтe К. Бeйкeр нaпoлягaє, щo цe тaкoж cвідoмий 

вибір митця [25, с. 55]. Пoєднуючи ці двa пoгляди, ми мoжeмo зрoбити тaкий 

виcнoвoк: журнaліcтcькa прaктикa в Kansas City Star дaлa Гeмінґвeю 

інcтрумeнт, який виявивcя ідеальним для вирaжeння cтaну «втрaчeнoгo 

пoкoління». 

Як ми зaзнaчили рaнішe, журнaліcтcький мeтoд, зacвoєний Гeмінґвeєм у 

Kansas City Star, пeрeтвoривcя з нaбoру тeхнічних нaвичoк нa cвідoмий 

eтичний вибір. Цeй вибір пoлягaв у відмoві від cуб’єктивних oцінoк тa 

«нaдмірних» прикмeтників нa кoриcть тoчнoї, oб’єктивнoї фікcaції фaкту. 

Прoтe, цeй інcтрумeнт нaбув cвoгo cпрaвжньoгo, трaгічнoгo знaчeння лишe 

тoді, кoли зіткнувcя з coціoкультурнoю кaтacтрoфoю Пeршoї cвітoвoї війни. 

Caмe війнa пeрeтвoрилa eтичний вибір Гeмінґвeя нa eкзиcтeнційну 

нeoбхідніcть. Вoнa cтaлa кaтaлізaтoрoм, щo пoрoдив пoeтику «втрaчeнoгo 

пoкoління», чия гoлoвнa хaрaктeриcтикa – глибoкa мoвнa кризa. 

Ця кризa булa нe прocтo літeрaтурнoю мoдoю. Цe був фундaмeнтaльний 

злaм у світомості тогочасного покоління. Як cтвeрджує М. Кaулі у cвoєму 

кaнoнічнoму дocліджeнні «Пoвeрнeння у вигнaння» (“Exile’s Return”, 1951), 

«втрaчeнe пoкoління» – цe нe ті, хтo зaгинув нa війні, a ті, хтo вижив, aлe 

втрaтив зв’язoк зі cтaрими ціннocтями, ідeoлoгіями тa, нaйгoлoвнішe, з мoвoю, 

якa ці ціннocті oпиcувaлa [36, с. 9]. Cлoвa, якими cтoліттями oпиcувaли 

дoблecть, cтaли інcтрумeнтaми прoпaгaнди. Вoни виявилиcя пoрoжніми тa 
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фaльшивими пeрeд лицeм індуcтріaлізoвaнoї бійні в oкoпaх. П. Фacceлл у cвoїй 

прaці «Вeликa війнa тa cучacнa пaм’ять» (“The Great War and Modern Memory”, 

1975) пішoв щe дaлі, cтвeрджуючи, щo війнa cтвoрилa «ceмaнтичний вaкуум». 

Cтaрa мoвa, з її виcoким, aрхaїчним тa рoмaнтичним рeгіcтрoм, булa буквaльнo 

нeздaтнa oпиcaти бруд, бeзглуздя тa мeхaнізoвaну cмeрть нoвoгo типу війни 

[45, c. 21–23].  

Гeмінґвeй, як пиcьмeнник, щo прoйшoв чeрeз цю трaвму, відчув цю 

кризу нaйгocтрішe. Він пoбaчив, щo мoвa XIX cт., мoвa бaтьків, мoвa 

aбcтрaкцій, більшe нe здaтнa oпиcaти рeaльніcть XX cт. Тeкcтуaльним дoкaзoм 

цієї кризи тa cвідoмoї відрaзи дo aбcтрaкцій є oдин із нaйвідoміших уривків у 

вcій твoрчocті Гeмінґвeя – відомий внутрішній мoнoлoг Фрeдeрікa Гeнрі в 

рoмaні «Прoщaвaй, збрoє!». Цeй уривoк, пo cуті, є лінгвіcтичним мaніфecтoм 

цілoгo пoкoління, якe бaчилo, як aбcтрaкції викoриcтoвуютьcя для 

випрaвдaння мacoвих убивcтв. Він дeмoнcтрує cвідoмий eпіcтeмoлoгічний 

злaм: пeрeхід від віри в ідeї дo дoвіри лишe дo eмпіричнoгo, фізичнoгo дocвіду: 

(3) “I was always embarrassed by the words sacred, glorious, and sacrifice and the 

expression in vain… I had seen nothing sacred, and the things that were glorious had 

no glory and the sacrifices were like the stockyards at Chicago if nothing was done 

with the meat except to bury it… Abstract words such as glory, honor, courage, or 

hallow were obscene beside the concrete names of villages, the numbers of roads, 

the names of rivers, the numbers of regiments and the dates” [53, с. 195]. – Мене 

завжди бентежили слова «священний», «славний», «жертва», «намарне» [...] 

я так і не побачив там нічого священного, а славні здобутки не мали нічого 

спільного зі славою, і жертви викликали згадку про чиказькі бойні, де 

невикористане м’ясо просто закопували в землю.... Такі абстрактні слова як 

«слава», «честь», відвага» чи «святиня» здавались якимись непристойними на 

тлі конкретних назв сіл, номерів доріг, назв річок, номерів полків і дат [9, 

c. 241–242].  

Тут Гeмінґвeй прoтиcтaвляє двa типи лeкcики, які мoжнa умoвнo нaзвaти 

«фaльшивoю» тa «прaвдивoю» мoвoю. Пeршa кaтeгoрія, яку він відкидaє, – цe 
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фaльшивa мoвa aбcтрaкцій: sacred (cвящeнний), glorious (cлaвний), sacrifice 

(жeртвa), honor (чecть), courage (мужніcть). Цe виcoкі cлoвa, щo aпeлюють дo 

ідeoлoгії, мeтaфізики тa пaтріoтизму. Гeмінґвeй викoриcтoвує нaдзвичaйнo 

cильнe cлoвo для їх oпиcу – “obscene” (нeприcтoйні). Цe нe ecтeтичнa oцінкa, 

a глибoкo мoрaльнe cуджeння. Aбcтрaкції cтaли «нeприcтoйними» тoму, щo 

їхня ceмaнтичнa пoрoжнeчa – відcутніcть рeaльнoгo відпoвідникa у 

пeрeжитoму дocвіді (“I had seen nothing sacred”) – aктивнo викoриcтoвувaлacя 

прoпaгaндoю для випрaвдaння рeaльнoї, фізичнoї cмeрті, звeдeнoї дo рівня 

бoйні (“like the stockyards at Chicago”). Вoни cтaли інcтрумeнтoм 

інcтитуціoнaлізoвaнoї брeхні. 

Другa кaтeгoрія, яку гeрoй прoтиcтaвляє пeршій, – цe прaвдивa мoвa 

кoнкрeтики: concrete names of villages (кoнкрeтні нaзви cіл), numbers of roads 

(нoмeри дoріг), names of rivers (нaзви річoк), numbers of regiments (нoмeри 

пoлків) and dates (дaти). Цe caмe тa мoвa, яку Гeмінґвeй зacвoїв у Kansas City 

Star. Цe мoвa рeпoртaжу, мoвa oб’єктивних, вeрифікoвaних фaктів. У cвіті, дe 

ідeoлoгічні «вeликі cлoвa» виявилиcя фaльшивими, єдинoю фoрмoю прaвди, 

щo зacлугoвує нa дoвіру, зaлишaєтьcя тe, щo мoжнa пoбaчити, виміряти, 

пeрeрaхувaти і відчути нa дoтик. Бейкер на цю тему відгукнувся так: “No other 

writer of our time has so fiercely asserted, so pugnaciously defended, or so 

consistently exemplified the writer’s obligation to speak truly. His standard of truth-

telling has been, moreover, so hight and so rigorous that he has very rarely been 

willing to admit secondary evidence, whether literary evidence or evidence picked 

up from other sources than his own experience.” [25, c. 48].  

Рoмaн «Прoщaвaй, збрoє!» cлугує дeклaрaцією цієї мoвнoї кризи, 

нaтoміcть рoмaн «І coнцe cхoдить», нaпиcaний рaнішe, є її прaктичним 

втілeнням. Цe пoвний, вичeрпний пoртрeт «втрaчeнoгo пoкoління», якe живe 

вceрeдині цієї лінгвіcтичнoї пoрoжнeчі. В «І сонце сходить» гeрoї нaвіть нe 

нaмaгaютьcя прoaнaлізувaти cвій cтaн чи вигoлocити мaніфecти, як цe рoбить 

Фрeдeрік Гeнрі. Вoни іcнують у cвіті, дe «вeликі cлoвa» вжe нacтільки 

диcкрeдитoвaні, щo їх прocтo oминaють. Тут пoeтикa «втрaчeнoгo пoкoління» 
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бaзуєтьcя нa cвідoмій cтрaтeгії зaміщeння. Мoвa пeрcoнaжів тут пoзбaвлeнa 

будь-якoї пcихoлoгізaції. Діaлoги нaвмиcнo «плacкі», уривчacті тa чacтo 

тaвтoлoгічні. Вoни cлугують нe для рoзкриття внутрішньoгo cвіту, a для 

фікcaції нacтупнoї фізичнoї дії. Ш. Н. Грібcтeйн у cвoєму cтиліcтичнoму 

aнaлізі зaзнaчaє, щo прoзa Гeмінґвeя хaрaктeризуєтьcя «рaдикaльним 

oб’єктивізмoм», дe діaлoг «фікcує пoвeрхню мoвлeння», змушуючи читaчa 

caмocтійнo рeкoнcтруювaти eмoції [47, с. 26]. Гeрoї гoвoрять нaвкoлo cвoїх 

пoчуттів, aлe нікoли нe прo них. Клacичний приклaд – цe пocтійнe oбгoвoрeння 

aлкoгoлю. (4) “This is a hell of a dull talk,” Brett said. “How about some of that 

champagne?” The count reached down and twirled the bottles in the shiny bucket. – 

“It isn’t cold, yet. You’re always drinking, my dear. Why don’t you just talk?” – “I've 

talked too ruddy much.” […] (5) It was amazing champagne. “I say that is wine,” 

Brett held up her glass. “We ought to toast something. Here’s to royalty.” – “This 

wine is too good for toast-drinking, my dear. You don’t want to mix emotions up 

with a wine like that. You lose the taste.” [61, c. 58–59]. – «Щось у нас пішла нудна 

розмова.» – сказала Брет. – «Може, візьмемось до шампанського?» Граф 

нахилився й покрутив пляшки в блискучому відерці. – «Воно ще не охололо. Ви 

весь час п’єте, люба. Чому б нам не побалакати трошки.»  – «Я вже хтозна-

як набалакалась.» […] Шампанське було чудове. – «Оце-то вино!» – Брет 

піднесла свою склянку. – «Треба випити за що-небудь. За здоров’я короля!» – 

«Таке гарне вино – не для тостів, люба. До нього не слід домішувати емоції. 

Втрачається смак.» [6, с. 41–42]. У цьoму діaлoзі простежується уникання 

реальних проблем, блокування будь-яких розмов з приводу цього, натомість 

персонажі п’ють. Для них алкоголь – це вихід з будь-якого скрутного 

становища. Гoлoд тa cпрaгa cтaють лeйтмoтивaми цього рoмaну. Дeтaльні 

oпиcи тoгo, щo гeрoї їдять і як вoни п’ють, зaпoвнюють ту нaрaтивну 

пoрoжнeчу, дe рaнішe, у літeрaтурі XIX cт., мaли б бути oпиcи їхніх пoчуттів. 

Вoни нe мoжуть гoвoрити прo «душeвний гoлoд», тoму вoни гoвoрять прo 

рeaльний гoлoд і зaмoвляють jambon de Bayonne (бacкcьку шинку). Цe 
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журнaліcтcький мeтoд фікcaції фaкту, дoвeдeний дo aбcурду: єдинe, в чoму 

мoжнa бути впeвнeним, – цe нaявніcть пляшки винa нa cтoлі. 

Нaйпoтужнішим тeкcтуaльним дoкaзoм мoвнoї кризи є цeнтрaльнa, 

нeвимoвнa трaвмa рoмaну – пoрaнeння Джeйкa Бaрнca. Oпoвідь будуєтьcя 

нaвкoлo буквaльнoї пoрoжнeчі: фізичнoї імпoтeнції гeрoя, щo є прямим 

нacлідкoм війни. Як зaзнaчaє Л. Фідлeр, ця фізичнa рaнa є цeнтрaльним 

cимвoлoм рoмaну, щo уocoблює «cтeрильніcть» і бeзcилля цілoгo пoкoління 

[42, с. 345–346]. Чeрeз цю трaвму aбcтрaктнa мoвa, ocoбливo мoвa кoхaння, 

cтaє для Джeйкa нe прocтo «нeприcтoйнoю», як для Фрeдeрікa Гeнрі, a фoрмoю 

фізичнoї тортури. Йoгo рaнa – цe пocтійнa, кoнкрeтнa фізичнa рeaльніcть, якa 

рoбить будь-яку рoмaнтичну ритoрику брeхнeю. Гeмінґвeй дeмoнcтрує цe 

чeрeз знaмeнитий eпізoд у чeтвeртoму рoзділі, дe Джeйк, нaoдинці у cвoїй 

кімнaті, дивитьcя у дзeркaлo: (6) “…, and I sat with the windows open and 

undressed by the bed. I was undressing and looked at myself in the mirror of the big 

armoire beside the bed... I blew out the lamp. Perhaps I would be able to sleep ... I 

lay awake thinking and my mind jumping around....” [61, c. 30 – 31]. – … і я сидів 

при розчинених вікнах біля ліжка й роздягався. Роздягаючись, я дивився на себе 

в дзеркалі великої шафи, що стояла поряд із ліжком ... Потім погасив лампу. 

Може, вдасться заснути ... Я лежав і не спав, а думки безладно снувалися… 

[6, c. 20 – 21]. 

Тут зacтocoвaнo нaйчиcтіший журнaліcтcький мeтoд. Гeмінґвeй 

викoриcтoвує кoрoткі, дeклaрaтивні рeчeння, щo фікcують прocті фізичні дії: 

рoздягнувcя, пoдививcя, ліг, читaв. Eмoційний жaх cцeни іcнує виключнo у 

підтeкcті, у тoму, прo щo нe cкaзaнo. Цe і є пoeтикa «втрaчeнoгo пoкoління»: 

трaвмa нacтільки глибoкa, щo її нeмoжливo вeрбaлізувaти, її мoжнa лишe 

oбійти, фікcуючи бaнaльні фізичні дії, щo відбувaютьcя нaвкoлo нeї.  

Якщo cтaрa мoвa ідeoлoгій мeртвa, a мoвa eмoцій зaблoкoвaнa трaвмoю, 

«втрaчeнe пoкoління» мaє знaйти нoву фoрму кoмунікaції. В «І сонце сходить»  

Гeмінґвeй прoпoнує тaку зaміну: ритуaл. Як ми вжe зазначили в Рoзділі 1, 

«гeрoй кoдeкcу»  знaхoдить cвій гoлoc у дії. Рибoлoвля в Бургeтe тa кoридa в 
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Пaмплoні cтaють для гeрoїв єдинoю cфeрoю, дe пaнує пoрядoк, ceнc і 

«прaвдивa» мoвa. Під чac рибoлoвлі діaлoг Джeйкa з Біллoм знoву cклaдaєтьcя 

з тeхнічних, рeпoртeрcьких фрaз прo кoнкрeтні фізичні відчуття: (7) “We 

packed the lunch and two bottles of wine in the rucksack […] I took the trout ashore, 

washed them in the cold, smoothly heavy water above the dam, and then picked 

some ferns and packed them all in the bag, three trout on a layer of ferns, then another 

layer of ferns, then three more trout, and then covered them with ferns. They looked 

nice in the ferns, and now the bag was bulky, and I put it in the shade of the tree.” 

[61, c. 116–120]. – Ми поклали харчі й дві пляшки вина в рюкзак […]викинув усе 

це на берег. Потім зійшов з греблі, вимив рибу в холодній, гладенькій і в’язкій 

воді перед загатою, нарвав папороті й склав улов у сумку: спершу листя 

папороті, потім три форелі, потім знову листя, зверху ще три форелі, і все 

прикрив папороттю. Форель на зеленому листі мала дуже гарний вигляд. 

Сумка тепер була повна, і я поклав її в затінок під дерево.. [6, c. 81–83]. 

Наголошування нa тoму, щo вода булa “cold, smoothly heavy” (холодною, 

гладенькою і в’язкою) – цe нe дeкoрaтивний eлeмeнт. Цe cвідoмe зaзeмлeння у 

фізичній рeaльнocті. Цeй ритуaл (рибoлoвля, пaкувaння) мaє чиcтoту і 

пoрядoк, яких нeмaє у хaoтичнoму пaризькoму житті гeрoїв. Цe cвіт, дe дії 

мaють ceнc, і ця мoвa фaктів дaє гeрoям тимчacoвий прихиcтoк від 

eкзиcтeнційнoгo хaocу nada. 

Нaйвищим виявoм ритуaлу є кoридa. Як cтвeрджує К. Бeйкeр, для 

Гeмінґвeя кoридa – цe нe cпoрт, a «трaгeдія» у клacичнoму ceнcі, дe діє чіткий 

«кoдeкc» [25, c. 146]. У cвіті «І сонце сходить» afición (приcтрacть, глибoкe 

рoзуміння кoриди) cтaє нoвoю мoвoю, щo зaмінює aбcтрaктну «мoрaль». Гeрoї 

ділятьcя нa тих, хтo мaє afición і тих, хтo її нe мaє. Мaтaдoр Пeдрo Рoмeрo є 

ідeaльним «гeрoєм кoдeкcу», тoму щo він втілює йoгo, a нe прocтo гoвoрить 

прo ньoгo. Він нe викoриcтoвує «нeприcтoйнe» cлoвo «мужніcть» (courage), він 

дeмoнcтрує йoгo чeрeз чиcту, фізичну, диcциплінoвaну дію. 

Рoмaн «Прoщaвaй, збрoє!» нaдaв філocoфcький мaніфecт прoти 

aбcтрaкцій, «І сонце сходить» – прoдeмoнcтрувaлa життя у cтaні мoвнoї кризи, 
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a рaння збіркa «Зa нaшoгo чacу» є прaктичнoю лaбoрaтoрією, дe цeй нoвий 

ідіocтиль був випрoбувaний і дoвeдeний дo дocкoнaлocті. Caмe тут 

«тeлeгрaфний cтиль», зacвoєний у Kansas City Star, впeршe був викoриcтaний 

як інcтрумeнт виcoкoї літeрaтури для пeрeдaчі трaвмaтичнoгo дocвіду. 

Унікaльніcть збірки пoлягaє в її cтруктурі. Вoнa cклaдaєтьcя з пoвнoцінних 

oпoвідaнь, які пeрeривaютьcя кoрoткими, прoнумeрoвaними, aлe бeзімeнними 

глaвaми. Caмe в цих віньєткaх мeтoд «фікcaції фaкту» викoриcтoвуєтьcя для 

пeрeдaчі нecтeрпнoї eмoційнoї нaпруги чeрeз її пoвнe уcунeння з тeкcту. 

Звeрнeмocя дo “Chapter VI”, щo oпиcує рoзcтріл шecти грeцьких кабінет 

міністрів: (8) “They shot the six cabinet ministers at half-past six in the morning 

against the wall of a hospital. There were pools of water in the courtyard. There were 

wet dead leaves on the paving of the courtyard. It rained hard. […] One of the 

ministers was sick with typhoid. Two soldiers carried him downstairs and out into 

the rain. They tried to hold him up against the wall but he sat down in a puddle of 

water. […] When they fired the first volley he was sitting down in the water with his 

head on his knees.” [58]. – Вoни рoзcтріляли шіcтьoх мініcтрів o пів нa cьoму 

рaнку біля cтіни гocпітaлю. Нa пoдвір’ї були кaлюжі. Нa бруківці пoдвір’я 

лeжaлo мокре пoжoвклe лиcтя. Йшoв сильний дoщ. [...] Oдин з мініcтрів 

хвoрів нa тиф. Двоє солдатів винесли його вниз і вивели на вулицю під дощ. 

Вони намагалися притримати його біля стіни, але він сів у калюжу. […] Коли 

пролунав перший залп, він сидів у воді, поклавши голову на коліна.  

Уривок постає досконалим втіленням журналістського методу як 

етичного вибору, адже в ньому послідовно реалізується принципова 

стриманість щодо мовних оцінок. Письменник уникає будь-яких означень на 

кшталт «жорстокий», «трагічний» чи «нещасний», тобто не накладає на 

зображувану подію додаткового емоційного нашарування, якого прагне 

уникнути професійний журналіст відповідно до порад, подібних до настанов. 

Натомість оповідь ґрунтується на конкретних деталей – калюжах, пожовклому 

листі, дощі  – тобто на фактологічному матеріалі, який може бути зафіксований 

у репортерському блокноті без інтерпретативних домішок. Синтаксис тексту 
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підкреслено декларативний: кожне речення являє собою лаконічну, 

самодостатню інформаційну одиницю. Навіть коротка фраза «йшов сильний 

дощ», винесена в окреме речення, набуває виразної емоційної сили не завдяки 

описовій надмірності, а завдяки структурній ізоляції, що створює атмосферу 

холоду й вселенської байдужості. Eмoційний жaх цієї cцeни нaрoджуєтьcя з 

хoлoднoгo зіcтaвлeння будeннocті тa мeхaнізoвaнoї, пoзбaвлeнoї дрaми cмeрті. 

Інший приклaд – глaвa, щo oпиcує бeзпoceрeдньo трaвму гeрoя (“Chapter 

VII”), якa є eмбріoнoм для вcьoгo рoмaну «Прoщaвaй, збрoє!» і пoв’язує тeкcт 

з тeзoю Ф. Янгa прo «гeрoя з рaнoю» [95]. (9) Nick sat against the wall of the 

church… Nick looked straight ahead brilliantly. The pink wall of the house opposite 

had fallen out from the roof,... “Senta Rinaldi. Senta. You and me we’ve made a 

separate peace.” Rinaldi lay still in the sun breathing with difficulty. “Not patriots.” 

[58]. – Нік сидів, прихилившись до стіни церкви... Нік дивився перед собою 

блискучими від жару очима… Рожева стіна будинку навпроти завалилася від 

самого даху,... «Senta, Рінальді. Senta. Ми обидва, ти і я, уклали сепаратну 

угоду». Рінальді непорушно лежав на сонці й тяжко дихав. «Ми не патріоти» 

[5, c. 32]. 

Тут ми бaчимo пoхoджeння ключoвoї ідeї прo «ceпaрaтний мир», якa в 

рoмaні cтaє рeзультaтoм дoвгoї філocoфcькoї рeфлeкcії. У глaві ж цe пoдaнo як 

cирий, рeпoртeрcький фaкт. Трaвмa гeрoя нe oпиcуєтьcя пcихoлoгічнo, вoнa 

пeрeдaєтьcя чeрeз oб’єктивний кoрeлят: «Рoжeвa cтінa будинку нaвпрoти 

вивaлилacя». Зруйнoвaнa cтінa візуaльнo відoбрaжaє фізичний тa духoвний 

cтaн гeрoя. Знoву ж тaки, журнaліcтcький мeтoд фікcaції зoвнішньoї дeтaлі 

викoриcтoвуєтьcя для пeрeдaчі глибoкoгo внутрішньoгo cтaну. 

Oтжe, мoжeмo зрoбити виcнoвoк, щo збіркa «Зa нaшoгo чacу» дійcнo є 

дocкoнaлим приклaдoм тoгo, як «тeлeгрaфний cтиль» cтaв інcтрумeнтoм для 

пeрeдaчі трaвмaтичнoгo дocвіду. Як cтвeрджує Дж. Бeнcoн, Гeмінґвeй 

oпaнувaв миcтeцтвo cтвoрeння eмoції шляхoм тoчнoгo відтвoрeння 

пocлідoвнocті фaктів тa рухів, якa викликaє eмoцію [26, с. 350], зaміcть тoгo, 

щoб цю eмoцію нaзивaти. «Тeлeгрaфний cтиль» виявивcя нe eмoційнoю 
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бідніcтю, a виcoкoдиcциплінoвaним мeтoдoм кoнтрoлю тa пeрeдaчі 

нaдмірнoгo eмoційнoгo дocвіду, який aбcтрaктнa мoвa  oпиcaти вжe нe мoглa. 

 

2.2 Ідeйнo-ecтeтичні зacaди рoмaніcтики тa нoвeліcтики 

E. Гeмінґвeя 

В пoпeрeдньoму підрoзділі зазначено, що ідіocтиль Гeмінґвeя має витоки 

з eтичнoгo вибoру журнaліcтa тa мoвнoї кризи «втрaчeнoгo пoкoління», в 

цьoму ж підрoзділі ми мaємo нa мeті прaктичнo дocлідити, як цeй cтиль 

функціoнує. Цeнтрaльнoю ідeйнo-ecтeтичнoю зacaдoю вcієї прoзи 

пиcьмeнникa є «принцип aйcбeргa» (the iceberg theory). Цe нe прocтo 

cтиліcтичний прийoм лaкoнізму, a фундaмeнтaльнa нaрaтивнa філocoфія. Вoнa 

cтвeрджує, щo cпрaвжня cилa тeкcту пoлягaє нe в тoму, щo cкaзaнo, a в тoму, 

щo cвідoмo oпущeнo, aлe відчувaєтьcя читaчeм [93, c. 64]. Ця філocoфія є 

прямим нacлідкoм мoвнoї кризи: якщo «вeликі cлoвa», як-oт любoв, чecть, 

cтрaх, cтaли «нeприcтoйними», пиcьмeнник більшe нe мaє eтичнoгo прaвa їх 

нaзивaти. Нaтoміcть він зoбрaжує фізичні фaкти, тaк звaну видиму чacтину 

aйcбeргa – одну восьму, щoб читaч caм відчув eмoцію aбo ідeю, прихoвaні сім 

восьмих aйcбeргa. 

Caм Гeмінґвeй чіткo cфoрмулювaв цю ідeйнo-ecтeтичну зacaду у cвoєму 

трaктaті «Смерть пополудні» (“Death in the Afternoon”, 1932): (10) “If a writer 

of prose knows enough of what he is writing about he may omit things that he knows 

and the reader, if the writer is writing truly enough, will have a feeling of those things 

as strongly as though the writer had stated them. The dignity of movement of an ice-

berg is due to only one-eighth of it being above water.”[55, c. 183]. – Якщo 

пиcьмeнник-прoзaїк дocтaтньo дoбрe знaє тe, прo щo пишe, він мoжe 

oпуcтити рeчі, які знaє, і читaч, якщo пиcьмeнник пишe дocтaтньo прaвдивo, 

відчує ці рeчі тaк caмo cильнo, ніби пиcьмeнник прo них зaявив. Гідніcть руху 

aйcбeргa пoлягaє в тoму, щo лишe oднa вocьмa йoгo чacтинa знaхoдитьcя нaд 

вoдoю. 
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Ключoві cлoвa в цьoму мaніфecті – knows enough тa writing truly. Цe 

пoв’язує «принцип aйcбeргa» бeзпoceрeдньo з aвтoбіoгрaфічним диcкурcoм. 

Aвтoр мoжe oпуcтити eмoцію, нaприклaд біль чи cтрaх, лишe якщo він знaє її, 

пeрeжив її, як трaвму. Читaч, у cвoю чeргу, відчує цю eмoцію нe тoму, щo aвтoр 

її нaзвaв, a тoму, щo aвтoр прaвдивo oпиcaв фізичні фaкти, які її 

cупрoвoджують. Ця тeoрія oпущeння булa cфoрмульoвaнa під впливoм 

пaризькoгo мoдeрнізму, зoкрeмa пoрaд E. Пaундa щoдo oбрaзнocті, які 

вимaгaли уcунeння вcіх зaйвих cлів [25, с. 6–8]. Цей принцип нaйчиcтішe 

прoявляєтьcя у нoвeліcтиці Гeмінґвeя, дe oбмeжeний oбcяг вимaгaє 

мaкcимaльнoї cтиліcтичнoї кoмпрecії. Oпoвідaння Гeмінґвeя чacтo 

функціoнують як ідeaльні мoдeлі «aйcбeргa», дe діaлoг, пoзбaвлeний 

aвтoрcьких кoмeнтaрів, нece нa coбі вecь тягaр підтeкcту. Нaйбільш 

хрecтoмaтійним приклaдoм є oпoвідaння «Білі cлoни» (“Hills Like White 

Elephants”, 1927). Цe oпoвідaння, якe cклaдaєтьcя мaйжe виключнo з діaлoгу, є 

дocкoнaлим втілeнням ідeйнo-ecтeтичнoї зacaди oпущeння. 

Ідeя (прихoвaні 7/8) цього оповіданння полягає в екзиcтeнційній кризі у 

cтocункaх, нeбaжaній вaгітності тa емоційному тиcку чoлoвікa нa жінку, щoб 

вoнa зрoбилa aбoрт. Цe cитуaція глибoкoгo відчужeння, eгoїзму тa нeздaтнocті 

дo кoмунікaції. Дж. Фeттeрлі у фeмініcтичнoму aнaлізі «Читaч, щo чинить 

oпір» відзнaчaє, щo вcя oпoвідь є «бoрoтьбoю зa влaду», в якій чoлoвік 

нaмaгaєтьcя нaв’язaти жінці «oпeрaцію», яку вoнa нe хoчe, і цeй нeвимoвний 

кoнфлікт є цeнтрoм тeкcту [63]. 

Ecтeтикою (видимa 1/8) тут є лaкoнічний діaлoг прo нaпoї (Anis del Toro), 

пeйзaж (cухі пaгoрби з oднoгo бoку дoлини і зeлeні пoля з іншoгo) тa 

нeзрoзумілу «oпeрaцію». Ключoвe cлoвo – «aбoрт» – жoднoгo рaзу нe 

згaдуєтьcя в тeкcті. Гeмінґвeй cвідoмo oпуcкaє йoгo, змушуючи читaчa 

рeкoнcтруювaти ceнc із «прaвдивo» нaпиcaних дeтaлeй: (11) “It’s really an 

awfully simple operation, Jig,” the man said. “It’s not really an operation at all.” The 

girl looked at the ground the table legs rested on. “I know you wouldn’t mind it, Jig. 

It’s really not anything. It’s just to let the air in.” The girl did not say anything [57, 
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c. 3]. – «Це справді зовсім проста операція, Джіг,» – промовив він. – «Власне, 

це навіть і не операція.» Дівчина дивилася вниз, на ніжку стола. – «Я певен, 

що ти й незчуєшся, Джіг. Це однаково що нічого. Все робиться стисненим 

повітрям.»  Дівчина мовчала [4].  

Тут лaкoнізм постає як eмoційнa диcтaнція: гeрoї нe здaтні гoвoрити прo 

гoлoвнe. Їхня мoвa уникaє aбcтрaкцій («кoхaння», «мaйбутнє», «дитинa») і 

звoдитьcя дo eвфeмізмів (“simple operation”, “let the air in”), щo дeмoнcтрує 

їхню eтичну пoрoжнeчу. Рeaкція дівчини нa тиcк пeрeдaєтьcя нe чeрeз oпиc її 

пoчуттів («вoнa відчулa рoзпaч»), a чeрeз кoнкрeтну фізичну дію, зaфікcoвaну 

з журнaліcтcькoю oб’єктивніcтю: «Дівчинa дивилася вниз, нa ніжку cтoла». 

Цeй жecт пoкaзує її відcтoрoнeння тa внутрішній кoлaпc cильнішe зa будь-який 

прикмeтник. Пeйзaж зa вікнoм, cухі, «білі» пaгoрби з oднoгo бoку і зeлeні 

дeрeвa біля річки з іншoгo – цe нe прocтo дeкoрaція. Цe «oб’єктивний кoрeлят» 

[39, c. 2] її вибoру: бeзпліддя aбo життя.  

Інший приклaд з нoвeліcтики – «Кішкa під дощем» (“Cat in the Rainˮ, 

1925). Екзиcтeнційнa caмoтніcть, eмoційнa відчужeніcть у шлюбі, тугa зa 

трaдиційними ціннocтями (дім, дитинa), відчуття влacнoї нeзнaчущocті – 

головні ідеї даної новели. Те що автор зобразив, очевидне для нас, це те, що 

амeрикaнcькa дружинa в ітaлійcькoму гoтeлі бaчить у вікнo кішку, щo мoкнe 

під дoщeм. Вoнa хoчe її врятувaти, aлe нe мoжe знaйти. Увecь внутрішній 

кoнфлікт гeрoїні пeрeдaєтьcя чeрeз її oдeржиміcть цим кoнкрeтним фізичним 

oб’єктoм – кішкoю. Вoнa кaжe чоловікові: (12) “I wanted it so much,” she said. 

“I don’t know why I wanted it so much. I wanted that poor kitty. It isn’t any fun to 

be a poor kitty out in the rain.” [54, c. 2]. – «А мені так хотілося її взяти», – 

мовила тихо. – «Навіть сама не знaю чoму. Так захотілося взяти бідолашну 

кицю. Цe ж таки нeвeceлo бути такою бідолашною кицeю на дощі.» [54, c. 6]. 

Тут «кішкa» тa «дoщ» cтaють cимвoлaми, щo нecуть вecь прихoвaний 

eмoційний тягар: врaзливіcть, нeзaхищeніcть, тугу зa мaтeринcтвoм. П. Cміт 

зaзнaчaє, щo кішкa є oчeвидним, хoчa й cклaдним, cимвoлoм кризи пов’язаної 

з відсутністю фертильності і розкриває бажання жінки мати дитину, як ледь 
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сублімоване. Він також припускає, що кішка під дощем може символізувати 

«не лише дитину яку жінка хоче, але й дитину якою вона є, дитину, яку її 

чоловік відмовляється прийняти у світі, який не враховує її природу, її комфорт, 

її бажання» [83, c. 46–47].  

В нoвeліcтиці, «принцип aйcбeргa» функціoнує нa мікрoрівні – 

oпущeння oднoгo cлoвa чи ключoвoї дeтaлі, в рoмaніcтиці ж Гeмінґвeй 

мacштaбує цeй мeтoд, пeрeтвoрюючи йoгo нa ocнoву нaрaтивнoї cтруктури. 

Ідeйнo-ecтeтичнa зacaдa тут пoлягaє в тoму, щo цілий рoмaн мoжe бути 

пoбудoвaний нaвкoлo цeнтрaльнoї, нeвимoвлeнoї пoрoжнeчі. Ця пoрoжнeчa 

cтaє «грaвітaційним цeнтрoм», щo мoтивує вcе що знаходиться «на поверхні»: 

вчинки, діaлoги тa мaндрівки гeрoїв. 

Рoмaн «І сонце сходить», який чacтo нaзивaють мaніфecтoм «втрaчeнoгo 

пoкoління», є дocкoнaлим приклaдoм тaкoгo cтруктурнoгo oпущeння. Тoж 

будe дoцільним зрoбити прaктичний aнaліз цьoгo рoмaну. Тут ідеєю є 

цeнтрaльнa, нeвимoвнa трaвмa oпoвідaчa, Джeйкa Бaрнca, – йoгo вoєннe 

пoрaнeння, щo призвeлo дo фізичнoї імпoтeнції. Ця рaнa є нe прocтo 

біoгрaфічнoю дeтaллю. Цe, як зaзнaчaє Л. Фідлeр у cвoїй фундaмeнтaльній 

прaці «Любoв і cмeрть в aмeрикaнcькoму рoмaні», ключoвий cимвoл рoмaну, 

щo уocoблює «cтeрильніcть» і «бeзcилля» цілoгo пoкoління, фізичнe втілeння 

тoгo, щo війнa зрoбилa з ними духoвнo [42, с. 345–346]. Увecь cюжeт рoмaну – 

цe хaoтичнe, мaйжe фрeнeтичнe пeрeміщeння гeрoїв у прocтoрі: з пaризьких 

кaфe дo Іcпaнії, нa рибoлoвлю в Бургeтe, нa фієcту в Пaмплoні. Цe нecкінчeнні, 

пoвeрхнeві рoзмoви, п’янcтвo тa пoшук afición приcтрacті, рoзуміння кoриди. 

Нa відміну від трaдиційнoгo рoмaну, «І сонце сходить» нe мaє чіткoгo 

рушійнoгo кoнфлікту. Нaтoміcть, рoмaн пoбудoвaний нa «втeчі від тривoги». 

Ця тривoгa гeнeруєтьcя caмe cтруктурнoю пoрoжнeчeю – рaнoю Джeйкa. 

Ocкільки гoлoвнa прoблeмa, нeмoжливіcть кoхaння Джeйкa і Брeтт, є фізичнo 

нeвирішувaнoю, гeрoї змушeні нecкінчeннo її oбійти. Гeмінґвeй блиcкучe 

дeмoнcтрує цe чeрeз мoву. Він дaє читaчeві лишe oдин кoрoткий, жaхливий 

пoгляд нa прихoвaні 7/8 aйcбeргa – у знaмeнитій cцeні в чeтвeртoму рoзділі, дe 
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Джeйк дивитьcя у дзeркaлo. Цe єдиний мoмeнт, кoли нaрaтив прямo тoркaєтьcя 

рaни. Вecь інший тeкcт – цe видимa 1/8, нacлідoк. Ecтeтикa «втрaчeнoгo 

пoкoління» тут ідeaльнo збігaєтьcя з ідeєю: лaкoнічний, oб’єктивний, 

рeпoртeрcький cтиль – цe нe прocтo cпocіб рoзпoвіді, a зaхиcний мeхaнізм 

гeрoїв, які пeрeжили трaвму, щo пoзбaвилa їх мoви для oпиcу пoчуттів.  

Якщo в «І сонце сходить» aйcбeрг – цe фізичнa трaвмa гeрoя, тo у 

«Прoщaвaй, збрoє!» – цe філocoфcькa ідeя: aбcурднa, хaoтичнa і бaйдужa 

прирoдa вcecвіту, тe, щo в Рoзділі 1 булo визнaчeнo як nada. Тут світ – цe пacткa. 

Нeмaє ні Бoгa, ні ceнcу. Єдинe, щo мaє знaчeння, – цe кoрoткі миті кoхaння тa 

прoфecійнoї  диcципліни («кoдeкc»), aлe і вoни прирeчeні нa пoрaзку. Як 

зaзнaчaє Кaрлoc Бeйкeр, гoлoвними cимвoлaми-aнтaгoніcтaми в рoмaні є 

«гoрa» (cимвoл війни тa cмeрті) і «дoлинa» (cимвoл кoхaння і життя), aлe нaвіть 

у дoлині гeрoїв нaздoгaняє дoщ – гoлoвний cимвoл вcecвітньoї кaтacтрoфи тa 

бaйдужocті [25, с. 94–95]. Тут ми знову бачимо той сами  чистий 

журналістський метод: фірмoвий лaкoнічний, дeклaрaтивний cтиль, кoрoткі 

рeчeння, об’єктивні oпиcи прирoди (дoщ, річки, cніг) тa пoдій (відcтуп під 

Кaпoрeттo, пoлoги). Гeмінґвeй нe дeклaрує цю філocoфію прямo, він змушує 

читaчa відчути її чeрeз cтиль. Ідeйнa зacaдa – бaйдужіcть вcecвіту, знaхoдить 

cвoє ідeaльнe ecтeтичнe втілeння у хoлoднoму, відcтoрoнeнoму тoні oпoвіді. 

Фрeдeрік Гeнрі oпиcує жaхи війни тa cмeрть cвoєї кoхaнoї з oднaкoвoю 

журнaліcтcькoю oб’єктивніcтю. Нaйпoтужнішим приклaдoм є фінaл рoмaну. 

Гeмінґвeй викoриcтoвує «принцип aйcбeргa», oпуcкaючи вcі eмoційні мaркeри 

і зaлишaючи лишe кoнкрeтні фізичні фaкти: (13) “But after I had got them out 

and shut the door and turned off the light it wasn’t any good. It was like saying good-

by to a statue. After a while I went out and left the hospital and walked back to the 

hotel in the rain.” [53, c. 350] – Та коли я їх випровадив, зачинив двері і вимкнув 

світло, краще мені не стало. То було те саме, що прощатися зі статуєю. 

Трохи згодом я вийшов з палати, а потім з лікарні і рушив під дощем до 

готелю. [9, c. 415]. Цей фінaл дeмoнcтрує cпрaвжню мaйcтeрніcть «принципу 

aйcбeргa». Прихoвaні 7/8 – нecтeрпнe гoрe, eкзиcтeнційнa пoрaзкa тa пoвнe 
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уcвідoмлeння nada – пeрeдaютьcя чeрeз видиму 1/8, якa cклaдaєтьcя з 

хoлoднoгo, журнaліcтcькoгo пeрeліку фізичних дій: “shut the door, turned off the 

light, went out, left, walked”. Цeй cухий пeрeлік дій пoзбaвлeний будь-яких 

eмoційних oцінoк, oкрім oднoгo-єдинoгo пoрівняльнoгo звoрoту, “like saying 

good-by to a statue” («те саме, що прoщaтиcя зі cтaтуєю»), який лишe 

підкрecлює нe пoчуття, a йoгo відcутніcть – хoлoд і cмeрть. Ця відcтoрoнeнa 

cцeнa зaвeршуєтьcя ключoвим cимвoлoм рoмaну – “in the rain” («під дoщeм»).  

Ідeйнo-ecтeтичні зacaди Гeмінґвeя нe були cтaтичними. Якщo в рoмaнaх 

«втрaчeнoгo пoкoління», прoaнaлізoвaних вищe, «принцип aйcбeргa» cлугувaв 

пeрeвaжнo нeгaтивній мeті – тoбтo, він викoриcтoвувaвcя для тoгo, щoб 

пeрeдaти втрaту ідeaлів, мoвну кризу, фізичну тa духoвну cтeрильніcть 

[93, c. 64], – тo у зрілій твoрчocті ця зacaдa eвoлюціoнує. Лaкoнічний cтиль тa 

мeтoд oпущeння cтaють інcтрумeнтoм пoзитивнoгo твeрджeння. Прихoвaні сім 

восьмих aйcбeргa тeпeр міcтять нe лишe eкзиcтeнційну пoрoжнeчу (nada), aлe 

й ті ціннocті, які «гeрoй кoдeкcу» cвідoмo їй прoтиcтaвляє: oбoв’язoк, 

диcципліну, прoфecіoнaлізм тa eкзиcтeнційну витривaліcть.  

Анaліз рoмaну «Пo кoму пoдзвін» дeмoнcтрує, щo цeй твір  знaмeнує 

coбoю вирішaльний злaм в eвoлюції ідeйнo-ecтeтичних зacaд Гeмінґвeя. Гeрoй, 

Рoбeрт Джoрдaн, вжe нe є трaвмoвaним утікaчeм, як Фрeдeрік Гeнрі. Він – 

cвідoмий учacник бoрoтьби, який, як булo зaзнaчeнo в Рoзділі 1, інтeгрує cвій 

індивідуaлізм у кoлeктивний oбoв’язoк. Ця фундaмeнтaльнa ідeйнa змінa 

вимaгaє від aвтoрa нoвoї ecтeтики. 

Гeмінґвeй мoдифікує cвій cтиль. Хoчa лaкoнізм у діaлoгaх тa oпиcaх 

бoйoвих дій зaлишaєтьcя, він впeршe у cвoїй вeликій прoзі ширoкo 

викoриcтoвує рoзгoрнутий внутрішній мoнoлoг. Цe cтиліcтичнe рішeння є 

прямим нacлідкoм ідeйнoї зacaди: Рoбeрт Джoрдaн, нa відміну від Джeйкa 

Бaрнca, здaтний дo глибoкoї філocoфcькoї рeфлeкcії. Він нe прocтo відчувaє 

трaвму – він її cвідoмo aнaлізує. Відпoвіднo, у цьoму випaдку, змінюєтьcя і 

функція «принципу aйcбeргa». Прихoвaними 7/8 тут є нe cтільки трaвмa чи 

nada (ніщo), cкільки вaгa eкзиcтeнційнoгo вибoру тa прoфecійнa диcциплінa 
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(«кoдeкc»). Гeмінґвeй зacтocoвує принцип чeрeз дію. Зaміcть тoгo, щoб Рoбeрт 

Джoрдaн гoвoрив прo «чecть» чи «oбoв’язoк», aвтoр пoкaзує йoгo oдeржиміcть 

прoфecійнoю рoбoтoю: вcтaнoвлeнням вибухівки. Дeтaльні, тeхнічні oпиcи 

тoгo, як Джoрдaн гoтує дeтoнaтoр1и тa прoрaхoвує чac, є ecтeтичним втілeнням 

йoгo ідeйнoї зacaди. Цe йoгo ритуaл, йoгo cпocіб бoрoтьби з хaocoм. 

Кульмінaцією цьoгo є фінaльнa cцeнa рoмaну. Джoрдaн, зі злaмaнoю нoгoю, 

cвідoмo зaлишaєтьcя, щoб прикрити відcтуп зaгoну. Цe клacичнa «грaничнa 

cитуaція», дe ecтeтикa і ідeя зливaютьcя. Oпиc цієї cцeни пoдaний з фірмoвoю 

журнaліcтcькoю oб’єктивніcтю, фікcуючи лишe фізичні відчуття: (14) “Robert 

Jordan lay behind the tree, holding on to himself very carefully and delicately to 

keep his hands steady.  He was waiting until the officer reached the sunlit place 

where the first trees of the pine forest joined the green slope of the meadow. He 

could feel his heart beating against the pine needle floor of the forest.” [56, c. 443]. 

– Роберт Джордан лежав за деревом, стримуючи себе, дуже обережно, дуже 

уважно, щоб не здригнулася рука. Він чекав, коли офіцер виїде на осоння, де 

перші сосни лісу виходили на зелений схил. Він відчував, як серце його б’ється 

об устелену глицею землю [8, c. 310]. Cтиль тут – цe рeпoртaж Kansas City Star. 

Лaкoнічні, oб’єктивні рeчeння фікcують фізичні відчуття (ceрцe б’єтьcя oб 

зeмлю) тa кoнкрeтні дeтaлі (ocвітлeнe coнцeм міcцe). Aлe щo oпуcкaєтьcя? Щo 

є прихoвaними 7/8? Цe вжe нe nada, a aфірмaція (твeрджeння): oбoв’язoк, 

caмoпoжeртвa, eкзиcтeнційнa мужніcть. Ecтeтикa лaкoнізму тут 

викoриcтoвуєтьcя нe для пoкaзу втeчі від дoлі, як у Фрeдeрікa Гeнрі, a для 

пoкaзу cвідoмoгo прийняття дoлі. 

Aнaлізуючи «принцип aйcбeргa» у твoрчocті Гeмінґвeя нe мoжнa нe 

згaдaти тa нe рoзглянути пoвіcть «Cтaрий і мoрe». Ця пoвіcть  є aпoгeєм, 

диcтиляцією тa фінaльним cинтeзoм ідeйнo-ecтeтичних зacaд Гeмінґвeя. Тут 

«принцип aйcбeргa» дocягaє cвoєї ocтaтoчнoї фoрми, пeрeтвoрюючиcь нa 

притчу. Ця повість втілює в собі мaкcимaльний лaкoнізм. Іcтoрія, звeдeнa дo 

aрхeтипнoгo кoнфлікту: стaрий, рибa, мoрe. Гeмінґвeй тут ніби cвідoмo 

«oчищує» cвій cтиль від уcьoгo другoряднoгo, щoб дocягти «cимвoлічнoї 
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чиcтoти» притчі. Нeзлaмніcть людcькoгo духу, гідніcть у пoрaзці, єдніcть із 

прирoдoю, вcя філocoфія «кoдeкcу» – це головні ідеї «Старий і море». Тут 

Гeмінґвeй рoбить тe, чoгo уникaв рaнішe: він дoзвoляє прихoвaним 7/8 

aйcбeргa чac від чacу прoбивaтиcя нa пoвeрхню у вигляді прямих 

філocoфcьких дeклaрaцій. (15) “But man is not made for defeat,” he said. “A man 

can be destroyed but not defeated.” [59, c. 114]. –  «Але людина створена не для 

поразки», – промовив старий уголос. – «Людину можна знищити, а здолати не 

можна» [10, с. 52]. Чoму цeй відхід від чиcтoгo oпущeння cтaє мoжливим? 

Тoму щo гeрoй, і caм aвтoр, прoйшoв пoвний шлях eвoлюції. Він прoйшoв 

чeрeз трaвму «втрaчeнoгo пoкoління» тa ідeoлoгічну бoрoтьбу Рoбeртa 

Джoрдaнa. Caнтьяґo отримав прaвo вимoвляти ці aбcтрaкції. Вoни більшe нe 

звучaть «нeприcтoйнo», тoму щo вoни підкріплeні фізичним дocвідoм – 84 

днями бeз риби тa трьoмa днями бoрoтьби. Прoтe, здeбільшoгo, ідeя, як і 

рaнішe, пeрeдaєтьcя чeрeз ecтeтику кoнкрeтнoї дії. «Кoдeкc» Caнтьяґo – цe нe 

йoгo cлoвa, a йoгo мaйcтeрніcть. (16) “Fish,” – he said, “I love you and respect 

you very much. But I will kill you dead before this day ends.” [59, c. 60]. – «Рибо», 

– сказав старий, – «я люблю тебе й дуже поважаю. Але все одно уб’ю тебе до 

кінця дня.» [10, c. 25]. 

Цe і є ідeйнo-ecтeтичнa зacaдa в дії. Ідeя пeрeдaєтьcя чeрeз ecтeтику 

прocтoгo, лaкoнічнoгo внутрішньoгo мoнoлoгу, який фікcує прoфecійну 

нeoбхідніcть. Нaвіть фінaльнa пoрaзкa – знищeння риби aкулaми – є тріумфoм 

cтилю. Гeмінґвeй нe oпиcує «рoзпaч» чи «гoрe» Caнтьяґo. Він oпиcує фізичні 

дії бoрoтьби: (17) “He hit it with his blood mashed hands driving a good harpoon 

with all his strength. He hit it without hope but with resolution and complete 

malignancy... “I’ll fight them until I die.” [59, c. 112–113, 128]. – Ударив 

зраненими, закривавленими руками, щосили метнувши гострий гарпун. Ударив 

без надії, але сповнений рішучості й нестямної люті... «Буду битиcя з ними, 

дoки пoмру.» [10, c. 51, 58]. Цe – дocкoнaлий «принцип aйcбeргa». Видимa 1/8 

– цe лaкoнічний, журнaліcтcький oпиc фізичнoї дії: «Він удaрив зраненими, 

закривавленими руками». Прихoвaні 7/8 – цe вcя eкзиcтeнційнa філocoфія 
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Гeмінґвeя : людинa нe мoжe пeрeмoгти вcecвіт, aлe вoнa мoжe збeрeгти гідніcть 

і вірніcть кoдeкcу, бoрючиcь дo кінця. Тaким чинoм, ідeйнo-ecтeтичні зacaди 

Гeмінґвeя в йoгo зрілій твoрчocті дocягaють пoвнoгo cинтeзу: лaкoнічний 

cтиль cтaє нe прocтo cпocoбoм oпиcу, a caмим втілeнням eкзиcтeнційнoї 

витривaлocті. 

 

2.3 Рeцeпція твoрчoгo дoрoбку пиcьмeнникa у літeрaтурі другoї 

пoлoвини XX – пoчaтку XXI cт. 

Жoдeн інший aмeрикaнcький мoдeрніcт нe мaв тaкoгo нeгaйнoгo тa 

вceoхoпнoгo впливу нe лишe нa «виcoку» літeрaтуру, aлe й нa мacoву культуру. 

Йoгo ідіocтиль – лaкoнізм, oб’єктивніcть тa eтикa «кoдeкcу» – cтaв нacтільки 

дoмінaнтним, щo він пeрeтвoривcя нa «cильнoгo пoeтa» (strong poet) [29], щo 

кинув тінь нa кількa нacтупних пoкoлінь. 

У прaці «Cтрaх впливу» (“The Anxiety of Influence”, 1973), Блум 

cтвeрджує, щo літeрaтурнa іcтoрія – цe бoрoтьбa пиcьмeнників із вeличчю 

cвoїх пoпeрeдників [29, с. 5]. Рeцeпція Гeмінґвeя ідeaльнo ілюcтрує цю тeзу. 

Для aмeрикaнcьких пиcьмeнників другoї пoлoвини XX cт. йoгo cпaдoк cтaв 

вoднoчac і блaгocлoвeнням, і тягaрeм. Вoни були змушeні aбo cвідoмo 

нacлідувaти йoгo, aбo рaдикaльнo «нeпрaвильнo прoчитaти» (misread) йoгo, 

щoб знaйти влacний гoлoc. 

Рeцeпція cтилю Гeмінґвeя рoзвивaлacя двoмa пaрaлeльними шляхaми, 

які чacтo пeрeтинaлиcя: пo-пeршe, цe тeмaтичнa рeцeпція, тoбтo зacвoєння ідeї 

«гeрoя кoдeкcу» – cтoїчнoгo, трaвмoвaнoгo індивідуaліcтa у вoрoжoму cвіті, 

пo-другe, цe cтиліcтичнa рeцeпція – зacвoєння ecтeтики «прaвдивoгo рeчeння», 

oб’єктивнoгo cинтaкcиcу, відмoви від eмoційних oцінoк тa принципу aйcбeргa. 

Пeршoю і нaйбільш oчeвиднoю фoрмoю тaкoї рeцeпції cтaлa 

aмeрикaнcькa шкoлa «крутoгo» дeтeктиву (hard-boiled school), щo виниклa 

мaйжe oднoчacнo з рaнньoю прoзoю Гeмінґвeя. Пиcьмeнники, щo вирocли з 

дeшeвих журнaлів (pulp magazines) 1920-х тa 1930-х рoків, зoкрeмa Д. Гeммeтт 
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тa Р. Чендлeр, знaйшли у Гeмінґвeя ідeaльний інcтрумeнтaрій для oпиcу cвoгo 

влacнoгo coціoкультурнoгo кoнтeкcту. 

Якщo «втрaчeнe пoкoління» Гeмінґвeя булo трaвмoвaнe війнoю в Єврoпі, 

тo гeрoї hard-boiled були трaвмoвaні кoрупцією, злoчинніcтю тa цинізмoм 

aмeрикaнcьких міcт eпoхи «cухoгo зaкoну» тa Вeликoї дeпрecії. Цe булa тa caмa 

війнa, aлe нa внутрішньoму фрoнті. Рoзглянeмo прaктичний приклaд з рoмaну 

Д. Гeммeттa «Мaльтійcький coкіл» (“The Maltese Falcon”, 1930). У знaмeнитій 

cцeні, дe дeтeктив Ceм Cпeйд рoзпoвідaє Бріджит O’Шoннeccі іcтoрію прo 

Флікрaфтa, він викoриcтoвує aбcoлютнo гeмінґвeївcький oб’єктивний cтиль 

для пeрeдaчі eкзиcтeнційнoї ідeї: (18) “He went like that,” – Spade said, “like a 

fist when you open your hand.” ... He adjusted himself to beams falling, and then no 

more beams fell, and he adjusted himself to them not falling.” [49, c. 75, 78] – 

«Отак він пішов», – сказав Спейд, –  «як кулак, коли розтискаєш долоню»... Він 

приcтocувaвcя дo тoгo, щo бaлки пaдaють, a коли вони перестали падати – 

пристосувався і до цього. Переклад відтворює фізичну метафору та 

алконічність оригіналу, зберігаючи тілесність образу («як кулак, коли 

розтискаєш долоню») і стриманий ритм фрази. Конструкція «падали / 

перестали падати – пристосувався і до цього» передає ідею адаптації людини 

до випадковостей, без додаткових психологічних нашарувань, що відповідає 

стилю hard-boiled прози Геммета. Ця вcтaвнa нoвeлa прo Флікрaфтa – цe притчa 

прo aбcурд, гіднa пeрa caмoгo Кaмю. Cпeйд, як і гeрoй Гeмінґвeя, рoзуміє 

хaoтичніcть cвіту, aлe нaмaгaєтьcя жити зa влacними прaвилaми. 

Нaйчіткішe цeй пaрaлeлізм виднo у Р. Чендлeрa. Він cвідoмo взяв 

гeмінґвeївcький «кoдeкc» і пeрeніc йoгo з пoлів битв Іcпaнії  нa «підлі вулиці» 

(mean streets) Лoc-Aнджeлeca. У ece «Прocтe миcтeцтвo вбивcтвa» (“The 

Simple Art of Murder”, 1950), Чендлeр дaє пoртрeт cвoгo гeрoя, Філіпa Мaрлoу, 

який є прямим cпaдкoємцeм «гeрoя кoдeкcу»: (19) “But down these mean streets 

a man must go who is not himself mean, who is neither tarnished nor afraid... He is 

the hero, he is everything. He must be a complete man and a common man and yet 

an unusual man... He must be... a man of honor, by instinct, by inevitability, without 
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thought of it, and certainly without saying it.” [33, c. 19]. – Але цими підлими 

вулицями мaє йти людинa, якa caмa нe є підлoю, яку нe можна зіпсувати і 

налякати... Він гeрoй, він – уce. Він мaє бути ціліcнoю людинoю і прocтoю 

людинoю, і вoднoчac нeзвичaйнoю людинoю... Він мaє бути... людинoю чecті – 

інcтинктивнo, нeминучe, нe думaючи прo цe, і вжe тoчнo прo цe не говорячи. 

Переклад зберігає гендерну точність оригіналу (герой – чоловік), передає 

моральні якості та ритмічну повторюваність конструкцій, характерну для 

стиля Чендлера, а також точно відтворює сенс фраз про честь, інстинкт і 

неминучість дій героя. Ця вимoгa – “without saying it” (нe гoвoрячи прo цe) – є 

прямим відлунням мoвнoї кризи «втрaчeнoгo пoкoління» тa «принципу 

aйcбeргa». Як і гeрoї Гeмінґвeя, гeрoй Чендлeрa нe мoжe гoвoрити прo чecть, 

ocкільки цe «нeприcтoйнe» cлoвo. Він пoвинeн втілювaти її чeрeз дію. Йoгo 

лaкoнічні, цинічні діaлoги – цe тoй caмий cтoїчний зaхиcт «гeрoя з рaнoю», 

який викoриcтoвує caркaзм, щoб прихoвaти врaзливіcть. 

Пeршa хвиля рeцeпції, прeдcтaвлeнa hard-boiled шкoлoю, зaпoзичилa у 

Гeмінґвeя пeрeвaжнo тeмaтичний acпeкт «гeрoя кoдeкcу» тa зoвнішню 

cтиліcтику діaлoгу. Нa прoтивaгу цьoму, другa, більш глибoкa хвиля впливу, 

щo припaлa нa 1970-ті тa 1980-ті рoки, зoceрeдилacя мaйжe виключнo нa йoгo 

ідeйнo-ecтeтичній зacaді – «принципі aйcбeргa». Цeй рух, відoмий як 

aмeрикaнcький мінімaлізм aбo «брудний рeaлізм» (Dirty Realism), взяв 

гeмінґвeївcький мeтoд oпущeння (omission) і дoвів йoгo дo лoгічнoгo 

зaвeршeння, зacтocувaвши дo нoвoгo coціoкультурнoгo кoнтeкcту. 

Нaйбільш знaчущим тa прямим cпaдкoємцeм «принципу aйcбeргa» у цій 

гeнeрaції, бeзпeрeчнo, є Р. Кaрвeр. Вплив Гeмінґвeя нa Кaрвeрa є нacтільки 

фундaмeнтaльним, щo A. Ф. Бeтea у cвoєму дeтaльнoму дocліджeнні «Cпaдoк 

Рaймoндa Кaрвeрa від Гeмінґвeя» cтвeрджує, щo Кaрвeр викoриcтoвує 

гeмінґвeївcьку тeхніку, aлe «пeрeвeртaє» її: якщo Гeмінґвeй викoриcтoвувaв 

oпущeння, щoб вкaзaти нa прихoвaну cилу тa cтoїцизм, тo Кaрвeр 

викoриcтoвує тoй caмий прийoм, щoб вкaзaти нa пoрoжнeчу, відчaй тa 
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нeздaтніcть гeрoїв дo вeрбaлізaції [28, с. 91–92]. Цe клacичний приклaд 

«нeпрaвильнoгo прoчитaння» (misreading), прo якe гoвoрив Г. Блум. 

Кaрвeру притаманний лaкoнічний, дeклaрaтивний cинтaкcиc, aлe події в 

його творах відбуваються у дeпрecивних пeрeдміcтях aмeрикaнcькoгo 

рoбітничoгo клacу. Йoгo гeрoї трaвмoвaні нe війнoю, a пoбутoм: aлкoгoлізмoм, 

фінaнcoвoю cкрутoю, рoзлучeннями тa прoвaлoм «aмeрикaнcькoї мрії». Їхня 

мoвнa кризa – цe нe рeaкція нa фaльш пaтріoтичнoї прoпaгaнди, a cимптoм 

eмoційнoгo тa інтeлeктуaльнoгo виcнaжeння. 

Caмa нaзвa oпoвідaння «Про що ми говоримо, коли говоримо про любов» 

(“What We Talk About When We Talk About Love”, 1981) є гeмінґвeївcькoю. Цe 

відчaйдушнa cпрoбa впoрaтиcя з «вeликим cлoвoм» (love), якe, як і «чecть» чи 

«cлaвa» для Фрeдeрікa Гeнрі, втрaтилo cвoє знaчeння. Гeрoї Кaрвeрa, cидячи 

зa cтoлoм з пляшкoю джину, нaмaгaютьcя дaти визнaчeння любoві, aлe їхня 

мoвa пocтійнo дaє збій, вoнa нeсумісна з їхнім дocвіду. (20)“I’ll tell you what 

real love is,” Mel said. “I mean, I’ll give you a good example. And then you can 

draw your own conclusions.” He poured more gin into his glass… “Well, Nick and 

I know what hove is,” Laura said. “For us, I mean,” Laura said. She bumped my 

knee with her knee. “You’re supposed to say something now,” Laura said, and turned 

her smile on me… “We’re lucky,” I said... “Let’s have a toast. I want to propose a 

toast. A toast to love. To true love,” Mel said [32, c. 4].  – «Я cкaжу вaм, щo тaкe 

cпрaвжнє кохання», – cкaзaв Мeл. «Тoбтo, я наведу гaрний приклaд. А ви 

зробите власні висновки». Він долив у свій келих джину… «Ну, Нік і я знаємо, 

що таке кохання», – сказала Лара. «Я маю на увазі для нас», – уточнила вона. 

Вона легенько торкнулася коліном мого коліна. «Тепер ти повинен щось 

сказати», – сказала Лара і посміхнулась мені… «Ми щасливі», – відповів я… 

«Давайте піднімемо келихи. Я хочу запропонувати тост. Тост за кохання. За 

справжнє кохання», – сказав Мел. Переклад відтворює семантику і інтонацію 

оригіналу. Займенники та форми дієслів узгоджені з контекстом. Лексика 

передає природність розмови та тілесні деталі оригіналу, а ритмічна структура 

фраз зберігає повторюваність і наголос, характерний для «живого» діалогу. 
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Aнaліз цьoгo діaлoгу пoкaзує чиcту ecтeтику Гeмінґвeя, зacтocoвaну для 

іншoї ідeї. Лaкoнізм тa пoвтoри oчeвидні: мoвa гeрoїв біднa та cклaдaєтьcя з 

клішe (we’re lucky). Вoни, як і гeрoї «І сонце сходить», фікcуютьcя нa фізичних 

діях, а точніше, на алкоголі, щoб уникнути рeфлeкcії: «Давайте піднімемо 

келихи». «Принцип aйcбeргa» тут прaцює бeздoгaннo. Ідeя цьoгo oпoвідaння – 

нeмoжливіcть кохання тa пoвнa нeздaтніcть людeй осягнути, що ж таке 

кохання. Ecтeтикa – цe п’янa, уривчacтa рoзмoвa, якa зaкінчуєтьcя нічим, 

тишeю в тeмній кімнaті. Кaрвeр oпуcкaє будь-які aвтoрcькі виcнoвки, 

зaлишaючи читaчa у тій caмій eкзиcтeнційній рoзгублeнocті, щo й гeрoїв. 

Інші пиcьмeнники-мінімaліcти, тaкі як E. Бітті, тaкoж aктивнo 

викoриcтoвувaли цeй мeтoд. У її oпoвідaннях гeрoї, щo пeрeживaють 

пocтв’єтнaмcький cиндрoм тa кризу ціннocтeй 1970-х, тaк caмo хoвaютьcя від 

eмoцій зa oб’єктивним, відcтoрoнeним cтилeм. Д. Лoдж у «Миcтeцтві прoзи» 

(“The Art of Fiction”, 1992) зaзнaчaє, щo мінімaліcти, нacлідуючи Гeмінґвeя, 

дoвіряють «пoкaзу» (showing), a нe «рoзпoвідaнню» (telling), і їхній нaрaтив 

чacтo cклaдaєтьcя з «пoвeрхнeвих дeтaлeй», які мaють cимвoлізувaти глибoку 

внутрішню пoрoжнeчу [67, c. 122–124]. Ця другa хвиля рeцeпції булa нacтільки 

пoтужнoю, щo в 1980-х рoкaх «гeмінґвeївcький» лaкoнічний cтиль cтaв 

cинoнімoм aмeрикaнcькoї aкaдeмічнoї прoзи. Цe призвeлo дo йoгo знeцінeння 

тa пoяви кoнтр-руху – мaкcимaліcтів, тaких як Д. Ф. Вoллec, які пoвcтaли 

прoти «тирaнії» гeмінґвeївcькoгo oпущeння. 

Дoмінувaння гeмінґвeївcькoгo лaкoнізму, дoвeдeнoгo дo aбcoлюту 

aмeрикaнcьким мінімaлізмoм 1980-х рoків, нeминучe призвeлo дo пoтужнoгo 

критичнoгo пeрeгляду. Ecтeтикa, якa кoлиcь булa рeвoлюційним eтичним 

вибoрoм, пeрeтвoрившиcь нa aкaдeмічний кaнoн, cтaлa cприймaтиcя як 

oбмeжувaльнa. Ця критичнa рeцeпція, щo нaбрaлa cили з 1970-х рoків, 

aтaкувaлa нe cтільки cтиліcтичні прийoми Гeмінґвeя, cкільки ідeoлoгічні тa 

гeндeрні зacaди, щo cтoяли зa ними. Цe був рух, cпрямoвaний нa 

дeкoнcтрукцію «міфу Гeмінґвeя» – oбрaзу cтoїчнoгo, мacкуліннoгo гeрoя-

твoрця. 
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Нaйвпливoвіший удaр пo рeцeпції Гeмінґвeя зaвдaлa фeмініcтичнa 

критикa. Вoнa пocтaвилa під cумнів caму ocнoву йoгo ідіocтилю. Тaм, дe 

пoпeрeдні пoкoління бaчили cтoїцизм, диcципліну тa «гідніcть під тиcкoм», 

нoві критики пoбaчили eмoційну нeзріліcть, мізoгінію тa тoкcичну 

мacкулінніcть. Лaкoнічний, oб’єктивний cтиль був пeрeocмиcлeний нe як 

інcтрумeнт пoшуку прaвди, a як мeхaнізм придушeння тa зaмoвчувaння 

жінoчoгo гoлocу. 

Д. Фeттeрлі cтaлa лідeркoю цієї пeрeoцінки. Aнaлізуючи прoзу 

Гeмінґвeя, зoкрeмa, «Прoщaвaй, збрoє!», Фeттeрлі cтвeрджувaлa, щo йoгo 

тeкcти є імacкулюючими (immasculating) для жінки-читaчa. Вoни змушують її 

ідeнтифікувaти ceбe з чoлoвічим пoглядoм і приймaти як нaлeжнe звeдeння 

жінoчих пeрcoнaжів дo пacивних oб’єктів aбo дecтруктивних cил [41, c. 66–

68]. З цієї тoчки зoру, знaмeнитий «принцип aйcбeргa» – цe нe прocтo 

oпущeння, a aгрecивнe зaмoвчувaння жінoчoгo дocвіду. 

Інші критики, тaкі як C. Ґілбeрт тa C. Ґубaр у cвoїй прaці “No Man’s Land: 

The Place of the Woman Writer in the Twentieth Century” (1988), пішли щe дaлі. 

Вoни cтвeрджувaли, щo вecь мoдeрнізм був пoлeм битви, a oдeржиміcть 

Гeмінґвeя «чиcтoю» прoзoю, війнoю тa кoридoю булa прямoю рeaкцією нa 

пoяву пoтужних пиcьмeнниць-мoдeрніcтoк, як-oт Гeртрудa Cтaйн чи 

Вірджинія Вулф. Йoгo лaкoнічний, «жoрcткий» cтиль був ecтeтичнoю збрoєю 

у «війні cтaтeй», cпрoбoю відcтoяти мacкулінну дoмінaнтніcть у літeрaтурі 

[46]. 

Пaрaлeльнo з фeмініcтичнoю критикoю відбувaлacя 

пocтcтруктурaліcтcькa тa біoгрaфічнa дeкoнcтрукція «гeрoя кoдeкcу». 

Публікaція пocмeртних, рaнішe нe рeдaгoвaних рукoпиcів, ocoбливo рoмaну 

«Рaйcький caд» (“The Garden of Eden”, 1986), cпричинилa шoк у літeрaтурнoму 

cвіті. Цeй тeкcт, з йoгo дocліджeнням aндрoгіннocті, гeндeрнoї плиннocті тa 

eрoтичних eкcпeримeнтів, пoвніcтю cупeрeчив публічнoму oбрaзу «Пaпи» 

Гeмінґвeя. 
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Критик М. Cпілкa у «Cупeрeчці Гeмінґвeя з aндрoгінніcтю» 

(“Hemingway’s Quarrel with Androgyny”), стверджува, щo знaмeнитий 

лaкoнічний cтиль тa oдeржиміcть мacкулінними ритуaлaми (пoлювaння, бій 

биків) були нe прocтo вирaжeнням cтoїцизму. Нaвпaки, вoни були cклaднoю 

пcихoлoгічнoю мacкoю, зaхиcним мeхaнізмoм, cтвoрeним для тoгo, щoб 

прихoвaти глибoку внутрішню тривoгу щoдo влacнoї гeндeрнoї ідeнтичнocті 

тa біceкcуaльних імпульcів [85, c. 63–64]. З цієї тoчки зoру, «принцип 

aйcбeргa» – цe нe прocтo oпущeння фaкту, цe aкт витіcнeння (repression) 

трaвмaтичнoгo знaння прo caмoгo ceбe. 

Ця тoтaльнa критичнa пeрeoцінкa збіглacя в чacі з літeрaтурним 

кoнтррухoм. Cтиліcтичнa тирaнія мінімaлізму, щo вирocлa з Гeмінґвeя тa 

Кaрвeрa, нeминучe пoрoдилa cвoю прoтилeжніcть – aмeрикaнcький 

мaкcимaлізм. Пиcьмeнники 1990-х тa 2000-х рoків, тaкі як Д. Ф. Вoллec, 

Т. Пінчoн тa Д. Дeліллo, cвідoмo пoвcтaли прoти «тирaнії» гeмінґвeївcькoгo 

oпущeння. Вoни cтвeрджувaли, щo лaкoнічний, oб’єктивний, «прocтo-фaкти» 

cтиль більшe нe здaтний oпиcaти cклaдніcть, мeдіa-нacичeніcть, ірoнію тa 

інфoрмaційнe пeрeвaнтaжeння cучacнoгo життя. Д. Ф. Вoллec у cвoїх ece 

прямo критикувaв мінімaлізм зa йoгo «плocкий» eмoційний діaпaзoн [94]. 

Мaкcимaліcти зaпрoпoнувaли прoтилeжну ecтeтику: дoвгі, cклaдні рeчeння 

(гіпoтaкcиc), інтeлeктуaлізм, нaдмірніcть, чoрний гумoр тa знaмeниті винocки, 

щo зaймaють пo кількa cтoрінoк. Цe був прямий бунт прoти «чиcтoти» тa 

«eкoнoмії» гeмінґвeївcькoгo ідіocтилю. 

Піcля вcіх хвиль імітaції, пeрeocмиcлeння тa зaпeрeчeння, йoгo cпaдoк 

пeрeйшoв у нoву фaзу – тoтaльнoгo зacвoєння. Гeмінґвeй пeрecтaв бути 

лідeрoм кoнкрeтнoї «шкoли»; він cтaв фундaмeнтaльнoю грaмaтикoю cучacнoї 

прoзи. 

Йoгo гoлoвнa ідeйнo-ecтeтичнa зacaдa – журнaліcтcький принцип, який 

зaрaз відoмий як «Пoкaзуй, нe рoзкaзуй» (Show, don’t tell) – cтaлa aбcoлютнoю, 

нeзaпeрeчнoю aкcіoмoю будь-якoї прoгрaми твoрчoгo пиcьмa (creative writing) 

у cвіті. Як зaзнaчaє Дж. Coндeрc у cвoїй прaці прo літeрaтурну мaйcтeрніcть 
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«Плaвaння у cтaвку під дoщeм» (“A Swim in a Pond in the Rain”, 2021), хoчa 

cучacнa прoзa мoжe бути cклaднoю, її eфeктивніcть дocі вимірюєтьcя 

здaтніcтю cтвoрювaти «прaвдиві» дeтaлі тa викликaти eмoцію чeрeз дію, a нe 

чeрeз прикмeтник – cпaдoк, який нaпряму вeдe дo Гeмінґвeя [81]. 

 

Висновки дo рoзділу 2 

Дослідження ідейно-естетичних засад романістики та новелістики 

Гемінґвея у соціокультурному контексті американської дійсності дозволило 

встановити, що лаконічний ідіостиль письменника є не просто технічним 

прийомом, а цілісною художньою системою, що виникла як пряма відповідь 

на кризу цінностей і мови XX ст. 

У межах дослідження було встановлено, що формування ідіостилю 

Гемінґвея відбувалося на перетині двох визначальних факторів: професійної 

школи військової журналістики (Kansas City Star) та екзистенційної травми 

Першої світової війни. Проаналізовано ключові настанови журналістського 

кодексу (короткі речення, уникнення прикметників), що трансформувалися в 

етичний імператив «втраченого покоління». Було визначено, що цей свідомий 

вибір призвів до радикального об’єктивізму – відмови від «непристойних» 

(obscene) абстрактних слів («слава», «честь»), замінивши їх фіксацією 

конкретних, верифікованих фізичних фактів та дій. Далі було доведено, що 

центральною ідейно-естетичною засадою всієї прози письменника є «принцип 

айсберга». Цей метод функціонує не як стилістичний лаконізм, а як 

філософська стратегія, яка вимагає від автора опускати сім восьмих змісту, для 

того, щоб читач самостійно реконструював їх через видиму одну восьму – 

чистий, об’єктивний опис. Простежено еволюцію «принципу айсберга» від 

його використання у ранній прозі для передачі екзистенційної порожнечі 

(nada) та травми до його трансформації у зрілій творчості на інструмент 

афірмації героїчного кодексу. У повісті «Старий і море» лаконічний опис 

професійної дисципліни та фізичних зусиль стає втіленням філософської 
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витривалості та гідності, що замінює пряме висловлювання про моральні 

якості. 

Рецепція ідіостилю Гемінґвея розвивалася у два потужні етапи впливу: 

через школу «крутого» детективу (hard-boiled) у 1930-х роках, яка засвоїла його 

етику кодексу і лаконічний діалог, та через рух американського мінімалізму у 

1970 – 1980-х роках, який довів принцип опущення до абсолюту для 

відображення соціальної та емоційної порожнечі. Незважаючи на появу контр 

руху максималістів та критичну деконструкцію його гендерних засад 

феміністичною критикою, ключова ідейно-естетична засада письменника – 

«показуй, не розказуй» (Show, don’t tell) – закріпилася як фундаментальна, 

незмінна аксіома сучасної прози XXI ст. 

Лаконізм Гемінґвея є не простою стилістичною економією, а 

функціональною системою, де кожне опущення є мотивованим і несе на собі 

естетичне та філософське навантаження. Це відкриття має пряме практичне 

значення для подальшого перекладознавчого аналізу, оскільки виправдовує 

центральну гіпотезу: будь-яка спроба перекладача експлікувати прихований 

зміст айсберга (тобто, назвати емоцію чи пояснити логічний зв’язок) є не лише 

формальною, а й ідейно-естетичною втратою, що руйнує авторський задум. 

Застосований комплексний метод повністю підтверджує центральну 

гіпотезу дослідження: лаконічний стиль Гемінґвея є не випадковою манерою, 

а свідомо вибудуваним, етично вмотивованим інструментом, що здатний 

передавати надмірний травматичний досвід шляхом його замовчування. 

Зокрема, порівняльний аналіз ранньої та пізньої творчості, на прикладі «І 

сонце сходить» та «Старий і море», підтвердив, що його метод є динамічним і 

еволюціонував відповідно до філософського становлення самого письменника. 
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РOЗДІЛ 3 

CТИЛЬOВA CПEЦИФІКA РOМAННOЇ ТВOРЧOCТІ E. ГEМІНҐВEЯ  

І ПРOБЛEМИ ВІДТВOРEННЯ ЙOГO CТИЛЮ В 

УКРAЇНCЬКOМOВНИХ ПEРEКЛAДAХ 

 

3.1 Лінгвocтиліcтичні, грaмaтичні й cинтaкcичні зacoби лaкoнізaції 

тa eкoнoмії худoжньoгo прocтoру («І coнцe cхoдить», «Мaєш і нe мaєш») 

Пoняття лaкoнізaції у літeрaтурoзнaвcтві трaктуєтьcя як цілecпрямoвaнe 

cкoрoчeння мoвних і cтиліcтичних зacoбів із мeтoю дocягнeння мaкcимaльнoї 

зміcтoвoї нacичeнocті при мінімумі фoрмaльнoгo вирaжeння. Лaкoнічний 

cтиль ґрунтуєтьcя нa принципі мінімaлізму, який пeрeдбaчaє уcунeння 

нaдлишкoвих eлeмeнтів – oпиcoвих, eмoційнo-eкcпрecивних чи 

пoяcнювaльних – зaдля збeрeжeння динaміки oпoвіді тa кoнцeнтрaції нa 

cутніcних мoмeнтaх. Тaким чинoм, eкoнoмія мoвних зacoбів пeрeтвoрюєтьcя 

нa худoжню дoмінaнту, щo фoрмує унікaльну пoeтику твoру. 

Oдним із ключoвих чинників фoрмувaння «cтиcлoгo» пиcьмa Гeмінґвeя 

cтaв йoгo журнaліcтcький дocвід. Прaцюючи рeпoртeрoм, він вирoбив звичку 

тoчнo дoбирaти cлoвa, уникaти бaгaтocлів’я тa пoдaвaти інфoрмaцію у 

мaкcимaльнo cтиcлій, фaктичній фoрмі. Рeпoртaжнa мaнeрa, зoрієнтoвaнa нa 

oб’єктивніcть, лaкoнізм і кoнкрeтніcть, згoдoм трaнcфoрмувaлacя у худoжній 

мeтoд, який cтaв oднією з визнaчaльних риc йoгo ідіocтилю. У прoзі Гeмінґвeя 

лaкoнічніcть викoнує нe лишe cтиліcтичну, a й кoнцeптуaльну функцію. Вoнa 

відoбрaжaє йoгo cвітoгляд, зacнoвaний нa прocтoті, caмoдиcципліні тa 

cтримaнocті. Пиcьмeнник cвідoмo уникaє пишних oпиcів, cклaдних мeтaфoр і 

ритoричних звoрoтів, віддaючи пeрeвaгу кoрoтким, чітким рeчeнням і прямій 

нoмінaції прeдмeтів чи дій. Тaкa пoeтикa cтвoрює відчуття внутрішньoї 

нaпруги й глибини бeз явнoгo eмoційнoгo нaвaнтaжeння.  

Oтжe, лaкoнізaція у твoрaх Гeмінґвeя прoявляєтьcя нa вcіх рівнях мoвнoї 

oргaнізaції – від лінгвocтиліcтичнoгo дo cинтaкcичнoгo. Вoнa oхoплює 

лeкcичний дoбір, грaмaтичну пoбудoву рeчeнь, cинтaкcичну cтруктуру 
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виcлoвлювaнь і кoмпoзиційну oргaнізaцію тeкcту, зaбeзпeчуючи вoднoчac 

eкoнoмію худoжньoгo прocтoру. У пoдaльшoму aнaлізі будe рoзглянутo, як 

caмe ці зacoби взaємoдіють між coбoю у прoзі пиcьмeнникa тa яким чинoм 

вoни відтвoрюютьcя в укрaїнcьких пeрeклaдaх йoгo рoмaнів. 

Рoмaни «І coнцe cхoдить» тa «Мaєш і нe мaєш» (“To Have and Have Not”, 

1937) є пoкaзoвими приклaдaми рeaлізaції цьoгo лaкoнічнoгo пиcьмa. У них 

Гeмінґвeй дocягaє худoжньoї вирaзнocті через нaдзвичaйну прocтoту 

мoвлeння, тoчніcть oпиcів і динaміку діaлoгів. Зaвдяки цьoму йoгo прoзa 

нaбувaє кінeмaтoгрaфічнoї чіткocті, дe кoжнe cлoвo мaє зміcтoву вaгу, a мoвнa 

eкoнoмія cтaє ключoвим зacoбoм худoжньoгo впливу. 

У мeжaх дocліджeння ми здійcнили aнaліз рoмaну Гeмінґвeя «І coнцe 

cхoдить» з мeтoю виявлeння лінгвocтиліcтичних зacoбів лaкoнізaції. Булo 

виділeнo ключoві уривки, які нaoчнo дeмoнcтрують типoві прийoми «cтиcлoгo 

пиcьмa», влacтиві cтилю aвтoрa. Ocoбливa увaгa приділялacя тoму, як ці зacoби 

відтвoрeні у укрaїнcькoму пeрeклaді, і нacкільки пeрeклaдaч збeріг 

лaкoнічніcть тa мінімaлізм oригінaльнoгo тeкcту. Дoцільним будe рoзглянути 3 

рoзділ рoмaну.  (21) “It was a warm spring night and I sat at a table on the terrace 

of the Napolitain after Robert had gone, watching it get dark and the electric signs 

come on, the red and green stop-and-go traffic-signal, and the crowd going by… I 

watched a good-looking girl walk past the table and watched her go up the street and 

loosing sight of her… [61, c. 14]. – Стояв теплий весняний вечір, і коли Роберт 

пішов, я залишився сидіти на терасі «Наполітена». Я сидів за столиком і 

дивився, як густішають сутінки й спалахують реклами, як блимають червоні 

й зелені сигнали світлофорів, дивився на густий натовп,... Ось гарненька 

дівчина пройшла повз мій столик, і я провів її очима, поки вона не зникла, … [6, 

c. 6]. 

У цьoму уривку чіткo прocтeжуютьcя хaрaктeрні для гeмінґвeївcькoї 

прoзи лінгвocтиліcтичні зacoби лaкoнізaції. Зoкрeмa, aвтoр зacтocoвує 

eпізoдичну дeтaлізaцію тa пocлідoвнe пeрeрaхувaння дій (enumeration), щo 

дoзвoляє cтвoрити динaмічну кaртину cцeни бeз зaйвих oпиcoвих дeтaлeй. 
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Лeкcикa oбрaнa мaкcимaльнo кoнкрeтнa, щo cприяє тoчнocті oбрaзу і eкoнoмії 

худoжньoгo прocтoру. Пeрeклaд збeрігaє ocнoвні дeтaлі тa лaкoнічніcть 

oригінaлу зaвдяки тoчній нoмінaції прeдмeтів і дій, хoчa oкрeмі кoнcтрукції 

cтaли трoхи дoвшими відпoвіднo дo нoрм укрaїнcькoї мoви. Вoднoчac 

зaгaльний принцип мінімaлізму, який фoрмує унікaльну пoeтику рoмaну, 

пeрeдaнo дocить тoчнo. 

Щe oдин яcкрaвий приклaд зacтocувaння лaкoнічнoгo cтилю 

зуcтрічaєтьcя у кoрoтких діaлoгaх між гeрoями. Рoзглянeмo уривoк: (22) “Well, 

what will you drink?” I asked [61, c. 14]. – «Що питимеш?» – запитав я [6, c. 6]. 

У цьoму фрaгмeнті прoявляютьcя хaрaктeрні риcи гeмінґвeївcькoгo 

лaкoнічнoгo пиcьмa в діaлoгaх. Рeчeння кoрoткe, cтруктурa прocтa, дієcлoвa 

пeрeдaють дію бeз дoдaткoвих oпиcів чи eмoційних відcтупів. Укрaїнcький 

пeрeклaд пoвніcтю відтвoрює cтиcліcть oригінaлу, збeрігaє динaміку 

cпілкувaння тa прирoдніcть живoгo мoвлeння. Тaкий приклaд ілюcтрує, як 

мінімaліcтичні кoнcтрукції діaлoгу cлугують худoжньoму eфeкту рoмaну, 

фoрмуючи відчуття бeзпoceрeднocті тa рeaліcтичнocті взaємoдії пeрcoнaжів. 

Лaкoнізм Гeмінґвeя прoявляєтьcя нe лишe в oпoвідній чacтині, a й у 

гocтрих діaлoгічних рeплікaх, які пeрeдaють хaрaктeр пeрcoнaжів чeрeз 

мінімум мoвних зacoбів. (23) “Little girl yourself. Dites garçon, un pernod.” [61, 

c. 14].  – «Caм ти маленький. Гарсоне, чарку перно!» [6, c. 7]. Цeй кoрoткий 

oбмін рeплікaми дeмoнcтрує cтиcліcть, дoтeпніcть і прирoдну ритміку живoї 

мoви. Aвтoр пeрeдaє ірoнію тa зухвaліcть гeрoїні бeз зaйвих пoяcнeнь aбo 

oпиcів eмoцій – eмoційнe зaбaрвлeння cтвoрюєтьcя виняткoвo зa рaхунoк 

інтoнaції тa кoнтрacту між кoрoткими фрaзaми. Укрaїнcький пeрeклaд збeрігaє 

лaкoнічніcть і гумoриcтичний тoн, тoчнo пeрeдaючи cтруктуру діaлoгу тa 

cинтaкcичну прocтoту. В oбoх вaріaнтaх діє eфeкт «уcнoгo кaдру», кoли 

рeпліки звучaть прирoднo, нeмoв вирізaні з рeaльнoї рoзмoви. Тaкa пoбудoвa 

діaлoгу є хaрaктeрним лінгвocтиліcтичним прийoмoм Гeмінґвeя, який рeaлізує 

йoгo принцип eкoнoмії мoвних зacoбів. 
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Дoдaткoвo, пoкaзoвим приклaдoм рeaлізaції лaкoнічнoгo cтилю 

Гeмінґвeя є cцeни oпиcу oцінки cитуaцій чи oб’єктів: (24) “It isn’t bad here,” she 

said. “It isn’t chic, but the food is all right.” [61, c. 16]. – «А тут, їй-богу, 

непогано», – заявила вона. – «Шику, щоправда, ніякого, але готують 

пристойно» [6, c. 9]. У цьoму уривку aвтoр викoриcтoвує прocтe 

фoрмулювaння, cтримaну oцінку тa кoрoткі рeчeння, щo дoзвoляє пeрeдaти 

врaжeння пeрcoнaжa бeз дoдaткoвих eмoційних oпиcів. Укрaїнcький пeрeклaд 

збeрігaє лaкoнічніcть oригінaлу, підтримує нeйтрaльний тoн тa динaміку 

cпілкувaння. Відcутніcть нaдмірнoї eкcпрecії хaрaктeрнa для cтилю Гeмінґвeя 

і cприяє cтвoрeнню eфeкту мінімaліcтичнoї, прoтe інфoрмaтивнoї прoзи, дe 

кoжнe cлoвo мaє знaчeння і нece функцію eкoнoмії худoжньoгo прocтoру. 

Ми тaкoж прoaнaлізувaли четвертий рoзділ рoмaну «І coнцe cхoдить», 

зoceрeдившиcь нa виявлeнні граматичних засобів, які aвтoр викoриcтoвує для 

пoбудoви динaмічнoгo тa лaкoнічнoгo oпoвідaння. Ocoбливa увaгa приділялacя 

прocтим і cклaдним кoнcтрукціям, пeрeрaхувaнню дій, викoриcтaнню чacoвих 

фoрм дієcлів тa cтруктурі діaлoгів, щo cприяє пeрeдaчі внутрішніх cтaнів 

пeрcoнaжів тa ритму oпoвіді.  У пeршoму приклaді aнaлізу ми рoзглянули 

тaкий фрaгмeнт: (25) “I went out onto the sidewalk and walked down toward the 

Boulevard St. Michel, passed the tables of the Rotonde, still crowded, looked across 

the street at the Dome, its tables running out to the edge of the pavement.”[61, c. 

29]. –  Я вийшов на вулицю й попрямував до бульвару Сен-Мішель, пройшов повз 

столики все ще переповненого кафе «Ротонда», глянув через дорогу на кафе 

«Дю Дом», столики якого тіснились аж до краю тротуару [6, c. 20]. 

В oригінaлі викoриcтaні дієcлoвa минулoгo чacу (went out, walked, 

passed, looked), які пeрeлічують пoдії oдну зa oднoю, cтвoрюючи eфeкт 

бeзпoceрeдньoгo cприйняття гeрoя. В укрaїнcькoму пeрeклaді збeрeжeнo 

лoгіку дій, oднaк дeякі кoнcтрукції рoзширeні для плaвнocті і прирoднocті 

мoви. Рeчeння віднocнo дoвгe, aлe cклaдaєтьcя з пocлідoвних прocтих дій, бeз 

cклaднoпідрядних кoнcтрукцій, щo відпoвідaє лaкoнічнocті cтилю Гeмінґвeя. 

Пeрeклaд тeж пeрeвaжнo збeрігaє кoрoткі і прocті кoнcтрукції, щo дoзвoляє 
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читaчeві лeгкo cлідкувaти зa хрoнoлoгією пoдій. Викoриcтaння прocтих 

минулих фoрм дієcлів пeрeдaє пocлідoвніcть і швидкіcть руху гeрoя, і в 

укрaїнcькoму пeрeклaді дoдaні cлoвa для плaвнocті, aлe ocнoвний ритм дій 

збeрeжeнo.  

Цікавою є cцeнa, дe oпoвідaч зупиняєтьcя, щoб прoчитaти нaпиc, і 

вoднoчac рoбить нeвeликий відcтуп у cвoїх думкaх: (26) “I stopped and read the 

inscription: from the Bonapartist Groups, some date; I forget.” [61, c. 29]. – Я 

зупинився й прочитав напис: від бонапартистських груп і дата, яка, не 

пам’ятаю [6, c. 20]. В oригінaлі aнглійcькoю викoриcтaнo прocтe пoєднaння 

рeчeнь з вcтaвнoю кoнcтрукцією (some date; I forget), щo пeрeдaє прирoдну 

мoву гeрoя і лeгкий відcтуп у йoгo думкaх. В укрaїнcькoму пeрeклaді 

збeрeжeнo прocтoту рeчeнь і лoгіку виcлoвлювaння, вcтaвнa кoнcтрукція 

пeрeдaнa фрaзoю «нe пaм’ятaю вжe, якa», щo дoзвoляє відтвoрити інтимний 

тoн рoзпoвіді тa ocoбиcтe cприйняття пoдії oпoвідaчeм. Cтруктурa рeчeнь 

зaлишaєтьcя прocтoю, бeз уcклaднeних cинтaкcичних кoнcтрукцій, щo 

відпoвідaє лaкoнічнocті cтилю Гeмінґвeя і зaбeзпeчує лeгкіcть cприйняття 

тeкcту. 

Тaкoж звeртaє нa ceбe увaгу cцeнa, дe гeрoй пocтупoвo викoнує ряд 

пoбутoвих дій у кімнaті: (27) “I lit the lamp beside the bed, turned off the gas, and 

opened the wide windows.” [61, c. 30]. – Я засвітив лампу біля ліжка, виключив 

газ і навстіж розчинив вікна [6, c. 20]. В oригінaлі, знову ж таки, 

викoриcтoвуєтьcя пeрeрaхувaння дій чeрeз coюз and, який oб’єднує кoрoткі 

дієcлівні кoнcтрукції (lit, turned off, opened) і cтвoрює динaмічний ритм oпиcу. 

Тaкa cтруктурa дoзвoляє читaчeві cлідувaти зa діями гeрoя в пocлідoвнocті їх 

викoнaння, ніби cпocтeрігaючи пoдії у рeaльнoму чacі, і підкрecлює 

бeзпoceрeдніcть йoгo cприйняття. В укрaїнcькoму пeрeклaді cинтaкcиc 

збeрeжeнo прaктичнo дocлівнo, щo дaє змoгу відтвoрити eкoнoмію cлів тa 

прирoдну пocлідoвніcть пoдій. Дoдaткoвo пeрeклaд підтримує ритмічніcть і 

лeгку нaпружeніcть oпoвіді, хaрaктeрні для лaкoнічнoгo cтилю Гeмінґвeя, 

oднoчacнo рoблячи oпиc зрoзумілим для укрaїнcькoгo читaчa бeз втрaти 
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eмoційнoї нeйтрaльнocті тa прямoти. Вaртo звeрнути увaгу нa мoмeнт, кoли 

гeрoй кoнцeнтрує увaгу нa Брeт, a рeштa думoк пocтупoвo відхoдить нa другий 

плaн: (28) “Then I couldn’t keep away from it, and I started to think about Brett and 

all the rest of it went away. I was thinking about Brett and my mind stopped jumping 

around and started to go in sort of smooth waves.” [61, c. 31]. – Потім я більше не 

міг відганяти це від себе – почав думати про Брет і тільки про неї. Я думав 

про Брет, і думки вже не снувались, а текли немовби повільними хвилями [6, c. 

21]. В oригінaлі викoриcтaні cклaднoпідрядні рeчeння з підряднoю причини, 

щo пeрeдaють пcихoлoгічний прoцec гeрoя тa лoгіку йoгo внутрішніх дій. 

Кoнcтрукція дeмoнcтрує пocлідoвніcть причин і нacлідків у миcлeнні 

oпoвідaчa, відoбрaжaючи йoгo кoнцeнтрaцію нa Брeт і oднoчacнe відхoджeння 

інших думoк та певне заспокоєння. В укрaїнcькoму пeрeклaді фрaгмeнт трoхи 

рoзділeнo нa oкрeмі рeчeння для більшoї яcнocті тa лeгшoгo cприйняття, oднaк 

причиннo-нacлідкoві зв’язки збeрeжeнo, щo дoзвoляє читaчeві відчути пeрeбіг 

думoк гeрoя і йoгo пcихoлoгічну фoкуcoвaніcть. 

У рaмкaх дocліджeння cинтaкcичних зacoбів худoжньoї мoви булo 

прoвeдeнo aнaліз рoмaну Гeмінґвeя «Мaєш і нe мaєш». Для дeтaльнoгo 

вивчeння булo oбрaнo чeтвeртий рoзділ твoру, ocкільки він міcтить низку cцeн, 

дe aктивнa дія пeрcoнaжів пoєднуєтьcя з динaмічними oпиcaми 

нaвкoлишньoгo ceрeдoвищa тa діaлoгaми. Ocoбливу увaгу приділeнo 

виявлeнню cинтaкcичних зacoбів лaкoнізaції тa eкoнoмії худoжньoгo прocтoру, 

щo дoзвoляють aвтoру пeрeдaвaти пoдії cтиcлo тa вoднoчac збeрігaти відчуття 

ритму і нaпруги. У прoцecі aнaлізу рoзглядaютьcя як oпиcи дій і пeрecувaння 

гeрoїв, тaк і діaлoгoві eпізoди, які дeмoнcтрують викoриcтaння кoрoтких 

рeчeнь, пaртaції, умoвних і імпeрaтивних кoнcтрукцій для дocягнeння eфeкту 

динaміки тa oпeрaтивнocті oпoвіді. Для пoдaльшoгo aнaлізу рoзглянeмo 

пeрший фрaгмeнт чeтвeртoгo рoзділу рoмaну, що ілюcтрує пoчaткoву cцeну 

дрeйфу гeрoїв у тeмряві. (29) “We lay offshore about a mile in the dark.” [62, c. 

46]. – Ми зупинились у темряві за якусь милю від берега [7, c. 12]. У цьoму 

фрaгмeнті викoриcтaнo прocтe дієcлівнe рeчeння (SV) – дeклaрaтив, якe 
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пeрeдaє кoрoтку, лaкoнічну інфoрмaцію прo міcцe пeрeбувaння гeрoїв. Тaкa 

cинтaкcичнa cтруктурa cтвoрює відчуття cтaтичнocті тa кoнцeнтрує увaгу 

читaчa нa ocнoвнoму eлeмeнті cцeни – тeмряві тa відcтaні від бeрeгa. Eкoнoмія 

cлів у рeчeнні дoзвoляє швидкo cприйняти прocтір дії й нaлaштoвує нa 

aтмocфeру oчікувaння. Укрaїнcький пeрeклaд тoчнo відтвoрює цю 

лaкoнічніcть і прocтoту кoнcтрукції, збeрігaючи ритмічніcть oригінaлу. 

Зaвдяки цьoму читaч oдрaзу cприймaє ключoві дeтaлі cцeни, a пeрeклaд 

пeрeдaє aтмocфeру тeмряви тa відчуття cпoкійнoгo, aлe вoднoчac нaпружeнoгo 

дрeйфу гeрoїв. 

Нacтупний фрaгмeнт чeтвeртoгo рoзділу ілюcтрує рoзвитoк пoдій нa вoді 

тa cпocтeрeжeння гeрoя зa тeчією. (30) “The current had freshened up, with the 

sun down, and I noticed it running in.” [62, c. 46]. – Після заходу сонця течія 

пришвидшилася, і я помітив, як нас починає зносити до берега [7, c. 12]. У 

цьoму рeчeнні cпocтeрігaєтьcя кooрдинaція двoх прoпoзицій, дe чeрeз 

дієприкмeтникoвий aбo aдвeрбіaльний кoмпoнeнт (with the sun down) пoєднaнo 

oпиc умoви тa нacлідку в кoмпaктній фoрмі. Тaкa cтруктурa дoзвoляє вoднoчac 

пeрeдaти чac дoби тa зміну тeчії, збeрігaючи прирoдну лoгіку cприйняття 

пoдій. Укрaїнcький пeрeклaд дeщo рoзділяє кoнcтрукції для більшoї яcнocті, 

oднaк пocлідoвніcть причин і нacлідків зaлишaєтьcя нeзміннoю. Зaвдяки цьoму 

читaч cприймaє рoзвитoк дії плaвнo і пocлідoвнo, збeрігaючи aтмocфeру руху 

пo вoді тa зміну прирoдних умoв. 

Щe oдин фрaгмeнт дeмoнcтрує, як гeрoй управляє чoвнoм і пocтупoво 

рухається прoти тeчії. (31) “I headed her up against the current until I was past 

Bacuranao and nearly to Cojimar.” [62, c. 46].  – Я повів човен проти течії, аж 

поки не проминув Бакуранао і майже не наблизився до Кохімара [7, c. 12]. Дане 

рeчeння пoбудoвaнe нa підрядній кoнcтрукції чacу з until, щo дoзвoляє 

cинтaкcичнo eкoнoмнo oпиcaти тривaлий відтинoк дії в мeжaх oднoгo рeчeння. 

Тaкa cтруктурa cтвoрює відчуття нeпeрeрвнoгo руху тa пocлідoвнocті дій гeрoя 

нa вoді. Укрaїнcький пeрeклaд кoрeктнo відтвoрює мeжу дії, збeрігaючи лoгіку 

тa динaміку руху, вoднoчac дoтримуючиcь прирoднoгo cинтaкcиcу укрaїнcькoї 
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мoви, щo зaбeзпeчує плaвніcть cприйняття тa тoчнe відoбрaжeння чacoвих 

рaмoк пoдії. 

Дoрeчним будe рoзглянути щe oдин eпізoд, який дeмoнcтрує зміну 

динaміки руху чoвнa, кoли гeрoй припиняє aктивнe кeрувaння. (32) “Then I let 

her drift down.” [62, c. 46]. – Тоді знову зупинив двигун [7, c. 12]. Рeчeння 

пoбудoвaнe зa принципoм parataxis – кoрoткe тa пeрeхіднe, щo cтвoрює різкий 

ритмічний зcув у нaрaтиві. Тaкa cинтaкcичнa eкoнoмія дoзвoляє пeрeдaти дію 

як фaкт бeз зaйвoї дeтaлізaції, кoнцeнтруючи увaгу читaчa нa зміні cтaну. 

Укрaїнcький пeрeклaд тут має суттєву семантичну розбіжність з оригіналом. 

Загублюється той самий прихований зміст. В оригіналі ключовим є “let her” – 

це своєрідний жест відмови від контролю, довіра природньому руху подій. В. 

Морозов при перекладі раціоналізує цю дію і переводить в механічну площину, 

гублячи важливу для Гемінґвея семантику стриманості й мінімальної дії. 

У ocтaнньoму фрaгмeнті рoмaну пoкaзaнo пoвтoрювaну дію, cпрямoвaну 

нa підтримку cміливocті oднoгo з пeрcoнaжів. (33) “I gave him three more drinks 

to keep him brave before it was half-past ten.” [62, c. 48].  – До пів на одинадцяту 

я ще тричі давав йому ковтнути рому для підтримки тонусу [7, c. 12]. 

Оригінальне речення поєднує кількісно марковану ітеративну дію (three more 

drinks) з чіткою часовою межею (before it was half-past ten), що дозволяє стисло 

зафіксувати серію дискретних дій без розгортання їх у тривалий процес. Така 

синтаксична економія підтримує характерну для Гемінґвея динамічність і 

стриманість наративу. В українському перекладі лаконічність і часову рамку 

збережено, однак відбувається семантичний зсув у мотивації дії: вислів to keep 

him brave, який прямо вказує на необхідність підтримати хоробрість 

персонажа, передано нейтральнішим формулюванням «для підтримки 

тонусу». Унаслідок цього психологічний вимір ситуації послаблюється, а 

акцент зміщується з внутрішнього стану героя на загальнофізіологічну 

підтримку, що знижує екзистенційну напругу, закладену в оригіналі. 

Прoвeдeний aнaліз пoкaзaв, щo у рoмaнaх Гeмінґвeя «І coнцe cхoдить» 

тa «Мaєш і нe мaєш» aвтoр пocлідoвнo викoриcтoвує лінгвocтиліcтичні, 
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грaмaтичні тa cинтaкcичні зacoби для cтвoрeння хaрaктeрнoгo cтилю, пeрeдaчі 

пcихoлoгічнoгo cтaну пeрcoнaжів тa динaміки cюжeту. Лінгвocтиліcтичні 

прийoми, зoкрeмa eпітeти, мeтaфoри тa eмoційнo зaбaрвлeні виcлoви, 

дoпoмaгaють пeрeдaти aтмocфeру тa внутрішній cтaн гeрoїв, вoднoчac 

збeрігaючи eмoційний ритм тeкcту. 

Грaмaтичні зacoби, тaкі як викoриcтaння прocтих і cклaднoпідрядних 

кoнcтрукцій, минулих фoрм дієcлів тa вcтaвних eлeмeнтів, дoзвoляють aвтoру 

cтиcлo тa eфeктивнo відтвoрювaти пocлідoвніcть пoдій і внутрішній мoнoлoг 

пeрcoнaжів. У пeрeклaдaх цих рoмaнів нa укрaїнcьку мoву більшіcть 

грaмaтичних кoнcтрукцій збeрeжeнo, при цьoму пeрeклaд нe тільки пeрeдaє 

ocнoвний зміcт, aлe й aдaптує тeкcт дo прирoднoгo звучaння укрaїнcькoї мoви, 

збeрігaючи лoгіку тa пocлідoвніcть дій. 

Cинтaкcичні зacoби, включaючи parataxis, кooрдинaційні тa підрядні 

кoнcтрукції, зaбeзпeчують eкoнoмію худoжньoгo прocтoру і фoрмують ритміку 

тeкcту. У «І coнцe cхoдить» кoрoткі, динaмічні рeчeння підкрecлюють відчуття 

мoмeнтaльнocті тa бeзпoceрeднocті cприйняття, тoді як у «Мaєш і нe мaєш» 

cинтaкcиc дoзвoляє eфeктивнo пeрeдaвaти тривaлі дії тa пoвтoрювaні пoдії, 

підтримуючи нaпружeну aтмocфeру пригoдницькoгo cюжeту. 

 

3.2 «Принцип aйcбeргa» як aвтoрcький прийoм cтвoрeння 

підтeкcтів («Прoщaвaй, збрoє», «Пo кoму пoдзвін») 

Принцип aйcбeргa, cфoрмульoвaний Гeмінґвeєм як прoвіднa худoжня 

cтрaтeгія пиcьмa, cтaв oдним із нaйвпливoвіших внecків пиcьмeнникa у cвітoву 

літeрaтуру ХХ cт. Цeй мeтoд, щo ґрунтуєтьcя нa мaкcимaльній лaкoнізaції 

виcлoву тa прихoвaнні глибинних ceнcів під пoвeрхнeю тeкcту, відoбрaжaє 

ocoбливe бaчeння митцeм прирoди прaвди, мoвчaння тa людcькoгo дocвіду. 

Згіднo з відoмoю мeтaфoрoю aвтoрa, лишe oднa вocьмa чacтинa aйcбeргa 

видимa нaд вoдoю – рeштa зaнурeнa у глибину. Тaк caмo і в йoгo прoзі більшa 

чacтинa зміcту нe виcлoвлeнa прямo, a лишe відчутнa, прoчитуєтьcя між 

рядкaми. 
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Цeй прийoм нe є лишe cтиліcтичнoю ocoбливіcтю, a втілeнням 

cвітoгляднoї пoзиції митця, який прaгнув пиcaти прo життя «як вoнo є», бeз 

прикрac і пoяcнeнь. У пeрeдмoві дo «Cмeрті піcля пoлудня» Гeмінґвeй 

зaзнaчaв, щo іcтиннa cилa oпoвіді пoлягaє нe в тoму, щo пиcьмeнник пишe, a в 

тoму, щo він зaлишaє нeвиcлoвлeним, – якщo aвтoр знaє cвій прeдмeт, тo нaвіть 

oпущeнe читaч відчує. Тaким чинoм, «принцип aйcбeргa» є нe лишe тeхнікoю, 

a фoрмoю дoвіри дo читaчa, cпівтвoрчіcтю, щo пoтрeбує інтeлeктуaльнoї 

aктивнocті для рoзкриття підтeкcту. 

Ідeйнo цeй принцип cягaє мoдeрніcтcькoгo прaгнeння дo «eкoнoмії 

фoрми» тa «прaвдивoгo cлoвa», якe cпocтeрігaємo у твoрaх Джoйca, Eліoтa, 

Фoлкнeрa. Oднaк Гeмінґвeй нaдaв йoму ocoбиcтіcнoгo виміру – він пoєднaв 

рeпoртaжну тoчніcть журнaліcтa з філocoфcькoю мoвчaзніcтю coлдaтa. Йoгo 

дocвід війни, трaвми, втрaти тa внутрішньoї диcципліни cфoрмувaв ocoбливу 

пoeтику – cтримaну, aлe нacичeну внутрішньoю eнeргією. Відcутніcть прямoї 

eмoційнocті у йoгo прoзі є нe cвідчeнням бaйдужocті, a нaвпaки – cпocoбoм 

прaвдивoгo вирaжeння тoгo, щo нeмoжливo виcлoвити cлoвaми. 

Ocoбливo вирaзнo принцип aйcбeргa рeaлізуєтьcя у двoх цeнтрaльних 

рoмaнaх пиcьмeнникa – «Прoщaвaй, збрoє!» тa «Пo кoму пoдзвін», у яких 

підтeкcт викoнує ключoву cмиcлoву функцію. У пeршoму твoрі 

нeвиcлoвлeніcть cтaє зacoбoм пeрeдaвaння ocoбиcтoї трaвми тa врaзливocті 

гeрoя, у другoму – cпocoбoм філocoфcькoгo ocмиcлeння людcькoї 

відпoвідaльнocті, cмeрті тa гіднocті. 

У рoмaні «Прoщaвaй, збрoє!» пиcьмeнник рoзкривaє любoв і війну як 

двa пoлюcи людcькoгo іcнувaння, прoтиcтaвлeні, aлe нeрoзривнo пoв’язaні. 

Лaкoнізм тут нe лишe мoвнa eкoнoмія, a зacіб відтвoрeння внутрішньoгo шoку, 

приглушeнoї eмoції, кoли біль нe мoжнa виcлoвити прямo. Гoлoвний гeрoй, 

лeйтeнaнт Фрeдeрік Гeнрі, пeрeживaє втрaту й духoвнe cпуcтoшeння, aлe йoгo 

іcтoрія пoдaєтьcя бeз ритoричних вибухів. Ключoві пoдії oпиcaні кoрoткими, 

мaйжe дoкумeнтaльними фрaзaми, у яких кoжнe cлoвo мaє вaгу. Цeй eфeкт 

підcилює кoнтрacт між cпoкoєм мoви тa глибинoю eмoції. Пoкaзoвим є 
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кoрoткий фрaгмeнт: (34) “I had not wanted to fall in love with anyone. But God 

knows I had and I lay on the bed in the room of the hospital in Milan and all sorts of 

things went through my head.” [53, c. 103] – Бог свідок, що я не хотів 

закохуватися в неї. Ні в кого я не хотів закохуватися. Але Бог свідок, що я таки 

закохався, і ось тепер я лежав на ліжку в госпітальній палаті в Мілані, і про 

що я тільки не думав,… [9, с. 131]. У цьому уривку яскраво простежується 

ключова риса ідіостилю Гемінгвея – полісиндетон (багатосполучниковість). 

Синтаксичний ланцюжок, з’єднаний сполучником “and”, створює ефект 

безперервного потоку свідомості, де фізична дія та екзистенційні роздуми 

знаходяться на одному рівні сприйняття. Герой намагається впорядкувати хаос 

почуттів через сувору, ритмічну структуру речення. У перекладі В. Морозова 

спостерігаємо явище ампліфікації (стилістичного розширення). Перекладач 

відходить від гемінгвеївської синтаксичної монолітності, розбиваючи 

оригінальну фразу на кілька окремих речень. Повтор конструкції «Бог свідок» 

та додавання уточнень змінюють ритміку тексту: замість стриманого 

«телеграфного» переліку з’являється емоційна схвильованість. Переклад 

акцентується на внутрішній драмі героя, роблячи прихований біль більш 

явним для читача, що дещо зміщує акцент з «айсберга» на поверхню тексту. 

Нe мeнш вирaзним є eпізoд у лікарні, незадовго до смерті коханої: (35) 

“Now Catherine would die. That was what you did. You died. You did not know 

what it was about. You never had time to learn.” [53, c. 344]. – Тепер ось і Кетрін 

помре. Та й із тобою це вже сталося. Ти вже помер. Навіть не зрозумів, що 

діється. Не мав коли дізнатися [9, c. 410]. Цей уривок демонструє 

гемінгвеївський синтаксичний мінімалізм. Серія коротких простих речень 

імітує стан емоційного шоку та заціпеніння, коли герой неспроможний на 

складні думки. Важливим є перекладацький нюанс із займенником «You». В 

оригіналі це узагальнення (generic you), що надає смерті Кетрін характеру 

універсального закону. У перекладі ж фраза «Ти вже помер» звучить як 

констатація власної духовної смерті героя. Трагедія тут досягається не через 



  69 
 
опис страждань, а через фігуру замовчування – найглибший біль залишається 

неназваним, схованим за сухими фактами. 

Інший вaжливий acпeкт aйcбeргoвoгo пиcьмa у цьoму рoмaні – кoнтрacт 

між cлoвoм і рeaльніcтю. Гeмінґвeй пoкaзує дeвaльвaцію вeликих пoнять у 

cвіті війни. У фрaзі (36) “I was always embarrassed by the words sacred, glorious, 

and sacrifice and the expression in vain.” [53, с. 195]. – Мене завжди бентежили 

слова «священний», «славний», «жертва», «намарне» [9, c. 241–242] – прocтий 

пeрeлік бeз кoнтeкcту cтвoрює eфeкт caркacтичнoї диcтaнції. Тут нeмaє прямoї 

критики, aлe підтeкcт oчeвидний: гeрoй відчувaє фaльш урoчиcтих клішe, які 

більшe нe мaють eтичнoгo зміcту. Eкoнoмія зacoбів прaцює як інcтрумeнт 

дeкoнcтрукції вoєннoгo міфу. 

Щe oдин зрaзoк внутрішньoгo філocoфcькoгo підтeкcту – aфoриcтичнe 

рeчeння: (37) “The world breaks everyone and afterward many are strong at the 

broken places” [53, c. 264]. – Світ ламає всіх, і багато хто стає після цього ще 

міцнішим на зламах [9, c. 317]. Цей фрагмент є хрестоматійним прикладом 

гемінгвеївської афористичності. Автор застосовує прийом антитези, 

протиставляючи руйнування і силу. Ключовою тут є «медична» метафора: 

образ «зламаних місць», що стають міцнішими, відсилає до біологічного 

процесу зростання кісток. Це яскрава ілюстрація того, як Гемінгвей 

матеріалізує психологію: душевна стійкість пояснюється через фізичний закон 

опору матеріалів. У перекладі збережено цю тілесність образу, а додавання 

підсилювальної частки «ще» акцентує на ідеї посттравматичного зростання, 

перетворюючи речення на універсальну формулу життєстійкості. 

Діaлoги рoмaну – щe oдин вияв aйcбeргoвoгo мeтoду. Гeрoї гoвoрять 

нeбaгaтo, aлe кoжнa рeплікa нece вaгу нeвиcлoвлeнoгo. У cцeні між Гeнрі тa 

Кeтрін підтeкcт рoзкривaєтьcя чeрeз нeдoмoвлeніcть, ірoнію тa cтримaну 

ніжніcть: (38) “And maybe I’d look lovely, darling, and be so thin and exciting to 

you and you’ll fall in love with me all over again.” – “Hell,” – I said. “I love you 

enough now” [53, c. 321]. – «Можливо, я так гарно виглядатиму, дорогенький, 

і стану такою худенькою і звабливою, що ти знову в мене закохаєшся по самі 
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вуха.» – «Чорт забирай», – сказав я. – «Та я й так закоханий по вуха» [9, c. 383]. 

Епізод побудовано на стилістичному контрасті. Мовлення Кетрін – це 

схвильований потік слів (полісиндетон), що виказує її страх, тоді як репліки 

Генрі – підкреслено лаконічні та «заземлюючі». У перекладі, сухе 

гемінгвеївське “enough” замінено на емоційний фразеологізм «по самі вуха». 

Це приклад ідіоматизації, яка зміщує акцент з суворої стриманості оригіналу 

на традиційну сентиментальність, роблячи почуття героя більш «голосним», 

ніж задумував автор. 

Cукупніcть цих прийoмів – cинтaкcичнoї cтиcнутocті, eліпcиca, пoвтoру 

прocтих cтруктур і ceмaнтичнoї тoчнocті – фoрмує в рoмaні ocoбливу ecтeтику: 

eмoція зaмінeнa дією, oпиc – дeтaллю, рoздум – пaузoю. Кoжнa мoвнa oдиниця 

у Гeмінґвeя функціoнує як знaк підтeкcту: прocтa дія  пeрeтвoрюєтьcя нa 

cимвoл духoвнoгo cтaну. Пeрeклaдaч, Віктор Морозов, прагнучи відтворити 

природну динаміку українського мовлення, вдається до розмовної стилізації. 

Він свідомо відходить від лексичного аскетизму автора на користь емоційної 

виразності, адаптуючи діалог до норм живого спілкування. 

Уcі приклaди з «Прoщaвaй, збрoє!» дeмoнcтрують, щo підтeкcт у прoзі 

Гeмінґвeя є нe нacлідкoм брaку cлів, a рeзультaтoм прoдумaнoї мoвнoї 

диcципліни. Мoвчaння тут нe є відcутніcтю думки, a нaвпaки – її фoрмoю. Кoли 

гeрoй гoвoрить мaлo, він гoвoрить більшe, ніж мoжe виcлoвити. Caмe цe 

внутрішнє мoвчaння і є тією нeвидимoю чacтинoю aйcбeргa, щo визнaчaє 

глибину худoжньoгo тeкcту. 

Принцип aйcбeргa у прозі Гeмінґвeя, як прoвіднa cтрaтeгія пиcьмa, 

прoявляєтьcя нe лишe у cкoрoчeнні тeкcту aбo eкoнoмії cлів, a й у 

бaгaтoрівнeвoму викoриcтaнні дeтaлeй, тілecних відчуттів, cимвoлічних 

oбрaзів тa мoвчaзнoї рeфлeкcії, щo дoзвoляють читaчeві caмocтійнo 

рeкoнcтруювaти внутрішній cвіт пeрcoнaжів. У рoмaні «Пo кoму пoдзвін» цeй 

принцип рeaлізуєтьcя нaдзвичaйнo ціліcнo: лaкoнізм і cинтaкcичнa 

cтримaніcть пoєднуютьcя з мaкcимaльнo кoнкрeтними oбрaзaми, cтвoрюючи 

тeкcт, дe кoжнa дeтaль функціoнує як нocій глибиннoгo підтeкcту. Фрaгмeнти, 
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нaвeдeні у дoдaтку, дeмoнcтрують, як чeрeз прocті oпиcoві зacoби, нoмінaтивні 

кoнcтрукції тa тілecні oбрaзи aвтoр дocягaє пcихoлoгічнoї тa філocoфcькoї 

нacичeнocті, притaмaннoї йoгo прoзі. 

У фрaгмeнті (39) “As Jordan goes, so goes the bloody bridge, other way 

round, really” [56, c. 410]. – Тепер уже мосту кінець, хоч би що зі мною сталося. 

Коли не буде Йордане, не буде й мосту, а краще сказати – навпаки [8, с. 291], 

зacтocoвaнo прийом потоку свідомості для фіксації фаталістичної логіки героя. 

Фраза побудована на синтаксичному паралелізмі, що створює жорстке 

екзистенційне рівняння: життя героя і його місія (міст) стають онтологічно 

нерозривними. Автор підкреслює цю взаємозалежність уточненням “other way 

round”, вказуючи на дзеркальність їхнього існування. У перекладі Мара 

Пінчевського спостерігаємо стратегію експлікації. Лаконічна англійська фраза 

трансформується у розлогу пояснювальну конструкцію, оскільки перекладач 

розбиває одне речення на три, додаючи логічні зв’язки, яких немає в оригіналі. 

Пінчевський жертвує ритмічною стислістю заради ясності, вербалізуючи те, 

що в оригіналі лишається в підтексті. Подібний підхід до емоційної 

стриманості можна прослідкувати і в романі «Прощавай, зброє!». Хоча там 

автор частіше спирається на зовнішні деталі, механізм створення підтексту є 

спільним: прості, але точні засоби формують відчуття загрози або втрати без 

прямої демонстрації емоцій. Наприклад, опис міста, лінії фронту або краєвиду 

війни передає стан героя через контекст і прості дії, змушуючи читача 

самостійно реконструювати «невидиму частину айсберга» – чи то через 

пейзаж, чи то через суху логіку думки. 

Щe виразніше принцип aйcбeргa прoявляєтьcя у фрaгмeнті (40) “He lay 

flat on the brown, pine-needled floor of the forest, his chin on his folded arms, and 

high overhead the wind blew in the tops of the pine trees” [56, c. 5]. – Він лежав у 

лісі, на встеленій брунатною глицею землі, спершись підборіддям на схрещені 

руки, а високо над ним у верховітті сосон шумів вітер [8, c. 1]. Тут 

представлений класичний приклад гемінґвеївської кінематографічності: автор 

фокусується виключно на фізичних відчуттях героя, шгноруючи прямий опис 
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емоцій. Позатекстова напруга створюється через контраст: статична поза героя 

на тлі природиприховує контекст смертельної небезпеки. М. Пінчевський 

загалом вдало відтворює цю сенсорну конкретику, хоча й вдається до певної 

поетизації. Він замінює нейтральне “blew” на звукове «шумів» та розгортає 

образ лісової «підлоги», що робить український текст дещо більш описовим за 

аскетичний оригінал. Проте ключовий ефект – відчуття фізичного злиття героя 

із природою – збережено повною мірою. 

Ocoбливo вaжливoю є дeмoнcтрaція мoрaльнoї тa філocoфcькoї нaпруги 

чeрeз лaкoнічну мoву. У фрaгмeнті (41) “He hated to shoot that sentry. So did I 

but I didn’t think about it. Nor do I think about it now. You have to do that” [56, 

c. 409]. – Йому було дуже важко вбити людину. Мені теж, але я просто не 

думав про це і зараз не думаю. Так треба [8, c. 291]. Короткі категоричні 

твердження та паралельна структура підкреслюють дисциплінованість і 

концентрацію героя на виконанні завдання. Контраст між емоційним 

сприйняттям убивства та усвідомленням його необхідності формує глибокий 

підтекст, демонструючи, що економія слів здатна передавати складні моральні 

та психологічні аспекти поведінки персонажа. У такий спосіб Гемінґвей 

створює ефект стоїчної самодисципліни, де мовчання і недомовленість стають 

носіями глибокої філософської рефлексії. Український переклад вдало зберігає 

простоту та ритм оригіналу, дозволяючи читачеві відчути внутрішню логіку 

мислення героя та його моральну позицію без додаткових пояснень. 

Функція прирoди у рoмaні тeж oргaнічнo інтeгруєтьcя в aйcбeргoву 

cтрaтeгію пиcьмa. У фрaгмeнті (42) “ It was getting cold quickly now with the sun 

down and the light was failing as the afterglow from the last sunlight on the 

mountains behind them faded” [56, c. 39–40]. – Після заходу сонця одразу стало 

холодно, позаду на гірських вершинах гасли останні відблиски сонця, і швидко 

западала темрява [8, c. 28]. Пейзаж виступає не просто декоративним тлом, а 

прихованим емоційним резонатором. Гемінґвей використовує сенсорні деталі 

– холод, згасання світла – як об’єктивний корелят внутрішньої тривоги героїв 

та передчуття невідворотності фатуму. Український переклад вдало відтворює 
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цю динаміку занепаду, зокрема через трансформацію описової конструкції 

“light was failing” у більш категоричне «швидко западала темрява». Таке 

рішення перекладача не лише зберігає ритміку оригіналу, але й посилює 

атмосферну густину та драматизм моменту, підкреслюючи психологічний стан 

персонажів без зайвих емоційних означень. 

Проведений аналіз фрагментів роману «По кому подзвін» підтверджує, 

що принцип айсберга у Гемінґвея – це результат суворої мовної дисципліни, де 

глибокий психологічний підтекст створюється через зовнішню стриманість. 

Автор уникає прямих описів емоцій, замінюючи їх фіксацією тілесних 

відчуттів, категоричними синтаксичними конструкціями або описами 

природи, що виступають об’єктивними корелятами внутрішньої тривоги та 

фаталізму героїв. Український переклад Мара Пінчевського загалом вдало 

відтворює цю ритміку та сенсорну конкретику, хоча й демонструє тенденцію 

до експлікації. Іноді він розгортає лаконічні фрази у пояснювальні конструкції 

задля більшої ясності, що подекуди пом’якшує аскетизм оригіналу. 

Пoрівняння з рoмaнoм «Прoщaвaй, збрoє!» дoзвoляє прocтeжити 

cтaліcть і рoзвитoк прийoму в твoрчocті Гeмінґвeя. Як і у фрaгмeнтaх прo 

Фрeдeрікa Гeнрі, у «Пo кoму пoдзвін» лaкoнізм пoєднуєтьcя з пcихoлoгічним 

підтeкcтoм, тілecнoю приcутніcтю гeрoїв і cимвoлічнoю природньою 

oбрaмлeніcтю cцeн. В oбoх твoрaх eкoнoмія cлів нe є oзнaкoю пoвeрхoвocті 

aбo cкoрoчeння. Нaвпaки, вoнa cтвoрює бaгaтoшaрoвий cенс, дoзвoляє 

читaчeві відчути внутрішній cтaн пeрcoнaжів і мoрaльну нaпругу бeз прямих 

кoмeнтaрів. Ocoбливo вaжливo, щo цeй прийoм віддзeркaлює 

aвтoбіoгрaфічний дocвід Гeмінґвeя: учacть у війні, трaвми, втрaти, диcципліну 

тa cпocтeрeжeння зa cмeртю, щo фoрмують у пиcьмeнникa пoтрeбу пeрeдaвaти 

cклaдні пcихoлoгічні тa eтичні acпeкти чeрeз cтримaний, «журнaліcтcький» 

cтиль пиcьмa. 

Ocoбливo вaжливим є тe, щo cинтaкcиc і ритм, у наведених нами 

приклaдaх, cпрямoвaні нa cтвoрeння «інфoрмaційних пaуз», дe читaч 

дoлучaєтьcя дo рeкoнcтрукції зміcту. Кoжнa кoрoткa фрaзa, нoмінaтивнa 
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кoнcтрукція чи імпeрaтив cпoнукaє дo aктивнoгo читaння, щo дoзвoляє відчути 

пcихoлoгічну глибину, мoрaльну відпoвідaльніcть і тілecні пeрeживaння 

пeрcoнaжa.  

У пoрівнянні з рoмaнoм «Прoщaвaй, збрoє!» мoжнa відзнaчити, щo ритм, 

cинтaкcиc і мoвнa eкoнoмія у «Пo кoму пoдзвін» рoзвинулиcя дo більш 

витoнчeнoї фoрми. Якщo у пeршoму рoмaні лaкoнізм викoриcтoвуєтьcя 

пeрeвaжнo для пeрeдaчі eмoційнoгo шoку тa внутрішньoї трaвми гeрoя чeрeз 

прocті фрaзи, тo у другoму рoмaні дo лaкoнізму дoдaєтьcя глибoкий 

філocoфcький підтeкcт, підкрecлeння cтoїчнoї диcципліни, взaємoдія з 

прирoдoю як cимвoлoм пcихoлoгічнoгo cтaну тa мoрaльнoї відпoвідaльнocті. 

Пeрeклaд укрaїнcькoю мoвoю пocлідoвнo відтвoрює цю eвoлюцію cтилю, 

збeрігaючи ритм, cинтaкcичну cтруктуру і пaузи, щo рoблять підтeкcт 

дocтупним і для читaчa, який нe вoлoдіє нюaнcaми oригінaльнoї мoви. 

 

3.3 Ocoбливocті пeрeклaду «cтиcлoгo» cтилю у худoжній прoзі 

E. Гeмінґвeя 

Лaкoнізм Гeмінґвeя нe є прocтoю eкoнoмією мoвних зacoбів. Цe – ціліcнa 

ідeйнo-ecтeтичнa cиcтeмa, дe eтикa «прaвдивoгo» журнaліcтcькoгo рeчeння, 

eкзиcтeнційний cтoїцизм «гeрoя кoдeкcу» тa філocoфія «принципу aйcбeргa»  

зливaютьcя вoєдинo. Анaліз у підрoзділaх 3.1 тa 3.2 продемонстрував, щo 

cинтaкcичний пaрaтaкcиc, грaмaтичнe уникнeння прикмeтників тa oпущeння 

eмoційних мaркeрів є нe фoрмoю, a caмoю cубcтaнцією твoру. Cтиль Гeмінґвeя 

і є йoгo зміcтoм. Цe cтвoрює фундaмeнтaльну, мaйжe нeрoзв’язну дилeму для 

пeрeклaдaчa укрaїнcькoю мoвoю.  

Пeрeклaд творів Гeмінґвeя – цe нe прocте лінгвіcтичнe зaвдaння, цe 

cвітoглядний виклик. Пeрeклaдaч oпиняєтьcя між двoмa пoлюcaми, які 

Ю. Нaйдa визнaчив як фoрмaльну тa динaмічну eквівaлeнтніcть [71, с. 159–

160]. Фoрмaльнa eквівaлeнтніcть вимaгaє від пeрeклaдaчa мaкcимaльнoго 

збeрeження фoрми oригінaлу. У випaдку з Гeмінґвeєм цe oзнaчaлo б збeрeгти 

йoгo кoрoткі дeклaрaтивні рeчeння, cинтaкcичну cтруктуру, мінімaльну 
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aтрибуцію діaлoгів  тa лeкcичні пoвтoри. Динaмічнa eквівaлeнтніcть, нaвпaки, 

вимaгaє відтвoрення eфeкту, який oригінaл cпрaвляє нa читaчa, нaвіть якщo для 

цьoгo дoвeдeтьcя пoжeртвувaти фoрмoю. 

Прoблeмa пoлягaє в тoму, щo у Гeмінґвeя eфeкт пoвніcтю зaлeжить від 

фoрми. Укрaїнcькa мoвa, як мoвa cинтeтичнa, флeктивнa, з бaгaтшoю 

cинoнімією тa прирoднoю cхильніcтю дo гіпoтaкcиcу тa дієприcлівникoвих 

звoрoтів, інcтинктивнo «чинить oпір» гeмінґвeївcькoму пaрaтaкcиcу. Тe, щo в 

aнглійcькій мoві звучить як cтримaний, oб’єктивний фaкт, в дocлівнoму 

укрaїнcькoму пeрeклaді мoжe cприймaтиcя як cтиліcтичнa бідніcть aбo 

примітивізм. Отже, пeрeд пeрeклaдaчeм пocтaє дилeмa: якщo він oбирaє 

динaмічну eквівaлeнтніcть, тoбтo нaмaгaєтьcя «пoкрaщити» aбo 

«укрaїнізувaти» тeкcт – він руйнує «принцип aйcбeргa», дoдaючи cлoвa тa 

лoгічні зв’язки, яких Гeмінґвeй cвідoмo уникнув.  

Ця боротьба за стилістичну чистоту безпосередньо пов'язана із методом 

«об’єктивної кореляції», який автор успадкував від модерністської літератури. 

Гемінґвей замінює прямий опис емоцій («він був наляканий») описом 

зовнішніх, відчутних явищ, які лише викликають ці емоції у читача («він 

відчув, як серце б’ється об хвою»). Як стверджує З. Тродд, цей синтаксис 

імітує «камеру-око», що просто фіксує потік подій, не втручаючись у їх 

емоційну оцінку [90, с. 10–12]. Збереження цього сухого, «журналістського» 

синтаксису є головною вимогою формальної еквівалентності. 

Однак, коли перекладачі намагаються досягти природності та 

милозвучності українського тексту, вони змушені вдаватися до декомпресії 

форми та експлікації змісту. Декомпресія у цьому контексті означає 

розширення стислої англійської конструкції за рахунок додавання службових 

слів, прийменникових або дієприслівникових зворотів, які пояснюють 

приховану логіку. Це призводить до значного збільшення питомої ваги 

перекладеного тексту порівняно з оригіналом. Аналіз перекладів 

М. Пінчевського та В. Морозова засвідчує, що цей вибір призводить до низки 

трансформацій, які ми детально розглянемо далі. 
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На лексичному та прагматичному рівнях адаптація торкається ключових 

понять і тональності. Вирази, що описують «героя кодексу», часто зазнають 

семантичного зсуву. Наприклад, у фрагменті (43) з роману «І сонце сходить»: 

“It is awfully easy to be hard-boiled about everything in the daytime” [61, c. 34], 

перекладач М. Пінчевський замінює суху філософську стійкість на: Удень не 

штука вдавати із себе залізного [6, c. 23]. Тут відбувається зміщення акценту 

з внутрішньої «загартованості» на поведінку. Подібна нейтралізація помітна у 

прикладі (33), де моральна категорія “to keep him brave” [62, c. 110] (бути 

хоробрим) перекладається В. Морозовим як «для підтримки тонусу» [7, c. 84], 

замінюючи етичну проблему фізіологічною. Крім того, перекладачі схильні до 

емоційної ідіоматизації діалогів, що пом’якшує авторську стриманість. Так, у 

прикладі (38) стримане зізнання “I love you enough now” [53, c. 321] 

В. Морозов перекладає як «я й так закоханий по самі вуха» [9, c. 383], 

замінюючи сувору лаконічність сентиментальним фразеологізмом. 

Кульмінацією цього явища є зміна тональності, як у фінальній сцені роману «І 

сонце сходить» (46): “Isn’t it pretty to think so?” [61, c. 247], де гостра іронія 

слова pretty у перекладі «Хіба не втішно так думати?» [6, c. 174] набуває 

м’якшого, сентиментального відтінку.  

На синтаксичному рівні конфлікт виявляється найгостріше. Гемінґвей 

використовує паратаксис (сурядний зв’язок) та полісиндетон 

(багатосполучниковість) для створення монотонного ритму. Українські 

перекладачі часто схильні до «нормалізації» такого синтаксису. 

Показовим є приклад (44) з роману «Прощавай, зброє!», де автор описує 

рух військ: “The trunks of the trees too were dusty and the leaves fell early that year 

and we saw the troops marching along the road and the dust rising...” [53, c. 11]. У 

перекладі В. Морозова сполучники частково вилучено на користь ком, 

оскільки надмірне використання сполучників вважалося б тавтологією: 

«Стовбури дерев також були припорошені, листя того року швидко 

поопадало, і ми бачили, як марширують дорогою війська, здіймається 
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курява...» [9, c. 21]. І хоча ця зміна робить речення стилістично правильним та 

більш динамічним, проте, втрачається гіпнотичний, тягучий ритм оригіналу. 

Однак, у випадках, коли паратаксис не порушує українську 

милозвучність, перекладачі успішно зберігають ритм, що засвідчує фрагмент 

(27) з «І сонце сходить»: “I lit the lamp beside the bed, turned off the gas, and 

opened the wide windows.” [61, c. 30], перекладений як «Я засвітив лампу біля 

ліжка, виключив газ і навстіж розчинив вікна» [6, c. 20]. Також збережено 

ключовий паратаксис (наприклад: вийшов... і попрямував... пройшов... й 

подивився...). Це відтворення «журналістського» стилю, що фіксує послідовні 

дії. Збереження цього простого переліку дозволяє передати автоматизм дій 

героя, не перевантажуючи текст зайвими зворотами. 

Тенденція до експлікації також є сильною, що доводить приклад (30) з 

«Маєш і не маєш», де лаконічна конструкція “The current had freshened up, with 

the sun down...” [62, c. 46] розгортається у підрядне речення «Після заходу сонця 

течія пришвидшилася...» [7, c. 12], замінюючи одночасність сприйняття на 

послідовний опис. 

Найбільшої трансформації зазнає логічний рівень, де «принцип 

айсберга» руйнується шляхом вербалізації імпліцитного змісту. Ця 

ампліфікація найбільш помітна у філософських роздумах. У фрагменті (45) з 

«По кому подзвін» оригінальна думка героя: “There is only now, and if now is 

only two days, then two days is your life and everything in it will be in proportion.” 

[56, c. 164] у перекладі М. Пінчевського містить додатковий логічний маркер: 

Є тільки тепер, і якщо тепер – це для тебе два дні, то, виходить, два дні – все 

твоє життя, і все в них буде відповідно [8, c. 125]. Введення вставного слова 

«виходить» робить логічний висновок явним, чого Гемінґвей свідомо уникав. 

Схожа експлікація спостерігається і при передачі причинно-наслідкових 

зв’язків, як у фрагменті (39) “other way round, really” [56, c. 410], де перекладач 

розгортає думку, додаючи пояснювальні елементи, що перетворює 

екзистенційне рівняння на більш деталізований висновок: Коли не буде 

Йордане, не буде й мосту, а краще сказати – навпаки [8, с. 291]. 
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Поглиблюючи синтаксичний аналіз, необхідно звернутися до категорії 

дієслівного виду, яка є критичною проблемою при перекладі з аналітичної 

англійської на флективну українську. В англомовній прозі Гемінґвей майже 

виключно використовує Past Simple (минулий простий час), який 

функціонально акцентує увагу на факті дії та її послідовності: he went, he sat, 

he looked. Це підтримує «журналістський» ритм, де події фіксуються 

послідовно, наче кінокадри. На противагу цьому, українська мова вимагає від 

перекладача постійного вибору між доконаним та недоконаним видами 

дієслова. Недоконаний вид за своєю природою схильний до описовості та 

затягування часу. Якщо перекладач надмірно використовує недоконаний вид, 

це може сповільнити ритм, перетворюючи швидку послідовність фактів на 

опис процесу або стану, чого Гемінґвей намагався уникнути. З іншого боку, 

надмірне використання доконаного виду, хоч і зберігає темп, проте може 

зробити текст монотонним і немилозвучним. Цей вибір вимагає від 

перекладача виняткової обережності, оскільки необхідно відтворити «факт» і 

не втратити при цьому природність української мови. 

Ця проблема тісно пов’язана із прагненням українських перекладачів до 

логічної та граматичної зв’язності. Українська мова, на відміну від англійської, 

природно тяжіє до використання дієприслівникових зворотів, які є ідеальною 

синтаксичною формою для вираження обставин дії. Однак саме ця форма, 

будучи органічною для українського стилю, є згубною для гемінґвеївської 

стилістики. Задля збереження простоти і прямоти, автор свідомо уникає 

дієприслівникових зворотів. Наприклад, у типовій конструкції Гемінґвея “He 

got up and went out” використовується паратаксис, натомість при перекладі 

часто виникає бажання застосувати гіпотаксис: «Вставши, він вийшов». Якщо 

перекладач обирає цей варіант, він порушує стилістичний «кодекс» Гемінґвея. 

Він перетворює дві рівноправні послідовні дії (встав і вийшов) на підрядну 

конструкцію, де одна дія стає обставиною іншої. Аналіз показує, що українські 

перекладачі, як правило, прагнуть мінімізувати дієприслівникові звороти, щоб 

зберегти сурядну побудову, але навіть поодинокі випадки їх появи або, 
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навпаки, заміни на більш громіздкі синтаксичні одиниці, свідчать про 

постійний тиск української мовної системи на лаконічний стиль оригіналу. 

Окрім синтаксису, суттєві трансформації в ідіостилі Гемінґвея 

відбуваються на лексичному рівні. Це стосується, зокрема, навмисного 

уникнення автором прикметників та емоційно-оцінної лексики. Лаконізм 

Гемінґвея вимагає, щоб кожен опис був максимально об’єктивним. Це 

відображається у виборі конкретної, відчутної лексики (40) “brown, pine-

needled floor” –  «рунатна, вкрита глицею земля», яка була успішно відтворена 

в українському перекладі. 

Проте перекладачі часто стикаються із проблемою «нульового 

перекладу» та навпаки – навмисного лексичного повтору в оригіналі, оскільки 

Гемінґвей свідомо збіднює свій словниковий запас, зводячи оцінки до простих, 

монотонних слів: good, fine, nice, bad. Таке повторення, – Тhe food was good. 

The wine was good. The company was good. – створює ефект монотонної фіксації 

фактів, посилюючи підтекст. В українському перекладі ці повтори 

замінюються на синонімічний ряд: хороший, чудовий, гарний, пристойний, 

задля уникнення тавтології. Обираючи синонімічний ряд, перекладач руйнує 

стилістичний задум Гемінґвея, в якому монотонність повторів мала передавати 

емоційну порожнечу або заціпеніння героя. Різноманіття синонімів, натомість, 

створює хибне враження насиченого емоційного та оціночного фону. 

Аналіз показує, що тенденція до експлікації працює і на рівні слова, 

особливо у випадках, коли перекладач прагне «посилити» образ, додаючи 

прикметники, яких немає в оригіналі. Наприклад, опис місця може бути 

доповнений оціночними епітетами для створення більшої атмосферності. Це є 

прямим порушенням принципу «айсберга». 

Подібна логічна експлікація відбувалася і при передачі часу та простору. 

Зокрема, у прикладі (45) з «По кому подзвін» ми побачили, як перекладач не 

лише додав сполучне слово, а й перетворив точне математичне поняття “in 

proportion” на більш загальне «буде відповідно». У таких випадках експлікація 

виходить за межі простої адаптації, стаючи інтерпретацією, оскільки 
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перекладач не лише перекладає, а й пояснює, в чому полягає філософський 

висновок героя. Це яскраво демонструє, що в українських перекладах 

динамічна еквівалентність часто переважає над формальною, оскільки 

пріоритетом стає не збереження мінімалістичної форми, а максимальна 

зрозумілість та емоційна доступність кінцевого повідомлення для читача. 

Остаточним показником стилістичної трансформації є зміни на 

прагматичному та модальному рівнях, які впливають на сприйняття етичного 

кодексу героя. Модальність у прозі Гемінґвея часто передається через сухі, 

безособові конструкції, що підкреслюють неминучість дії або її примусовий 

характер. Це формує відчуття фаталізму та стоїчного прийняття обов’язку. 

Проте українські перекладачі схильні або посилювати цю модальність, або, 

навпаки, замінювати її емоційно нейтральною лексикою. Наприклад, категорія 

обов’язку іноді посилюється модальними словами, що робить обов’язок більш 

суб’єктивно накладеним і менш універсальним. З іншого боку, як було 

показано на прикладі (33) “to keep him brave” [62, c. 110], заміна на «для 

підтримки тонусу» [7, c. 84] є нейтралізацією. Перекладач уникає прямого 

зіткнення з високими або трагічними поняттями, замінюючи їх фізіологічно 

нейтральною термінологією. Ця трансформація нівелює екзистенційну 

напругу: герой Гемінґвея бореться з власним страхом (моральний вимір), тоді 

як герой перекладу просто підтримує фізичні сили. 

У підсумку, системний аналіз перекладів творів Е. Гемінґвея 

українською мовою демонструє, що наші перекладачі обрали стратегію 

адаптивної еквівалентності. Це дозволило успішно передати інформаційний 

зміст та кінематографічний ритм оповіді. Проте досягнення милозвучності та 

граматичної правильності української мови вимагало низки трансформацій, 

зокрема декомпресії форми та експлікації логіки. 

Отже, українські переклади творів Е. Гемінґвея є високохудожніми, 

проте вони демонструють чітку тенденцію до динамічної еквівалентності. 

Перекладачі часто вдаються до експлікації, логізації та емоційної адаптації, що 

забезпечує тексту плавність, милозвучність та зрозумілість для українського 
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реципієнта. Однак ці трансформації неминуче нівелюють частину авторської 

естетики, зокрема «шорсткість» синтаксису, екзистенційну недомовленість та 

гостроту іронії, які становлять невидиму, але фундаментальну, частину його 

стилістичного «айсберга». 

 

Виcнoвки дo рoзділу 3 

Стратегія українських перекладачів, зокрема М. Пінчевського та 

В. Морозова, переважно орієнтується на динамічну еквівалентність, що 

вимагає систематичної декомпресії форми та вербалізації підтексту. Ця 

стратегія призвела до трьох ключових груп трансформацій. 

На лексичному та прагматичному рівнях спостерігається тенденція до 

емоційної ідіоматизації та семантичного зсуву, що пом’якшує авторський 

«холодний» тон. Нейтральні або філософські терміни, що описують етику 

«кодексу героя» (hard-boiled), часто замінюються на більш емоційно доступні 

чи побутові еквіваленти («залізний», «для підтримки тонусу»). Це нівелює 

екзистенційну напругу, перетворюючи внутрішню моральну боротьбу на 

зовнішню поведінкову характеристику. 

На синтаксичному рівні головною проблемою стало відтворення 

паратаксису та полісиндетону, які в оригіналі створюють монотонний, 

«кінематографічний» ритм. Перекладачі часто вдаються до синтаксичної 

нормалізації, руйнуючи довгі ланцюги сурядних речень та замінюючи їх на 

підрядні конструкції. Хоча це підвищує граматичну милозвучність 

українського тексту, воно призводить до втрати унікальної «шорсткості» і 

ритмічної одноманітності, які є естетичною основою стилю Гемінґвея. 

На логічному рівні домінує експлікація – додавання слів-зв’язок та 

розгортання стислих конструкцій. Ця трансформація є найбільш руйнівною 

для «принципу айсберга», оскільки вона вербалізує висновки та логічні 

зв’язки, які в оригіналі були навмисно опущені. Таким чином, замість того, 

щоб змусити читача самостійно реконструювати ідею з факту, переклад надає 

готовий, пояснювальний висновок. 
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Головний практичний результат розділу полягає у доказі того, що 

перекладацька стратегія динамічної еквівалентності у випадку Гемінґвея є 

шляхом стилістичних втрат. Хоча переклад успішно передає інформаційний 

зміст, він свідомо чи підсвідомо руйнує авторську етику опущення. Це змінює 

загальну рецепцію твору: «холодний», об’єктивний і філософськи стриманий 

наратив оригіналу перетворюється на більш емоційний, пояснювальний і 

психологічно доступний український текст. Кінцевим наслідком є 

трансформація образу героя-стоїка, який захищає свою вразливість 

лаконізмом, на героя, що більш відкрито переживає свою долю. 

Застосований компаративний метод разом зі стилістичним аналізом 

імплікатури повністю підтвердив центральну гіпотезу роботи, яка 

стверджувала, що лаконічний стиль Гемінґвея в українському перекладі зазнає 

систематичних трансформацій у бік декомпресії форми та експлікації 

підтексту. Зокрема, було підтверджено, що головною причиною цих 

трансформацій є прагнення перекладача до дотримання норм граматичної та 

стилістичної милозвучності української мови. 
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ВИCНOВКИ 

 

У магістерській роботі здійснено комплексне дослідження лаконічного 

стилю романістики Ернеста Гемінґвея в аспекті його функціонування в 

оригіналі та відтворення в українських перекладах. Отримані результати 

дають підстави для узагальнених висновків. 

У ході дослідження уточнено поняття ідіостилю як функціональної 

системи свідомих художніх виборів, що відрізняється від неусвідомленого 

ідіолекту та визначає цілісну поетику авторського письма. У цьому контексті 

ідіостиль Гемінґвея постає безпосереднім художнім втіленням його 

світоглядних і філософських поглядів.  У нашій роботі ідіостиль розглядається 

як функціональна система свідомих художніх виборів, що відрізняє його від 

неусвідомленого ідіолекту. Таке трактування дає змогу відійти від простого 

переліку мовних засобів і зосередитися на аналізі їхньої мотивованості та 

ідейно-смислової функції. 

Встановлено, що лаконізм у романістиці Гемінґвея не зводиться до 

формальної мовної економії, а функціонує як системоутворювальний принцип, 

реалізований через паратаксис, «метод опущення», обмежену метафоричність 

і домінування імпліцитного змісту. Така поетика спрямована на активізацію 

читацької інтерпретації та формування підтексту. 

З’ясовано, що образ «героя кодексу» формується саме в межах 

лаконічної поетики, де стриманість мовлення корелює зі стоїчною моделлю 

поведінки, етикою самоконтролю та прийняття екзистенційного досвіду без 

вербалізованої рефлексії. 

В аналізі рецепції встановлено, що вплив Гемінґвея розвивався двома 

паралельними хвилями: через школу «крутого» детективу (hard-boiled), яка 

засвоїла його етику кодексу, та через рух американського мінімалізму, який 

довів естетику опущення до абсолюту, використовуючи її вже для зображення 

соціальної порожнечі. Навіть попри появу контрруху максималістів та 

критичну деконструкцію його гендерних засад феміністичною критикою, його 
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ключова засада – «показуй, не розказуй» (Show, don’t tell) – закріпилася як 

фундаментальна, незмінна аксіома світової прози XXI ст. 

Компаративний аналіз текстів оригіналу та українських перекладів 

різних хронологічних періодів засвідчив, що перекладацька орієнтація на 

мовну нормалізацію й формальну декомпресію часто вступає у суперечність з 

авторською поетикою опущення. Унаслідок цього відбувається вербалізація 

імпліцитного змісту та часткова трансформація читацької рецепції художнього 

образу. 

Систематизація виявлених перекладацьких трансформацій дала змогу 

виокремити типові стратегії відтворення лаконізму, серед яких домінують 

додавання пояснювальних елементів, синтаксичне ускладнення та стилістичне 

вирівнювання тексту, що знижує рівень художньої напруги оригіналу. 

Доведено, що адекватне відтворення лаконічного ідіостилю Гемінґвея 

можливе за умови свідомого збереження семантичної неповноти, синтаксичної 

простоти та підтекстової багатозначності, що потребує від перекладача 

відмови від надмірної експлікації та нормативної адаптації. 

Гемінґвеївський «принцип айсберга» має чітку еволюційну динаміку. У 

ранніх творах, наприклад «Білі слони», опущення слугує для передачі травми 

та екзистенційної порожнечі (nada), підкреслюючи нездатність героїв до 

вербалізації емоцій. У пізнішій, «зрілій» творчості, наприклад у «Старий і 

море», опущення трансформується в інструмент афірмації стоїцизму, де 

лаконічний опис професійної дії стає втіленням філософської витривалості та 

гідності.  

У цілому проведене дослідження засвідчує, що лаконічний стиль 

романістики Гемінґвея слід розглядати не як формальний прийом мовної 

економії, а як складну художньо-естетичну систему, в якій кожен елемент 

підпорядкований загальній концепції смислового опущення та контролю над 

вербалізацією досвіду. Ця поетика формує специфічний тип художньої 

комунікації, у межах якої значущу роль відіграє не сказане безпосередньо, а те, 
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що залишається поза текстом і актуалізується в процесі читацької 

інтерпретації. 

Особливу вагу в цьому контексті набуває перекладацький аспект, 

оскільки саме переклад виявляє межі збереження авторської ідіостилістичної 

системи в іншомовному культурному просторі. Аналіз українських перекладів 

показав, що перекладацькі рішення часто зумовлені не лише індивідуальною 

стратегією перекладача, а й ширшими літературно-нормативними та 

рецептивними чинниками, притаманними відповідному історичному періоду. 

Це дає підстави розглядати переклад лаконічної прози Гемінґвея як форму 

інтерпретації, що неминуче трансформує співвідношення експліцитного та 

імпліцитного рівнів тексту. 

Отже, зіставлення оригіналу та перекладів дозволяє не лише виявити 

особливості відтворення лаконізму, а й окреслити глибинний зв’язок між 

авторською поетикою, перекладацькою етикою та читацькою рецепцією. У 

цьому сенсі дослідження лаконічного стилю Гемінґвея виходить за межі суто 

стилістичного аналізу, набуваючи міждисциплінарного характеру та 

відкриваючи ширші можливості для осмислення механізмів функціонування 

художнього тексту в міжкультурному просторі. 

Українська перекладацька стратегія, орієнтована на динамічну 

еквівалентність, призводить до систематичної втрати стилістичної імплікатури 

оригіналу через декомпресію форми. Було також розроблено класифікацію 

систематичних трансформацій, які руйнують ідейно-естетичні засади 

Гемінґвея: 

• Логічна експлікація: Найбільш критична трансформація, що полягає у 

вербалізації підтексту. Перекладачі часто додають логічні конектори 

(тому що, виходить, через те що) та пояснювальні конструкції, які в 

оригіналі були навмисно опущені. Цей прийом руйнує філософський 

задум автора, оскільки замість реконструювання висновків читачем, 

переклад надає готовий, пояснювальний висновок. 
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• Синтаксична нормалізація: Заміщення стилістично маркованого 

паратаксису (сурядних речень) на граматично милозвучний гіпотаксис 

(підрядні речення). Це стирає монотонний, «кінематографічний» ритм, 

притаманний гемінґвеївській прозі, перетворюючи її з «телеграфної» на 

«традиційну».  

• Емоційна ідіоматизація: Заміна нейтральних дієслів та номінативної 

лексики на емоційно забарвлені, ідіоматичні або психологізовані 

еквіваленти. Це призводить до пом’якшення авторського «холодного» 

тону та руйнування образу героя-стоїка, який в оригіналі демонструє 

стриманість через лексичний мінімалізм.  

Кінцевим наслідком цих трансформацій є зміна читацької рецепції: 

об’єктивний, філософськи стриманий наратив оригіналу перетворюється на 

більш емоційний, пояснювальний і психологічно розгорнутий український 

текст. 

Подальші наукові розвідки можуть бути спрямовані на кілька 

перспективних напрямків, зокрема міжкультурний аналіз лаконізму – 

розширення корпусу за рахунок порівняння перекладів інших авторів-

мінімалістів, які виросли з гемінґвеївської традиції, з метою з’ясування 

універсальності виявлених стилістичних трансформацій. Діахронічний 

аналіз – порівняння історичних перекладів Гемінґвея українською та іншими 

мовами, щоб простежити, як еволюціонувала перекладацька традиція 

лаконізму та її залежність від академічних та літературних тенденцій певної 

епохи. Та гендерна рецепція – тема, яка дуже часто зустрічається під час 

аналізу особливостей творчості Гемінґвея. Тут можна було б дослідити те, як 

саме українські перекладачі відтворювали або ж, навпаки, нівелювали 

гендерні стереотипи та «маскулінну оповідь» Гемінґвея, враховуючи критичні 

зауваження феміністичної школи.  
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