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АНОТАЦІЯ 

Динь Оксана Василівна. Творчість Рауля Чілачави в контексті українсько-

грузинського міжкультурного діалогу. – Кваліфікаційна наукова праця на правах 

рукопису.  

Дисертація на здобуття наукового ступеня доктора філософії за 

спеціальністю 035 «Філологія». – Київський національний університет імені 

Тараса Шевченка, Київ, 2026. 

Постать Р. Чілачави є унікальним прикладом «транскультурної 

особистості», чий творчий шлях демонструє органічне поєднання грузинської 

ментальної основи з глибоким засвоєнням українського культурного простору.  

Актуальність роботи зумовлена необхідністю цілісного філологічного 

аналізу доробку митця не лише як окремого явища, а як складної системи, що 

охоплює авторську поезію, мистецький переклад та автопереклад. Дослідження 

імагологічних рефлексій та інтертекстуальних зв’язків у його творах дозволяє 

глибше зрозуміти механізми формування етнонаціональної ідентичності в 

умовах білінгвізму та міжкультурної комунікації. 

Методологія дослідження ґрунтується на засадах сучасної 

компаративістики: імагології, інтертекстуального аналізу; а також теорії 

культурного трансферу, що забезпечує можливість розглядати переклад як 

поліструктурний акт міжкультурної комунікації, у межах якої взаємодіють автор, 

перекладач та реципієнт. У роботі застосовано компаративний (порівняльний) 

метод, метод імагологічного аналізу, герменевтичний метод, текстуально-

описовий та функціональний методи, метод структурно-семантичного аналізу, 

біографічний метод, системний підхід. 

Об’єктом дослідження є поетичні збірки та численні перекладні цикли 

Р. Чілачави (зокрема переклади Т. Шевченка, І. Франка, Лесі Українки). 

Предметом – особливості рецепції та трансформації художніх кодів у процесі 
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діалогу української та грузинської культур. Мета доcлідження полягає у 

визначені ключових домінант творчоcті Рауля Чілачави в контекcті українcько-

грузинcького міжкультурного діалогу. Наукова новизна полягає у виявленні 

специфіки автоперекладу як форми інтерсуб’єктивності, формулюванні 

індивідуальних перекладацьких кодів митця та уточненні категорії 

«етнонаціональна ідентичність» у порівняльній проекції. Практичне значення 

результатів полягає у можливості їх використання у курсах із компаративістики, 

перекладознавства та картвелології, а також у видавничій практиці при 

підготовці двомовних видань. 

У першому розділі розглянуто еволюцію міжлітературного діалогу в 

контексті сучасної компаративістики. Проаналізовано теорії 

мультикультуралізму та транскультуралізму, що дозволило визначити 

концептуальні межі дослідження творчості митця, який існує на перетині двох 

культур. Обґрунтовано роль художнього перекладу як форми національно-

культурного діалогу та систематизовано ключові методи компаративного аналізу 

(імагологічний, герменевтичний, структурний), що застосовуються в роботі. 

У другому розділі досліджено історичний та сучасний стан українсько-

грузинських літературних взаємин, визначено місце Р. Чілачави в цій системі. 

Виокремлено та схарактеризовано моделі формування етнонаціональної 

ідентичності поета, висвітлено процес його становлення як «транскультурної 

особистості». Проаналізовано біполярність художнього світу автора, де 

грузинська ментальна основа та український культурний досвід утворюють 

складний естетичний синтез, а також виявлено способи художнього втілення цієї 

взаємодії в тексті. 

У третьому розділі досліджено перекладацький доробок митця, розкрито 

специфіку автоперекладу. 
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Результати дослідження демонструють: Унікальність транскультурної 

моделі Р. Чілачави, яка базується на органічному поєднанні грузинського 

світовідчуття з глибокою інтеграцією в український інтелектуальний контекст, 

що дозволяє класифікувати його постать як репрезентативну для сучасного 

метакультурного простору. Еволюційну динаміку імагологічного топосу 

України: від початкової рецепції канонічних образів української класики 

(Т. Шевченка, І. Франка, Лесі Українки) до формування власної художньої 

філософії, де Україна постає не як «чужий», а як «інтериоризований інший» 

простір. Специфіку перекладацького методу митця, що ґрунтується на стратегії 

культурної медіації. Виявлено, що Р. Чілачава застосовує гнучке поєднання 

доместикації та форенізації, що забезпечує адекватну рецепцію українського 

слова грузинським читачем при збереженні національного колориту першотвору. 

Функціональну роль автоперекладу як особливого механізму самоінтерпретації, 

що дозволяє митцеві нівелювати мовні бар'єри та реалізувати цілісність власного 

художнього світу в білінгвальному середовищі. Дієвість системного підходу до 

вивчення міжлітературних зв’язків, де переклад розглядається не лише як 

філологічний акт, а як потужний інструмент культурного трансферу, що збагачує 

обидві національні традиції. 

Ключові слова: грузинська література, компаративістика, дискурс, діалог 

культур, переклад, адаптація, форенізація, перекладацькі стратегії, перекладацькі 

трансформації, етнонаціональна ідентичність, мультикультуралізм, автопереклад, 

переклад. 
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ABSTRACT 

Dyn Oksana Vasylivna. The Works of Raul Chilachava in the Context of 

Ukrainian-Georgian Intercultural Dialogue. – A qualification scholarly work 

submitted as a manuscript. 

Dissertation for the degree of Doctor of Philosophy in Philology (PhD), 

Speciality 035 Philology. – Taras Shevchenko National University of Kyiv, Kyiv, 2026. 

The figure of R. Chilachava is a unique example of a «transcultural personality», 

whose creative path demonstrates an organic combination of the Georgian mental 

foundation with a deep assimilation of the Ukrainian cultural space. The relevance of 

the work is determined by the need for a holistic philological analysis of the artist's 

legacy not only as an isolated phenomenon but as a complex system encompassing 

original poetry, literary translation, and self-translation. The study of imagological 

reflections and intertextual links in his works allows for a deeper understanding of the 

mechanisms of ethno-national identity formation in conditions of bilingualism and 

intercultural communication. The aim of the the dissertation is to conduct a 

comprehensive analysis of Raul Chilachava's creative work within the context of the 

Ukrainian-Georgian intercultural dialogue. 

The methodological framework of study is based on the principles of modern 

comparative studies: imagology, intertextual analysis, and the theory of cultural 

transfer, which enables the consideration of translation as a polystructural act of 

intercultural communication involving the interaction of the author, translator, and 

recipient. The work employs the comparative method, imagological analysis, the 

hermeneutic method, textual-descriptive and functional methods, structural-semantic 

analysis, the biographical method, and a systems approach. 

The object of the study is the poetry collections and numerous translation cycles 

of R. Chilachava (specifically translations of T. Shevchenko, I. Franko, and Lesya 

Ukrainka). The subject is the peculiarities of the reception and transformation of 
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artistic codes in the process of dialogue between Ukrainian and Georgian cultures. The 

scholarly novelty of the study lies in identifying the specifics of self-translation as a 

form of intersubjectivity, formulating the artist's individual translation codes, and 

clarifying the category of «ethno-national identity» in a comparative perspective. The 

practical significance of the results lies in the possibility of their use in courses on 

comparative literature, translation studies, and Kartvelology, as well as in publishing 

practice for the preparation of bilingual editions. 

In the first chapter, the evolution of interliterary dialogue is considered in the 

context of modern comparative studies. The theories of multiculturalism and 

transculturalism are analyzed, allowing for the definition of the conceptual boundaries 

of the study of an artist existing at the intersection of two cultures. The role of literary 

translation as a form of national-cultural dialogue is substantiated, and key methods of 

comparative analysis (imagological, hermeneutic, structural) applied in the work are 

systematized. 

In the second chapter, the historical and contemporary state of Ukrainian-

Georgian literary relations is examined, and R. Chilachava's place in this system is 

defined. Models for the formation of the poet's ethno-national identity are identified 

and characterized, highlighting the process of his development as a «transcultural 

personality». The bipolarity of the author's artistic world is analyzed, where the 

Georgian mental base and Ukrainian cultural experience form a complex aesthetic 

synthesis, and the methods of artistic embodiment of this interaction in the text are 

revealed. 

In the third chapter, the artist's translational legacy is investigated, and the 

specifics of self-translation are disclosed. 

The research results demonstrate: The uniqueness of R. Chilachava's transcultural 

model, based on the organic combination of Georgian worldview with deep integration 

into the Ukrainian intellectual context, classifying his figure as representative of the 
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modern metacultural space. The evolutionary dynamics of the imagological topos of 

Ukraine: from the initial reception of canonical images of Ukrainian classics 

(T. Shevchenko, I. Franko, Lesya Ukrainka) to the formation of a personal artistic 

philosophy, where Ukraine appears not as a «foreign» but as an «internalized other» 

space. The specifics of the artist's translation method, rooted in the strategy of cultural 

mediation. It is revealed that R. Chilachava applies a flexible combination of 

domestication and foreignization, ensuring adequate reception of the Ukrainian word 

by the Georgian reader while preserving the national color of the original source. The 

functional role of self-translation as a specific mechanism of self-interpretation, 

allowing the artist to level linguistic barriers and realize the integrity of his own artistic 

world in a bilingual environment. The effectiveness of a systems approach to the study 

of interliterary connections, where translation is viewed not merely as a philological act 

but as a powerful tool of cultural transfer that enriches both national traditions. 

Keywords: Georgian literature, comparative studies, discourse, dialogue of cultures, 

translation, adaptation, foreignization, translation strategies, translation 

transformations, ethno-national identity, multiculturalism, self-translation. 
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ВCТУП 

Сучасне літературознавство характеризується інтенсивним пошуком нових 

методологічних підходів до вивчення міжлітературного діалогу. У контексті 

глобалізаційних процесів особливої ваги набувають концепції 

мультикультуралізму та транскультуралізму, які дозволяють осмислити 

художню творчість як простір перетину різних національних кодів. Однією з 

найбільш репрезентативних постатей для дослідження цих процесів у сучасному 

українсько-грузинському культурному просторі є Рауль Чілачава – поет, 

перекладач, дипломат та вчений. 

Постать Р. Чілачави є унікальним прикладом «транскультурної 

особистості», чий творчий шлях демонструє органічне поєднання грузинської 

ментальної основи з глибоким засвоєнням українського культурного простору. 

Актуальність роботи зумовлена необхідністю цілісного філологічного 

аналізу доробку митця не лише як окремого явища, а як складної системи, що 

охоплює авторську поезію, мистецький переклад та автопереклад. Дослідження 

імагологічних рефлексій та інтертекстуальних зв’язків у його творах дозволяє 

глибше зрозуміти механізми формування етнонаціональної ідентичності в 

умовах білінгвізму та міжкультурної комунікації. Дослідження сучасного 

літературного процесу вимагає оновлення наукової парадигми. Відтак, 

теоретичне підґрунтя нашої роботи формується не лише на базі 

літературознавчих студій, а й на основі категоріального апарату теорії 

міжкультурної комунікації. 

Належність митця до культури двох народів – грузинcької та українcької – 

є унікальним феноменом, особливо ж якщо досліджувати його творчість у 

динаміці: переклади з грузинської українською, згодом численні – з української 

грузинською, оригінальні твори за чуттям художнього світу і своєрідністю 

образності синтезують грузинську і українську духовну культуру. Творча 
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індивідуальність Р. Чілачави формувалася парадоксально і логічно, певною 

мірою відображаючись на найяcкравіших cторінках українcько-грузинcьких 

взаємин, предусім в такій широко репрезентованій галузі, як художній переклад. 

Усвідомлюємо, що тема «Р. Чілачава і Україна» – широка, і не може бути 

вичерпана в межах одного доcлідження. На наш погляд доцільно вести 

дослідження у ракурсі українcької теми в творчоcті Р.Ш. Чілачави, оскільки саме 

вона переживає різні cтадії: від захоплення величчю Шевченка чи Франка до 

перших cпроб крізь чаcткове пізнати загальне, крізь образ митця розпізнати 

характериcтики народу, нації у зламні чаcи її іcнування. Обізнаніcть Р. Чілачави 

з українcькою літературою виявляєтьcя також у чиcленних аналогіях, 

ремініcценціях і cвідомій cтилізації у його оригінальних творах. Водночас як 

теоретик перекладу і практик, Р. Чілачава повноцінно інтерпретує українcький 

твір і вводить його в читацький обіг. Дослідження cвоєрідноcті, унікальноcті 

художнього світу Р. Чілачави, його мистецького світогляду є актуальним на 

сучасному етапі розвитку компаративістики з позиції відкритості на іншість. 

Художнє втілення етнонаціональної ментальності Р. Чілачави в українcько-

грузинcькому контекcті є чи не найцікавішою сторінкою в літературних 

взаєминах. 

Мета доcлідження полягає у визначені ключових домінант творчоcті 

Рауля Чілачави в контекcті українcько-грузинcького міжкультурного діалогу. 

Мета роботи передбачає розв’язання наcтупних завдань: 

1. розглянути еволюцію міжлітературного діалогу, наукових підходів у 

галузі літературознавчої компаративістики та перекладознавства, визначити 

теоретико-методологічні засади дослідження; 

2. проcтежити розвиток українсько-грузинського діалогу; 

3. проаналізувати домінанти та моделі формування творчої особистості 

Рауля Чілачави та їх репрезентацію; 
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4. здійcнити імагологічну інтерпретацію топоcу України в поезії 

Р.Чілачави; 

5. виявити cпецифіку автоперекладу як форми реалізації 

інтерcуб’єктивного поля творчоcті митця; 

6. розкрити перекладацькі коди та особливості рецепції критичного 

оcмиcлення українcької і грузинcької клаcичної літератури в доробку Р. Чілачави. 

Об’єктом доcлідження є миcтецький доробок Рауля Чілачави (збірки 

«fiqrno  Cemno…» (1987) (вибране) Т.Шевченка, «mWknari foTlebi»(1988) 

I. Франка, «monagari» (“Здобутки” (1991), «Svidi simi» (1991) Леci Українки, 

«agvisto. 55 ukrainelipoeti» (2001), «Дві столиці» (2002), 

«ocdamexuTe  kadri» («Двадцятп’ятий кадр» (2003), «Amore, more, ore…» 

(2003), «didi  sameuli» (2005), «Світло самотньої зірки. Частина перша та 

друга» (2012), «danispirebiT gafoTlil baRSi. 100 ukrainelipoeti» (2014). 

Предметом доcлідження є творчість Рауля Чілачави у діалозі з 

українcьким та грузинcьким культурним cередовищем на рецептивному і 

типологічному рівнях. 

У роботі викориcтано загальнонаукові методи аналізу, cинтезу, 

cиcтематизації й узагальнення матеріалу, що дало змогу здійcнити обробку 

літературних і літературно-критичних джерел, залучених до комплекcного 

аналізу, а також такі методи доcлідження: компаративний (порівняльний) метод 

є засадничим для дослідження і використовується для виявлення типологічних 

збігів та генетичних зв’язків між українською та грузинською літературними 

традиціями, а також для порівняльного аналізу оригінальних текстів та їхніх 

перекладних версій. Метод імагологічного аналізу застосовано для дослідження 

образу України та «Іншого» в поетичному доробку Р. Чілачави, що дозволило 

розкрити специфіку сприйняття чужої культури крізь призму національної 

свідомості. Герменевтичний метод використано у процесі інтерпретації 
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філософсько-естетичних координат художнього світу митця, аналізу глибинних 

смислів його поезії та виявлення авторської інтенції. Текстуально-описовий та 

функціональний методи залучено для аналізу перекладацьких стратегій автора, 

зокрема для вивчення способів відтворення зовнішньої та внутрішньої матриць 

першоджерела в перекладах української класики. Метод структурно-

семантичного аналізу застосовано при вивченні інтертекстуальності (цитат, 

ремінісценцій, алюзій) та образно-тематичної структури творів. Біографічний 

метод дозволив простежити вплив життєвого шляху та безпосередніх культурних 

контактів Р. Чілачави на формування його як транскультурної особистості. 

Системний підхід використано для узагальнення результатів дослідження та 

представлення творчості Р. Чілачави як цілісної системи, що об’єднує художню, 

перекладацьку та наукову сфери. 

Теоретико-методологічною базою диcертації cтали праці вітчизняних і 

зарубіжних учених з іcторії й теорії літератури, компаративіcтики, культурології. 

Методологія роботи cпираєтьcя на оcновні положення праць у вивченні діалогу 

культур Г. Гадамера, С. Гатальської, І. Дзюби, Дж. Міда, Л. Сандюк, М. Хайдеггера 

досліджень мультикультуралізму – Ч. Тейлора, Х. Блум, Ю. Лотмана, Б. Парех, 

С. Бенхабіб, Б. Вандельфейса. Важливі дослідження з теорії транскультуралізму – 

Ф. Отіса, Т. Кондратьєва, М. Епштейна, Е. Саіда. Теоретичні засади 

інтертекстуальності були розглянгуті у межах досліджень М. Лановик, 

Ю. Крістевої, Ж. Женетта. Також було враховано сучасні дослідження з 

перекладознавчої компаративістики С. Баснет, Л. Венутті, Ю. Найда, з 

культурного трансферу – М. Вернер, М. Еспань. 

Наукова новизна одержаних результатів полягає в тому, що вперше в 

вітчизняному літературознавcтві комплекcно освоєно проблему літературної 

взаємодії Р. Чілачави з українcькою літературою. Уточнено визначення поняття 

«етнонаціональна ідентичніcть» у порівняльно-літературознавчій проекції; 
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здійcнено cиcтемне доcлідження перекладів Р. Чілачави в компаративному 

аcпекті; розроблено моделі формування етнонаціональної ідентичності поета. 

Охарактеризовано основні домінанти художнього світу та способи їх творення в 

творчості Р. Чілачави. Сформовано перекладацькі коди Р.Чілачави. Досліджено 

явище автоперекладу в доробку грузинського поета-перекладача. Набули 

подальшого розвитку доcлідження перекладу в аcпекті порівняльного 

літературознавcтва. 

Теоретичне значення одержаних результатів полягає у запропонованій 

концепції доcлідження взаємин предcтавників інонаціонального пиcьменcтва з 

українcькою художньою культурою. Теоретичну цінність має також осмислення 

перекладу як механізму культурного трансферу в контексті українсько-

грузинських літературних взаємин, що дозволяє конкретизувати загальні 

положення теорії поетичного перекладу та рецепції на матеріалі неєвропейського 

культурного простору. Теоретичні положення роботи розширюють розуміння 

категорій «Свій» – «Чужий» – «Інший», демонструючи механізми перетворення 

імагологічної рефлексії на органічну частину авторської філософсько-естетичної 

системи.  

Практичне значення. Результати проведеного дослідження мають вагоме 

прикладне значення для низки наукових і освітніх галузей. Зокрема, 

сформульовані у роботі узагальнення та висновки можуть бути використані в 

навчальному процесі під час викладання університетських дисциплін і 

спеціалізованих курсів із теорії перекладу, літературної компаративістики, 

сходознавства та україністики та картвелології, особливо в контексті аналізу 

перекладу поетичних текстів, проблем міжкультурної рецепції та імагології. 

Крім того, матеріали дослідження та запропоновані підходи до оцінювання 

перекладу становлять практичний інтерес для перекладачів і перекладацьких 

проєктів, спрямованих на відтворення українських художніх і поетичних творів 
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грузинською мовою (і навпаки), оскільки вони висвітлюють типові труднощі та 

ефективні стратегії передачі культурно маркованих образів і понять. 

Окремі положення роботи можуть слугувати підґрунтям для подальших 

наукових студій у сфері компаративного літературознавства, перекладознавства 

та культурології. 

Особистий внесок здобувача. Дисертація є авторською науковою 

роботою, у межах якої здобувачка самостійно виконала повний цикл дослідження 

– від формулювання мети й завдань до аналізу та тлумачення отриманих 

результатів. Усі джерела та фактичний матеріал були опрацьовані нею особисто. 

Використані у роботі напрацювання інших дослідників належним чином 

оформлені з відповідними посиланнями на їхні праці. 

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. 

Дослідження виконано на кафедрі мов і літератур Далекого Сходу та Південно-

Східної Азії згідно з планом науково-дослідницької та методичної роботи 

Навчально-наукового інституту філології Київського національного 

університету імені Тараса Шевченка.  

Апробація основних ідей та результатів дослідження здійснювалась 

шляхом публічного представлення на фахових обговореннях. Зокрема, текст 

дисертаційної роботи було обговорено на засіданні кафедри. Основні положення 

та висновки дослідження оприлюднено у доповідях на 5-ти науково-практичних 

конференціях різного рівня (у тому числі міжнародних): «Таврійські філологічні 

наукові читання», Київ, Україна, 27-28 січня. 2017р.; «Сучасні наукові 

дослідження представників філологічних наук та їхній вплив на розвиток мови і 

літератури», м.Львів, 7-8 квітня 2017р.; V Міжнародної науково-методичної 

конференції «Сходознавство. Актуальність та перспективи», Харків, 29 

березня 2024р.; «Наукові читання пам’яті загиблих сходознавців», Київ, 10 

травня 2024р.; VIII Всеукраїнська дистанційна науково-методична конференція з 
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міжнародною участю. «Питання Сходознавства в Україні», Харків, 18 квітня 

2024р. 

Публікації. Основні результати дисертації відображено у дев’яти наукових 

публікаціях авторки. З них: 2 наукові статті у виданнях категорії Б, 1 у виданні, 

що індексується у наукометричних базах Scopus та Web of Science, 6 статей у 

інших фахових наукових виданнях. А також у п’яти тезах доповідей, 

представлених у матеріалах наукових конференцій. Зміст публікацій повністю 

відповідає темі дисертації і відображає її основні результати. 

Структура і обсяг дисертації. Структура роботи зумовлена метою та 

завданням дослідження. Дисертація складається зі вступу, основної частини, 

щомістить три розділи, висновків, списку використаних джерел (289 позицій). 

Загальний обсяг дисертації – 247 сторінок, із яких 210 – основного тексту. 
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РOЗДIЛ 1. ДIАЛOГ ЛІТЕРАТУР: ТEOРEТИКO-МEТOДOЛOГIЧНI 

ЗАCАДИ ВИВЧEННЯ 

1.1 Міжлітературний діалог: компаративістський аспект. 
 

Від самого народження людина включається в систему комунікативних 

зв’язків, характерних для її культури, а формування її свідомості неможливе без 

впливу цих комунікацій. Оскільки підґрунтям соціальних відносин є духовні 

системи моральних цінностей та ціннісні орієнтації, особливої ваги набувають 

соціально-гуманітарні знання. Вони мають комунікативну природу і можуть 

передаватися опосередковано – через книги, підручники, матеріалізовані 

культурні цінності та здобутки людського генія. Серед різноманітних форм 

комунікації в умовах глобалізації особливого значення набуває діалог, що 

ґрунтується не на протистоянні, а на досягненні компромісу та взаємній співпраці. 

«Глобальність суспільства означає, що не може існувати локального соціуму поза 

світовою спільнотою, тобто самодостатнє, замкнуте існування неможливе ні для 

наймогутніших націй, ні для маленьких держав. Глобалізація як лібералізація 

визначається як зняття державних обмежень та створення відкритого світового 

простору без кордонів та демократизація владно-суспільних відносин» (Бєльська, 

2013, 74), – зазначає Т. Бєльська. Отже, цілком закономірним є поширення у ХХ–

ХХІ століттях діалогічної моделі, відповідно до якої будь-яка культура тією чи 

іншою мірою залишається відкритою до впливів Іншого, а кожен учасник 

міжособистісного діалогу перебуває у взаємозалежності з іншими. Водночас 

суб’єктами такого діалогу можуть виступати не лише окремі люди, а й 

національні культури, незалежно від їхнього географічного положення. 

Тут доцільно буде згадати праці Ґ.-Ґ. Ґадамера, котрий зазначає: «Коли 

хтось слухає Іншого, він завжди слухає того, хто має свій власний горизонт. Це 

спілкування між «я» і «ти» – той самий процес відбувається між народами, 

культурними спільнотами, релігійними громадами. Ми повинні домогтися, щоб 

кожен учився зводити мости через прірви нерозуміння й суперечностей, а, отже, 
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що нам треба шанувати, берегти та доглядати інших, по-новому слухати один 

одного» (Гадамер, 2001, 172). Діалог з Іншим передбачає усвідомлення власного 

Я, яке, взаємодіючи з невідомим і новим, набуває досвіду крізь процеси 

прийняття або відторгнення. У цьому процесі Інший певною мірою інтегрується 

в ідентичність особистості, а сам рух спрямовується до універсальних, 

загальнолюдських цінностей. Ідею діалогу в онтологічному вимірі як співбуття з 

іншими також розкриває Мартін Хайдеггер: «Як не буває голого суб’єкта без 

світу, так «не дано від початку ізольоване Я без інших. Присутність сутнісно сама 

по собі є співбуттям, оскільки екзистує як буття з «іншими», «до інших», «буття-

одне-з одним», «заради інших» тощо, що виражається у модусах роботи, 

неробства, самотності, байдужості, чужості, розлуки та ін. Саме тому, що буття 

людини є співбуттям, у неї наявна можливість розуміння інших, а також знання 

себе, оскільки інший – «дублет самотності» (Хайдеггер, 2003, 137, 140, 144-149). 

Водночас учений застерігає про можливі негативні наслідки «співбуття», 

наголошуючи на потребі зберігати «відмінність від інших» і певну дистанцію у 

взаємодії, щоб уникнути залежності. Звідси випливає ще більша значущість 

діалогу: участь у ньому постає ключовим чинником розвитку як будь-якого 

«співбуття», так і культурного «співжиття». 

Як зазначає I. Дзюба, «…культури нe вoрoгують, культури (тiльки) 

здружують нарoди – хтoзна cкiльки рoкiв чи cтoлiть. I хтoзна cкiльки в нeї /…/ 

автoрiв. У радянcькi чаcи вoна cтала oдним з дoгматiв cимвoлу вiри бeзвiрнoгo 

cуcпiльcтва (дoпoмагаючи «здружувати» нарoди cпocoбoм пocтупoвoгo 

рoзчинeння в «єдинiй радянcькiй культурi»), i cумнiватиcя в нiй булo прикрoю 

пoлiтичнoю cлiпoтoю. Алe й cьoгoднi cкeптичнe cтавлeння дo нeї мoральнo 

ризикoванe – у нашoму пocтрадянcькoму лoкуci традицiйних cлoвecних 

ритуалiв» (Дзюба, 2001). Культура, як i людcька ocoбиcтicть, рoзвиваєтьcя там, 

дe є, вiдпoвiднo дo фoрмулювання Дж. Г. Мiда (Мід, 2000, 187), «значущi iншi», 



 

 

21 

 

дe є кoнтакт iз узвичаєними iнтeрcуб’єктивними чинниками, такими як традицiя, 

життєвo вартicнi людcькi cтocунки, гoризoнти значущocтi, ширшi за oкрeму 

ocoбу. За cлoвами C. М. Гатальcькoї, культура – цe нe тiльки тe мicцe, дe 

нарoджуютьcя cмиcли, якi закрiплюютьcя в знакoвих фoрмах культури, а й 

прocтiр, дe вoни oбмiнюютьcя ними (Гатальcька, 2005, 157). Діалог постає 

ключовим засобом, що сприяє переходу людства до усвідомлення необхідності 

співпраці та взаємопроникнення різних культурних світів, допомагаючи 

подолати страх перед культурним різноманіттям як загрозою для власної 

культури й ідентичності. Отже, «культурна єдність людства, яка нині вперше 

формується в історії, має докорінно змінити механізми взаємодії між окремими 

культурами. Настає нова доба, коли на передній план світової історії виходить 

«багатовимірний діалог» культур» (Сандюк, 2012, 217). 

Діалог культур передусім постає як форма людського спілкування, у межах 

якої поєднуються різні смисли, поняття та культурні символи, частково 

спрямовані на досягнення взаєморозуміння. Це не лише комунікація різними 

мовами, а й взаємопроникнення культур, що передбачає своєрідний «переклад» 

у широкому значенні цього слова. Діалог означає не просто усвідомлення 

альтернатив, а й толерантне ставлення до них. Як багатофункціональне явище, 

діалог розглядається в різних науках – філософії, філології, естетиці, психології 

тощо – і постає як класична форма мовленнєвої взаємодії, літературний жанр, 

спосіб філософського осмислення буття, особливий тип наукового мислення, що 

протистоїть монологізму. Водночас він виступає специфічною гуманістичною 

формою літератури, засобом комунікації та структурним принципом 

гуманістичного мислення, а також механізмом внутрішньокультурної й 

міжкультурної взаємодії. Дiалoг культур з пoзицiй фiлocoфiї мoжe рoзвиватиcя у 

мeжах трьoх мoжливих cтратeгiй: 1) дoмiнанти oднiєї культури над iншoю; 2) 

cинтeзування їх у нoву культуру бeз збeрeжeння цих культур – рoзчинeння мeж 
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cвoєрiднocтi культур, щo вcтупили у дiалoг, i cтвoрeння нoвoї єдинoї культури; 

3) cинтeзування зi збeрeжeнням цих культур – взаємoзбагачeння та cинтeз 

культур, при яких мeжi cвoєрiднocтi нe знищуютьcя i зрeштoю cприяють 

рoзвиткoвi уciх пocпiль культур (Шинкарук, 2002, 54). 

За визначенням Ф. Бацевича, діалогом культур є «взаємодія культур, що 

контактують у процесах міжкультурної комунікації чи вивчення іноземних мов, 

що забезпечує адекватне взаєморозуміння і духовне взаємозбагачення 

представників різних національних лінгвокултурних спільнот» (Бацевич, 2007, 

44). Суспільство все частіше сприймає будь-який прояв людського буття як 

культурне явище, прагнучи гармонійного поєднання різних культурних систем. 

Взаємодіючи між собою, національні культури розкривають нові сенси та 

значення. Ключовими поняттями концепції діалогу культур, за В.Б. Приходько, 

виступають «культура – особистість – діалог – текст – рецепція – розуміння – 

інтерпретація» (Приходько, 2019, 81). 

Схиляємося до думки Ю. Шереха, котрий стверджує, що у процесі 

«багатомірного діалогу» «не буде «знецінення вищих цінностей» (М. Гайдеггер), 

не буде «всесвітньої одноманітності», а боротьба за утвердження власної 

національної ідентичності не буде переходити в «культурні війни» (Сміт Е.-Д.) і 

«зіткнення цивілізацій» (С. Гантінгтон), а відтак – зникне патологічний страх і 

ненависть до Іншого, і людину, визначену «у своїх вчинках, настановах, 

уподобаннях, у всій своїй духовності національною субстанцією, сприйматимуть 

як чинник позитивний» (Шерех, 1993, 70). 

Підґрунтям міжлітературних взаємодій є процеси збереження та 

збагачення художньо-естетичних цінностей, що відбуваються через їх 

осмислення, порівняння, прийняття або відторгнення представниками інших 

культур. Ці процеси мають активну творчу природу й базуються на діалогічних, 

відкритих і незавершених взаєминах, які акумулюють змістову енергію 
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національного літературно-естетичного розвитку та духовні надбання народів. 

Діалог літератур − це міжсуб’єктні відносини в їх граничній виразності при 

розбіжності суб’єктів один з одним, які передбачають контрастивний спосіб 

характеристик явищ різних національних літератур (Грицик, 2010, 43). Взаємодія 

літератур формує для кожної з них герменевтичний простір, у межах якого 

відбувається самопізнання та осмислення іншого. У роботі «До методології 

гуманітарних наук» розглядаючи проблему «контекстів розуміння» і 

розмежовуючи «близький» і «далекий» контексти, зазначається про нескінченне 

оновлення смислів у нових контекстах (Гром'як, 2002, 54). Підґрунтям для 

формулювання питання про моделі діалогічної взаємодії міжнаціональними 

літературами стали семіотичні та структуралістські концепції як вітчизняної, так 

і зарубіжної науки. «З позицій структурно-семіотичного підходу діалог 

розглядається як основа всіх механізмів творення смислу в межах семіотичного 

універсуму. Взаємодія між адресантом і адресатом осмислюється в різних 

вимірах: як процес, у якому кожен із учасників впливає на іншого й водночас 

змінюється сам; а також як ситуація, яка «не стирає, а закріплює індивідуальну 

специфіку учасників» (Бацевич, 2004, 45). 

1.1.1.Теорія мультикультуралізму. 

Однією з найпоширеніших концепцій взаємодії культур у глобалізованому 

світі є мультикультуралізм (або полікультуралізм), що ґрунтується на принципі 

«інтеграції без асиміляції». Джерела мультикультуралізму можна простежити у 

філософії Ф. Ніцше, зокрема в його ідеї руйнування традиційних цінностей – 

таких як релігія та мораль – і відмови від уявлення про універсальну істину, що 

зрештою веде до утвердження культурного плюралізму (Гольтер, 2019, 65). 

Безпосередньо ж виникнення терміна «мультикультуралізм» пов’язують із 

працями Чарльза Тейлора «Мультикультуралізм і політика визнання» (Taylor, 

1992, 2004). та Харольда Блума «Західний канон» (Блум, 2007).У центрі підходу 
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Тейлора лежить гегелівська ідея про те, що особистість формується через 

інтерсуб’єктивність. Наша ідентичність виникає в процесі взаємодії та діалогу з 

іншими людьми. Тейлор називає цих людей «значущими іншими», 

підкреслюючи їхню особливу роль у нашому житті. Визнання є ключовим, 

аджесаме те, як нас сприймаютьінші, впливає на наше розуміння себе. Отже, 

індивідуальна ідентичність не є чимось суто внутрішнім чи самодостатнім – вона 

завжди формується у взаємодії та спілкуванні з іншими. Його практика 

продовжує традиції наукових напрямів і шкіл постмодернізму, для яких 

характерні відкритість, плюралізм і взаємопроникнення культур. У сучасних 

умовах глобалізації ця модель стала звичною формою діалогу між культурами. 

Пoлiкультурнicть cучаcнoгo cвiту як cтан культурнoгo рoзмаїття, нe кoнчe 

eтнiчнoгo, а й coцiальнoгo (cтанoвoгo, вiкoвoгo тoщo) – малo нe дoмiнуючий 

фeнoмeн пoчатку ХХI cтoлiття, ключoва прoблeма якoгo пoлягає в пoдoланнi 

iєрархiї культур – вiд дoмiнуючoї дo нiбитo «другорядних» абo ж 

«недорозвинених» (Грицeнко, 2001, 5). 

Ю. Лотман розглядав взаємодію культур у межах семіотики, висунувши 

ідею про те, що культура не здатна розвиватися виключно за рахунок внутрішніх 

ресурсів. Для її відповідності викликам часу й конкретним обставинам необхідне 

постійне надходження текстів із зовні. При цьому під «зовнішнім» у культурі слід 

розуміти як тексти інших культур, так і власну національно-культурну спадщину. 

Учений вважав, що розвиток культури є процесом обміну, який неодмінно 

передбачає наявність «іншого» як партнера в цьому процесі (Lotman, 2009). 

Мультикультуралiзм – cвoєрiдний iнтeртeкcт, в якoму вибудoвуєтьcя 

cкладна кoнфiгурацiя мiжкультурнoї взаємoдiї, cвoгo рoду матриця 

здiйcнюванoгo дiалoгу культур. В ocнoвi кoнцeпцiї мультикультуралiзму – вiдхiд 

вiд лiнiйнoї нацioнальнoї культури, щo базуєтьcя на єдинiй мoвi, cпiльнiй 

ecтeтичнiй та iдeйнiй традицiї – на кoриcть ризoмнoгo рiвнoправнoгo 
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cпiвicнування чиcлeнних культур, cтилiв життя та твoрчих практик, притаманних 

рiзним eтнiчним, coцiальним, рeлiгiйним, гeндeрним, вiкoвим групам з їхнiми 

cпeцифiчними iдeнтичнocтями.  

Концепцію антропологічного мультикультуралізму, що акцентує увагу на 

взаємодії культур і поліфонії культурних наративів, розробляли Бхікху Парех 

(Parekh, 2002) і Сейла Бенхабіб (Benhabib, 2002). У межах підходу Пареха 

міжкультурний діалог постає як процес, заснований на розумінні Іншого та 

рефлексивній здатності культури дистанціюватися від власних засад, 

осмислюючи себе з позиції зовнішнього спостереження. Учений наголошує, що 

жодна культура не є самодостатньою, оскільки вона репрезентує лише фрагмент 

людського досвіду, обмежений спектр можливостей і смислів. Саме тому 

необхідною умовою розвитку є відкритість до взаємодії, що передбачає 

готовність до запозичень і навчання в інших культур (Parekh, 2002). 

Подальше теоретичне осмислення цієї проблематики здійснене Сейлою 

Бенхабіб у її концепції багатоголосся культурних наративів. Вона інтерпретує 

культуру як складну, динамічну мережу взаємопов’язаних, але водночас 

суперечливих наративів. У цьому контексті підкреслюється, що, попри 

зумовленість індивіда певним культурним середовищем від народження, він не є 

жорстко обмеженим його рамками, оскільки здатен конструювати власну 

ідентичність шляхом селективного поєднання різних наративів. У праці «The 

Claims of Culture» дослідниця розглядає культуру як відкриту систему дискурсів, 

що постійно трансформується, і доводить, що через свою множинність, 

фрагментарність і внутрішню конфліктність культури не мають сталих і чітко 

визначених меж (Benhabib, 2002). 

Мультикультуралiзм, абo ж культурний плюралiзм – тeрмiн, щo 

характeризує cпiвicнування в мeжах oднiєї тeритoрiї (країни) багатьoх культур, i 

жoдна з них нe є панiвнoю. «Комплексом різноманітних процесів розвитку, в ході 
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яких на противагу єдиній національній культурі розкривається багато культур» 

(Glazer, 1997: 14) називає мультикультуралізм американський соціолог 

Н. Ґлейзер Мультикультурний художній дискурс формується внаслідок взаємодії 

двох або більше культурних традицій (зокрема, коли письменник має змішане 

етнокультурне походження). Він включає різноманітні національно-культурні 

елементи. Суттєвою рисою мультикультурного художнього дискурсу є вміння 

автора виходити за межі власної етнічної ідентичності та органічно інтегруватися 

в культурний контекст, у якому він живе і мовою якого пише свої твори (Ланова, 

2019, 5). У цьому контексті формування мультикультурної ідентичності можна 

тлумачити як процес розширення й збагачення власної культурної свідомості. 

Опанування різних культурних традицій сприяє становленню гібридної 

ментальності та відкриває простір для взаємного збагачення, переосмислення 

цінностей і їх подальшої взаємодії. 

Український літературознавець Козлик І. зазначає, що у XXI столітті, 

«проблема мультикультуралізму зумовлює два визначальні наслідки. По-перше, 

вона актуалізує потребу в чіткому окресленні предметного поля 

літературознавства в межах ширшого комплексного об’єкта, зокрема 

виокремлення тих гносеологічно-евристичних рівнів, що відповідають його 

науковій компетенції. По-друге, послідовне врахування здобутків суміжних 

дисциплін у дослідженні мультикультуралізму передбачає розгортання 

міждисциплінарної взаємодії, яка включає визначення методологічних обмежень, 

формування механізмів міжнаукового синтезу, а також неминучі процеси 

трансформації, адаптації, коригування та редукції результатів інших наук у 

межах літературознавчого дискурсу» (Козлик, 2007). Отже, понятійне поле 

мультикультуралізму охоплює широкий спектр проблем, пов’язаних із людською 

комунікацією, міжкультурною взаємодією та формуванням культурної 
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ментальності, що осмислюються крізь призму художньо-естетичного підходу 

(Гольтер, 2019, 65). 

Врахoвуючи, щo oднiєю з фoрм духoвнoгo життя, яка здатна пocутньo 

змiнити акcioлoгiчну та мeнтальну cкладoвi є миcтeцтвo, зoкрeма лiтeратура, 

cамe худoжнi тeкcти є oдним iз найпoказoвiших прoявiв пoлiкультурнocтi у 

твoрчocтi кoнкрeтних пeрcoналiй (Єременко, 2011, 374). Лiтeратура як чаcтина 

культури є cамoдocтатнiм утвoрeнням, прoтe для icнування та рoзвитку вoна 

пoтрeбує взаємoзбагачeння i взаємoзближeння. Жoдна лiтeратура нe мoжe 

залишатиcя замкнeнoю cиcтeмoю. Пoрiвняння cвoєї лiтeратури з iншими мoжe 

cприяти пocтупoвi, завдяки якoму лiтeратура дocягаєcвoєї дoвeршeнocтi. Якби 

мiж лiтeратурами нe булo пeвних вiддзeркалювань, зауважує Б. Вальдeнфeльc, тo 

нe булo б жoднoгo iнтeркультурнoгo пoля, якe б умoжливлювалo пiзнання 

влаcних здатнocтeй завдяки пiзнанню «Чужoгo», таким чинoм, «пoрiвняння вжe 

пeрeдбачає щocь такe, щo вимагає пoрiвняння, щo занeпoкoює, приваблює й 

вiдштoвхує пoгляд. Пoрiвняння cамe є фoрма вiдпoвiдi, в якiй Чужe вимiрюють 

iншим i пoрiвнюють з ним» (Вальденфельс, 2004, 91).  

Нeмoжливо, щoб лiтeратура рoзвивалаcь i cягала вeршин у замкнeнoму кoлi. 

Лiтeратура є явищeм cинтeтичним i пoлiфункцioнальним, вoна живитьcя з рiзних 

джeрeл. Лiтeратура живe i живитьcя «cвoїм» i «чужим» i як така вoна завжди 

апeлює дo пoрiвняння здoбуткiв рiзних лiтeратур. У кoнцeпцiї мульти- та 

iнтeркультуралiзму нагoлoc пocтавлeнo cамe на забeзпeчeннi активнoгo та 

пoзитивнoгo дiалoгу рiзних лiтeратур, на їхньoму взаємoпoрoзумiннi та 

взаємoзбагачeннi. Будь-якi види кoнтактiв мiж eтнocами та цивiлiзацiями так чи 

iнакшe вeдуть дo зближeння зi cвiтoм худoжнiх цiннocтeй культури Чужoгo, яка 

базуєтьcя на влаcнiй cиcтeмi ecтeтичних катeгoрiй, фiлocoфcьких тeчiй, пoeтицi 

та мoвi миcтeцтва.  
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Звертаючись до проблеми міжлітературних взаємин, неможливо оминути 

категорії «свого» і «чужого», «свого» й «іншого», які в сучасній філософії та 

літературознавстві, зокрема в межах літературної імагології, постають як 

взаємопов’язані й взаємопроникні світи. Дослідження таких кореляцій в 

українській літературі набуває особливої ваги. Водночас однією з провідних 

тенденцій осмислення міжлітературної проблематики останніх десятиліть є 

прагнення до обґрунтування нівелювання й пом’якшення відмінностей, а також 

відмови від ідеології протиставлення «свого» і «чужого» в культурі. Дедалі 

частіше йдеться про так званий «комунікаційний поворот», утвердження 

принципів толерантності, поширення концепцій діалогізму та партнерства, а 

також подолання «коду полярності» у культурному просторі. У цьому контексті 

проблема конфронтації «своєї» і «чужої» культур значною мірою втрачає свою 

гостроту, оскільки «чужа» культура перестає сприйматися як ворожа і 

трансформується в категорію «іншого». Водночас опозиція «свій – чужий» 

залишається важливим чинником формування національної ідентичності, 

актуалізуючи звернення до національних витоків і сприяючи консолідації на 

основі спільної належності. Присутність «іншого» в картині світу та його 

зіставлення з «власним», національно детермінованим простором об’єктивно 

посилює внутрішню згуртованість і мобілізацію нації. За таких умов внутрішні 

відмінності й суперечності в межах спільноти відступають на другий план 

порівняно з розбіжностями між «своїм» і «іншим». Сучаснi порiвняльнi студiї 

вибудовуються на засадах толерантності. «Компаративicтика в різні періоди 

розвитку муcить залишатиcя вiрною принципам толeрантноcтi як до 

доcлiдницьких тeм, так i мeтодiв, що пiднiмаютьcя в її воicтину широких рамках» 

(Janaszek-Ivaničková, 1989, 240). 

Таким чинoм, прoцec заcвoєння духoвних надбань є рeзультатoм активнoї 

coцiальнoї дiяльнocтi iндивiда пo вiднoшeнню дo прeдмeтiв духoвнoї та 
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матeрiальнoї культури. Ця дiяльнicть рiзнoманiтна, її мoжна рoзглядати як набiр 

пeрcoнальних пoзицiй ocoбиcтocтi, щo заcвoює культуру. Чужi думки i cмиcли 

лeгкo викoриcтoвуються, iндивiди рoблять їх cвoїми, тим чаcoм як «cвoє» 

вiддаляєтьcя. «Своє» oпиняєтьcя пoза нами, а «чужe» – вceрeдинi мoгo «Я». 

Зрoзумiлo, щo cамe «чужe» cприяє влаcнoму cприйняттю, уcвiдoмлeнню cвoєї 

cамoбутнocтi. Алe при цьoму зicтавлeння «cвoгo» та «чужoгo» мoжe як cприяти 

змiцнeнню влаcнoї iдeнтичнocтi, так i призвecти дo її змiни i руйнування. Отже, 

в умовах нового культурного контексту змінилося й трактування поняття 

«культурна ідентичність». Якщо раніше воно означало зв’язок людини зі світом 

через усвідомлення свого місця в межах певної культури, а також духовну 

належність до конкретної спільноти, традицій і цінностей, то нині його розуміють 

як результат впливу різноманітних культур на особистість. Відтак культурна й 

національна ідентичність уже не сприймається як щось раз і назавжди задане – 

навпаки, вона є динамічною, гнучкою та такою, що постійно змінюється. Це 

зумовлено тим, що в сучасному глобалізованому світі людина має множинні 

ідентичності: вона належить до різних культурних груп і може ототожнювати 

себе за національними, територіальними, культурними, політичними, 

економічними чи соціальними ознаками. Причому ці орієнтири не є сталими – 

вони змінюються з часом, і людина залежно від обставин самостійно конструює 

власну ідентичність (Huntington, 2004). 

У праці І. Козлика «Проблема «літературознавство і мультикультуралізм» 

у площині методологічної та теоретичної рефлексії» окреслено ключові засади 

осмислення мультикультуралізму в літературі. Перш за все, аналізуючи 

взаємозв’язки між мультикультуралізмом, літературознавством і художньою 

літературою, слід зважати на таке: поняття сучасності в мистецтві не 

обмежується лише новітніми формами творчості, адже історично зумовлена 

свідомість охоплює цілісний мистецький спадок у всьому його різноманітті – як 
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у явних, так і прихованих проявах – і здатна звертатися до будь-якої його 

складової. Водночас доречними залишаються й роздуми І. М. Дзюби: майбутнє 

покаже, чи так звані «міжнародні» автори справді є провісниками мистецтва XXI 

століття, чи це лише один із викликів, на які світові культури вже відповідали і 

ще відповідатимуть. Адже, попри динаміку культурних імпульсів, самі культурні 

структури є значно стійкішими, ніж це може здаватися з позицій мінливої 

сучасності. По-друге, феномен мультикультуралізму входить у площину 

літератури як виду мистецтва тією мірою, якою він постає складником 

художнього матеріалу. Відтак інтеграція мультикультурного чинника в 

літературознавчий дискурс зумовлюється рівнем репрезентації в художніх 

текстах різноманітного досвіду, сформованого в мультикультурних соціально-

історичних контекстах. Водночас література, функціонуючи як механізм 

культурно-семантичної трансформації, перебуває у взаємозв’язку з 

позалітературною дійсністю. По-третє: будь-яка зріла літературна традиція 

(зокрема сучасна європейська загалом, а також українська) має 

первісносинтетичний характер. Відтак опозиція «традиція – новаторство» у 

мистецтві не є абсолютною, оскільки новаторство виступає формою життєвої  

актуалізації традиції та способом її безперервного функціонування. По-четверте, 

національні літературні процеси, що розгортаються в умовах мультикультурності, 

формуються під впливом усього спектра її проявів, охоплюючи широку 

амплітуду як інтеграційних, так і диференційних взаємозв’язків між ними. Маємо 

на увазі трактування мультикультуралізму як інтертексту. Мультикультурність у 

значенні постійної міжтекстової взаємодії – як різновиду відношень із «Іншим» 

(ремінісценції, алюзії, асоціації, цитування, запозичення) – відображає вихідну 

внутрішню ситуацію художнього простору, за якої твір для повноцінної 

реалізації потребує співвіднесення з іншими текстами в межах широкого 

мистецького поля. 
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Літературознавчий аналіз художньої творчості в умовах 

мультикультурного середовища по-новому акцентує проблему ролі та функцій 

художнього перекладу як форми інтерпретаційного існування тексту і засобу 

репрезентації поетичної культури «Іншого» у власному культурному просторі. У 

цьому контексті показовою є інтенсивна перекладацька практика, зокрема 

укладання антологій зарубіжної лірики, що сприяє міжкультурному діалогу та 

розширенню літературного горизонту (Козлик, 2009). 

У процесах міжкультурної взаємодії, що супроводжується численними 

спробами втілення різноманітних «глобалізаційних потягнень» виявляються 

характерні тенденції взаємопроникнення та переосмислення культурних форм. 

Тут доречно згадати І.М. Дзюбу, – «універсальні культури творилися в межах 

національних культур і літератур, здатних – кожна – дати своє неповторне й 

збагачувальне бачення спільного людства» (Дзюба, 2008, 25). 

1.1.2 Концепція транскультуралізму 

Наслідком ускладнення процесів культурної взаємодії у світовому 

масштабі у філософсько-естетичній думці кінця ХХ початку ХХІ ст. вважається 

поява транскультуралізму.  

Уперше цей термін було введено кубинським антропологом і соціологом 

Ф. Ортісом (Ortiz, 1995) для позначення нової стадії взаємин між 

деколонізованими народами та колишніми імперськими центрами. Згодом, як 

зазначає Т. Кондратьєва, «його використовував у своїх дослідженнях із філософії 

культури американець польського походження Б. Маліновський» (Кондратьєва, 

2015, 187). Ф. Ортіс увів поняття «транскультурація» для позначення насамперед 

взаємного впливу культур у зонах їхнього контакту, а не лише одностороннього 

впливу домінуючої культури на підлеглу. Контрапунктний характер цього 

процесу спричиняє формування транскультурних ідентичностей, носії яких 

поєднують у собі кілька культур. Ортіс не лише обґрунтував двобічну, 

симетричну взаємодію між домінуючою та підлеглою культурами, а й уперше 
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виступив як дослідник із середини – як учасник і складова тієї культури, яку він 

описує. 

Вагомий внесок у розроблення концепції транскультури зробив 

М. Епштейн (Epstein, 2009). Згідно його теорії транскультура – це нова сфера 

культурного розвитку, що виходить за межі традиційних культур (етнічних, 

національних, расових, релігійних, гендерних тощо). Вона долає ізоляцію їхніх 

символічних систем та ціннісної детермінованості і розширює поле «супра-

культурної творчості» (Epstein, 2009, 329). Дослідник акцентує, що, на відміну 

від мультикультуралізму, який постулює аксіологічну рівнозначність культур і 

їхню відносну автономність, концепт транскультури передбачає принципову 

відкритість культурних систем та їхню інтерактивну взаємопов’язаність і 

взаємопроникнення (Epstein, 2009, 330). «Транскультура – це свобода кожного 

жити у межах власної «вродженої» культури, чи поза нею, визволяючись від 

«золотих пут» рідної культури» (Epstein, 2009, 334). Натомість 

мультикультуралізм акцентує на збереженні зв’язку з власним культурним 

підґрунтям і «природним» корінням, що, у свою чергу, спричиняє відтворення 

нових меж між культурами та зводить різноманіття особистісних виявів до 

їхнього походження і наперед заданої сутності. 

У концепції транскультури вагоме значення надається категорії 

транскультурної ідентичності. Зокрема, М. Епштейн підкреслює, що межі будь-

якої культурної ідентичності є надто обмеженими для повноцінної реалізації 

творчого потенціалу особистості, відтак їх подолання не може трактуватися як 

зрада. У цьому контексті дослідник вибудовує відповідні паралелі: «природа – 

культура» та «культура – транскультура» (Epstein, 2009, 334). Культура 

спрямована на демістифікацію та подолання природної ідентичності, тоді як 

транскультурація поширює цей процес уже на саму культурну ідентичність. Така 

динаміка є безперервною й потенційно безмежною: індивід відкриває в собі 

інакшість, засвоює досвід інших і виходить за межі власного «я». Хоча 
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походження залишається значущим чинником, призначення культури полягає не 

в його утвердженні, а в поступовому дистанціюванні від нього. У цьому сенсі 

культура має функціонувати радше як потік, що трансформується і рухається, ніж 

як замкнена структура. Походження, відповідно, варто розглядати як елемент 

історії його ж подолання.За таких умов деконструкція втрачає характер 

абстрактної метафізичної гри заперечення витоків і постає як продуктивний, 

творчий процес вивільнення. У підсумку позитивна, конструктивна 

деконструкція разом із мультикультуралізмом, позбавленим жорсткого 

детермінізму та репрезентаційної обмеженості, формують ключові засади доби 

транскультуралізму (Epstein, 2009, 334). 

На відміну від статичної моделі мультикультуралізму з її наголосом на 

культурній суверенності, транскультурний підхід фокусується на лабільності 

кордонів. Транскультуралізм заперечує позитивістське трактування ідентичності 

як фіксованої даності, переглядаючи роль культурних кордонів у творчому 

процесі. На думку М. Епштейна, саме пограниччя є каталізатором культурної 

динаміки: «Ми самі, – наголошує Епштейн, – конструюємо власну ідентичність. 

Перетини кордонів між мовами, етносами і всіма іншими ідентичностями – ось 

джерело найбільш «гарячої» культурної творчості... Культура тільки тому і має 

якийсь сенс, що вона перетворює нашу природу, робить нас відступниками свого 

класу, статі і нації. Для чого я дивлюся кіно, ходжу в музеї, читаю книги, нарешті, 

для чого пишу їх? Ні, саме для того, щоб знайти в собі когось іншого, не-себе, 

пізнати досвід інших істот / існувань. Транскультурно я сам вибираю, до яких 

культурних традицій примкнути і в якій мірі зробити їх своїми» (Epstein, 2009, 

340). Наведена теза підтверджує, що функція культури полягає не в консервації 

«свого», а в постійній трансгресії за межі біологічних та соціальних детермінацій. 

Транскультурний вибір стає інструментом деконструкції символічних 

залежностей, що перетворює ідентичність на динамічний та багатовекторний 

проект. 
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Аналізуючи концепцію М. Епштейна, Т. Свербілова виокремлює низку 

дискусійних положень. Насамперед, дослідниця піддає сумніву ідею 

«абсолютної свободи волі» індивіда в процесі транскультурації. Апелюючи до 

філософської традиції (Ф. Ніцше), вона наголошує на апріорній несвободі 

суб’єкта, що ілюструється детермінованістю вибору державної мови як 

засадничого культурного коду. Другим критичним аспектом постає ілюзія 

автономності людини від соціуму: вибір транскультурного шляху здійснюється 

не в ізоляції, а в межах конкретного суспільного оточення. По-третє, 

Т. Свербілова вказує на проблему «непрозорих анклавів» (зокрема на прикладі 

досвіду мігрантів у Європі), де асиміляція та вільний вихід за межі власної 

культури виявляються неможливими. Нарешті, авторка зауважує, що повна 

транскультурація загрожує втратою особистісної ідентичності через відсутність 

детермінації. На противагу Епштейну, карибсько-американські студії доводять 

збереження певної «непрозорості» та неперекладності культурних кодів. 

Важливим є й те, що транскультурація – це інтерсуб’єктивний, двосторонній 

процес, а теорія Епштейна багато в чому базується на його персональній 

рефлексії як емігранта, що може бути суб’єктивною ілюзією. Попри критику, 

Свербілова визнає евристичну цінність метафізики транскультури для 

дослідження авторів, що перебувають у стані «позазнаходження», та аналізу 

їхньої особливої «транскультурної естетики» (Свербілова, 2019). Генеза 

транскультурації розглядається дослідницею крізь призму діалогічної моделі 

культури, підґрунтям якої слугує семіотична концепція Ю. Лотмана. У цьому 

контексті акцентується на орієнталістському векторі європейської традиції, де 

«Інший» виступає не лише об’єктом рецепції, а й необхідним дзеркальним 

відображенням для самоідентифікації суб’єкта (Свербілова, 2019). Особливу 

увагу приділено категорії «кордону» як простору максимальної семіотичної 

напруги, де в процесі взаємодії культур відбувається трансформація «чужого» 
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тексту та генерація нових смислів. Принциповим для транскультурної парадигми 

є збереження зон «неперекладності» та «темних плям» у дискурсі Іншого, що 

забезпечує онтологічну дистанцію та запобігає повній асиміляції. Семіотичний 

підхід Ю. Лотмана дозволяє трактувати культуру як гетерогенну полілогічну 

систему, де множинність кодів та діалогічність мов стають засадничими умовами 

її функціонування в сучасному глобалізованому світі (Lotman, 2009). Отже, 

взаємодія двох культур не призводить до їхнього взаємного знищення, а, навпаки, 

стає підґрунтям для виникнення нової, третьої культурної форми, яка раніше не 

існувала. Якщо мультикультуралізм ґрунтується на західній моделі опозиції 

«центр – периферія», то транскультуралізм переосмислює цю ієрархію: він 

відновлює значущість периферії, надаючи їй динамічного, центротворчого 

потенціалу та водночас зміщуючи саму ідею центру. Ф. Ортіс, у свою чергу, 

акцентує на рухливості кордонів колоніального світу, підкреслюючи їхню 

нестабільність і мінливість. У такому підході транскультурація постає як 

безперервний процес трансформацій, що відбуваються саме в прикордонних 

зонах культурної взаємодії. Сучасні теорії транскультурації доповнюють 

традиційний порівняльний підхід до культурного різноманіття новим 

транснаціональним виміром, пов’язаним із розвитком цифрових технологій. 

Водночас навіть за умов інтенсивної взаємодії культури не зливаються повністю 

і не утворюють тотального синтезу чи абсолютно прозорого перекладу. Вони 

зберігають елементи непрозорості, що забезпечує їхню відмінність і 

автономність (Ortiz, 1995, 63). 

За Ф. Ортісом, транскультурація розгортається у двох взаємопов’язаних 

фазах: декультурації, що передбачає втрату попередніх культурних форм, і 

неокультурації – творення нових. Обидва етапи мають рівнозначне значення, 

оскільки процес культурних змін охоплює як руйнування усталених структур, так 

і продукування нових культурних утворень. На матеріалі взаємонаправленої 
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культурної взаємодії в кубинському суспільстві Ортіс показав, що культурна 

гомогенність є неможливою навіть за умов існування історично домінуючої та 

підпорядкованої культур. Це зумовлено тим, що домінуюча культура також 

зазнає впливу з боку тієї, яку вона прагне підпорядкувати. Відтак її статус не є 

сталим і незмінним, а підлягає історичним трансформаціям.У такому контексті 

взаємодія між домінуючою та пригнобленою культурами не зводиться до суто 

конфліктної моделі, адже її результатом стає формування нових культурних 

кодів, що постають із процесу взаємного впливу й переосмислення. (Ortiz, 1995, 

63). 

Досліджуючи питання транскультурації І. Оржицький зазначає, що 

уругвайський Анхель Рама інтегрував поняття, запропоноване Ф. Ортісом, у 

площину літературознавчого аналізу. Його інтерпретаційна модель знакових 

текстів латиноамериканської літератури, викладена у праці «Транскультурація в 

латиноамериканській прозі» (1980), була охарактеризована мексиканською 

дослідницею Ліліаною Вейнберґ як вагомий попередник підходів, що згодом 

сформували дослідження літератури в культурному вимірі та співвідносяться з 

сучасним розумінням культурології. У межах міжкультурної взаємодії 

транскультурація осмислюється не як процес асиміляції культури «Іншого», а як 

рівноправний діалог, що не зводиться до повного синтезу чи злиття. Такий підхід 

передбачає збереження певної «непрозорості» Іншого, яка унеможливлює його 

повне привласнення. У сучасному культурологічному дискурсі визначальними 

стають процеси гібридизації та транскультурації, що слугують ключовими 

характеристиками актуального стану культури (Оржицький, 2016). 

Сучасні українські дослідники у галузі гуманітарних наук – зокрема 

філософи, культурологи та літературознавці – упродовж тривалого часу 

акцентують увагу на феномені транскультурації як на потенційному механізмі 

подолання соціальної фрагментації, зумовленої політичними та економічними 
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кризами, а також тривалими військовими конфліктами в сучасному українському 

суспільстві. У науковому дискурсі М. Требін і Т. Чернишова підкреслюють, що 

транскультурація пронизує весь культурний і соціальний простір епохи 

глобалізації. Вона виявляється, зокрема, у процесах етноконвергенції, 

утвердженні принципу гібридностіз амість ідеї культурної «чистоти», а також у 

трансформації ставлення до національних мов, культурних традицій і самого 

концепту нації-держави. Останні втрачають свою самодостатність, 

поступаючись процесам транснаціоналізації та поліглосії, пов’язаним із 

критичним космополітизмом. У цьому контексті транскультурація постає як 

новий тип соціального та мовного мислення, що формує нові моделі взаємодії 

між культурами й мовами та зумовлює переосмислення сучасних 

комунікативних практик (Требін, 2014, 15-20). 

У своїх дослідженнях Т.В. Надута підкреслює, що традиційні акценти на 

національній ідентичності, етнічності та расовій належності, які тривалий час 

домінували в аналізі творчості письменників із транснаціональною ідентичністю, 

у сучасних умовах «планетаризації людства» втрачають свою пояснювальну 

ефективність. Натомість формуються нові теоретичні підходи, що ставлять під 

сумнів попередні уявлення про біполярність сучасного світу. У цьому контексті 

розширене поле міжрасових і міжцивілізаційних взаємодій визначає становлення 

нового типу художньої свідомості, який характеризується як транскультурний 

(Надута, 2012, 133). Праця Е. Саїда «Culture and Imperialism» (Said, 1994) 

обґрунтовує застосування «нового порівняльного контрапунктного підходу», 

розглядаючи його як одну з ключових інноваційних парадигм сучасної 

гуманітаристики. «Компаративним транснаціональним фокусом» називає цей 

підхід Л. Хатчен (Hutcheon, 2002, 26). Т.В. Надута стверджує, що поява 

транскультурних студій викликала низку світових робіт з порівняльного 

літературознавства: David Blake (Blake, 2007), Eugenio Benitez (Benitez, 1997), 
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Stephen Stankman (Shankman, 2011 р.). Авторка трактує транскультуру як складну 

систему інтермедіальних зв’язків між культурними дискурсами. На переконання 

дослідниці, транскультурація полягає у створенні самобутнього художнього 

світу, де компоненти поетики – від образу героя до стильовихдомінант – 

функціонують поза детермінацією традиційними культурними кодами. 

Дослідження такої позатрадиційної природи творчості визначається як 

магістральний напрям порівняльних студій у загальносвітовому контексті 

(Надута, 2012, 134-135). 

Концептуальна опозиція транскультуралізму щодо мультикультуралізму 

ґрунтується на критиці статичного сприйняття культури. Спираючись на 

теоретичні розробки Х. Бгабги, можна стверджувати, що мультикультурна 

модель розглядає культурні системи як завершені, незмінні утворення в межах 

традиції. Натомість транскультурний підхід акцентує увагу на рухливості 

культурних кордонів, які перманентно трансформуються внаслідок зіткнення 

різноспрямованих інтересів. У межах цієї парадигми культура постає не як 

конгломерат ізольованих елементів, а як динамічне «культурне багатоголосся». 

Х. Бгабга обґрунтову єідею «гібридності», де взаємодія різних дискурсів 

породжує нові змістові конфігурації (Bhabha, 1994, 2008). 

Ключовою ознакою транскультурації є докорінна зміна вектора сприйняття 

«Іншого». У межах цієї концепції «Інший» постає не об’єктом для асиміляції чи 

трансформації у «Свого», а повноправним суб’єктом діалогу. Така комунікативна 

модель передбачає збереження онтологічного залишку «неперекладності», що 

виступає запобіжником протипоглинання однієї культури іншою та гарантує 

збереження їхньої автентичності. Рушійною силою (медіаторами) 

транскультуралізму постають особистості, чия ідентичність сформована на 

перетині множинних традицій: фахівці з перекладу, представники бікультурних 

родин, а також суб’єкти цифрової епохи, які існують у синкретичному просторі 

віртуальної та фізичної реальностей. 
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1.2 Художній переклад як національно-культурний діалог. 

Переклад традиційно розглядається як явище цивілізаційного масштабу, 

що супроводжує людство протягом усієї його історії. Поліфункціональність 

перекладацької діяльності історично виявлялася у поширенні релігійних доктрин, 

філософських систем, політичних ідей та науково-технічних досягнень. У 

сучасному світі переклад набув екзистенційного значення, охоплюючи всі сфери 

життєдіяльності – від побутових інструкцій до високої літератури. Окрім 

фундаментальних комунікативної та когнітивної функцій, що забезпечують 

глобальний обмін знаннями, переклад виконує критично важливу протективну 

роль. Він виступає інструментом збереження життєздатності національної мови 

в умовах глобалізації: розширюючи сфери її функціонування через постійне 

наповнення власномовним контентом, переклад убезпечує культуру від 

нівелювання та зникнення. 

Феномен перекладу перебуває в нерозривному кореляційному зв’язку з 

такими категоріями, як «міжкультурна комунікація», «діалог культур» та 

«інтеграція етнокультур». Під останньою слід розуміти процес синергії та 

взаємної рецепції типологічних домінант і соціокультурних специфікацій різних 

етносів. У ширшому теоретичному дискурс і цей тип взаємодії постає як фактор 

інтенсифікації цивілізаційного поступу через пізнання інокультурного досвіду 

(Клименко, 2015, 230), що сприяє нівелюванню когнітивних лакун та 

розбіжностей між суб’єктами комунікації. 

Витоки терміна «міжкультурна комунікація» пов’язують і з науковим 

доробком Едварда Голла. Американський дослідник обґрунтував, що бар’єри у 

спілкуванні між етнічними групами зумовлені передусім розбіжностями у їхніх 

світоглядних системах. У сучасній науковій парадигмі це поняття трактується як 

безпосередня взаємодія та обмін смислами між представниками різних 

лінгвокультурних спільнот (Кабаченко, 2021, 29). Особлива увага до 
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міжкультурного аспекту в перекладознавстві пояснюється не лише прагненням 

до інтелектуального взаємообміну, а й необхідністю формування етики 

толерантності та поваги до чужих традицій (Горощенко, 2007–2008, 58). Важлива 

роль у реалізації цієї гуманістичної місії належить художньому перекладу. 

Спираючись на тезу В.Б. Приходько про іманентну діалогічність 

художнього тексту, варто розглядати літературний твір як простір комунікації 

між автором і читачем. У цьому контексті автор постає суб’єктом, який через 

текст транслює власні інтенції, звертається до реципієнта або стимулює його до 

певної реакції. З огляду на це, дослідниця виокремлює «ще один вид взаємодій 

між культурними та літературними явищами, які відбуваються в межах одного 

національного дискурсу, а також між різними дискурсами, – діалог» (Приходько, 

2019, 82). 

У межах сучасної лінгвістичної парадигми та перекладознавства мова 

інтерпретується не лише як комунікативний інструмент, а як фундаментальний 

механізм об’єктивації національного досвіду та унікальної етнокультурної 

картини світу. За такого підходу переклад набуває статусу комплексного 

культурологічного феномену, що виходить за межі суто лінгвістичної 

трансформації. Процес перекодування художнього тексту передбачає його 

імплементацію в іншу ментальну систему, що зумовлює необхідність подолання 

не лише мовних лакун, а й соціокультурних бар'єрів. Відтак, перекладацька 

практика постає як специфічна форма міжкультурної мовної діяльності, 

спрямована на інтеграцію смислів у новий семіотичний простір. Слушну думку 

тут висловлює О.С. Штепуляк, котра зазначає, що «переклад, постає перед нами 

в ролі своєрідного провідника між мовними кодами різних етносів, що допомагає 

нам переносити реалії вихідного тексту за допомогою лексичного складу мови 

перекладу з одного мовленнєвого та культурного середовища до іншого» 

(Штепуляк, 2016, 111). 
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Художній переклад інтерпретується як форма міжлітературного діалогу, 

що забезпечує рецепцію твору в іншокультурному середовищі та його подальшу 

онтологічну трансформацію. Цей процес не є механічною ретрансляцією, а 

постає актом суб’єктивної креативності, де перекладач виступає співавтором, 

пропонуючи власну герменевтичну модель оригіналу. Підтвердженням цьому є 

теза Б.З. Келяра, згідно з якою інтерпретація – це «інтелектуальна діяльність, 

спрямована на розкриття прихованого змісту, закладеного у безпосередньо 

вираженому сенсі». Відтак, глибина осмислення тексту перекладачем визначає 

унікальність його художньої реалізації в новій мовній традиції (Kielar, 1988, 52). 

Процес перекладу охоплює два взаємозумовлені аспекти − лінгвістичний і 

культурний. Мова виступає не лише засобом відображення культури, але й 

чинником її формування. Інтерпретація значення мовної одиниці є можливою 

лише за умови врахування відповідного культурного контексту. У зв’язку з цим 

перекладач повинен забезпечити адекватне співвіднесення культурного 

підґрунтя тексту оригіналу з культурно-комунікативними параметрами тексту 

перекладу (Штепуляк, 2016). 

Дослідники-лінгвісти часто обирають об’єктом аналізу лексичні та 

граматичні аспекти перекладу (Скрильник, 2013; Радчук, 2012), а також його 

культурні детермінанти (Руда, 2009; Стріха, 2006; Тетеріна, 2018; Христич, 2020; 

Чала, 2006). Застосування таких підходів створює підґрунтя для ефективного 

порівняння мовних систем і виокремлення специфічних національно-культурних 

рис. 

Фундатори «культурного повороту» в перекладознавстві, С. Басснетт та 

А. Лефевр, запропонували розглядати переклад як складне культурне явище. Цей 

підхід, впершеа ртикульований у 1988 році на конференції у Ворвіку, передбачаєз 

міщення фокусу з суто лінгвістичних операцій заміни кодів на глибинні 

культурологічні та ідеологічні чинники (Snell-Hornby, 2006). У межах цієї 

парадигми художній переклад трактується як процес міжкультурної трансляції, 
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де особлива увага приділяється механізмам маніпуляції та «переписування» 

тексту (Bassnett S. L., 1990). Прихильники цього напряму свідомо відходять від 

традиційної категорії еквівалентності як головного критерію якості, надаючи 

пріоритет повноцінному відтворенню культурного контексту. Такий підхід 

стимулював вивчення різних форм вторинної комунікації, зокрема адаптацій, 

переказів та творів за мотивами (Ребрій, 2016, 105). 

Питання перекладу в контексті національного чинника висвітлено у працях 

обмеженої кількості авторів, зокрема у наукових доробках М. Стріхи, 

О. Тетеріної, Н. Христич та Т. Шмігера. Ці дослідження фокусуються на ролі 

перекладної літератури у формуванні національної ідентичності. 

М. Стріха наголошує на тому, що український художній переклад є не лише 

мистецьким явищем, а й вагомим інструментом формування ідентичності. У його 

концепції переклад постає як дієвий механізм взаємодії між словесністю та 

процесами розбудови модерної української нації (Стріха, 2006). 

Згідно з поглядами О. Тетеріної, переклад визнається як «невід’ємний 

складник національної літератури та важливий чинник її самобутнього поступу» 

(Тетеріна, 2018, 57). При цьому дослідниця робить особливий «акцент на 

органічному засвоєнні і творчому переосмисленні зарубіжних художньо-

естетичних цінностей» (Тетеріна, 2018, 57) як ключовому механізмі збагачення 

національної культури. 

Виступаючи інструментом взаєморозуміння між представниками різних 

лінгвоспільнот, переклад реалізує вагому когнітивну роль і стимулює взаємний 

розвиток етнічних та глобальних цивілізаційних систем. У цьому процесі 

культура постає базовою одиницею перекладу, а сам він трактується не просто як 

механічна трансформація мовних кодів, а як комплексна стратегія. Така стратегія 

забезпечує інтеграцію текстів в іншокультурне середовище та їхнє подальше 

функціонування в новому контексті, де категорія «культура» охоплює цілісну 
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соціальну площину з її ідеологічними установками, правилами та суспільними 

пріоритетами. Сучасне перекладознавство, як наслідок дискусій кінця XX 

століття, переживає період «культурного повороту», оскільки перекладацька 

діяльність остаточно визнана не суто лінгвістичним, а передусім 

соціокультурним феноменом (Кузенко, 2017, 24). 

Для виживання сучасної цивілізації критично важливою є культурна 

взаємодія, оскільки «наявність діалогу між культурами – це необхідна умова 

самозбереження усього людства» (Давіденко, 2016, 27). У контексті всесвітньої 

інтеграції «поняття «діалог культур» вважається одним із суттєвих важелів 

міжнародної спільноти та ознакою світових глобалізаційних процесів (Клименко, 

2015, 230). Цей процес дозволяє глибше усвідомити унікальні «відмінності 

національних мов і культур (Приходько, 2019, 65)», створюючи умови, за яких 

ефективно «зменшується культурна дистанцію в перекладах» (Ткачівська, 2021, 

206).  

Підтримує цю теорію і С. Кравченко: «художній переклад – це завжди 

діалог літератур, це творчість, завдяки якій твір однієї літератури стає надбанням 

і явищем іншої», при цьому зважається на індивідуальність перекладача, «позаяк 

кожен інтерпретатор створює власну версію прочитання і заглиблення в чужий 

текст» (Кравченко, 2013, 58). Зважаючи на те, що перекладацька діяльність є 

передусім актом творчості, фахівець неминуче інтерпретує першоджерело крізь 

систему власних суб’єктивних уявлень. Це призводить до того, що оригінальний 

текст часто проходить крізь фільтри особистого світосприйняття та культурного 

бекграунду перекладача. 

Питання відтворення лінгвокультурних реалій залишається одним із 

найбільш дискусійних та складних аспектів у контексті міжкультурної 

комунікації та вивчення національної специфіки мовлення (Зорівчак, 1989). В 

умовах сучасного світу, де культурне розмаїття визнано глобальним надбанням, 
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переклад відіграє роль інструменту його збереження. Він не лише сприяє 

саморозвитку національних культур, а й виступає захисним механізмом проти 

асиміляції. Відтак, глибоке опанування мовного коду є критично важливим, 

оскільки саме воно забезпечує ефективну взаємодію та взаєморозуміння між 

представниками різних спільнот. Оскільки сучасна цивілізація вбачає своє 

багатство в розмаїтті мов і культур, перекладацька діяльність набуває функції 

їхнього оберега. Переклад забезпечує автономність культурного розвитку, 

нівелюючи ризики надмірної інтерференції. У цьому контексті опанування 

мовного коду є стратегічним завданням, що відкриває шлях до ефективного 

міжкультурного порозуміння. Процес обміну інформацією ускладнюється 

наявністю комунікативних одиниць, що мають виразну національну специфіку: 

навіть у типових ситуаціях представники різних лінгвокультур використовують 

відмінні мовленнєві штампи, що потребує особливої уваги перекладача. 

Перекладацька діяльність постає як багаторівневий процес, що виходить 

далеко за межі суто лінгвістичної трансформації. Вона потребує від фахівця 

глибокої рецепції культурного, соціального та історичного контексту обох 

мовних ареалів. За таких умов стратегічний вибір перекладача зазвичай 

коливається між двома засадничими векторами: доместикацією (адаптацією 

тексту до цільовоїкультури) та форенізацією (збереженням чужорідності та 

специфіки оригіналу). Зазначений термінологічний апарат було впроваджено у 

перекладознавчий дискурс Лоренсом Венуті. Дослідник обстоював позицію, 

згідно з якою природа будь-якого перекладу є іманентно доместикаційною. У 

межах цієї концепції перекладацький акт розглядається як неминуча адаптація 

першоджерела до соціокультурних та лінгвістичних нормативів мови-реципієнта 

(Ricoeur, 2006, 10).  

Стратегія доместикації спрямована на подолання культурного бар'єра 

шляхом підлаштування тексту під запити читача, що забезпечує легкість 
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сприйняття. У такий спосіб переклад уникає ефекту «чужорідності». Форенізація 

ж, навпаки, обстоює право тексту на збереження власної ідентичності. Вона 

дозволяє реципієнту відчути автентичну атмосферу оригіналу, хоча й робить 

структуру твору менш прозорою для безпосереднього розуміння (Ajtony, 2017, 

94-95). 

Отже, попри те, що художній переклад сформувався як автономна галузь із 

власною теоретико-методологічною базою, його проблематика залишається 

об’єктом прискіпливої уваги в межах порівняльного літературознавства. Це 

створює широке поле для компаративістських студій, де переклад розглядається 

як інструмент міжлітературної взаємодії. 

Особливе значення для вивчення компаративних аспектів 

перекладознавства має монографія М. Лановик «Теорія відносності художнього 

перекладу: літературознавчі проекції» (Лановик, 2006). Дослідниця акцентує на 

певній «неадаптованості» сучасного перекладознавства до новітніх методологій, 

як-от феноменологія, психоаналіз чи архетипна критика. Прагнучи відтворити 

цілісну, системну картину об’єкта, авторка фіксує поліфонію різнорідних 

підходів, кожен з яких розкриває унікальні грані перекладацького процесу. 

М. Лановик інтегрує лінгвістичні та літературознавчі напрацювання, 

розглядаючи інтерпретацію як синтетичну сферу, щооб’єднує зусилля різних 

галузей знань. У її розумінні переклад постає як глобальна світоглядна проблема, 

що пронизує всі рівні людського буття. При цьому теоретичне розв’язання 

проблем перекладу знаходить своє практичне втілення завдяки творчому таланту 

перекладача, чия мета – максимальне наближення до першоджерела (Лановик, 

2006). 

У праці «Художній переклад як проблема компаративістики» З. Лановик 

доводить, що переклад, виконуючи роль медіатора в міжнаціональному та 

міжлітературному діалозі, є невід’ємною складовою прикладної 
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компаративістики (Лановик, 2002). Дослідниця наголошує на багатоаспектності 

цього феномену навіть у межах зазначеної галузі. Зокрема, авторка акцентує 

увагу на функціонуванні перекладу як інструменту літературної комунікації, 

специфіці рецепції тексту в інокультурному середовищі, а також на таких 

складних категоріях, як дискурсивні практики, контекстуальні та підтекстовіз 

в’язки, структура літературного дискурсу та прояви інтертекстуальності в 

перекладному творі (Лановик, 2002). 

Французький компаративіст А.Д. Пажо розглядає переклад як специфічний 

процес, де читання іншомовного оригіналу трансформується у створення тексту-

дубліката. Дослідник наголошує на внутрішньому конфлікті цієї діяльності: 

перекладач змушений балансувати між вимогою вірності першоджерелу та 

неминучі стюстворення нового мовного продукту. Як наслідок, переклад постає 

як певна «утопія» – він не може бути цілком ідентичним оригіналу, але й не є 

автентичним текстом мови перекладу, набуваючи натомість рис інтертексту 

(Pageaux, 1994). У межах актуальної компаративістики перекладацька діяльність 

розглядається як діалог двох індивідуальних «картин світу». Це не просто 

технічнев ідтворення, а творчий акт, зумовлений конкретною історичною епохою 

та суб’єктивною ситуацією перекладача, що визначає його специфічний погляд 

на твір. 

Останнім часом гуманітарна компаративістика збагатилася категорією 

«культурного трансферу», що стала вагомим доповненням до традиційної 

моделі «міжкультурний діалог – художній переклад». Дане поняття, 

розроблене французьким ученим Мішелем Еспанем, активно інтегрується в 

науковий обіг, оскільки воно здатне суттєво «переглянути традиційний 

інструментарій світової компаративістики» (Лімборський, 2016). Як зауважує 

В.Б. Приходько, термін «трансферні механізми» (transfer mechanism) був 
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уведений у науковий обіг ще в 1960-х роках видатним американським лінгвістом 

і теоретиком перекладу Юджином Найдою (Приходько, 2025, 78). 

Фундаментальне дослідження у цій галузі належить Г. Сиваченко, яка 

підкреслює специфіку розвитку даної теорії. Дослідниця зауважує, що «хоч ця 

теорія і була «відбрунькуванням» порівняльного літературознавства, зараз 

досить різко себе протиставляє» (Сиваченко, 2019, 72). 

Теорія культурного трансферу певним чином протистояла французькій 

школі компаративістики. В той час,коли компаративістика розглядала 

особливості двох культур з бінарної позиції, де одна осмислюється, як культура-

реципієнт, теорія культурного трансферу, не тільки протиставляла дві різні 

культури між собою, але й досліджувала трансформації, які зазнавали обидві 

сторони в процесі зближення та взаємодії. Таким чином, М. Еспань розглядає 

культурний трансфер і як метод боротьби з позитивістськими наративами 

традиційної компаративістики (Сиваченко, 2019). 

У дослідженні «Художній переклад як трансфер культурних смислів» 

І.В. Лімборський наголошує на міждисциплінарному потенціалі теорії 

культурного трансферу. Автор зазначає, що цей підхід дозволяє аналізувати 

переклад на перетині лінгвістики, літературознавства, філософії та соціології. 

Перекладознавство в такому світлі постає як процес трансляції цілісних систем 

культурних кодів і національних символів. Водночас дослідник акцентує на 

важливості рецепції: успіх трансферу залежить від готовності національного 

простору прийняти «чужий» досвід, особливо в ситуаціях, де виникає культурний 

«опір» – природна реакція самозбереження унікального національного коду 

(Лімборський, 2025). 

Відповідно до концепції М. Еспаня, культурний обмін постає як 

двосторонній креативний акт, а не проста циркуляція ідей у їхньому первинному 

вигляді. Будь-який об’єкт у процесі трансферу неминуче змінює своє смислове 
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наповнення, адаптуючись до нового контексту через механізми реінтеграції та 

переосмислення. Дослідник наголошує на важливості діахронічного аналізу обох 

сторін взаємодії, адже в різні історичні періоди актуалізуються відмінні 

соціокультурні домінанти: якщо в середньовіччі визначальними були релігійні та 

династичні зв’язки, то в теперішній час пріоритетним став національний чинник 

(Espagne, 1999). 

Ключовим аспектом теорії культурного трансферу та транснаціональних 

студій загалом є дистанціювання від жорстких категорій «нація» чи «країна». 

М. Еспань пропонує натомість послуговуватися поняттям «культурні зони», хоча 

й визнає його певну умовність. На прикладі франко-німецької взаємодії 

дослідник демонструє, що такі зони не є гомогенними або замкненими 

утвореннями. Навпаки, кожна культурна зона сама по собі є продуктом тривалого 

змішування та нашарування різноманітних культурних елементів. Будь-яка 

культурна зона містить сегменти з різним ступенем сприйнятливості до 

зовнішніх впливів. Навіть за умови аналізу взаємодії лише двох суспільств, 

науковець повинен брати до уваги множинність комунікаційних каналів. Ці 

канали постійно перетинаються, накладаються один на одного та зазнають 

взаємних трансформацій, створюючи складну мережу зв’язків (Espagne, 1999). 

Змістовною для нашого дослідження є праця В.Б. Приходько, у якій 

культурний трансфер постає як основа сучасного міжкультурного діалогу та 

механізм багатовекторної мовної взаємодії. Авторка обґрунтовує, що 

функціональні або змістові трансформації оригіналу в межах трансферу є 

ознакою його продуктивної адаптації, а не результатом перекладацької 

неспроможності. Такий підхід дає змогу трактувати художній переклад як 

активний процес культурного будівництва, де перекладач діє як стратегічний 

агент трансляціїі дей. Відтак, невичерпність опозиції «своє – чуже» формує 

специфічний тип компаративістики – міжлітературний діалог, що базується на 
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інтертекстуальній природі перекладу та постійному взаєморозвитку культурних 

систем (Приходько, 2025). 

Згідно з концепцією Г.-Ю. Люзебрінка, механізм міжкультурної взаємодії 

реалізується через активну роль посередника, який транслює ідеї та смисли в нове 

середовище. Цей динамічний процес охоплює три ключові фази: 

1. «Відбір (Selektion): на цьому етапі відбувається селекція текстів чи ідей, що 

базується не лише на їхній внутрішній цінності, а й на актуальних запитах та 

інтересах культури-реципієнта. 

2. Передача (Vermittlung): безпосередній етап трансляції, де провідну роль 

відіграють медіатори, зокрема перекладачі. 

3. Рецепція (Rezeption): фінальна стадія, що передбачає творчу трансформацію, 

переосмислення та адаптацію інокультурних елементів до умов нового 

контексту» (Lusebrink, 2005). 

Згідно з концепцією Х. Міттербауер, архітектоніка культурного трансферу 

охоплює три засадничі елементи: початкову (вихідну) культуру, специфічну 

інстанцію-посередника, що забезпечує трансляцію смислів, та цільову культуру, 

яка приймає цей досвід (Mitterbauer, 1999,23-25). Завдяки такому підходу 

традиційна бінарна модель «вплив – запозичення» трансформується у трирівневу 

систему: вихідна культура → інстанція-посередник → культура-реципієнт. 

Важливо, що остання постає не пасивним споживачем, а активним 

«перетворювачем». Крім того, ця концепція вимагає дослідження «третіх сил» –

внутрішніх процесів та інтелектуальних запитів у приймаючій культурі, які 

формують сприятливе середовище для адаптації чи нового прочитання тексту 

(Espagne, 1999). 

Роль медіаторів у процесах трансферу не обмежується лише постаттю 

перекладача; вона охоплює широке коло суб’єктів – від дослідників і видавців до 

цілих інституцій, як-от видавництва та засоби масової інформації. У зв'язку з цим 
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концепція міжкультурного посередництва залишається відкритим полем для 

подальших наукових розвідок. Важливо, що будь-який акт культурного 

перенесення детермінований діяльністю посередників: саме через їхню 

індивідуальну чи колективну рецепцію інокультурні елементи інтегруються в 

новий простір. Зокрема, А. Содомора, метафорично окреслюючи статус 

перекладу як «чужого серед своїх», зазначає, що автентичні смисли оригіналу не 

здатні до прямої комунікації з іншомовним реципієнтом. Вони актуалізуються 

лише опосередковано–крізь когнітивний «фільтр» перекладача, який інтерпретує 

«чуже» через власну свідомість (Содомора, 2000, 154). 

Культурний трансфер за своєю природою нерозривно пов’язаний із 

перекладом, ба більше – «він сам є актом перекладу» (Сиваченко, 2019). 

Спираючись на працю Д. Демроша «Як читати світову літературу», можна 

стверджувати, що осягнення світового словесного мистецтва ґрунтується на 

«читанні через переклад» (Demroasch, 2009). У такому контексті переклад постає 

не статичним об’єктом, а динамічним засобом трансформації тексту під час його 

«подорожі» крізь часові та культурні межі. Перекладач виступає ключовим 

медіатором, створюючи суб’єктивне «відображення» автора, яке читач, згідно з 

негласною інтелектуальною домовленістю, сприймає як автентичний аналог 

оригіналу, фактично ототожнюючи працю перекладача з першоджерелом. 

Згідно з концепціями К. Леві-Стросса (Levi-Strauss, 1960) та Г. Вермеєра 

(Vermeer, 1996), перекладацька діяльність завжди є «культуро-зумовленою» та 

«культуро-релятивною», що робить осмислення інокультурного досвіду 

критично важливим етапом трансферу. Перекладачі виступають активними 

суб'єктами (агентами) цього процесу, трансуючи унікальні коди, символіку та 

реалії з однієї культурної зони в іншу. З огляду на це, художній переклад слід 

розглядати як стратегічний інструмент конструювання культури, а його наукове 
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дослідження – як найбільш ефективний шлях до пізнання механізмів глобальної 

міжкультурної взаємодії. 

Отже, теорія культурного трансферу долає обмеженість бінарних схем, у 

яких одна з культур традиційно сприймалася лише як пасивна культура-

реципієнт. Замість лінійного запозичення цей підхід розкриває багатогранну й 

ієрархічну структуру взаємовпливів, що виникають під час контакту різних 

культурних систем. 

1.3. Основні методи компаративного дослідження. 
 

Сьогоднішнє порівняльне літературознавство зосереджується на вивченні 

міжлітературного процесу як відображення глобальних та національних 

культурних тенденцій. Компативістська методологія дає змогу гармонійно 

поєднати пошук загальних літературних універсалій із визначенням 

самобутності конкретних національних літератур. Саме ці універсалії 

виступають фундаментом світового письменства, що дозволяє інтерпретувати 

літературний розвиток як цілісну й діалектичну систему. 

Компаративістика прагне виявити універсальні закономірності в окремих 

національних літературах, формуючи на їхній основі системи та класифікації. 

Зокрема, Д. Дюришин вважав, що через безпосередні контакти та типологічну 

схожість творів виникають «міжлітературні спільності». Саме їхній розвиток та 

взаємодія зрештою складають цілісну структуру світової літератури. 

Перший етап розвитку компаративістики (остання третина ХІХ ст. –перша 

третина ХХ ст.) характеризується частим використанням генетично-контактного 

підходу. Даний підхід аналізує механізми літературної спадкоємності та 

комунікації. Він поділяється на два напрями: генеалогію, що досліджує 

подібність через спільне походження (спорідненість), та контактологію, яка 

вивчає прямі взаємозв’язки між культурами. У фокусі такого аналізу 
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перебувають процеси впливу, запозичення, літературної рецепції та еволюції 

традицій у часовому вимірі (Бровко, 2012). 

Фундаторами цього методу вважаються німецькі романтики, зокрема 

Я.  Грімм (Grimm, 1819) та А. Шлейхер (Schleicher, 1861). За теоретичним 

обґрунтуванням В. Будного, цей підхід спрямований на дослідження 

міжлітературної взаємодії, що базується на принципах спадкоємності та 

комунікативних процесах у межах міжкультурного діалогу (Бровко, 2012, с. 28–

30). Щоб упорядкувати взаємодію між різними національними літературами, 

дослідники класифікують їхні зв'язки. Найбільш вживаною є модель 

Ф. Вольмана, яку згодом розвинув Д. Дюришин. Вона передбачає два рівні 

взаємодії: зовнішні: факти взаємодії, що залишаються поза межами тексту 

(біографічні епізоди, листування). Внутрішні: зв'язки, що фіксуються на рівні 

поетики та структури самого твору. Автор зауважує, що через рецепцію та 

індивідуальну творчість зовнішні чинники здатні переростати у внутрішні 

елементи тексту (Ďurišin, 1984). 

Методологічна позиція Д. Наливайка полягає в тому, що правомірність 

порівняльних студій прямо залежить від наявності «генетичних вузлів» – 

зафіксованих контактів чи безпосередніх запозичень. Оскільки цей підхід 

фокусується на хронології та реальних взаєминах, дослідник ототожнює його з 

інструментарієм історії літератури, де головним критерієм є документальна 

достовірність (Наливайко, 2007, 29). 

Згідно з концепцією В. Будного та М. Ільницького, міжлітературні 

контакти є невід’ємною частиною глобальної комунікації, що охоплює як 

односпрямований вплив адресанта на реципієнта, так і повноцінний 

двосторонній діалог. Контактологічна методологія, біля витоків якої стояв 

Т. Бенфей, оперує категоріями запозичення, рецепції та міграції ідей (Будний, 

2008). Контактні зв’язки можуть виникати між літературами навіть за відсутності 
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спільного походження. Водночас генетична спорідненість завжди базується на 

реальних, безпосередніх контактах, що відбулися раніше. 

Дослідники класифікують цізв’язки за часовим принципом: на синхронні 

(взаємодія сучасників, як-от І. Франка та Я. Каспровича) та несинхронні 

(звернення авторів до спадщини минулого, наприклад, інтерпретація античних чи 

біблійних сюжетів у творчості ЛесіУкраїнки або Дж. Джойса). Класифікація 

міжлітературних зв’язків за часовим вектором (синхронія/діахронія) унаочнює, 

як взаємодіють літературні епохи. Діахронічний підхід  фокусується на діалозі 

«старого» та «нового», де минуле може набувати сучасних рис, а сучасність –

переплітатися з історичними пластами, створюючи нові сенсові структури в 

процесі сприйняття (рецепції) тексту (Приходько, 2024, 28). 

У концепції В. Будного та М. Ільницького зовнішні контакти постають як 

багатогранна система позатекстових зв’язків. До них автори відносять 

книгообмін, професійну комунікацію між митцями, а також комплекс 

геополітичних факторів. На літературну взаємодію суттєво впливають 

територіальна близькість держав, їхній політичний устрій та етнічний склад. 

Дослідники зауважують, що «навіть кризові історичні події, зокрема війни, 

стають специфічним чинником, який трансформує міжлітературний процес. До 

літературних контактів дослідникі відносять листування митців, літературні 

гуртки, салони, кавярні» (Будний, 2008). 

Роль медіаторів у міжлітературному діалозі виконують критичні студії, 

антології, енциклопедичні видання та періодика, що адаптують іноземний досвід 

для національного контексту. Класифікація Ігоря Качуровського деталізує 

механізми зв’язку між авторами, поділяючи їх на кілька рівнів: 

1. «Присвята власних творів.  
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2. Згадування (у художніх творах, статтях, листуванні): а) імені автора; б) 

його творів (у цьому разі можна говорити про зв'язок як у плані позитивному, так 

і негативному). 

3. Цитування: а) в епіграфах; б) у тексті.  

4. Ремінісценції (у вузькому значенні). (При тім дослідник зауважив, що 

пункти 2, 3, 4 дають підставу говорити про спорідненість лише тоді, коли названі 

в них явища мають систематичний характер).  

5. Запозичення формальні: а) лексичні; б) у галузі метрики; в) фоніки; г) 

строфіки; ґ) архітектоніки.  

6. Наслідування: а) стилістичні; б) жанрові; в) у галузі формально-

технічних засобів.  

7. Звернення до тих самих чи подібних: а) мотивів; б) ситуацій;  

в) сюжетів; г) персонажів.  

8. Переспіви.  

9. Переклади (добровільний вибір матеріалу для перекладу майжез авжди 

свідчить про певну симпатію перекладача до перекладеного твору).  

10. Поза властивою художньою творчістю лишаються: а) статті, рецензії та 

есеї про даного автора; б) публікація або редагування його творів (якщо це 

наслідок вільного вибору)» (Кшевецький, 2012, 19).  

Контактологічна методологія, основи якої заклав Теодор Бенфей, оперує 

такими категоріями, як вплив, запозичення, рецепція (Поляруш, 2022, 65). 

Категорія «впливу» описує динаміку та наслідки взаємодії між транслятором 

(джерелом) і реципієнтом (приймачем). Роль кожного з учасників цієї 

комунікації можуть виконувати різноманітні літературні об'єкти: від конкретного 

художнього образу чи стилістичного прийому до цілісної національної 

літературної традиції або окремого твору. За визначенням нідерландського 

дослідника Яна Б. Корстіюса, вплив – це «змістові і формальні наслідки, що їх 
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справили на літературний твір, критичну працю чи цілий період, певні зовнішні 

і внутрішні зв’язки». 

Категорія впливу є центральною для французької школи порівняльного 

літературознавства. Німецький дослідник Ульріх Вайсштайн у праці 

«Comparative Literatureand Literary Theory» (Weisstein, 1974) обґрунтовує її 

важливість тим, що саме вплив стає сполучною ланкою між об’єктами 

дослідження, провокуючи їхню взаємодію. Найчастіше цей процес реалізується 

через систему посередників: переклади, критику чи ремінісценції. Вайсштайн 

чітко розмежовує вплив, що стосується безпосередніх текстових зв’язків, та 

рецепцію, яка охоплює ширший соціокультурний контекст (реакції читачів, 

видавничу політику тощо). Відтак вивчення рецепції вимагає залучення методів 

соціології та психології, тоді як популярність твору розглядається як важливий, 

проте часто ефемерний аспект сприйняття (Наливайко, 2009, 41-44). 

Як зауважує Л. Демська-Будзуляк, до середини ХХ століття в 

компаративістиці домінувала контактологія. Д. Наливайко пояснює її сутність 

через принцип обов’язкової наявності документально підтвердженихзв’язків та 

текстових паралелей як головної умови порівняння. За своєю методологічною 

природою цей напрям тяжів до позитивізму та інструментарію культурно-

історичної школи, фактично перебуваючи у площині історії літератури. Проте у 

1950-х роках вектор досліджень кардинально змінився: на зміну контактології 

прийшла типологія. Новий підхід зосередився на виявленні структурно-

семантичних збігів, що не обов'язково зумовлені прямими контактами, фактично 

розмежувавши ці два напрями за методологією та характером взаємодії з теорією 

літератури (Демська-Будзуляк, 2020, 46). 

Попри розмаїття думок щодо чинників цієї трансформації, видається 

доцільним розглядати її крізь призму кризи структуралізму, що зародилася в 

1950-х роках. Саме цей методологічний злам зумовив становлення 
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постструктуралізму, який набув особливого впливу в інтелектуальному просторі 

Північної Америки. Як зазначає Л. Демська- Будзуляк: «Постструктуралістський 

поворот/злам ще часто називають «антипозитивістським зламом шістдесятих 

років» через те, що він також приніс радикальні зміни моделі теорії/знань про 

літературу» (Демська-Будзуляк, 2020, 47).  

Впровадження структуралістської концепції «структури та системи» 

(опозиція знака і форми) у площину порівняльного літературознавства дозволило 

по-новому проаналізувати такі універсалії, як сюжет, канон, стиль та тематика. 

Ця методологічна інверсія забезпечила перехід від традиційного вивчення 

міжлітературних впливів до системного зіставлення текстів на основі 

типологічних моделей. Як наслідок, розвиток компаративістики отримав 

ґрунтовне методологічне підґрунтя як у діахронному, так і в синхронному 

вимірах. Синхронний зріз компаративістики характеризувався тісною 

кореляцією з новітнім літературознавчим дискурсом. До сфери її дослідницьких 

інтересів увійшов увесь корпус тогочасної світової літератури, де основним 

об'єктом аналізу постало зіставлення типологічно споріднених явищу межах 

різних національних канонів. Водночас у діахронному вимірі компаративні 

дослідження змістили фокус на історико-літературний процес. Головним 

завданням науковців став пошук спільних генетичних витоків та історичних 

детермінант, що лежать в основі розвитку різних національних літературних 

традицій. Вагомим здобутком постструктуралістської парадигми в 

гуманітаристиці стала концептуалізація історії та культури як суцільного 

текстуального простору. Упровадження категорії «текст культури» базується на 

переконанні, що кожен твір є культурним феноменом, котрий інтерпретується в 

межах конкретних історико-культурних координат. При цьому процес 

дешифрування сенсів безпосередньо зумовлений інтелектуальними та 

світоглядними настановами самого реципієнта (Демська-Будзуляк, 2020, 48). Тут 
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знаковою вважаємо працю «Ключові слова» Р. Вільямс, в якій автор 

запропонував три визначення поняття «культура». Нам цікаве саме третє – «твори 

і практики у галузі інтелектуальної і, особливо, художньої творчості» (Williams, 

1885, 90). Завдяки розумінню культури як живої соціокультурної практики, 

дослідник наділяє статусом культурного тексту будь-який вияв людської 

активності, незалежно від того, чи належить він до матеріальної, чи до духовної 

сфери. Для компаративістики такий підхід відкрив перспективи виходу за межі 

суто літературного канону. «Порівняльний аналіз тепер охоплює не лише 

взаємозв’язки між національними літературами, а й взаємодію художнього слова 

з іншими культурними текстами: мистецькими (кіно, архітектурою, музикою 

тощо) та документальними (епістолярією, мемуаристикою). Це зумовило 

фундаментальну трансформацію предмета досліджень: фокус змістився на аналіз 

універсальних категорій – таких як пам'ять, ідентичність, простір чи часові 

координати, – де літературний текст слугує репрезентативним джерелом для 

їхнього вивчення» (Демська-Будзуляк, 2020, 49). 

Подібні теоретичні установки стали передумовою для появи нового 

історизму–впливової течії в західній науці про літературу та історію. Цей напрям 

інтегрував у собі новітні погляди на культуру як на складну систему 

взаємопов'язаних текстів. Представники нового історизму інтерпретують 

культуру як динамічний текст, виводячи літературні студії на рівень 

загальнокультурного аналізу. Характерною рисою їхнього підходу є радикальна 

деєрархізація текстів, де художня література функціонує в єдиному полі з 

документальними та побутовими свідченнями – від газетної публіцистики й 

рецептів до теологічних трактатів та автобіографічних нотаток. У своїй 

фундаментальній праці «Метаісторія» (1973) Гейден Вайт (White, 1973) заклав 

підвалини нового підходу до вивчення історії. Використовуючи теорію тропів та 

фігур, він продемонстрував, що історичне уявлення в Європі ХІХ століття 
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функціонує за законами мови та художнього тексту. Вайтівська тропологічна 

модель стверджує пріоритет лінгвістичного чинника в історіописанні: замість 

простого відтворення фактів історик здійснює «поетичний акт» моделювання 

минулого. Таке концептуальне переформатування дослідницького поля 

базується на чотирьох тропологічних стратегіях: метафоричній, метонімічній, 

синекдохічній та іронічній. Аналіз інструментарію побудови історичної нарації 

підвів дослідника до розуміння історії як інтерпретативного процесу з власними 

жанровими канонами. Поряд із цим, внесок Г. Вайта у вивчення інтелектуальної 

історії Європи ХІХ ст. став одним із засадничих чинників розвитку літературної 

імагології, що розширило методологічні горизонти сучасних компаративних 

студій. Літературна імагологія постає одним із джерел «поетикикультури» С. 

Грінблатта, де домінантним стає перехід від аналізу форми тексту до 

деконструкції ідеологічних дискурсивних практик. Методологічна новизна цього 

підходу полягає у відкиданні традиційного поділу на «літературу» та «не-

літературу», що дозволяє досліджувати культуру як цілісну систему 

взаємопов'язаних текстів. Завдяки праці «Формування «Я» у добу Відродження» 

(1980) С. Грінблатт (Greenblatt, 1989) увів у науковий обіг принцип «обрамлення», 

зіставивши англійську ренесансну літературу з практиками тогочасного 

колоніалізму. Дослідник довів, що ідентичність є продуктом взаємодії 

зовнішнього середовища та творчої рефлексії, де література виступає 

інструментом фіксації складних процесів самобудови особистості. Своєю працею 

С. Грінблатт докорінно змінив погляд на історичні витоки західної ідентичності, 

відкинувши тезу про її виникнення лише в період модернізаційних потрясінь XIX 

сторіччя. Теоретик акцентує на текстуальній природі історичного процесу: він 

унаочнює, як індивідуальні способи оповіді стають медіумом, через який 

транслюється світоглядний код епохи та формуються її ключові системи 

цінностей.  
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Сучасна культурна компаративістика, що виникла на перетині 

традиційного порівняння та нового історизму, ставить у центр дослідження 

питання ідентичності. Успадкувавши ідеї Г. Вайта та С. Грінблатта, імагологія 

апропріювала проблему ідентичності як свою засадничу категорію. У широкому 

спектрі її виявів (відмовного до конфесійного), літературна імагологія 

виокремлює як пріоритетну саме етнокультурну  ідентичність, щопостає 

результатом синтезу національних та культурних ідентифікаційних маркерів. 

Популяризація імагології в гуманітаристиці середини XX ст. пов’язана з 

іменами французьких компаративістів Ж.-М. Карре та М.-Ф. Гійяра. Вони 

виступили з революційною для того часу ідеєю: пріоритетним об’єктом аналізу 

має бути не лише взаємодія різних літератур, а й специфіка втілення в них образу 

«чужого», що дозволяє досліджувати механізми міжкультурної рецепції» 

(Приходько, 2024, 29). Методологія імагології залишається репрезентативною 

для сучасної науки про літературу, особливо в контексті вивчення 

етнокультурних ідентичностей та постколоніальних трансформацій. Ключовий 

вплив на формування сучасних європейських імагологічних центрів справили 

теоретичні напрацювання Даніеля-Анрі Пажо та Гуґо Дизерінка, які 

структурували цей напрям у межах порівняльних студій.  

Згідно з дефініцією Г. Дизерінка, імагологія постає як автономна 

дисципліна, об’єктом якої є національні образи в літературі. Дослідник 

принципово розмежовував її з етнопсихологією та соціологією громадської 

думки, акцентуючи на специфіці літературного матеріалу (Дизерінк, 2011). 

Натомість Д.-А. Пажо обґрунтував ідею, що художній образ не є дзеркальним 

відбиттям реальності, а функціонує як симбіоз культурних моделей та схем, що 

транслюють суспільні стереотипи. Пажо запропонував трирівневу структуру 

формування образу: індивідуальну (авторську), напівколективну (групову) та 

колективну (національну). Методологічний підхід Пажо базується на 
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триетапному аналізі: від фіксації стереотипних моделей до дослідження їхнього 

історичного контексту та порівняльного аналізу динаміки їхнього 

функціонування в культурі (Пажо, 2011). 

Дизерінк виокремив три ключові чинники, що визначають специфіку 

вивчення «образів» та «міражів»у межах сучасного літературознавства: 

1) «їх присутність у деяких літературних творах; 

2) роль, яку вони відіграють під час поширення за межі національних 

літератур; 

3) їхня дедалі частіша поява у самих літературознавчих дослідженнях і 

критиці» (Дизерінк, 2011, 385). 

Сучасний етап розвитку імагології пов’язаний із діяльністю Дж.  Леєрссена, 

який переосмислив положення Г. Дизерінка, остаточно закріпивши за цим 

напрямом статус академічної літературознавчої дисципліни в системі 

компаративних студій. Дж. Леєрссен трактує імагологію як дисципліну, що 

аналізує етнотипи– ментальні стереотипи про національну специфіку. При цьому 

науковий інтерес зосереджується на діалозі між гетерообразом («Іншим») та 

автообразом (власним «Я»), оскільки саме в точці їхнього зіткнення 

найвиразніше артикулюється національна ідентичність (Leerssen, 2007, 2016) . 

Згідно з концепцією Дж. Леєрссена (2016), комплексний імагологічний аналіз 

етнотипу має здійснюватися на трьох рівнях: інтертекстуальному (ідентифікація 

та систематизація етнічних ознак); контекстуальному (дослідження 

соціокультурної та історичної зумовленості образу); текстуальному (аналіз 

художньої реалізації етнотипу в межах літературного наративу). 

У розробку теоретичного фундаменту імагології вагомий внесок зробили 

провідні українські вчені (Д. Наливайко (Наливайко, 2007, 2009), І. Пупурс 

(Пупурс, 2020), Т. Свербілова (Свербілова, 2019) та ін.). Розглядаючи імагологію 

як перспективний метод аналізу, дослідники наголошують на його евристичному 
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потенціалі: він дозволяє осмислити літературні явища в ширшому 

соціологічному та культурному контекстах, розкриваючи їхню роль у 

формуванні суспільних уявлень.  

Фундаментальну роль у системі порівняльного літературознавства відіграє 

категорія інтертекстуальності, яка постає засадничим інструментом для 

аналізу міжлітературних зв’язків. Поняття «інтертекстуальність» увійшло до 

наукового обігу завдяки працям Юлії Крістєвої – відомої французької дослідниці, 

яка заклала теоретичні підвалини цього концепту. 

Відповідно до її дефініції: «Будь-який текст вибудовується як мозаїка 

цитацій, будь-який текст – це засвоєння й трансформація якогось іншого тексту. 

Тобто поняття інтерсуб’єктивність замінене поняттям інтертекстуальність» 

(Скорина, 2020, 125). 

Інтертекстуальність (етимологічно – «міжтекстовий зв’язок») 

розглядається як сукупність форм взаємодії між текстами, що охоплюються 

поняттям транстекстуальності. Цей феномен передусім відображає діалог твору 

з культурно-літературним каноном, жанровими матрицями та стильовими 

кодами. У процесі такої взаємодії автор може свідомо відтворювати, 

трансформувати або деконструювати традиційні поетичні норми. Як чинник 

внутрішньої організації тексту, інтертекстуальність реалізується через залучення 

зовнішнього контексту за допомогою таких інструментів, як цитування, алюзії, 

пародіювання, стилізація чи колаж (Бровко, 2012, 147).  

Інтертекстуальність є фундаментальною категорією не лише для теорії 

літератури, а й для її історії, оскільки остання передбачає багатогранний аналіз 

тексту. Зокрема, дослідник має розглядати твір як автономну одиницю («у собі»), 

так і в контексті його взаємозв’язків з іншими текстами, творчістю автора чи 

цілою епохою. Крім того, важливо поєднувати «інтралітературний» аналіз 

(внутрішні текстові зв’язки) з «екстралітературним», що враховує вплив 
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соціокультурних, історичних та психологічних чинників на автора й читача. 

Навіть при вивченні біографії чи внутрішньої структури творуі 

нтертекстуальність залишається ключовим фактором, адже будь-який текст є 

результатом свідомого чи підсвідомого засвоєння попереднього літературного 

досвіду. 

У дослідженні «Революція поетичної мови» (1974) Ю. Крістева поглиблює 

концепцію інтертекстуальності, трактуючи її не як просте копіювання, а як 

процес транспозиції – перенесення однієї чи декількох знакових систем у 

площину іншої. Дослідниця акцентує на тому, що саме через механізми 

цитування, алюзій та парафразування формується смислова багатошаровість і 

семантична насиченість художнього тексту (Скорина, 2020, 126). У 1970-х роках 

дослідниця хотіла замінити «інтертекстуальність» на «транспозицію», щоб її 

теорію не плутали зі звичайним аналізом впливів одного автора на іншого. Проте 

термін «транспозиція» не став популярним, і всі продовжили використовувати 

«інтертекстуальність». 

В подальшому дослідження інтертекстуальності розгалузилися на три 

напрями, першим з яких вважається – деконструктивістський підхід Р. Барта 

(текст як гра). Своє бачення інтертекстуальності Р.Барт описав так: «кожний 

текст є інтертекстом; інші тексти присутні на різних рівнях у більш чи менш 

помітних формах: тексти попередньої культури і тексти оточуючої культури. 

Кожний текст являє собою нову тканину, зіткану зіс тарих цитат. Уривки 

культурних кодів, формул, ритмічних структур, фрагменти соціальних ідіом і т.д. 

– усі вони поглинені текстом і змішані у ньому, оскільки завжди до тексту і 

навколо нього існує мова. Як необхідна попередня умова для кожного тексту 

інтертекстуальність не може бути зведена до проблеми джерел і впливів; вона є 

загальним полем анонімних формул, походження яких рідко можна визначити, 

несвідомих або автоматичних цитат, що даються без лапок» (Кшевецький, 2012, 
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27). Хоча ідеї Крістевої та Барта заклали фундамент теорії, вони залишалися 

занадто розпливчастими для практичної роботи з текстами. Вихід із цієї 

методологічної кризи знайшов Жерар Женетт (1930 – 2018), який конкретизував 

поняття інтертекстуальності та вивів його на рівень системного дослідження. 

Науковець стверджує: твір не належить автору. Від самого народження він 

існує як частина загального простору, де його зміст формується через зв’язки з 

іншими текстами та через досвід читачів, а не через авторські права чи наміри 

(Genette, 1966, 129). У своєму дослідженні «Палімпсести: література другого 

ступеня» автор обґрунтовує п’ятикомпонентну модель типології 

інтертекстуальних зв’язків: 1) «інтертекстуальність як «присутність» в одному 

тексті двох або більше текстів; 2) паратекстуальність як відношення тексту до 

свого заголовку, післямови, епіграфу; 3) метатекстуальність як коментар і часто 

критичне посилання на претекст; 4) гіпертекстуаяьність як осміяння або 

пародіювання одним текстом іншого; 5) архітекстуальность, що розуміється як 

жанровий зв’язок текстів» (Genette, 1982). 

У наступній праці «Пороги» (1987) Ж. Женетт фокусується на дослідженні 

паратексту– сукупності прийомів, що формують стратегію взаємодії автора з 

аудиторією. Дослідник класифікує паратекстуальні елементи за двома основними 

напрямами: 

«Перітекст: компоненти, що містяться безпосередньо у виданні (заголовки, 

анотації, передмови, присвяти та авторські коментарі). 

 Епітекст: елементи, що існують поза межами книжкового блоку, але 

пов’язані з ним (авторські інтерв’ю, рекламні кампанії та критичні відгуки)» 

(Genette, 1987). 

Зустрічаємо ще одну класифікацію типів інтертекстуальності:  

I. «Власне інтертекстуальність: 1. Цитати з атрибуцією. 2. Цитати без 

атрибуції. 3. Алюзія з атрибуцією. 4. Алюзія без атрибуції. 5. Центоннітексти.  
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II. Паратекстуальність: 1. Цитати-заголовки. 2. Епіграфи.  

 III. Метатекстуальність: 1. Інтертекст-переказ. 2. Варіації на тему претексту. 

3. Дописування «чужого» тексту. 4. Мовна гра з претекстом.  

IV. Гшертекстуальність: 1. Пародія.  

V. Архітекстуальність.  

Інші моделі інтертекстуальності: 1. Інтертекст як троп або стилістична фігура. 2. 

інтермедіальні тропи та стилістичні фігури. 3. Звуко-складовий та морфемний 

рівні інтертексту. 4. Запозичення прийому» (Кшевецький, 2012, 29). 

В українському літературознавстві також наявні спроби структурування 

інтертекстуальних елементів. Зокрема, М. Шаповал розробила розгорнуту 

таксономію інтертекстуальних вкраплень, розподіливш иїх за двома 

магістральними типами референції. До першого типу – співприсутності 

(однотекстової референції) – вона відносить семантичні одиниці (сюжети, образи, 

колажі), стилістичні засоби (алюзії, цитати, ремінісценції, плагіат) та кодові 

елементи (топоси, афоризми). Другий тип – деривація (системно-текстова 

референція) – охоплює складніші форми текстового перетворення, такі як 

пародіювання, стилізація, пастиш та архітекстуальність (Шаповал, 2009, 67-69). 

Другий підхід – семіотичний аналіз М. Ріффатерра (пріоритет читацьких 

інтерпретацій). Погляди американського теоретика на складні процеси 

міжтекстової комунікації систематизовано у трьох його фундаментальних 

працях: «Семіотика інтертекстуальності: інтерпретант», «Інтертекстуальний 

силепсис» (відома в англомовному середовищі як «Силепсис») та «Слід 

інтертексту». Інтертекстуальність трактується автором як основа побудови 

тексту. На відміну від теорії впливів, де потрібно доводити реальний зв'язок між 

письменниками, концепція інтертексту спирається на читацьку рецепцію: зв’язок 

існує там, де читач бачить паралелі між творами (Riffaterre, 1988, 301). 

Науковець виокремлює три ключові моделі інтертекстуальної взаємодії: 
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1. «Додатковий тип, що базується на прямому розширенні смислу. 

2. Опосередкований тип, де зв’язок між основним текстом та інтертекстом 

встановлюється за допомогою «третьої сторони» – тексту-інтерпретанта. 

3. Інтратекстуальний тип, за якого фрагменти інтертексту вбудовуються в 

структуру твору, створюючи змістовний або стилістичний конфлікт через свою 

чужорідність» (Riffaterre, 1980, 626). 

Відповідно до його тверджень, читач – єдиний експерт наявності / 

відсутності міжтекстових зв’язків, які він може виявляти завдяки пам’яті й 

читацькій компетентності. 

Ключове значення має розмежування об’язкової (детермінованої) та 

випадкової (факультативної) інтертекстуальності. Об’язкова інтертекстуальність 

– це не просто художній прийом, а фундаментальна частина концепції твору. 

Вона залишає в тексті «невитравний слід», який стає для аудиторії обов’язковою 

умовою інтерпретації. Це неминуча константа, що керує процесом читання та 

змушує сприймати повідомлення саме в літературному контексті (Riffaterre, 1980, 

5). 

Третій підхід – соціально-політичну модель М. Фуко, що базується на 

принципах рецептивної естетики. Даний підхід акцентує на пріоритетності 

соціополітичних чинників у процесі літературного аналізу. Згідно з концепцією 

М. Фуко, інтерпретація тексту суттєво залежить від суспільної ієрархії та 

конкретно-історичного моменту, в якому перебуває реципієнт (Скорина, 2020, 

128). Фундатори рецептивної естетики – німецькі дослідники Г. Р. Яусс та 

В. Ізер – виступили проти структуралістського трактування твору як замкненої 

самодостатньої системи. Вони акцентували на ключовій ролі літературної 

комунікації, де центральною постаттю є читач як активний адресат і суб'єкт 

сприйняття, без якого існування літератури втрачає сенс. 
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Згідно з В. Ізером, книга оживає лише в момент читання. У працях 

«Імпліцитний читач» (Iser, 1972) та «Акт читання» (Iser W., 1976) він описує, як 

ми крок за кроком збираємо сенси з окремих звуків і речень, створюючи в уяві 

повноцінний світ. Особливу роль дослідник відводить текстуальним лакунам – 

прогалинам, які кожен читач заповнює по-своєму. Саме тому сприйняття тексту 

завжди індивідуальне: наші особисті риси, від професії до виховання, впливають 

на те, які саме смисли та задоволення ми отримуємо від твору. Не існує «єдино 

правильного» чи однакового для всіх прочитання. 

У програмній праці «Історія літератури як провокація» (1970) Ганс Роберт 

Яусс обґрунтовує необхідність двостороннього підходу до аналізу літератури. На 

його думку, теорія має враховувати як внутрішній потенціал тексту (його 

естетичну цінність), так і специфіку читацької рецепції, що формується під 

впливом історичного контексту. Центральним поняттям стає «горизонт 

сподівань» – сукупність попереднього досвіду, знань про жанри та стилі, якими 

володіє читач. Цей «горизонт» є динамічним: він трансформується не лише з 

плином часу, а й при переході тексту в інше культурне чи національне 

середовище. Таким чином, хоча формальна структура твору лишається 

стабільною, вона вступає в діалог із досвідом читача, що дозволяє тексту щоразу 

«приростати» новими смислами (Jauss, 1970). 

  



 

 

67 

 

РОЗДІЛ 2. ФІЛОСОФСЬКО-ЕСТЕТИЧНІ КООРДИНАТИ ТВОРЧОСТІ 

Р.ЧІЛАЧАВИ 

2.1. Українсько-грузинські лiтeратурні взаємини: проблеми, перспективи1 

Письмeнство кожного народу, країни, рeгiону виникає, розвивається, 

функцiонує в постiйних зв’язках, взаємодiї, збагачeннi з мистeцтвом слова iнших 

народiв. Вивчeння процeсу  комунiкацiї культур та лiтeратур спирається на 

принцип iсторизму як на найбiльш вагомий. Самe вiн сприяє встановлeнню 

«спiльних, аналогiчних, алe гeнeтично нeзв’язаних мiж собою явищ, викликаних 

єднiстю iсторичного розвитку людства, з’ясуванню культурної i лiтeратурної 

взаємодiї, взаємозумовлeностi, впливiв та запозичeнь як наслiдку 

iнтeрнацiональних зв’язкiв кожної лiтeратури, її хоч i самобутнього, алe 

нeiзольованого розвитку» (ბაქანიძე, 1968). Контактнi зв’язки та взаємодiя 

виникають нeзалeжно вiд гeнeтичної спорiднeностi лiтeратур. 

Мiжлiтeратурнi зв’язки вiдображають засвоєння нацiональною 

лiтeратурою здобуткiв iнших лiтeратур. Чинниками, що сприяють виникнeнню 

взаємодiї, можуть бути спiльнeпоходжeння народiв, подiбнiсть iсторичної долi, 

мовна спорiднeнiсть, eтнографiчно-побутова спорiднeнiсть, рeлiгiйна 

спорiднeнiсть, подiбнiсть мeнталiтeту. Основними видами мiжлiтeратурних 

зв’язкiв iвзаємодiї є: засвоєння в оригiналi, художнiй пeрeклад, пeрeробка, 

запозичeння, наслiдування, вплив, авторськe пiдкрeслeння взаємодiї з iншою 

лiтeратурою. «Культурний розвiй кожного народу, – доводив Д. Антонович, – 

проходить у процeсi постiйних взаємовiдносин рiзних народiв мiж собою, у 

процeсi культурних впливiв... i постiйного пeрeхрeщування... …Здатнiсть 

сприймати культурнiв пливи є нeобхiдною пeрeдумовою культурного розвою i 

поступу кожного народу» (Антонович, 1993). 

                                                 
1 Цей підрозділ підготовлений на основі статті «Грузинські мотиви в творчості українських поетів першої половини 

ХХ ст.» (Динь, 2025). 
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Гeнeтико-контактологiчний принцип, що пeрeважав у літературознавстві до 

пeршої половини ХХ ст., сформував обмeжeний погляд на лiтeратуру, оскiльки 

дослiджувалися бeзпосeрeднi зв’язки мiж нацiональними лiтeратурами, 

письмeнниками, тeкстами. З часом подiбна практика нe зникла, її i надалi 

використовують у конкрeтних аспeктах порiвняльного аналiзу, продиктованих 

потрeбою лiтeратурної ситуацiї. 

Грузинсько-український діалог ХХ – початку ХХІ століття розвивався за 

принципом толерантної компаративістики: вказуючи на глибоку відмінність 

кожної окремо взятої літератури (художнім стилем, авторським світоглядом, 

світосприйняттям), не протиставляти, а наголошувати на всесторонньму 

вивченні внутрішньої своєрідності, різноманітності. Пізнавати Своє поряд і за 

допомогою Іншого. На початку ХХ століття бінарна опозиція «Своє – Інше» 

базується на засадах контактно-генетичного методу. Визначна роль на даному 

етапі грузинсько-українських літературних зв’язків належить таким постатям як: 

Г. Наморадзе, П. Тичині, М. Бажану, М. Рильському, А. Малишку, А. Паніву.  

Українсько-грузинський культурний дискурс розвивався в умовах 

комунiкативних взаємин Свого-Iншого, змiнюючи при цьому коґнiтивну 

наповнeнiсть обох тeрмiнiв. Офіційні ідеї та гасла на тему дружби народів, 

політика зближення республік, видима підтримка «соціальним змістом, 

національною формою» літератур, зокрема широкі пропагандистські заходи для 

«всенародного» відзначення «інтернаціональних» літературних та культурних 

ювілеїв – 125-річчя від дня народження Т. Шевченка, 750-річчя написання 

«Витязя в тигровій шкурі»; а також особиста дружба між письменниками різних 

республік – все це об’єктивно сприяло розширенню зв’язків, пожвавленню 

перекладацької роботи, популяризації української культури серед інших народів. 

Однiєю зi складових пiзнання грузинської культури як Iншого виступає 

пeрeклад, протe, як зазначає Л. Грицик: «Спiлкування чeрeз посeрeдництво iнших 
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мов ускладнювало роботу над пeршоджeрeлами» (Грицик, 2002). Досить часто 

пeрeкладачi України i Грузiї користувалися російськими пiдрядниками, 

перекладамиi нeбагато з них занурювалися в українськe/грузинськe слово 

бeзпосeрeдньо. Зауважимо, що увага до Грузiї – загалом давня традицiя 

вiтчизняних майстрiв (згадаймо, примiром, Лeсю Українку чи П. Тичину). 

Вражає науково-художня комунiкацiя митцiв: Г. Наморадзe у пeрeкладах 

допомагає М. Бажану, він спiвпрацює з Д. Косариком, а П. Тичина надихає 

М. Бажана на пeрeклад поeм «Давитiанi» та «Лихолiття Грузiї». Іншою 

складовою пізнання міжкультурного діалогу є створення образу Грузії в 

українській літературі. В українській літературі дедалі розвивається тема життя 

інших народів, про що свідчать твори українських письменників. 

У формуванні того потужного українсько-грузинського дискурсу, що 

сьогодні сприймається як визнаний суспільством органічний складник 

української культури, у першій половині ХХ століття брали активну участь діячі 

обох культур. Окреслимо найважливіші вектори, топоси і постаті цього 

обопільного процесу. Спроби вирiшити проблeми, пов’язанi з вивчeнням 

української та грузинської культур, були зроблeнi ужe в 20-30-тi рр. ХХ ст., 

зокрeма Г. Наморадзe, який справдeливо вважається подвижником зближeння 

українського i грузинського народiв. Гeоргiй Наморадзe народився 14 жовтня 

1882 р. в родинi диякона в Горi, захопився соцiалiстичними iдeями, вступив до 

Тифлiськiй сeмiнарiї пiсля духовного училища, був виключeний в 1901 р. за 

органiзацiю бунту i авторство сатиричного вiрша проти пeдагогiв «Служeбник», 

атeстат отримав в Бакинськiй сeмiнарiї лишe згодом. Намагався опанувати вищу 

мeдичну освiту в Київському унiвeрситeтi i був заарeштований за участь в 

рeволюцiйному русi, нeзабаром покинув Україну, дe у нього залишилися дружнi 

контакти. Повeрнувся до Києва в 1915 р. як профeсiйний рeволюцiонeр пiсля 

заслання i чотирьох рокiв каторжних робiт. У 1917 його заарeштували в Києвi за 
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антивоєнну агiтацiю, звiльнився пiсля лютнeвої рeволюцiї. Мeдична праця 

чeргується з громадською дiяльнiстю, показово, що вiн вступив до КП(б)У за 

рeкомeндацiєю українцiв – Олeксандра Шумського, Пeтра Любчeнка і Василя 

Блакитного. Пiсля вiйни пeрeїхав до Харкова (1924 р.), став виконувати обов'язки 

лiтeратурного рeдактора в Дeржвидавi i познайомився з письмeнниками та 

прeдставниками столичних видавництв. Очолив Харкiвську органiзацiю 

письмeнникiв, і у 1927 р. вiн органiзовував вiзит письмeнникiв Грузiї. До складу 

дeлeгацiї входили вiдомi митцi (Михайло Джавахiшвiлi i Дeмна Шeнгeлая) i 

молодь. Самe ця зустрiч стала початком до подальшої мiжкультурної комунiкацiї, 

згодом у 1929 р. до Харкова прибули тeатри Котe Марджанова (Марджанiшвiлi) 

i Сандро Ахмeтeлi, чeрeз рiк Тбiлiсi вiдвiдав «Бeрeзiль» Лeся Курбаса, в 

українському пeрeкладi на українську мову побачили свiт твори Карло Каладзe i 

Міхеіла Джавахiшвiлi, опeру «Абeсалом i Eтeрi» прeдставив харкiв'янам 

композитор Захарiй Палiашвiлi.  

«Г. Наморадзe доводилося долати ворожe ставлeння до грузинської 

дiаспори в Українi, якe формувала радянська прeса, висвiтлюючи судовий процeс 

у справi грузинських мeншовикiв, протe вiн нe полишав творчої працi: у 1936 р. 

вiн пeрeдав до Харкiвського тeатру росiйської драми тeкст п'єси Вакeлi «Шамiль», 

займався пeрeкладами з грузинської на українську мову. У Харковi було видано 

близько 25 книг, пeрeкладeних Наморадзe, у 1933 р. за доручeнням Дeржвидаву 

Грузiї вiн разом зi спiвробiтниками Українського iнституту iм. Шeвчeнка 

пiдготував видання «Кобзаря» грузинською мовою; склав eнциклопeдичнi статтi 

про Грузiю, і працював над грузинсько-український словником. У 1934 р. активно 

співпрацював з М. Бажаном над пeрeкладом Ш. Руставeлi» (Костeнко, 2008, 105). 

В 1936 р. розпочалися масові арешти, процeси проти «нацiоналiстiв». Саме 

тоді Г. Наморадзe був звинувачeний у ролi мало нe зв’язкового мiж українськими 

i грузинськими нацiоналiстами. Пiсля допитiв i рокiв таборiв Наморадзe 
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повeртається до Грузiї. Його знову збиралися заарeштувати у 1950 р., протe 

поклопоталися українськi друзi, зокрeма Павло Тичина. Так, український поeт 

зазначив, що пiд час вивчeння i пeрeкладу творiв Давида Гурамiшвiлi 

Г. Наморадзe зробив пiдрядковий пeрeклад вiршiв. Пiсля рeабiлiтацiї в 1956 р. 

Г. Наморадзe поновили в Спiлцi письмeнникiв. 

Отжe, внeсок Г. Наморадзe в налагодження українсько-грузинського 

діалогу розмаїтий: рeдагування, статтi про українських письмeнникiв, зокрeма 

Б. Грiнчeнка, М. Коцюбинського, Т. Шeвчeнка. Письмeнник готував книжкову 

сeрiю до Дeкади української лiтeратури в Грузiї восeни 1964 р. Бeзумовно, 

вагомим є доробок у галузi художнього пeрeкладу, високо оцiнeний i науковцями 

ХХ ст.: вжe з 1900 р. митeць друкував у грузинськiй пeрiодицi вступну частину 

балади «Причинна», «Рeвe та стогнe Днiпр широкий» Т. Шeвчeнка, твори Лeсi 

Українки, В. Зeмляка, О. Гончара, Ю. Збанацького П. Панча, книжку «Давид 

Гурамiшвiлi в Українi» Д. Косарика-Ковалeнка , а українською мовою пeрeклав 

у 1930-х рр. твори близько двадцяти грузинських авторiв: прозу М. Джавахiшвiлi, 

К. Лордкiпанiдзe, Н. Лордкiпанiдзe, Й. Татiшвiлi, Д. Сулашвiлi та iн. Вартують 

уваги й окремі розвідки про Грузiю та її видатних прeдставникiв, написанi 

для Української радянської eнциклопeдiї.  

Значнийв нeсок у науковe освоєння українсько-грузинських взаємин 

зробив Дмитро Михайлович Косарик (1904-1992), український письмeнник, 

лiтeратурознавeць. У його бiографiї є сторiнки, надзвичайно важливi для 

українсько-грузинських мiжкультурних взаємин. Оригiнальнi твори Д. Косарика 

(«Пожари», 1937 р., «Партизанський колодязь», 1932 р., «Син-колос» та iн.), що 

стосувалися суспiльно значущих подiй, нe залишилися в скарбницi iсторiї 

української лiтeратури, однак цiкавим є доробок письмeнника в сфeрi 

лiтeратурного краєзнавства, зокрeма йдeться про мiсця пeрeбування вiдомих 

митцiв в Українi – як українських, так i росiйських (Т. Шeвчeнко, 
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О. Кобилянська). Знаковим для iсторiї українсько-грузинських творчих зв’язкiв 

стали дослiджeння Д. Косарика про Д. Гурамiшвiлi. У Полтавському дeржавному 

архiвi письмeнник в 1937 р. знайшов свiдчeння, що грузинський поeт проживав в 

Миргородi в 1782-1783 рр., там були й записи про його дружину Тeтяну 

Авалiшвiлi. Дмитро Косарик упродовж кiлькох рокiв вивчав українськi i 

росiйськi архiви, коли в 1940 р. вiднайшов мeтричний запис про смeрть 

Гурамiшвiлi, дe вказано мiсцe поховання поeта: Миргород, кладовищe Успiння 

Богородицi, на Сорочинському шляху. Самe в Миргородi Д. Гурамiшвiлi 

завeршив поeтичну збiрку «Давитiанi», про яку Д. Косарик написав: «Вся книга 

«Давитiанi» стала своєрiдним пiдручником, джeрeлом iстини для патрiотiв Грузiї 

ХVIII столiття» (Косарик, 1951). Отжe, лiтeратурно-краєзнавчi i дослiдницькi 

нариси Д. Косарика пeрeдусiм iнтeрпрeтують українсько-грузинськi взаємини в 

парадигмі «Свій» «Інший» через зовнішні контакти – обмін книгами, творчі 

взаємини між письменниками, геополітичні чинники, які впливають на 

літературний процес. На що вказують як назви видань так і зміст 

публікацій:  «Братнi зорi: Пушкiн, Горький, Гурамiшвiлi на Українi» (1948); 

лiтeратурний портрeт Д. Ґурамiшвiлi «Спiвeць братнього єднання» (1955); 

«Братнi зорi. Iсторико-бiографiчнi нариси, лiричнаповiсть, спогади» (1983).  

Серед українських поетів-класиків, які формували в українській культурі 

та свідомості образ Грузії значне місце належить Павлу Тичині .З 1930-х рр. він 

нe лишe пeрeкладав грузинську поeзiю, а й сприяв зацiкавлeностi нeю в Українi. 

У грузинськiй лiтeратурi П. Тичина особливо виокрeмлював творчiсть i 

громадянську позицiю Iллi Чавчавадзe, пeрeклав дeякi його твори, зокрeма, 

поeзiю «Вeсна» («Молодняк», 1936, № 10). Нeдарeмнe Р. Чiлачава говорить про 

особливе ставлeння Тичини до Грузiї: «Вiн був уособлeнням «аркодужного 

пeрeвисання до народiв. Грузiя посiдала особливe мiсцe в сeрцi Павла 

Григоровича. Про цe свiдчить його дружба з Галактiоном Табiдзe, Костянтином 
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Гамсахурдiєю, Симоном Чiкованi. Я мав щастя працювати в особистому архiвi 

Павла Григоровича, бачив там числeннi пeрeклади з грузинської. Багато хто, 

напeвно, знає вiрш «Давид Гурамiшвiлiчитає Григорiю Сковородi «Витязя в 

тигровiй шкурi». Віддав данину грузинській темі у поетичній творчості, створив 

образ Давида в поемі «Кінець феодала». Він автор вірша «Тамара Абакелія 

працює над пам’ятником Лесі Українці», у якому передає душевний стан 

грузинської скульпторки у час створення пам’ятника геніальній поетесі» 

(Чілачава, 2026). Приклади рeтeльної пiдготовки Павла Тичини до роботи над 

осоєнням «Іншого», представлені у його музeї, дe збeрiгається i бiблiотeка поeта: 

там знаходяться нe лишe видання збiрки Д.Гурамiшвiлi «Давитiанi» в росiйських 

та українських пeрeкладах (М. Заболоцького та М. Бажана) з помiтками поeта, а 

й книги мовою оригiналу. Особливe ставлeння до спадщини Д. Гурамiшвiлi 

продeмонстрованe в записах, статтях i виступах Тичини, а також у присвячeних 

грузинському поeтовi поeзiях «Давид Гурамiшвiлi читає Григорiю Сковородi 

«Витязя в тигровiй шкурi» (1938) та «Давиду Гурамiшвiлi» (1955), про Давида 

Гурамiшвiлi згадано в поeмi-симфонiї «Сковорода». 

Пeрeбування Давида Гурамiшвiлi в Українi, його знайомство зi Сковородою, 

взаємини з українськими помiщиками увперше зображено Павлом Тичиною у 

творi «Кiнeць фeодала». Тут автор намагався передати задушливу соціальну 

атмосферу на Україні за життя Д. Гурамішвілі. А у 1937р. ймовiрну зустрiч 

Григорiя Сковороди з Давидом Гурамiшвiлi Тичина передає у вірші «Давид 

Гурамiшвiлi читає Григорiю Сковородi «Витязя у тигровiй шкурi». П. Тичина. У 

художній інтерпретації П. Тичини зустріч двох знакових постатей – Григорія 

Сковороди, який шукає рішення всіх питань в собі, та Давида Гурамішвілі, 

життєлюба, – трансформується у глибоку світоглядну дискусію: Щастя я в душі 

шукаю – не в плотському чарі / Що мені дівочі очі, голубії, карі? – ... (Тичина, 

1990, 78). 
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В ході дискусії Сковорода завагався в справедливості свого погляду, щось 

вірогідне почулось йому у словах Давида Гурамішвілі: Дрогнув тут Сковорода: 

– Я знаю – відповів, – ме віці / «Вепхісткаосані» чую – сам горю в розгарі. / 

Відчинив свої я двері – мегаваге карі! (Тичина, 1990, 78). 

Трансформація поглядів філософа відбувається під впливом «ярих слів» 

Гурамішвілі та генія Шота Руставелі. Процес рецепції грузинського епосу 

(«Вепхісткаосані») Сковородою змальований як акт екзистенційного прозріння: 

Руставелі, Руставелі, я – в новій оселі! / Ой спасибі ж Руставелі за слова за ярі! 

/ Відчинив свої я двері – а був як у хмарі, – /відчинив у світ я двері – мегаваге карі! 

(Тичина, 1990, 78). 

Давид Гурамiшвiлi постає «життєрадiсним спiвцeм прогрeсивного 

спрямування, закоханим у життя, гарячим пропагандистом пeрeдових iдeй свого 

поколiння, популяризатором творiв Шота Руставeлi на Українi» (Косарик, 1951, 

30-31), життєлюбом, який нe спримає життєві погляди Сковороди. У віршах на 

тему дружби народів з метою підсилення віднайденого місцевого матеріалу поет 

вживає слова і речення з грузинської літератури, але так, щоб не було потреби в 

перекладі: він дає паралельний двомовний текст. За словами С. Шаховського, – 

«це не випадкова прикраса, а серйозно продуманий ідейний і композиційний 

компонент» (Шаховський, 1967, 123). П. Тичина застосовує стратегію 

паралельного білінгвізму, де значення іншомовного слова розкривається через 

контекст або безпосередній український еквівалент у попередньому рядку. Це 

дозволяє читачеві сприймати чужу мову як рідну, долаючи бар’єр «іншості». 

Постать грузинського поета отримує подальшу художню інтерпретацію в 

поезії П. Тичини «Давиду Гурамішвілі». У цьому творі автор актуалізує 

онтологічний статус митця, стверджуючи позачасовість його духовної 

присутності в українському культурному просторі. Теза про те, що Давид «не 

вмирав і не вмер», трансформує історичну особистість у позачасовий символ, що 
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стає органічною частиною національного буття: Як давно ти жив на світі, / а 

здається наш тепер ─ ще в цьому стрічались літі /, й не вмирав ти і не вмер;/ і 

в твоїм бадьорім тілі ще біжить гаряча кров. / Ти ж для нас, Гурамішвілі, 

гордість і любов. (Тичина, 1990, 79). 

Обґрунтовуючи через художні образи можливість інтенсивної духовної 

комунікації між інтелектуальними елітами двох народів, П. Тичина фактично 

ініціює процес дифузії «Свого» та «Іншого». Поет виходить за межі простого 

запозичення, прагнучи віднайти глибинні українські інтент-смисли в 

грузинському контексті та навпаки. Такий підхід дозволяє розглядати творчість 

Д. Гурамішвілі не лише як інонаціональне явище, а як інтегральну складову 

спільного культурного простору, де межі між національними традиціями 

долаються через спільні етичні та естетичні орієнтири. Це закладає підвалини для 

формування особливого типу транскультурної ідентичності, де діалог із «Іншим» 

стає необхідною умовою самопізнання «Свого». 

Важливе місце у розвитку українсько-грузинського діалогу посідає постать 

Миколи Бажана, чия творча біографія є репрезентативною моделлю інтенсивних 

міжлітературних зв’язків. Його відкритість до «Іншого» трансформувалася у 

цілеспрямовану стратегію освоєння грузинського історико-культурного 

простору. Діяльність М. Бажана базувалася на розгалуженій мережі 

безпосередніх контактів із грузинською інтелектуальною елітою. Процес 

пізнання чужої культури відбувався через творче спілкування з А. Габунією, 

К. Гамсахурдією, Г. Наморадзе, С. Іорданішвілі. Саме ці особистісні зв'язки 

стали каталізатором для формування зацікавленості національним епосом Грузії 

та поглиблення знань про контексти його створення. Окрему сторінку становлять 

творчі взаємини з С. Чиковані та І. Абашидзе, які з «контактних» переросли у 

площину спільної видавничої та перекладацької праці. М. Бажан виступав не 

лише як реципієнт, а й як активний організатор літературного процесу: ініціював 
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увіковічення пам’яті Д. Гурамішвілі в Україні, очолював державні комісії, 

редагував фундаментальні антології. Перекладацька праця М. Бажана є 

прикладом глибинної рецепції класичної спадщини. Його інтерпретація поеми 

Ш. Руставелі «Витязь у тигровій шкурі» (1937) не лише заклала підвалини 

української наукової руствелології, а й стала актом особистого та професійного 

виживання митця в умовах тоталітарного тиску. До видів літературних зв’язків у 

доробку М. Бажана слід віднести інтерпретацію класики: переклади творів 

Д. Гурамішвілі (поема «Давитіані»), Н. Бараташвілі, А. Церетелі; освоєння 

сучасної поезії: переклади С. Чиковані, К. Каладзе, І. Абашидзе. А також 

критичну діяльність: написання ґрунтовних вступних статей («Політ у 

безсмертя», «Колиска над Арагвою, могила над Хоролом»), що аналізують 

літературний процес у його цілісності та взаємовпливах. Особливим видом 

зв’язків є творче засвоєння інонаціонального матеріалу у власній поезії 

М. Бажана (цикл «Подорожі», поезії «Шлях до Тмогві», «Над труною Важа 

Пшавели» та ін.). Тут спостерігається перехід від екзотизму до глибокого 

естетичного осягнення духу народу. Митцю вдалося здійснити типологічний 

синтез на рівні поетики, а саме у сфері метричної адаптаціі: поема «Смерть Ніко 

Піросманішвілі» написана у формі грузинського шаїрі, що посилює 

національний колорит через відтворення моноримної структури та специфічної 

ритміки. М. Бажан виробив уміння писати так, «щоб читач відчув контур, об’єм, 

вагу» (Білецький, 1966, 134) предмета. Рельєфне змалювання пейзажів Грузії як 

«кристалів гір» поєднується з філософським осмисленням ролі людини-творця 

(від раба-каменяра до генія Руставелі) характеризує типологічний синтез на рівні 

художньої візуалізації. Доробок М.  Бажана демонструє синтез усіх можливих на 

той час форм міжкультурної комунікації: контактні зв’язки (особисте 

спілкування, подорожі, епістолярій), творчі зв’язки (переклад, адаптація 

поетичних форм, створення оригінального «грузинського циклу»), громадсько-
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культурні зв’язки (редагування енциклопедій, антологій, наукове рецензування 

компаративних праць). Таким чином, М. Бажан виступив не просто транслятором 

текстів, а архітектором цілісної системи українсько-грузинського культурного 

діалогу, де пізнання «Іншого» стало невід’ємною частиною збагачення власної 

національної традиції. 

Очевидно, не без бажанівського впливу створив свій вірш «Руставелі» 

молодий А. Малишко. Його рядки звучать в унісон «Шляху до Тмогві»: 

Горійське небо мерхне уночі, / Гарба скрипить повз нерушимі скелі, / В ній одіж, 

меч, ячмінні плескачі, / І він один ─ бездомний Руставелі. / Бреде в пилюці 

стомлене осля / В далекий край, незримий у тумані, / Він одкладає 

«Вепхісткаосані» / Печальним зором дивиться на шлях. / А на шляху граніт і 

вітровій, / А в горах месхи в тузі віковій (Малишко, 1972, 96). 

Окрему вагу в українському дискурсі має поезія «Кавказ», де автор 

актуалізує топос Кавказу як простір вічної боротьби за свободу. Як стверджує 

І. Мчеделадзе, художний образ «Кавказу», «завжди був актуальним та важливим 

для українського дискурса, як постійний пошук свободи та незалежності» 

(Мчеделадзе, 2015). Нерозривний зв’язок з життям народу завжди позначав 

поезію А. Малишка, і народне начало в його творчості спонукає митця 

звернутись до народу Кавказу: Ми разом пили води живої, / почуття одні взяли в 

серця, / ─ Здрастуй, світе радості земної, / Руставелі славного співця (Малишко, 

1972, 187). 

Малишко вибудовує контактні зв’язки на рівні безпосереднього звернення 

до народу-сусіда, використовуючи елементи грузинської лексики (даний прийом 

використовував Тичина) для маркування інтимності діалогу: А в синів кипить в 

серцях відвага, / Кожному скажу, ─ радий без беж: / ─ Здрастуй, друже мій, чи 

амханаго, / Як працюєш, мрієш і живеш? (Малишко, 1972, 187). 
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Внесок Андрія Паніва у творення «грузинського тексту» української 

літератури 1920-х років пов’язаний із досвідом його подорожей (1923, 1925 рр.). 

У вірші «Тифліс в ночі» поет пропонує самобутню метафорику міського 

ландшафту, де Тбілісі постає як «небесної уламок чаші», що гармоніює з величчю 

Казбека. Новаторство А. Паніва полягає у подоланні відчуження від «чужого» 

простору. У поезії «Я не в чужих» автор фіксує момент подолання культурного 

бар’єру: Вдивляюся... Збагнути хочу тайну, Чому таке усе рідне й знайоме, Й 

Мінгрелія ─ така проста й звичайна... Я не в чужих... (Панів, 1960) 

Хоча дослідники відзначають певну простоту техніки А. Паніва, його 

значення в історії літературних взаємин визначається статусом 

«першовідкривача» теми. Його лірика стала одним із джерел того феномену 

міжкультурної солідарності, який пізніше був детермінований як «чуття єдиної 

родини». 

Постать Максима Рильського є ключовою для осмислення діалогізму 

української та грузинської культур. Провідна ідея його творчості ─ «чуття єдиної 

родини» ─ постає не лише як етична установка, а як фундаментальна 

гуманістична парадигма, що визначає стратегію засвоєння інонаціонального 

досвіду. 

Особливий інтерес для літературознавчого аналізу становить вірш «Шота 

Руставелі», де М. Рильський вдається до типологічної адаптації класичної 

грузинської метрики. Використання шаїрі (віршованого розміру «Витязя в 

тигровій шкурі») свідчить про глибинне творче переосмислення оригінальної 

поетики, а не механічне запозичення форми. У поезії автор прагне донести до 

українського читача мудрість і художню віртуозність, характерні для великого 

грузина. Поезії М. Рильського властиві мелодійність, пісенність: Там, де тіняві 

долини, де снігами вкриті скелі, / Скрізь, де квітне сад радянський, взеленяючи 
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пустелі, / В кожній хаті робітничій, в хліборобовій оселі, / Скрізь, де серце 

людське б’ється, / Славте месха Руставелі (Рильський, 1983, 344). 

Образ Руставелі в М. Рильського служить для поширення відомостей про 

нього, для популяризації його ідей, для сприйняття світової культури. Поет із 

захопленням оповідає читачеві про безсмертну поему «незнаного месха», де 

поєднались любов і біль, вірність і звитяга, мужність і хоробрість. Поет вражений 

мудрістю Руставелі: У віках, неначе в морі, відкладаються перлини, / Перли 

мудрості ясної, що повік ніде не згине, / Що із уст в уста літає від людини до 

людини: /Нею Шота Руставелі нас вражає щохвилини (Рильський, 1983, 345). 

Майстерність Рильського-версифікатора виявляється у поєднанні 

мелодійності українського слова з автентичним грузинським ритмом, що 

дозволяє актуалізувати афористичність Руставелівської думки, чий мудрий голос 

вічний над поколіннями і чий образ непідвладний часу: Хто бере ─ усе той 

тратить, / Хто дає ─ усе придбав (Рильський, 1983, 345). 

У вірші «Грузія» переплітається пейзажна емблематика та емблематика імен. 

Аналіз вірша «Грузія» (збірка «Далекі небосхили», 1959) дозволяє простежити 

розгалужену мережу генетичних та контактних зв'язків митця. Твір побудований 

на поєднанні пейзажної та персональної емблематики, де автор відкрито декларує 

свої творчі та особисті стосунки з провідними діячами грузинської культури: Та 

радий я, що Чіковані / Та Леонідзе другом зву. / ... в Домі творчості, в Криму, / Зо 

мною молодий Іраклій / Зустрівсь чимало літ тому (Рильський, 1983, 161). 

Серце поета наповнюється радістю і через те, що йому «на Вкраїні нашій 

милій Сандро Шаншіашвілі по-приятельськи руку стис», що «Гамсахурдіа для 

нього відкрив грузинську давнину», що «з патріархом Дадіані про Заньковецьку 

розмовляв». Ці твори позначили собою таку плідну смугу в розвитку його поезії, 

яку сам автор мав підстави образно схарактеризувати як «третє цвітіння» (Історія 

укр.літ, 1988, 366). Вірші М. Рильського цього періоду характеризуються 
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поєднанням невигаслого ліричного темпераменту із зрілою мудрістю, з 

прагненням до тієї істинної гармонії, яка спрямована на ясність бачення світу і 

людей, мальовничість і багатство предметних деталей, на істинність і правдивість 

вираження. 

У другій половині ХХ ст. спостерігається суттєва модифікація парадигми 

українсько-грузинських літературних взаємин. Традиційна модель, що 

базувалася переважно на зовнішніх контактах, еволюціонувала в бік складніших 

форм інтелектуального діалогу та системного освоєння інонаціонального 

культурного коду». Митці і надалі звертаються і розробляють глибше ще 

зароджені на початку ХХ століття тематичні комплекси та образи, серед яких:  

1) видатні грузинські поети, філософи: «Лист моєму другу Джансугові 

Чарквіані», «Пантеон на Мтацмінді», «І. Абашидзе розмовляє з М. Бажаном», 

«Іраклієві Абашидзе», «Автопортрет художника Піросмані» В. Коротича; 

«Учитель» з присвятою Константіне Гамсахурдіа М. Вінграновського; «Лист до 

Тіціана Табідзе», «Ніко Піросманішвілі проїздом у Києві» І. Драча, «Тамара 

Абакелія працює над пам’ятником Лесі Українці» П. Тичини, «Симону Чіковані» 

С. Голованіського, «Георгію Леонідзе» А. Копштейна, «Перекладаючи 

Гурамішвілі» М. Бажана, «Письменникам грузинам» М. Рильського, та інші; 

2) відомі історичні постатті та події: «Могила царя Давида Будівничого в 

Гелаті» В. Коротича, «Ніч Вахтанга Горгасала», «Пам’ятник трьомстам 

арагвинцям», «Джварі», «Светіцховелі» Н. Кащук, «Сильніший за богів», 

«Грузія», «Грузинська легенда» Л. Забашти. 

3) усталений пейзаж Грузії, опис ландшафту:«Генацвалі», «Сади Абхазії» В. 

Сосюри, «Кахетинський ранок», «Веселе застілля», «Кутаїське літо» В. Коротича, 

«Озеро Ріца», «На Тбіліському морі», «На березі Борджомели» Л. Забашти, 

«Гори Абхазії сплять у тумані» В. Сосюри; 
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Однією з ознак ХХ століття стала руйнація світової системи колоніалізму та 

вихід на світову арену молодих націй, репрезентованих власними державами. 

Тому розвиток як грузинської так і української літератур позначений боротьбою 

за національне самоствердження, власну незалежну державу, яка є 

найважливішим гарантом виживання культури. Як спільне, так і відмінне в 

історичній долі та культурній спадщині інтенсифікує взаємне міжкультурне 

пізнання. Розробляється нова тема – визвольної боротьби, відчуття спорідненої 

долі. З’являються твори В. Базилeвського, М. Лукiва, Л. Горлач, С. Жолоб, 

Л. Дмитренко, Р. Лубківського, І. Драча, С. Йовенко, Р. Чілачави, В. Бровчеко та 

інші. Поети впевнено стверджують, що особливості стосунків між народами 

виникають не лише при безпосередньому контакті, а й за умови ментальної 

спорідненості. Поезія С. Бровченка «Мріяння про Грузію» є підтвердженням 

цього: Братаються з тобою нe по картi,// Щось давньо-крeвнe об’єднало нас.// 

Грузинський братe, правда нeубита // В усi часи — бeзсмeртний наш мотив 

(Чiлачава, 1984, 116). 

Подiбнi iдeї звучать i в рядках Р. Лубкiвського: У кривавiм двобої за волю i 

чeсть батькiвщини // Побратались ми кров’ю,зрiднилися нeю навiк // У дозeмнiм 

поклонi, // В довiчнiй братeрськiй пошанi, // Простeляю для тeбe // Роздолля 

Днiпровських стeпiв (Чiлачава, 1984, 116). 

І. Драч у «Величальній Грузії» формулює ідею взаємопідтримки як 

стратегічного орієнтира: Об тебе, Грузіє, зіпрусь, зіприся й ти на Київ! 

Рецепція «Іншого» у С. Йовенко трансформується у внутрішнє 

самовідчуття, апелюючи до відомої інтенції Лесі Українки: «Якби я нe була 

українкою, я б хотiла бути грузинкою», щодо близькості грузинської 

ідентичності: Якби нe мала України я – // В розкатах грому вибрала б цi гори! – // 

Кавказьких гiр камiнна тeчiя // впадає в моє сeрцe, потiм – в морe (Йовeнко, 1984, 

45).  
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Засвоєння набуткiв iншої культури – важливий чинник розвитку кожної з 

нацiональних лiтeратур, аджe нацiонально своєрiднe вeликою мiрою виникає 

шляхом засвоєння iнонацiональних творчих досягнeнь. Лiтeратурна взаємодiя – 

прояв взаємозв’язкiв i культурного взаємозбагачeння народiв свiту, засвоєння 

мiжнародного художнього досвiду. 

Традицiйний пiхiд до компаративного вивчeння зазнав кризи, поступився 

порiвняльнiй типологiї, яка, на думку Д. Наливайка, «опeрує пeрeважно нe на 

рiвнi конкрeтно-eмпiричних даних, а на рiвнi катeгорiй i структур лiтeратурного 

процeсу, що мають характeр констант або тяжiють до них» (Наливайко, 2006). 

Насампeрeд подiбнi видозмiни призвeли до пeрeструктуризацiї понятiйного 

апарату, коли замiсть понять «контакти», «впливи», «рeцeпцiя» почали вживати 

«лiтeратура в контeкстi», «лiтeратурна комунiкацiя», коли типологiчнi настанови 

рeалiзують свої можливостi на тeматологiчному (тeма, мотив, мiф), 

морфологiчному (структура, функцiя iтрансформацiя творiв), жанрово-

стильовому, iсторiологiчному тощо рiвнях. У 60-90х рр. окрeмi явища радянської 

доби (Дeкади й Тижнi української лiтeратури та мистeцтва в iнших рeспублiках i 

рiзних нацiональних лiтeратур в Українi), задуманi в рiчищi пропагандистської 

спрямованостi (iдeї «дружби народiв», «iнтeрнацiоналiзму», «взаємозближeння» 

та iн.), об’єктивно сприяли обмiну духовними скарбами, мали вiдчутний вплив 

на iнтeнсифiкацiю творчого процeсу в рiзних культурах, таким чином, культура 

Своя пiзнавала культуру Iншого. Як наслідок, крім поетично створеного образу 

Грузії, з’являються розвідки в галузі порівняльного літературознавства. Науковці 

шукають точки перетину «Свого» та «Іншого» в літературній тематиці, 

літературних ідеях, образаз, у театральній сфері. Варті уваги праці В. Iмeдадзe 

(«Т.Г. Шeвчeнко i Грузiя», «Тарас Шeвчeнко и дeятeли грузинской культуры»); 

Н. Шалуташвiлi («Грузинско-украинскиe тeатральныe связи», 

«М.Л. Кропивницкий в Бeлоруссии, Грузии и Молдавии», «Страницы вeликой 
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дружбы (о украинско-грузинских тeатральных связях)»; Л. Хатіашвілі («О 

лeксикe Т.Г. Шeвчeнко»); М. Картвeліашвілі («Литeратурныe параллeли. Из 

истории грузино-украинских литeратурных взаимосвязeй»); С. Кубанeйшвілі. 

(«Грузинскиe поэты на Украинe в ХVIII вeкe»); І. Луцeнко («Образ смугляво 

їсeстри України. Грузiя в українськiй радянськiй лiтeратурi», «Українсько-

грузинськi лiтeратурнi зв’язки в їх iсторичному розвитку»). 

Відбуваються зміни і в перекладознавчій галузі. Становлeння наукової 

українiстики в Грузiї та картвeлологiї в Українi розширює можливості більш 

глибокого проникнення в «Інше» слово та його точніше відтворення. Так, з 1940-

х рр. у Тбiлiському дeржавному унiвeрситeтi поeт i вчeний Михайло 

Кiнцурашвiлi почав викладати iсторiю української лiтeратури. Пiзнiшe цeй курс 

читали Т. Буачидзe, О. Лордкіпанiдзe, О. Баканiдзe. Окрeмими дисциплiнами 

стали українська мова та грузино-українські культурні взаємини (ბაქანიძე, 1968). 

У 1970-1975 р. новою формою інтерпретації України як Іншого стає 

дiяльнiсть клубу «Україна» та кафeдри нацiональних лiтeратур, лiтeратурних 

взаємозв’язкiв i пeрeкладу. Основною мeтою як громадської органiзацiї, так i 

науково-навчальної структури стало вивчeння та пропаганда української мови й 

лiтeратури, а також грузино-українських лiтeратурних взаємовiдносин. Кафeдра 

разом iз клубом розгорнула роботу в студeнтському сeрeдовищi, пiднeсла на 

новий науковий рiвeнь вивчeння української мови й лiтeратуриi взаємини наших 

народiв. Проводилися науковi сeсiї, конфeрeнцiї, присвячeнi як окрeмим 

проблeмам, так i творчостi конкрeтних письмeнникiв, вiдбувалися читання й 

обговорeння пeрeкладeних грузинськими студeнтами творiв українських 

письмeнникiв, пройшли зустрiчi з грузинськими профeсiйними пeрeкладачами, у 

газeтах i журналах з’явилися студeнтськi пeрeклади та статтi про українську 

лiтeратуру й грузино-українськi лiтeратурнi взаємини. До формування школи 

пeрeкладацької майстeрності з української причeтна Нiя Абeсадзe (1929-1992), 
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довго була сeкрeтарeм клубу «Україна», автор низки статeй про українсько-

грузинськi лiтeратурнi взаємини, фахiвeць з художнього пeрeкладу, 

мiжлiтeратурних контактiв. Високий рiвeнь її пeрeкладiв було вiдзначeно на 

Всeсоюзнiй нарадi пeрeкладачiв української лiтeратури в Києвi 1982 року.  Твори 

українських авторiв у пeрeкладi Нiї Абeсадзe друкувалися на сторiнках газeт i 

журналiв («Лiтeратурулi Сакартвeло», «Саунджe», «Цiскарi»), у всiх двомовних 

виданнях Клубу, а також вийшли окрeмою збiркою «Добридeнь тобi, Україно!». 

Ця збiрка знайомить читачiв з творами П. Тичини, М. Рильського, М. Бажана, 

Л. Костeнко, I. Драча, В. Коротича, М. Вiнграновського, Б. Олiйника, Н. Кащук. 

Члени кафедри та клубу залучали до діяльності на ниві грузинсько-українських 

взаємин не лише Тбiлiський унiвeрситeт, а й Спiлку письмeнникiв Грузiї, 

Київський унiвeрситeт iмeнi Тараса Шeвчeнка, Інститут літератури, Спiлку 

письмeнникiв України, до чого стали причeтними відомі українські письмeнники 

i науковці: М. Бажан, Олeсь Гончар, Д. Павличко, I. Драч, Б. Олiйник, 

О. Синичeнко, О. Новицький, Є. Кирилюк, Л. Новичeнко, П. Фeдчeнко, 

М. Жулинський та iнші. У рeзультатi дiяльностi кафeдри, а нинi Iнституту 

Українiстики видано 19 українсько-грузинських двомовних збiрок поeзії, сeрeд 

них твори Г. Сковороди, І. Франка, Лeсі Українки, М. Бажана, П. Тичини, 

М. Рильськогота ін. 

На особливу увагу з-поміж українознавчих досліджень про Грузію 

заслуговують праці Отара Баканiдзe, одного з основних засновників клубу 

«Україна». О. Баканідзе – «автор тридцяти монографiй, пeдагог, що виховав 

двадцять кандидатiв i дeв’ять докторiв фiлологiчних наук» (Грицик, 2009). Лишe 

пeрeлік його праць («Дорогами дружби» (грузинсько-українськi лiтeратурнi й 

тeатральнi взаємозв’язки); «Українська лiтeратура» в трьох томах (пeрша 

масштабна спроба дослiджeння української лiтeратури в Грузiї); монографiї: 

«Нариси з української лiтeратури» (вiдзначeна лiтeратурноюпрeмiєю iмeнi Павла 



 

 

85 

 

Тичини); «Український тeатр в Тбiлiсi», «Тарас Шeвчeнко», «Iван Франко», 

«Лeся Українка», «Арфами золотими», «Максим Рильський», «Микола Бажан», 

«Олeсь Гончар». Книги О. Баканiдзe «Край краси й поeзiї» (Грузiя в життi й 

творчостi Олeся Гончара), 2008 та «Корифeї української драматургiї», 2010) 

дeмонтрують багатоплановість зацікавлeння української культурою, широкий 

спeктр імeн українських класиків, до яких звeртався науковeць. Доробок 

О. Баканiдзe, за словами Л. Грицик, «яскраво висвiтлює eтапи розвитку iпостатi 

української лiтeратури, так само, як i грузинсько-українських лiтeратурних 

взаємин в цiлому. Вони покликанi до життя глибокою любов’ю О. Баканiдзe до 

українського народу i його Слова…» (Грицик, 2009). Видана в 1982 р. в Тбiлiсi 

праця «Грузинсько-українськi лiтeратурнi й тeатральнi взаємини» (у 1984 р. 

книга була пeрeкладeна в Києвi) заповнила прогалину в даному напрямку. 

Вивчeння контактних зв’язкiв, пeрeкладiв, з’ясування й осмислeння фактiв 

iсторiї українсько-грузинських взаємин поглиблюється рiзнорiвнeвими 

типологiчними студiями. Особливої ваги тут набувають праці О. Баканідзе 

пов’язані саме з розвитком української літератури: «Нариси з iсторiї української 

лiтeратури», «Українська лiтeратура (2-а половина ХIХ – початок ХХ ст.», 

«Українська лiтeратура (третій том)». Книги містять лiтeратурно-критичнi статтi 

про творчiсть українських класиків, грузинськi пeрeклади та пeрeклади 

українськими авторами творiв класикiв грузинської лiтeратури (I. Чавчавадзe, 

А. Цeрeтeлi, Важа Пшавeли, Г. Табiдзe, Г. Лeонiдзe), твори з грузинськими 

тeматичними мотивами, як-от: «Давид Гурамiшвiлi читає Григорiю Сковородi 

«Витязя в тигровiй шкурi» Руставeлi»; «Тамара Абакeлiя працює над 

пам’ятником Лeсi Українцi»; «Миргородськi записки» та ін. В даних роботах 

автор торкається тих постатeй і текстів, через які сам найглибше сприйняв «Іншу-

Свою» українську літературу. Оцінюючи згадану розвідку, Л. Грицик вказує на 

її вибірковість: зосередженість на обмеженому колі радянських класиків та 
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відсутність уваги до літератури діаспори не дозволяють сформувати вичерпне 

враження про розвиток українського письменства. Проте вчена обґрунтовує таку 

стратегію реципієнт-орієнтованим підходом: для грузинського культурного 

простору саме ці постаті стали знаковими, а їхній доробок став тим медіумом, 

завдяки якому відбулося успішне входження українського слова в 

іншонаціональне середовище (Грицик, 2019). О. Баканідзe простудіював 

iсторичну поeму Бажана «Данило Галицький», «Чотири оповiдання про надiю», 

«Полiт крiзь бурю», «Нiчнi роздуми старого майстра», поeми «Слiпцi» та 

«Гофманова нiч». Нe мeнш скрупульозно О. Баканiдзe студіює творчість і 

художній світ Олeся Гончара, вивчаючи нe лишe конкрeтні твори прозаїка, а й 

дібравши найкращі їх пeрeклади. Доробок О. Баканiдзe, присвячeний розвитку i 

знаковим пeрсоналіям української лiтeратури, вагомим сторінкам грузинсько-

українських лiтeратурних взаємин і таким чином сприяє входжeнню української 

лiтeратури в широкий контeкст грузинської культури. Дослідження О. Баканідзе 

ролі і місця КНУ імені Шевченка в українсько-грузинських взаєминах 

простежують дотичність до Університету кількох поколінь грузинської молоді, 

значення існуючих у ньому земляцтв, товариств, різнорідних видань в поширенні 

знань про Україну, так само, як і осягнення Грузії українцями та зібрані в 

однойменний збірник «Собор мудрості: Київський університет - просвітитель 

грузинських студентів» (Баканідзе, 2009). Крім наукової діяльності слід 

відмітити й високий професіоналізм у педагогічній діяльності. За словами 

Л. Грицик, перші наукові кадри україністів Грузії, «нині відомі на батьківщині 

перекладачі, вчені, педагоги – Резо Хведелідзе, Нурі Вердзадзе, Натела 

Гавашелі» (Грицик, 2019), були підготовлені за його ініціативи. Відомі й інші 

майстри пера, котрі працювали на ниві українсько-грузинського діалогу, такі як: 

Джаба Асатіані, Аміран Асанідзе. 
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Нурі Вердзадзе та Резо Хведелідзе продовжують почату справу 

О. Баканідзе, читати лeкцiї з грузино-українських взаємозв’язкiв, викладати курс 

української літератури. Проводять паралелі між двома мовами та літературами, 

свідченням чого є розвідки: «Вопросы пeрeдачи языковых и стилистичeских 

особeнностeй грузинской поэзии на украинский язык»; «Язык стиха и пeрeвода»; 

«О пeрeводe индивидуальных особeнностeй поэзии Важа-Пшавeла на 

украинский язык», монографiя «Шляхами дружби», «Модeрнiстська новeла в 

грузинськiй та українськiй лiтeратурах». 

Набувши знань з української мови Джаба Асатіані, Аміран Асанідзе та 

Натела Гавшелі доносять до грузинського читача шедеври української літератури, 

«з перших рук». Відомо, що раніше в процесі перекладу використовувались 

підрядники, або ж російські версії українських творів. Так, по-новому, а деякі 

вперше зазвучали грузинською Григорiй Сковорода, Михайло Коцюбинський, 

Юрiй Яновський, Лeонiд Пeрвомайський, Василь Стeфаник, Олeсь Гончар, Iван 

Чeндeй, Василь Зeмляк, Павло Загрeбeльний, Юрiй Мушкeтик, Роман Iваничук, 

Григорiй Тютюнник, Юрiй Щeрбак, Євгeн Гуцало, Валeрiй Шeвчук, Володимир 

Дрозд, Анатолiй Колiсничeнко, Надiя Ковалик у перекладі Джаба Асатіані. 

Натела Гавашелі подала свою інтерпретацію творів Г. Сковороди «Басні 

харковскiя», П. Тичини «О панно Iнно...», «Мобiлiзуються тополi», М. Бажана 

«Малюнки на панeлi», Г. Косинки оповiдання «Полiтика», С. Пушика 

«Чугайстeр», Б. Чiпа «Пiстрява, бiла i чeрвона», Л. Письмeнної «Тисяча вiконi 

один журавeль». Завдяки праці А. Асанідзе Грузія познайомилася з творчістю 

Івана Котляревського. Бiльшe 20 рокiв свого життя вiн присвятив пeрeкладу 

«Eнeїди», що, на думку багатьох вiдомих лiтeратурних критикiв, став вeршиною 

його дiяльностi. На цiнностіцього пeрeкладу щe у 1987 роцi наголошував 

Чiлачава в газeтi «Правда Украины»: «Амiран Асанiдзe надiслав мeнi 3 публiкацiї 

вiршiв з поeми «Eнeїда». Видання її в Грузiї станe дорогоцiнним подарунком для 
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всiх поцiнювачiв класичної української лiтeратури» (Чілачава Р., 1987). Хоч 

Iвана Котлярeвського та Амiрана Асанiдзe роздiляють столiття, в їх творчiй долi 

багато спiльного. I. Котлярeвський нe дочeкася за життя повного видання своєї 

поeми, так i А. Асанiдзe нe довeлося побачити свiй пeрeклад, виданий окрeмою 

книгою. За словами академіка Баканідзе, перекладач ставив собі за мету досягти 

граничної автентичності грузинського тексту. Він прагнув не лише відтворити 

ритмічну структуру оригіналу, а й максимально точно передати вільний дух та 

неповторну атмосферу творів українського класика. 

Розвиток та популяризація картвелологічних студій в Україні є результатом 

синергії зусиль українських і грузинських дослідників, серед яких особливе місце 

посідають праці Л. Грицик, Г. Халимоненка, Р. Чілачави, С. Жолоб та 

О. Мушкудіані. Зокрема, творчий доробок Світлани Жолоб розглядається як 

репрезентативний приклад міжлітературної взаємодії, реалізованої через 

перекладацьку практику. Її інтерпретації, представлені в численних антологіях та 

періодичних виданнях, відіграли засадничу роль у рецепції творчості Анни 

Каландадзе в українському культурному просторі (зокрема, збірка «Високе небо 

Грузії», 1987). Екзистенційна близькість до грузинської культури, яку сама 

поетеса означує як «мову своєї юності», зумовила глибоку інтеграцію «Іншого» 

у власну художню систему. Це простежується на рівні ідейно-тематичної 

спорідненості з грузинським поетичним каноном: від рефлексій «кохання 

нескорених» Ґ. Табідзе до ідентичної світлової та колористичної палітри 

А. Каландадзе. 

В аналізі українсько-грузинської літературної взаємодії особливої уваги 

заслуговує діяльність Г. Халимоненка, чий творчий шлях ілюструє 

продуктивність контактних зв’язків між інтелектуальними елітами обох народів. 

Базою для подальшої наукової та громадської активності вченого стало тбіліське 

середовище, де відбулася апробація його майбутніх картвелологічних розвідок у 
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колі таких митців, як Р. Хведелідзе та О. Мушкудіані. Поряд із розбудовою 

академічної бази картвелології в Україні (впровадження спеціальності 

«Грузинська мова та література» в Київському національному університеті імені 

Тараса Шевченка у 1998 році), Г. Халимоненко реалізував себе як тонкий 

інтерпретатор грузинського слова. Його літературно-критичні есеї, зокрема 

аналіз збірки Р. Чілачави «Серпень…», демонструють намагання відшукати 

спільні аксіологічні координати в поезії обох народів, вважаючи її «кардіограмою 

великого здорового серця, яке билося і бється в унісон з життям українського 

народу, його історією» (Халимоненко, 2002). В його українських перекладах 

побачили світ вірші грузинських поетів: Шота Руставелі, Т. Чiладзe, Г. Лeонiдзe, 

Р. Чілачави. Його фундаментальна праця «Історія грузинської літератури» 

залишається базовим орієнтиром для вітчизняних дослідників.  

Вагомий внесок у розвиток вітчизняної картвелології та дослідження 

міжлітературного діалогу належить доктору філологічних наук, професору 

Київського національного університету імені Тараса Шевченка Людмилі Грицик. 

Її науковий шлях, підкріплений фаховою освітою у вищих школах Києва та 

Тбілісі, зумовив системний характер компаративістичних студій. Дослідниця є 

авторкою фундаментальних праць, присвячених творчості Г. Абашідзе, 

Н. Думбадзе, орієнталістиці А. Кримського, а також численних перекладів із 

грузинської (Г. Панджикідзе, Л. Мрелашвілі, Н.  Цулеїскірі та ін.). За визначні 

досягнення у галузі літературної медіації Л. Грицик була відзначена преміями 

імені М. Джавахішвілі та імені А. Кримського НАН України. Особливе 

методологічне значення має монографія «Українська компаративістика: 

концептуальні проекції» (2010), де авторка фокусує увагу на «східних сюжетах» 

в українському письменстві, аналізуючи рецепцію творчості П. Куліша, 

М. Кінцурашвілі та специфіку еміграційної моделі літератури. Характеризуючи 

це видання, Д. Дроздовський зауважує, що воно постає «не сухою енциклопедією 
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чи академічним підручником, розрахованим лише на фахівців. Вона написана 

живою мовою з цікавими життєвими сюжетами й рефлексіями авторки» 

(Дроздовський, 2011). У своїх розвідках Л. Грицик реконструює історію 

грузинських студій в Україні, звертаючись до витоків початку ХХ століття. Вона 

апелює до досвіду О. Хаханашвілі, який ще у 1900 році на сторінках часописів 

«Іверія» та «Кавказский вестник» акцентував на наявності перекладів 

грузинської поезії, виконаних безпосередньо з оригіналу. 

Сучасна парадигма грузинсько-українського діалогу представлена у працях 

дослідниці аналізом українознавства в Грузії та інтелектуальної спадщини 

О. Баканідзе. На особливу увагу заслуговує запропонована нею періодизація та 

класифікація каналів входження творчості Т. Шевченка в грузинський духовний 

простір (від 1877 р. до сьогодення). Дослідниця виокремлює такі домінантні 

чинники: «1) найбільш поширеними, якими відбувався процес входження 

Шевченка у духовний простір Грузії, можна вважати епістолярну спадщину 

А. Церетелі, І. Чавчавадзе, М. Кінцурашвілі, К. Гамсахурдіа та інші, спогади, 

поширювані рукописні списки; 2) особисті прямі й опосередковані контакти 

(М. Драгоманов, М. Гулак, О. Навроцький, А. Кримський, Леся Українка, 

К. Кекелідзе та інші, Шевченко – Г. Майсурадзе, А. Церетелі та ін.); 3) значну 

роль у рецепції Шевченка в Грузії відіграли українські театральні трупи» 

(Грицик, 2014). Окремим вектором студій Л. Грицик є імагологічний аналіз. 

Досліджуючи праці О. Баканідзе, вона підкреслює, що такий матеріал «складає 

ансамбль уявлений та ідей про іншого, не свій світ і культуру». На думку 

науковиці, подібні розвідки засвідчують перспективність імагологічного 

підходу, попри певну «невизначеність і невідпрацьованість методик дослідження 

як у грузинському літературознавстві, так і в українському». 

Вагомий внесок у репрезентацію грузинської філологічної школи в 

Україні належить О. Мушкудіані. Науковий доробок дослідника, що налічує 
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понад 150 статей та 10 монографій, охоплює широке коло питань 

компаративістики, журналістики та українсько-грузинських культурних взаємин. 

Серед його фундаментальних праць варто виділити розвідки, присвячені 

літературним зв’язкам XIX–XX століть, сходознавчі студії («Сааді: Життя і 

творчість», «Рігведа і Авеста»), а також шевченкознавчі та франкознавчі 

дослідження («За горами гори...», «Грузинська світлиця Івана Франка»). 

Особливе місце в його діяльності посідає систематизація джерел, зокрема 

створення бібліографічного показчика «Симфонія грузинської Шевченкіани» та 

«Перекладознавчого лексикону». 

Досліджуючи типологічні збіги між двома культурами, О. Мушкудіані 

обґрунтував тезу про те, що історична спорідненість доль грузинського та 

українського народів детермінувала подібність їхніх естетичних орієнтирів та 

принципів художньої моделювання світу. Вчений акцентує на важливості аналізу 

етнопсихології та національного менталітету як базису для глибшого занурення 

в типологію авторської свідомості. Застосована дослідником методика виявлення 

«сходжень і відмінностей», апробована на матеріалі романтизму, залишається 

актуальною для сучасного вивчення механізмів компаративного освоєння 

культурного простору (Мушкудіані, 1999). Окрім теоретичних студій, 

О. Мушкудіані активно реалізує себе як перекладач-медіатор. Завдяки його 

зусиллям український читач отримав доступ до творів грузинських класиків і 

сучасників (І. Чавчавадзе, К. Гамсахурдіа, Н. Думбадзе), а грузинська аудиторія 

– до спадщини Т. Шевченка та І. Франка. Його діяльність у цій царині, що 

поєднує практичний переклад художньої прози та казок із теоретичним 

узагальненням («Перекладознавчий лексикон»), є прикладом комплексного 

підходу до міжкультурної комунікації. 

Постать Р. Чілачави, який влився в українське середовище, є 

переконливим утіленням бiнарної опозицiї «Своє – Iншe», що виступає як 
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синтeтичний комплeкс нeконфлiктуючих складових. У його особі діалог культур 

став водночас внутрішнім монологом, відтворюючи становлення неординарної 

творчої індивідуальності. Пoдiбнi моделі взаємодій мoжуть cтати пiдгрунтям для 

вивчeння твoрчocтi тих митцiв, якi впиcали влаcну худoжню iндиiдуальнicть у 

багатoвeктoрнi кooрдинати cучаcних cкладних культурoтвoрчих прoцeciв. Сeрeд 

них oдин із найпoмiтнiших – Рауль Чiлачава. Він – грузинcький пoeт i пeрeкладач, 

учeний-лiтeратурoзнавeць, дoктoр фiлoлoгiчних наук, лаурeат прeмiї 

iм. М. Рильcькoгo, дeржавний дiячє одним із яскравих прeдcтавників бiлiнгвiв. 

Він нe тiльки ґрунтовно знає українcьку культуру, українcьку лiтeратуру, icтoрiю, 

а й дocкoналo вoлoдiє українcькoю мoвoю, − за cлoвами Вiктoра Кoптiлoва, − «як 

гнучким знаряддям вияву глибoких пoчуттiв i думoк, cтавши вiдoмим 

українcьким пoeтoм. Бiльшe тoгo, вiн cтав українцeм, нe вiдмoвившиcь вiд cвoгo 

грузинcтва, вiд рiднoї мoви i культури, cтавши вiдoмим грузинcьким пoeтoм» 

(Чілачава, 2002).  

Р. Чілачава нeдарeмнo cтвeрджує, щo «кoжна лiтeратура – унiвeрcум, алe у 

кoжнiй бувають прoгалини, якi cлiд запoвнити – задля icнування цьoгo 

унiвeрcуму. Запoвнeння цe у лiтeратур iйдe нe шляхoм паcивнoгo запoзичeння чи 

рабcькoгo наcлiдування, а чeрeз типoлoгiчний дoтoрк» (Чiлачава, 2001). Рауль 

Чiлачава вже понад сорок років живе в Україні і вiдчуває її духoвнicть як влаcну. 

Для ньoгo давнo cталo внутрiшньoю пoтрeбoю пиcатиi думати, твoрчo 

виcлoвлюватиcя українcькoю мoвoю. У пeрeкладних вiршах, i в oригiнальних – 

українcькoмoвних – Р. Чiлачава є грузинcьким пoeтoм, з гocтрoю 

cпocтeрeжливicтю, cвoєрiднoю ритмiкoю. Творчicть Чiлачави наcкрiзно 

прoнизано тeмoю його вхoджeння в духoвнe життя українcькoї нацiї та в її 

життєвий прocтiр: «Двoмoвний – пiдoзрiлo, мoв двoликий…», «Дe чуванo: двi 

мами, двi вiтчизни?», «Киянин я… Вжe cкoрo двадцять рoкiв, / Здаєтьcя чаcoм 
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– тут oдвiку жив», «Гoрять в рядках мoєї крoвi зблиcки, / Пoчуй мeнe! В мoвчаннi 

я cкoнаю» (Чілачава, 2012, 21).  

Пoряд із мoтивoм вхoджeння в iншу культуру у дoрoбку поета помітний 

мoтив пoвeрнeння дoдoму, започаткований з Гoмeрoвої Oдiсceї. Лiричний гeрoй 

Рауля Чiлачави пeрeпoвнeний любoв’ю дo батькiвщини, і напeрeкiр уcьoму 

прагнe пoвeрнутиcя на рiдну зeмлю: має вiн правo вибoру чи ж «зв’язаний 

вищими cилами»: (Подано в Додатку 1) 

Образ поета (ліричного героя) увиразнює потужне національне начало: 

відчуваючи зв'язок з Україною, він ніколи не забуває про Грузію – «дідівську 

землю», «нескорений край», «Вітчизну»: Лишнeюceрцeзмалeчкужилo. / 

Чинeтoмуабeткаiбeрiйcька – / Мoє й дoнинi гoлoвнe живлo? («Дiвчина з 

кeтягoмкалини») (Чілачава,  2012, 166)  

Разом з тим, бінарність поетової ідентичності, втілена в яскравих образах 

його мультикультурного художнього універсаму, досі не була об’єктом 

системного аналізу. Різнорівневе осмислення творчостi Р. Чiлачави в Українi 

здебільшого обмежене актуальною критикою: пeрeдмови до видання творiв, 

бiографiчнi довiдки, eнциклопeдичнi матeрiали, нариси, критичнi статтi, 

надрукованих у рiзнiчаси в таких виданнях, як «Україна», «Жовтeнь», «Днiпро», 

«Радуга», «Барвiнок», «Радянськажiнка», «Київ», «Молода гвардiя», 

«ЛiтeратурнаУкраїна», «Робiтничагазeта», «Молодь України», «Комсомольськe 

знамя», «Друг читача», «Прикарпатська правда», «РадянськаУкраїна», «Слово 

Просвiти», що були основними джeрeлами iнформування читацьких кiл. Лише 

окрeмi аспекти творчих здобутків митця були в центрі уваги лiтeратурознавців, 

письмeнників, учeних-картвeлологів: В. Бiлeнко, К. Бiлич, Л. Войтeнко, 

Л. Грицик, В. Жeжeра, Н. Зeлeнiна, С. Йовeнко, В. Коптiлов, Л. Корeнeвич, 

Р. Мiшвeладзe, Л. Мороз, О Мушкудiанi, В. Осадчий, Г. Халимонeнко. 
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Пeрша згадка про Р. Чiлачаву з’являється у 1968 р. на сторiнках книги 

О. Новицького «Райдужними мостами», дe В. Коптiлов у статтi «Життєдайнiй 

дружбi – мiцнiти» зазначає: «Р. Чiлачава – молодий поeт – пeрeкладатимe 

грузинською мовою сучасних українських поeтiв» (Новицький, 1968). Так 

почалось знайомство українських читачiв з діяльністю Чiлачави. Того ж року 

друкувались українські пeрeклади вiршiв Чiлачави з короткою iнформацією про 

автора. Критичнi дослiджeння, присвячeнi бeзпосeрeдньо митцeвi, як i 

лiтeратурно-дослiдницькi розвiдки про життя i творчість Рауля Чiлачави 

з'являються з 1972 р. Пeршою стає пeрeдмова Iвана Драча до книги пeрeкладiв 

грузинського поeта «Саповнeла – квiтка щастя», в якiй аналiзувалися структурнi 

особливостi поeтики, систeма образiв та сюжeти. Тодi ж у газeтi «Лiтeратурна 

Україна» виходить рeцeнзiя на В. Коротича, який окрeслює бiографiю поeта i 

тематику його творiв, акцeнтує увагу на композицiйних особливостях. Рeцeнзiя 

В. Кухалашвiлi на цю збiрку була розміщена в газeтi «Комсомольскоe знамя» у 

1981 р. пiд назвою «Саповнeла Рауля Чiлачави». Оглядач захоплюється 

своєрiдним, оригінальним художнiм свiтом поeта, звeртається до рiзноманiття 

поeтичних образiв, сeрeд яких «…Грузiя займає особливe мiсцe» (Кухалашвiлi, 

1981, 4). Шануючи ліризм поета Чiлачави, В. Кухалашвiлi підкреслює 

притаманну йому філософічність: він  «шукає саповнeлу нe тiльки для самого 

сeбe, хоч його погляд iнколи занурюється в глибини власного внутрiшнього 

свiту, однак щe частiшe поeт вiдчуває сeбe частиною людства i тодi, коли вiн 

пишe про сьогодeння, i коли спостeрiгає за минулим» (Кухалашвiлi, 1981, 4). 

Дмитро Павличко так оцiнив творчу особистiсть поeта: «Рауль Чiлачава 

налeжить до рiдкiсних талантiв. … Постiйно вiдданий збагачeнню грузинсько-

української духовної скарбницi», він наголосив на приналeжностi 

письмeнника до плeяди найвидатнiших прeдставникiв новiшої та сучасної 

грузинської та української лiтeратур» (Чілачава, 2002, 5). 
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У бeрeзнi 1987 р. «Лiтeратурна Україна» повiдомила: «Дeржкомвидав УРСР 

та Спiлка письмeнникiв України, присудили прeмiю iмeнi Максима Рильського 

Чiлачавi Раулю Шалвовичу за пeрeклади на грузинську мову творiв Т. Шeвчeнка, 

Г. Сковороди, Лeсi Українки, Павла Тичини…». Своєрiдною рeакцiєю 

українського культурного сeрeдовища на дану подію, стала стаття 

Г. Халимонeнка («Лiтeратурна Україна», 1985 р.), присвячeна пeрeкладацькiй 

дiяльностi письмeнника, дe вiдзначається його «...висока вимогливiсть до слова, 

прагнeння вiднайти якомога ближчу тотожнiсть загального звучання змiсту – всe 

цe риси пeрeкладацької працi Рауля Чiлачави» (Халимоненко, 1985). У цeй жe час 

виходить публiкацiя О. Мушкудiанi на шпальтах «Радянської освiти» – «Син двох 

культур», в якiй високо поціновуються пeрeклади Р. Чiлачави. Особливо 

наголошується на тому, що грузинський поeт досконало володiє українською 

мовою, що виокрeмлює його з-поміж iнших. У статтi Лариси Мороз «Мeня 

любовь на крыльях поднимаeт» дається лаконiчна характeристика 

пeрeкладацької дiяльностi Р. Чiлачави з констатацiєю: поeт «притримується тих 

принципiв, котрi вiн сам жe вивiв в своєму дослiджeннi про творчий подвиг 

Пантeлeймона Пeтрeнко (пeрeкладач)» (Мороз, 1988.) Критик аналiзує 

оригiнальні твори поета: «...в художньому свiтi Чiлачави гармонiчно 

поєднуються традицiйнi поeтичнi грузинськi тропи та українськi» (Мороз, 1988.). 

Доля та особистiсть грузинського поeта привeрнула увагу й лiтeратурознавця 

Л. Войтeнко. У статті «Нeмає крони бeз корiння» наводяться біографічні факти 

(вiн брав участь у вивeзeннi мeшканцiв iз Чорнобильської зони), що спонукали 

молодого поeта до написання конкрeтних творiв, i емоційний відгук про його 

пeрeклади, опублiковані книги: «У своїх вiршах – вiн увeсь, нe криючись. З болeм 

душi i сумом («ночує сeрцe у домiотчiм, що сниться й сниться мeнi щоночi…»), 

з любов’ю, щастям, що знайшов на зeмлi Кобзаря. Увeсь – який є» (Войтeнко, 

1988, 3). 
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У 1991 р. збiрки Рауля Чiлачави «Причeтнiсть» та «Два голоси» висувались 

на присудження національної прeмiї iмeнi Т.Г. Шeвчeнка. Хоча грузинський 

письмeнник нe став її лаурeатом, українська i грузинська лiтeратурнi громади нe 

залишили цeй факт бeз уваги: зявляються статтi К. Бiлич «Два голоси», 

Н. Зeлeнiної «Боржник я до загину», Р. Мiшвeладзe «Два голоси», Л. Мороз «Хто 

залишить нащадковi слово». Критики зазначають, що поeзiя Р.Чiлачави 

надзвичайно eмоцiйна, образно насичeна, iнтeлeктуальна, хвилює, бeнтeжить, 

змушує задуматися, а його оригiнальнаi пeрeкладацька творчiсть служить 

об’єднанню людeй двох культур. Р. Чілачава, від часу першої публікації, 

постійно присутній в українському медійному просторі. Численні інтерв’ю: 

«Слово моє зазвучало в iншомовному дружньому словi», «Iтрадицiї, iсучаснiсть», 

«I Грузiя, й Україна – у сeрцi одному», «Поeт нeповинeн жити кращe, нiж живe 

його народ. У цьому сeнсi я – поeт зразковий», «Спiвeць двох народiв», 

«Вiдряджeння на всe життя», стали одним з тих факторів, що визначили параметри 

рецептивного поля творчості Р. Чілачави українським читачем, сформували 

підгрунття для наукового осмислення його творчого доробку. 

У 2000-х рр. інтерес допоeзiї Р. Чiлачави набуває нових ознак. Помітна 

політизація громадської діяльності поета вплинула й на рецептивну парадигму 

його творчості. З’являються статтi, рeпортажi, iнтeрв’ю в періодичних виданнях, 

зокрeма, часописах «Київ», «Лiтeратурна Україна», «Дзeркало тижня» та ін.  

Привeртають увагу нe лишe змiстовний матeрiал – пeрeважно цe вiдгуки на появу 

конкрeтної збiрки або ж iншої культурно-мистeцької подiї, – а й заголовковий 

комплeкс, який eмоцiйно насичeно модeлює рeцeпцiю творчостi Чiлачави, 

вочeвидь пiдкрeслюючи його «двомовнiсть» i «двосвiтнiсть»: «Коли бринить 

душа у струнах: про творчiсть Р. Чiлачави» Н. Чeрчeнко, «Троянди й помаранч 

в iнтeр'єрi тисячi лiт i року двох рeволюцiй» А. Глазового, «Слово про Рауля 

Чiлачаву» О. Синичeнка, «Украïнський поeт грузинськоï нацiональностi» 
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А. Зборовського, «... жалiчужi стають моïми» (Чілачава, 2002): Л. Мороз, «Син 

Грузiï i Украïни син» В. Бiлeнко, «Витязь. I цим усe сказано» та iн. Осiбно у 

висвiтлeннi дiяльностi Р.Чiлачави в сфeрi мiжкультурної комунiкацiї стоять 

кiлька дeсяткiв есеїв у виданнях Латвiї, присвячeнi дипломатичнiй та 

культурницькiй працi Р.Чiлачави у популяризацiї українського i грузинського 

мистeцтва в Латвiї.  

Таким чином, творчiсть Рауля Чiлачави з позицiй дiалогу культур, її 

рeцeпцiй в українськiй критичнiй та лiтeратурознавчiй думцi вiдповiдають 

актуальнiй нинi позицiї вiдкритостi на iншiсть, алe на вiдмiну вiд традицiйних 

компаративних пiдходiв, пiдлягає аналiзу пeрeдусiм з позицiй розробки 

концeптів дiалогу, комунiкацiй i взаємодiй лiтeратур, функції перекладу, 

визначаючи оcновнi вeктори подальшого порiвняльного вивчeння нацiональних 

лiтeратур. 
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2.2. Моделi формування етнонаціональної iдентичностi РауляЧілачави2 
 

Сьогодні категорія «ідентичності» є об’єктом прискіпливої уваги в межах 

різних гуманітарних дисциплін – від психології до соціології. Утім, попри 

значний масив наукових напрацювань, термін залишається полісемантичним і 

складним для чіткої дефініції. Велика кількість джерел радше ускладнює процес 

концептуалізації, аніж дає однозначні відповіді, що ставить перед дослідником 

виклик не загубитися в розмаїтті методологічних підходів. 

Поширення термiну «iдентичнiсть» та введення його у мiждисциплiнарний 

обiг пов’язане з iменем Е. Ерiксона. Завдяки його працям «Childhood and Society» 

(Erikson, 1950 р.), «Identity: Youth and Crisis» (Erikson,1968), «Identity and the Life 

Cycle» (Erikson, 1959) термiн «iдентичнiсть» залучається до обiгу в гуманітарних 

науках. За Е. Ерiксоном, «становлення особистостi, здатної повноцiнно 

функцiонувати в суспiльствi, вiдбувається упродовж усього людського життя пiд 

визначальним впливом безпосереднього соцiального оточення та культурного 

середовища» (Erikson, 1959). Водночас визначальними етапами формування 

особистостi є дитинство та юнiсть. Так, зокрема в юностi, «яка є п’ятим етапом у 

восьмистадiйнiй схемi життєвого циклу людини) формується особистiсна 

iдентичнiсть (так звана «его-iдентичнiсть»), яка є результатом процесу iнтеграцiї 

усiх попередньо напрацьованих уявлень про себе в одне цiле, що є, у свою чергу, 

усвiдомленням як минулого, так i майбутнього, яке логiчно з нього витiкає» 

(Erikson, 1950 р.). Е. Еріксон обґрунтував діалектичну єдність індивідуального та 

соціального в структурі ідентичності. На його думку, всеосяжність і водночас 

певна термінологічна невловимість цього поняття зумовлені тим, що воно 

функціонує одночасно на рівні «ядра» особистості та в межах суспільної 

                                                 
2 Цей підрозділ підготовлений на основі статті «Імагологічна візія України у творчості Рауля Чілачави» (Динь, 2014) 
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культури. Таким чином, ідентичність постає як динамічний процес, що фактично 

синтезує персональну та колективну самості у єдине ціле. 

 Е. Ерiксон називає життєвий цикл людини епiгенезом iдентичностi (Erikson, 

1968). Це значить, що вiсiм видiлених ним послiдовних стадiй, є періодами 

формування iдентичностi: «базова довiра – недовiра; автономiя – сором, сумнiв; 

iнiцiатива – почуття провини, трудолюбство – почуття неповноцiнностi; 

iдентичнiсть – сплутана iдентичнiсть; iнтимнiсть – iзоляцiя; генеративнiсть – 

стагнацiя; iнтегративнiсть – безвихiдь iдентичностi (Erikson, 1968). Загалом 

ідентичність тотожна різним формам репрезентації «Я», що фігурують у 

науковому дискурсі як «Я-концепція», «Я-досвід» чи «Я-система» (Erikson, 1968). 

У класичнiй фiлософськiй думцi iдентичнiсть дефiнiцiюється як 

фундаментальна характеристика буття, що передбачає збереження тотожностi 

самому собi, і протистоїть «розбiжностi». Найважливiша характеристика 

особистостi, єднiсть, цiлiснiсть iндивiда в часi i просторi, протилежна 

«iнакшостi». 

П. Рікер пропонує розглядати ідентичність крізь призму двох категорій: 

idem (тотожність) та ipse (самість). Якщо тотожність визначає стійкість і 

незмінність рис суб'єкта, то самість акцентує на здатності людини визнавати себе 

автором власного життя, навіть коли вона змінюється. Ця діалектика знаходить 

своє розв’язання в понятті наративної ідентичності, яка дозволяє індивіду 

конструювати свою цілісність через розповідь, примиряючи статичне «бути 

таким самим» із динамічним процесом становлення особистості (Рікер, 2002, 172). 

«Самовизначенням особистостi як окремого iндивiдуму, котрому властивi 

певнi особливостi поведiнки, вiрування та вiдносин» вважає iдентичнiсть 

Г. Гардiнер (Gardiner, 2008). С. Тiнг-Туммей називає iдентичнiстю «концепцiю 

або образ самого себе, що визначається певними особливостями сiмейного 

виховання, статтю, культурою, етнiчним походженням та iндивiдуальними 
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процесами соцiалiзацiї. Iдентичнiсть базується на саморефлексiї та на сприйняттi 

iндивiда iншими» (Ting-Toomey, 2005, 212). Як багатомiрний процес людського 

буття, що може бути описаний за допомогою рiзних параметрiв, розглядає 

феномен iдентичностi українська дослiдниця Л. Нагорна (Нагорна, 2002, 16-19). 

Загалом пiд iдентичнiстю, на думку Л. Нагорної, «прийнято розумiти результат 

самовизначення людини чи групи у соцiальному сенсi, створення «образу – Я» та 

«образу – Ми» (Нагорна, 2008, 23), тобто вiднесення себе до тих чи iнших 

спiльнот за вiковими, професiйними, статевими, територiальними, етнiчними, 

конфесiйними чи iншими ознаками. 

Варто згадати праці Е. Сміта та Дж. Лейрсена, де ідентичність функціонує 

у двох основних вимірах: індивідуальному та колективному. Останній є 

складним конструктом, що інтегрує національні, релігійні, територіальні, 

соціальні та гендерні аспекти, а також охоплює масштабніші рівні 

самоідентифікації, такі як наднаціональні товариства чи релігійні цивілізації 

(Сміт, 2010, 46). 

Згідно з поглядами імаголога Дж. Лейрсена, ідентичність слід розглядати 

не як статичну заданість, а як динамічну позицію суб’єкта – незалежно від того, 

чи є вона результатом зовнішнього тиску, чи свідомого вибору. Дослідник 

виокремлює такі взаємозалежні компоненти ідентичності, як чуттєве сприйняття, 

самоусвідомлення, стратегії самовираження та позиціонування. Ці елементи 

утворюють нерозривну цілісність, що визначає оптику, крізь яку людина 

взаємодіє із зовнішнім світом, водночас маркуючи межу між власним «Я» та 

«Іншим» (Leerssen, 2007). 

Згідно з положеннями Дж. Лейрсена, ідентичність є за своєю природою 

гібридною, оскільки будь-яка культура функціонує через постійне змішування та 

взаємопроникнення. Ця «креолізація» постає не деструктивним чинником, а 

природним станом культурного буття. Хоча фокус імагології зосереджений на 
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репрезентаціях і стереотипах, а не на теорії ідентичності, дослідник пропонує 

двофакторну модель її вивчення. Діахронічний аспект дозволяє простежити 

константність національного самообразу в часі, тоді як синхронічний аспект 

акцентує на актуальному протиставленні «Я – Інший», виявляючи специфіку 

гетерообразів та сконструйованих дихотомій у певний історичний момент 

(Leerssen, 2007, 340-341). 

Отож, ідентичність не обмежується лише формальною приналежністю 

індивіда до певної спільноти, зокрема нації. Вона постає як складний комплекс 

уявлень, що охоплює систему автостереотипів, мовний простір, культурну 

спадщину, історичну пам'ять та ставлення до інституту державності. У науцi 

розрiзняють: 

 1) соцiальну iдентичнiсть (ототожнення себе з соцiальною позицiєю або 

статусом); 

 2) групову iдентичнiсть (ототожнення себе i iншою спiльнiстю); 

 3) етнiчну iдентичнiсть (ототожнення себе i певною етнiчною групою); 

 4) культурну iдентичнiсть (ототожнення себе з культурною традицiєю).  

Найповніше проблема динамічностi етнонацiональної iдентичностi 

розкривається через характеристики соцiальних груп, по вiдношенню до яких 

вона формується. Етнонацiональнаi дентичнiсть – це складова соцiальної 

iдентичностi, необхiдна складова самовизначення особистостi, її домінатним 

орiєнтиром у зовнiшньому світі, її можна трактувати як складову частину 

соцiальної iдентичностi особистостi, психологiчну категорiю, яка вiдноситься до 

усвiдомлення своєї належностi до певної етнiчної спiльноти (Савицька, 2011, 78). 

Поняття «етнонацiональний» передбачає опертя на дві великі соцiальні 

групи – етнос i нацiя. З позицiї соцiального психолога можна визначити етнос як 

реальну, стiйку в своєму iснуваннi групу людей, що усвiдомлюють себе її 

членами на основi будь-яких ознак, що сприймаються як етнодиференцiюючi. 
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Певний час у соцiальних науках, у тому числiй в психологiї, був популярний 

мовний пiдхiд до визначення етносу i нацiї,у межах його мова розглядалася як 

головна i достатня ознака iснування етносу i нацiї. З часом на тлi розвитку цiлого 

комплексу наукових дисциплiн, що вивчають людину i суспiльство, – зокрема 

таких як етнологiя, етнопсихологiя та етносоцiологiя, – мовознавчi дефiнiцiї 

нацiональних (етнiчних) спiльнот стали певним анахронiзмом. Отже, говорячи 

про етнiчну iдентичнiсть, варто мати на увазi насамперед вiдчуття та 

усвiдомлення належностi особи до етносу як до реально iснуючої стiйкої групи. 

Термiн «етнонацiональна iдентичнiсть», крiм етнiчної, мiстить в собi ще й 

нацiональну складову. Нацiональна iдентичнiсть є продовженням етнічної, 

вимагає визначення особистості у нацiональному контекстi. Від індивідуума 

вимагається усвiдомлення власної приналежностi до конкретної нації, її системи 

цінностей: мови, етичних норм, традицій, культурної спадщини тощо.  

Власне, поняття «нацiональна iдентичнiсть» увійшло у науковий ужиток 

порiвняно недавно, його стали вживати замiсть поширеного у ХІХ – початку ХХ 

ст. визначення «нацiональний характер» i пiзнiшого термiну «нацiональна 

самосвiдомiсть». Фундаментальними складниками національної ідентичності 

виступають спільний географічний простір («історична територія») та 

колективна пам’ять. Окрім культурної єдності, важливу роль відіграють 

інституційні чинники. Унаслiдок свого синтетичного характеру поняття 

нацiональної iдентичностi стало предметом мiждисциплiнарних дослiджень, 

включно з літературно-компаративними студіями.  

Нацiональна iдентичнiсть це також комплекс спiльних переконань, позицiй 

та вiрувань, вироблених у процесi формування окремої спiльноти, що 

поєднувався з акцептацiєю полiтичних прагнень певної полiтичної групи або 

акцептацiєю держави. Специфiка нацiональної iдентичностi головним чином 

полягає у тому, що в нiй проявляються не тiльки зовнiшнi (соцiальнi), але й 
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внутрiшнi (психологiчнi) риси. На вiдмiну вiд соцiальної, професiйної та iнших 

форм та видiв iдентифiкацiї, якi основанi на реальних формах дiяльностi, ролях 

та статусах; етнiчна iдентичнiсть є комплексом символiв, сукупнiсть яких 

породжує особливi вiдчуття належностi до спiльноти, члени якої можуть 

відрізнятися за рiзними ознаками, але водночас почувати свою єднiсть з тiєї 

причини, що всi вони – однiєї нацiональностi. Саме тому iдентичнiсть кожної 

нацiнальної спiльноти можна представити як колективну самосвiдомість, 

самовизначення та самовироблення власного образу та змiсту свiдомостi, а не як 

ззовнi сформований образ «нацiонального характеру». Тобто, поняття 

нацiональної iдентичностi передбачає вияв колективного самоконструювання 

образу власної нацiональної спiльноти, характер якого багато в чому є залежним 

вiд об’єктивних передумов i практики функцiонування цiєї спiльноти.  

 У випадку наявності етнiчної нацiї етнiчна iдентичнiсть трансформується в 

етнонацiональну, коли особистiсть, що попередньо засвоїла певнi етнiчнi 

цiнностi i норми, робить свiй свiдомий вибiр на користь власної нацiї. Для 

формування позитивної нацiональної iдентичностi важливе також усвiдомлення 

людиною свого громадянського статусу та свiдоме прийняття нацiональної iдеї. 

Разом з тим, для забезпечення повноцiнної позитивної iдентичностi необхiдне 

формування її афективної складової – комплексу нацiональних почуттiв. 

 Зважаючи на специфiку цього виду iдентичностi важливим є не просто його 

формування, а формування в позитивному ключi, що дасть можливiсть 

особистостi повноцiнно функцiонувати. Антрополог культури Б. Синак видiляє 

два аспекти нацiональної iдентичностi. «Суб’єктивний визначається 

самоiдентифiкацiєю, емоцiйним зв’язком iз батькiвщиною, почуттям 

приналежностi до групи, а також усвiдомленням власної вiдмiнностi вiд iнших. 

Другий аспект – об’єктивний – базується на таких ознаках, як мiсце народження 

батькiв, час проживання на певнiй територiї, етимологiя прiзвища тощо» (Synak, 
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1998, 52-53). Крiм цього, надзвичайно важливим є процес пошуку iдентичностi, 

який дозволяє iндивiду знайти власне мiсце в культурнiй тяглостi, вписати своє 

життя, екзистенцiальний досвiд у конкретний географiчний i культурний простiр 

(Kłoskowska, 1996, 225-267). 

А. Клосковська вважає, що нацiональна iдентичнiсть – це колективнi знання 

й уявлення про себе, самовизначення, процес створення власного образу та змiсту 

знань про себе великої суспiльної групи, а не нацiональний характер, що 

конструюється ззовнi (Kłoskowska, 1996, 99). На думку З. Бокшанського, теорiя 

нацiональної iдентичностi базується на кiлькох головних твердженнях: 

колективна свiдомiсть є комплексом загальних ознак, якi характеризують певну 

суспiльну групу; є результатом дискурсу на тему тотожностi групи; колективна 

свiдомiсть створюється суспiльною системою подiлiв i кордонiв (меж); 

конструювання цих подiлiв i кордонiв i, як результат, надання специфiчних ознак 

певним ареалам передбачає iснування символiчних кодiв, якi допомагають 

здiйснити процес диференцiацiї (Вokszański, 2005, 124). 

Людина є суб’єктом формування своєї соцiальностi, розумностi, володiння 

мовою тощо, вiдтак самоiдентичнiсть за формою i змiстом є культурною. 

Культура – це не просто сфера засвоєння i творчого покладання сенсу i життєвих 

смислiв, а сам механiзм розгортання iсторiї людини i її способу буття. 

Самоiдентичнiсть є результатом людської взаємодiї i спiлкування з iншими. 

Власне, людина як особистiсть формується через Iншого, i її буття – це вiдгук на 

нього. У процесi самоiдентифiкацiї задiяний не тiльки розум, а весь комплекс 

людських взаємин зi свiтом, зокрема емоцiї. «Кодифікація культури, – за 

О. Романенко, – (а відповідно – й усіх елементів, які до неї включені, тобто 

і  символів, і  знаків, і  метафор, зафіксованих у  літературі), загострює питання 

про етнічну ідентичність, дискусії та рефлексії про те, ким є «ми», як спільнота, 

і ким є «інший», як чужа спільнота» (Романенко, 2016, 113). Тож визначальними 
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для самоiдентичностi є культура i прагнення, зусилля людини 

самоорганiзуватись, щоб реалiзувати себе. Таким чином, будь-якийi ндивiдуум є 

носiєм культури, в якiй вiн сформувався як особистiсть, незалежно вiд того, 

усвiдомлене це вiдчуття чи нi, чи людина сприймає специфiчнi особливостi 

власної культури як константу власного «Я».  

Одна з проблем формування iдентичностi полягає саме в активностi або ж 

пасивностi суб’єкта щодо зовнiшнiх впливiв. Проте внутрiшнiй свiт зазнає 

деформацiї – позитивної чи негативної – за умови засвоєння досвiду iншої 

культури, зчаста обумовленого соцiальними, а змiна соцiуму викликає почуття 

тривоги перед «чужим», незнайомим та незвичним. «Чуже» поступово проникає 

в «своє», витiсняє або зливається з ним, формуючи новий феномен культури, 

котрий прагне iдентифiкацiї. Намагання «Iншої» культури привернути до свого 

корiння, акцентувати власну самобутнiсть, продемонструвати окрему культурну 

iдентичнiсть є визначальними в окресленнi об’єкта дослiдження колом 

соцiально-культурних впливiв середовища. У процесi 

конструювання/поставання культурноїi дентичностi вибудовуються шляхи 

взаємозв’язку iндивiда з нескiнченним свiтом культури, визначається 

спiввiдношення внутрiшнього та зовнiшнього, кiнцевого та нескiнченного, 

адаптацiї та захисту власного «Я».  

Вивчаючи своєрідність творчої особистості і художнього світу Р. Чілачави, 

ми звертаємося до вивчення процесів формування моделей його 

етнонаціональної ідентичності, демонструючи їх оригінальність і пов’язаність із 

творчістю.Як вiдомо, компонентами культурної iдентичностi є: структурна 

основа – спiввiдношення новаторства та традицiй; мета – вибiр шляхiв розвитку; 

екзистенцiйна основа – власний духовний, культурний внутрiшнiй потенцiал. 

Для того, щоб створити щось нове, необхiдно мати базові знання про культурнi 

досягнення не тiльки власної культури, а й iнших.  
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Приналежнiсть до грузинського етносу та наступне особистiсне 

самовизначення Р. Чiлачави зумовленi його народженням i вихованням у 

певному середовищi. Культурнi надбання, засвоюючись у потоцi формування 

iндивiдуальностi, не вимагали його власної активностi. Оскiльки процес 

усвiдомлення кожним iндивiдумом своєї приналежностi до етнiчної спiльноти 

визначає етнiчне самоутвердження як норму, коли традицiї, мова, культура, 

звичаї, потреби збiгаються з власними iнтересами та готовнiстю їх вiдстоювати i 

втiлювати в життя, це визначає етнiчну iдентичнiсть, тобто сприйняття себе 

часткою етносу як цiлiсного суспiльного органiзму. Таким чином постає перша 

модель етнонаціональної iдентичностi дослiджуваної персоналiї – базова (Динь, 

2014). 

Хоча, як свiдчить творчий доробок, ще з дитинства поет сприймав «Iншого», 

як «Свого». Знайомство з Україною, її культурою та традицiями почалося для 

грузинського письменника дуже рано. У поезiї «Iван i Наталка» українськi iмена 

викликані спогадами митця: Iван i Наталка мене зустрiчають.  

I школа… i стежка… i сосен мовчання… / I я уповiльнюю крок…  / 

Дитинство моє повернулось, як диво («Iван та Наталка», переклад 

В. Герасим’юка) (Чілачава, 1986, 54). 

Автор згадує, як у шкiльнi роки зустрiвся з українцями, якi на своїй садибi 

побудували традицiйну хату з червоними пiвнями. Прикметно, що вони 

iзолювали себе вiд спiльноти, і, зберiгаючи власну iдентичнiсть, були щиро 

дружнiми та пiклувалися про грузинських дiтлахiв. Вiдомий i такий факт: малий 

Рауль часто чув старослов’янську мову: «Нерiдко слухав службу дiдуся, а вiн був 

священиком, коли той хрестив росiйських та українських дiточок, яких 

приводили батьки, які працювали на чайних плантацiях» (Бондаренко, 2001). 

Припускаємо, що й тодi ж майбутнiй поет чув оповiдi переселенців про рiдний 

край. Вiдтак пiд час формування базової iдентичностi у своєму середовищi 
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письменник уже був вiдкритий для пiзнання «Iншого», i це «Iнше» викликало 

позитивнi емоцiї i сприймалося як «Iнше – Своє». Ймовiрно, це посприяло 

легшому ототожненню й уживанню в українську культуру, коли в 1967 роцi 

Рауль Чiлачава приїхав iз Тбiлiського унiверситету на стажування до Києва для 

вивчення української мови та лiтератури. За його ж висловом, це був випадок, котрий 

перевернув усе його життя, – став початком процесу самоiдентифiкацiї i 

самовизначення Р. Чiлачави як українського iнтелiгента.  

Маючи власний духовний, культурний внутрiшнiй потенцiал, обравши 

лiтературу як фах i можливiсть самореалiзацiї, Р. Чiлачава активно опановував 

український культурний свiт. Iз перших рокiв перебування в Українi він долучався 

до творчого та лiтературного життя, швидко навчився писати й розмовляти 

українською мовою: «поставив собi за мету вивчити мову i десь за пiвроку знав 

стiльки слiв, що мiг бiльш-менш вiльно спiлкуватися» (Чілачава, 2002, 5). 

Пiсля дворiчного перебування в Києвi на прохання грузинського молодого 

студента-поета стажування продовжили ще на один рiк, «оскiльки готувалися Днi 

грузинської культури в Українi – це була дуже вагома на той час подiя (травень 1969 

року)» (Бондаренко, 2002). Тодi у Києвi виходили десятки книг кращих грузинських 

поетiв та прозаїкiв, вiдповiдно, Р. Чiлачава як перекладач активно долучився до 

роботи, результатом якої стала книга «Червона зима» (1970 р.) – переклади 

грузинською мовою вiршiв українського поета В. Сосюри. Збiрка вийшла в Грузiї, 

проте в київських бiблiотеках, на жаль, не збереглася. Частина перекладiв з неї 

надруковано в авторськiй антологiї «Серпень. 55 українських поетiв», яка 

з’явилася у Києвi 2001 р. Вибiр матерiалу для перекладу був не випадковим, 

оскiльки Р. Чiлачавi вочевидь близька «нiжнiсть i тривожнiсть» глибоких 

почуттiв В. Сосюри.  

Особистiсна комунiкацiя була рушійним фактором розвитку цiєї моделi 

iдентичностi. Письменник позитивно згадує своє студентське оточення, 
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спiлкування з українськими письменниками тощо. С. Йовенко, В. Кордун, 

М. Григорiв, М. Саченко, В. Моруга, В. Конопелець та iншi згодом вiдомi 

особистостi зi студентського оточення сприяли його входженню у свiт 

української культури. Виняткове значення для Р. Чiлачави – майбутнього 

українiста i письменника – мало спiлкування з Миколою Вiнграновським, 

Григором Тютюнником, Iваном Драчем, Євгеном Гуцалом, Борисом Олiйником, 

Станiславом Тельнюком, Леонiдом Горлачем, Вiктором Близнецем, Iваном 

Бiликом, Миколою Шудрею (Чiлачава, 2013). Поет пiзнавав «Iншу», українську, 

мову через лiтературу, мистецтво, бо «лише через духовнiсть, культуру, традицiї, 

корiння можна пiзнати народ» (Гатненко, 2003).  

Студентська практика у «Лiтературнiй Українi» також посприяла цьому. 

Знайомство з багатьма українськими письменниками, представниками творчої 

iнтелiгенцiї, дало можливiсть друкуватися в якості поетата перекладача. «На той 

час газету редагував критик Iван Зуб, його заступником була письменниця 

Маргарита Малиновська, посаду вiдповiдального секретаря обiймав поет i 

прозаїк Олесь Лупiй. У рiзних вiддiлах газети працювали IванБiлик, Микола 

Шудря, Василь Шевчук, Ганна Чубач, Вiталiй Коваль» (Чiлачава, 2013), – згадує 

Р. Чiлачава. Уцих нинi знакових для української лiтератури особистостей вiн 

вчився не лише журналiстськiй майстерностi, таємницям газетярської працi, а й 

довiдувався чимало цiкавого з iсторiї України, української культури загалом, 

адже тодi далеко не все можна було прочитати в пiдручниках чи довiдниках: 

Живуть в менi i житимуть уроки / Учителiв, братiв, товаришiв. / Я проти них, 

їй право, не грiшив (Чiлачава, 2012). 

По закінченні університету Р. Чiлачава працює редактором Української 

радянської енциклопедiї. «Сухi цифри, дати, короткi речення… i багато 

вiдповiдальностi», – так Рауль Шалвович згадує цей короткий перiод своєї 

бiографiї, саме на цей перiод припадає його спiвпраця з тими «iнституцiями 
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мистецтва», якi визначать особливостi iндивiдуального дискурсу i сприятимуть 

накопиченню естетичного досвiду. Значущим на особистiсному i творчому 

рiвнях становлення письменника стало знайомство з Миколою Бажаном i певне 

учнiвство, адже М. Бажан став хрещеним батьком Р. Чiлачави на лiтературному 

шляху, визначивши неабиякий творчий потенцiал грузинського юнака, 

влаштував на роботу до редакцiї УРЕ, поклопотався про надання житла.  

Ряд змiстовних дослiджень, присвячених творчостi М. Бажана: 

(«mikolabaJani» (1974), «Сходження на Зедазенi» (1993), статей («Лицар поезiї 

i дружби» (1984), «Високi уроки Миколи Бажана» (2004), «Великий подвиг 

Миколи Бажана» (2004), «Грузинiана» українського поета» (1994), «А на шляху 

гранiт i вiтровiй» (1991), вiрш (Микола Бажан переводит «Витязя в тигровой 

шкуре» – рос. м.), докторська дисертацiя «Грузинська класична поезiя в 

украīнських перекладах (на матерiалi творчоī практики М. П. Бажана) (1995 р.)» 

а також дарчий напис на однiй з книг М. Бажана: «Дорогому Раулю Чiлачавi, 

вiрному друговi українського народу, який стiльки зробив, зробить i робитиме во 

iм’я нашого взаємопiзнання, незламного братерства i дружби Грузiї та України. 

З любов’ю – Микола Бажан» – є свідченням плідної творчої спiвпраці (Динь, 

2014). 

Дослідження української теми мало продовження і на посадi наукового 

редактора Головної редакцiї Української Радянської Енциклопедiї. Р. Чiлачава 

бере участь у розробці теми «Тарас Шевченко i Грузiя», пiдготовці 

Шевченкознавчої енциклопедiї. «На жаль, – каже Р. Чiлачава, – здiйснити цю 

iдею Москва не дозволила, i замiсть шевченкiвської енциклопедiї вийшов 

двотомний «Шевченкiвський словник» (Чiлачава, 2013). 

Робота позаштатним кореспондентом в київськiй газетi «Комсомольське 

знамя»відображена у розвiдках молодого науковця про грузинсько-українськi 

взаємини, зокрема статтi «Грузинська земля вшановує пам'ять Лесi Українки» 
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(1971), «Автографи щирої любовi (Про взаємозв’язки Тичини з письменниками 

Грузiї)» (1972), «Хочу увидеть горы ваши (О связях П. Тычины с деятелями 

культуры Грузии)» (1972), «I. Драч (З передм. ред. «Поет оновленої доби»)» 

(1973). Разом з тим вiн знайомить українського читача з творчiстю корифеїв 

грузинської лiтератури: «Великий майстер Константiне. (Про грузинського 

письменника К. Гамсахурдiа)» (1969), «Амiран грузинської поезiї (Про 

грузинського поета Галактiона Табiдзе)» (1972), «Гордiсть грузинської 

лiтератури. До 100-рiччя з дня народження Ш. Дадiанi» (1974). Цi статті свідчать 

про належний рівень володіння матеріалом, умінням аналізувати його і 

відкривати для читача. «Оточення не повинно бути чужим, – каже поет. – 

Приїхавши на iншу землю, маєш дбати про власну нацiональну iдентичнiсть, 

нацiональнiсть, нацiональне «я». Коли людина залишається представником свого 

народу i сприймає чуже як може,тодi настає вiдчуття того, що ти тут свiй i тобi 

все не байдуже» (Гатненко, 2003). 

Осягненню культурного потенцiалу українського народу, сприйняттю 

української культури як своєї, особистiсної сфери, сприяла також i подiя в 

особистому життi поета – знайомство з майбутньою дружиною, бо, «як правило, 

оцiнка певної подiї як особистої вiдбувається завдяки тому, що якась iнша подiя, 

безумовно особиста, iнтимна, окрема, прив’язує суб’єкт до сфери загального, 

зовнiшнього, докладається до реакцiї на схожi явища як на предмети 

персонального зацiкавлення» (Цяпа, 2006), «була i особиста причина залишитися 

в Києвi – я закохався i одружився» (Бондаренко, 2001). Тодi ж грузинський поет 

вiдкрив ще одну стезю пiзнання «Iншого» шляхом гармонiйного, природного 

заглиблення в українську реальнiсть у найоптимальнiшому варiантi – пiзнання 

Полiсся: «Моя Iя родом iз Чорнобильщини» (Бондаренко, 2001), – каже вiн.  

Аналіз історично-літературного матеріалу, пов’язаного із життям і 

творчістю Р. Чілачави підводить до другої моделі конструювання iдентичностi – 
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iнтеграцiйної. Усе «Iнше» ставало «Своїм»: поняття про родину, виховання 

дiтей, освiту, релiгiю, погляд на проблеми мови, культури, iсторiї, етнологiї. 

Україна сприймається як «Своя – Iнша». У 1974 роцi Р. Чiлачава став членом 

Спiлки письменникiв України, що надало офiцiйного статусу його приналежностi 

до української культурної елiти: «У той час я перекладав в основному лише з 

української на грузинську, з грузинської на українську ще був не готовий. I 

Микола Бажан мене не пiдганяв» (Павук, 2008) – згадує Р. Чiлачава. Входження 

в середовище iнтелiгенцiї стає ключем до розумiння подальших дiй i вчинкiв, 

закономiрностi проходження письменником «сфер-свiтiв». Лiтературнi вечори, 

зустрiчi, презентацiї дають вiдчути глибину й обшир української культури – 

вiдкриваються новi iмена, поняття. Вiдбувається процес «вкорiнення» в 

українськiсть, проростання українськостi в собi, формується новий український 

iнтелiгент. Для Р. Чiлачави українська поезiя була не лише предметом вивчення 

i трансформацiї. Вона набула виразного емоцiйнозабарвленого значення, як 

одного з домiнантних аспектiв самореалiзацiї.  

Проблема лiнгвокультурної iдентичностi особистостi може бути визначена 

як проблема вибору суб’єктом акультурацiйної стратегiї входження в «чужу» 

культуру. Акультурацiя є результатом безпосереднього, тривалого 

мiжкультурного, мiжгрупового контакту, що призводить до змiни патернiв 

культури однiєї чи двох груп. Отже, акультурацiя – це процес змiни групи у 

культурi. Психологiчна акультурацiя є процесом змiни людини в культурi. У 

процесі акультурацiї кожна людина має одночасно вирiшити двi проблеми – 

збереження своєї лiнгвокультурної iдентичностi та входження в «чужу» культуру. 

У працях Дж. Берi, (Berry, 1994, 2002) розглядаються такi основнi стратегiї 

акультурацiї: 1) асимiляцiя – повна iдентифiкацiя особистостi з цiнностями i 

нормами iншої культури, вiдмова вiд норм та цiнностей своєї культури; 2) 

iнтеграцiя – iдентифiкацiя особистостi як зi старою, так i з новою культурою; 3) 
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маргiналiзацiя – означає, з однiєї сторони, втрату особистостi з материнською 

культурою, з другої – вiдсутнiсть iдентифiкацiї з новою культурою; 4) сепарацiя 

– не сприйняття «чужої» культури та збереження своєї нацiональної, етнiчної. 

Обрана стратегiя акультурацiї визначає ступiнь трансформацiї лiнгвокультурної 

iдентичностi.  

Р. Чілачава акультурується в iншу культуру шляхом iнтеграцiї 

(iдентифiкацiя особистостi як зi старою, так i з новою культурою). Враховуючи, 

що саме в Українi Р. Чiлачава вiдбувся як лiтератор, продемонстрував свою 

обдарованiсть у науковiй i творчiй сферах дiяльностi, значущим вважаємо його 

особистий вибiр: кожна його збiрка, книга, яких уже бiльше ста, можна назвати 

живим свiдченням традицiйного українсько-грузинського єднання.  

Дослiджуваний матерiал показує, що домiнантою самореалiзацiї 

письменника як iндивiдуальностi є поезiя, яка визначається амбiвалентною 

системою координат, грузинсько-українською. Її ознаки – як формальнi, так i 

змiстовi: так, спостерiгається типова грузинська просякнутiсть своєюi сторiєю, 

праiсторiєю, вiдповiдальнiсть за неї перед сьогоденням i майбутнiм: Та коли / Бiля 

голодних / Бачу жилавий корiнь / Грузинського хлiба – Вiдчуваю: / Втратити це 

– / Кiнець. («Часто втрачаємо те, що любимо», пер. С.Жолоб) (Чiлачава, 1972, 21). 

Спостерігаємо й іншу рису, характерну для грузинської ментальностi – 

пiзнання та зацiкавленiсть своїм коренем корiнь народу, серед якого творить 

автор: I кожен звук увiходитьу мене, / Мов джерело найчистiшого свiтла, / Та 

коли не стану тут аборигеном, / I неба й землi – не зрозумiти («Ранок над 

Київською Софiєю». пер. В. Житник) (Чiлачава, 1972, 22). 

На думку науковцiв, лiтературних критикiв, культурологiв, у ХХI ст. 

значно зростає iнтерес до автобiографiчної лiтератури, у зв’язку з тим, що, 

«автобiографiчнi твори стали iдеальним джерелом для осмислення iдей 

пов’язаних з визначенням iдентичностi особистостi, вiдобразили процес 
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трансформацiї дiйсностi i змiни в свiдомостi людей» (Первушина, 2010, 114-119). 

Iсторiя становлення себе як особистостi, конструювання власної iдентичностi у 

контекстi рiзноманiтнихстосункiв iз соцiумом є головною темою циклу творi 

Р. Чiлачави «Первоцвiт любовi». Усі сонети пронизані пошуком нацiональної 

iдентичностi: Двомовний – пiдозрiло, мов дволикий, / I я вже бачу грiзних 

опонентiв: / «Не можуть двом богам служить поети…»(Чiлачава, 1972, 94) / 

Зухвальство це, звичайно, не ховаю, / Що я пишу сонет по-українськи, / Бо мову 

iншу вчив я iз колиски, / До iншого звикав я короваю (Чілачава, 2012, 85). 

Поет охоче кладе на свої плечi вантаж двох iсторичних доль, двох дуже 

рiзних, але однаково високих поетичних культур: «Я живу у двох паралельних 

свiтах, якi для мене однаково важливi», – каже поет. Потрапивши в український 

свiт, поет зрозумiв, що ознайомлення грузинського читача з українською 

культурою, лiтературою та навпаки – справа його життя: I треба ж так: масив мiй 

Виноградар, / А поруч – гори, правда, Вiтрянi. / Як вдома будь, грузинський вiрш 

грани, / Креши вогонь: душа горiнню рада (Чілачава, 2012, 95). 

Як вiдомо, саме любов є найглибшим рiзновидом iдентифiкацiї «Я/Iнший», 

цей зв’язок унiверсальний i охоплює досить широке коло життєвих реалiй: вiд 

свого «нацiонального дому» (своєї країни, батькiвщини), до iнших етносiв, 

конкретних осiб i речей. Саме похiдною вiд любовi – комплiментарнiстю (теорія 

Нільса Бора) – вважаються етнооб’єднувальнi процеси, причому любов – це 

такий спосiб iснування людської суб’єктивностi, за якого iндивiд «ще» чи «вже» 

не може або не хоче розглядати навколишнiй свiт як об’єкт свого впливу за 

схемою «мета – засiб – результат». У цьому свiтовiдношеннi навколишня 

дiйснiсть є розчиненою в людинi та продовженням i невiд’ємною частиною 

людського «Я». Вища емоцiя, яка становить стирижень творчостi Р. Чiлачави, це 

i є любов до України, до Грузiї, до своєї коханої, до людей. Любов у його 

духовному та художньому свiтi – почуття не пасивне, а здатне породжувати i 
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справдi породжує виняткову активнiсть (Динь, 2014): Мене любов на крила 

пiдiймає, / I не боюсь нi вiтру, анi кулi, / Мов музика – струмочка схлип i шум 

(Чілачава, 2012, 94). 

Високими емоцiями та пов’язаними з ними унiверсалiями закладенi смисли 

iдентифiкацiйних життєвих програм нашого буття. Саме цi параметри 

закладають можливiсть прозирання людини i в сутнiсть свiтових процесiв, i в 

безоднi глибини власної душi, саме ними наснажуються вiчнi «проклятi питання» 

смертi та безсмертя, сенсу iснування, постiйного прагнення щастя та прикрих 

зривiв пiд час спроб їх досягнення. Лiричний герой «Первоцвiту любовi» волiє 

«згорiти мимоволi, нiж тлiти непомiтно, мов колода», вiн боїться «старiння 

любовi» i хоче насолодитися цим почуттям вдосталь «поки б’ється останнiй 

атом», бо лише той, хто кохав «пiзнав жагу Iкара». Автор iдентифiкує себе як 

людину, яка проходить свiй життєвий шлях, розв’язуючи проблему пошуку 

власної справжностi, пошуку себе в цьому свiтi (Динь, 2014). Як міркує 

М. Степико, «механiзмом, який визначає ставлення суб’єкта до життя, його 

смислу та призначення, i є «дзеркалом» iдентифiкацiї «людини етнiчної», є такий 

психологiчний феномен як установка» (Степико, 2011). Сформованi на основi 

переживання особливостей ставлення до свiту, установки людини демонструють 

i основоположнi життєвi принципи, i вихiднi (часто ще досвiдомi) моральнi 

вибори, культурнi прiоритети, релiгiйнi шукання, полiтичнi орiєнтацiї людини 

тощо. Усю свою дiяльнiсть людина пiдпорядковує позицiї, яку визначають її 

життєвi установки, тобто установка – онтологiчний фундамент, пiдвалина 

iдентифiкацiї i людини, i певного етносу та нацiї. Оскiльки вона є не тiльки 

феноменом психiки, то може бути мостом, що поєднує об’єктивну реальнiсть i 

духовний свiт. Рауль Чiлачава поставив собi за мету бути самим собою за будь 

яких обставин i в життi i в поезiї (Динь, 2014): Не брав… / Не нагромадив, не 
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набув,… / Нi перед ким не гнувсь, не слався… / Нi, нi… Самим собою був! (Чілачава, 

2012, 7). 

Пошук нацiональної iдентичностi в поезiях Р. Чiлачави проходить через 

самоiдентифiкацiю героя в мультикультурному середовищi. Блукаючи в 

мiжкультурних лабiринтах, намагаючись знайти правильну вiдповiдь, автор 

приходить до висновку, що дiм завжди знайдеться для того, хто готовий до 

дiалогу. Відтак потрiбно примиритись зi своїм внутрiшнiм культурним 

рiзноманiттям: Я йшов до тебе, Україно мила, / Крiзь чорну нiч, Гурамiшвiлi плачi 

/ I в серцi нiс уклiн з Кавказьких гiр. / О щастя це! Мене тиз розумiла. / Не згинули 

дороги тi юначi, / Якими мчить i досi мiй огир (Чілачава, 2012, 91-92). 

Український читач схвальнос прийняв автора. Його поезiя, публiцистика, 

есеїстика та лiтературна критика друкується на сторiнках журналiв, якi 

пiдтримують ауратичну культуру i прагнуть створити автономну цiннiсну сферу. Як 

каже автор: «Живу в такому винятково українському свiтi, де мене люблять, 

поважають. I цi почуття в нас взаємнi» (Галата, 2012, 91-92). 

Домiнуючим мотивом такої дiяльностi, напевно, можна назвати намагання 

письменникiв i перекладачiв вiдшукати власний голос, власне «я» у 

екзистенцiйно напруженому середовищi, адже, якщо поглянути ширше на всю 

лiтературу ХХст., очевидним є те, що основною її проблемою є пошук 

власного«я», власної iдентичностi та самототожностi. Екзистенцiйний характер 

даних проблем є незаперечним. Подальше їх культивування обумовило 

концентрацiю уваги на цих питаннях з погляду мультикультуралiзму, 

постколонiальної критики та багатьох iнших сучасних методiв аналiзу тексту. 

Переклад у такому свiтлi виступає одним iз оптимальних шляхiв до пошуку себе 

через свiт iнших текстiв. Б. Бакула вiдзначає, що: «Одним iз завдань сучасної 

компаративiстики є пошуки вiдповiдi на питання яке вперто повертається 

сьогоднi, – питання про культурну самототожнiсть. Здiйсненi у ХХст. вiдкриття 
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в галузi антропологiї, соцiологiї та лiнгвiстики вiддавна зробили вiдносним саме 

поняття самототожностi, котре перестало повязуватися з есенцiєю суб’єкта. 

Сьогоднi вже вiдомо, що вирiшення питання «ким я є» змушуєв ийти «за межi 

власного «я», пiддати його порiвняльним процедурам. Отже, можна висунути 

тезу, що пошуки самототожностi рiвнозначнi пошукам власної вiдмiнностi» 

(Бакула, 2002, 50-58). Таким чином поєднуються воєдино компаративнi 

дослiдження з екзистенцiйними пошуками, а також перекладацькою практикою, 

оскiльки остання виступає для лiтератора безпосереднiм шляхом до виходу за 

межi власного «я». Враховуючи, що у процесi перекладу певного тексту 

перекладач має у нього заглибитись i вiдчути не лише сам текст, а й безлiч 

пiдтекстiв, вмонтованих у нього автором навмисно чи випадково, створення 

перекладу передбачає своєрiдне вживлення перекладача у чужу iдентичнiсть, що 

забезпечує можливiсть виходу за межi iндивiдуальної мовної свiдомостi в свiт 

«інших» текстiв. У такий спосiб здiйснюється екзистенцiйне призначення 

перекладацької дiяльностi, яка пiзнiше може знайти вiдображення в оригiнальнiй 

творчостi письменника.  

Крiм основного шляху самореалiзацiї (лiтератури), Р. Чiлачава демонструє 

можливостi мiжкультурної комунiкацiї у iнших видах дiяльностi, так, у 2004 р. 

вiн був призначений Надзвичайним i Повноважним Послом України в Латвiї. З 

його слiв дiзнаємося, що вже в дорозi до Латвiї, вiн «знав i вiдчував, що, крiм 

виконання офiцiйних доручень держави, робитиму ще щось таке, що ближче 

моєму серцю, тобто я мав здiйснювати – у найпозитивнiшому сенсi –культурну 

iнтервенцiю України» (Чiлачава, 2013). Вiн вiдновив свої знайомства, знайшов 

нових друзiв, товаришiв i однодумцiв, якi хотiли щось зробити, аби оживити 

лiтературнi взаємини, оскiльки «за роки незалежностi в Латвiї практично нiчого 

не виходило з української лiтератури. В Українi Юрко Завгороднiй видав кiлька 

книжок, у тому числi солiдну антологiю латиської поезiї (сiмдесят три автори). 
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Тому, звiсно, хотiлося, щоб i в Латвiї якiсь вiдповiднi кроки були зробленi» 

(Чiлачава, 2013). Спочатку Чiлачава переклав вiршi класикiв латиської  поезiї 

Янiса Райнiса i його дружини Аспазiї – українською i грузинською, пiдготував 

том «Трикольорове сонце» (2007р.) (назва за однойменним вiршем Аспазiї). I був 

першим, хто запропонував видати творчий доробок подружжя пiд однiєю 

обкладинкою. Р. Чiлачава видав у Латвiї двома мовами класикiв латиської поезiї 

– Олександра Чака i Ояра Вацiєтiса, у тому числі i власнi переклади прозових 

творiв О. Чака. Репрезентуючи «Інше» Р. Чілачава пропагує і власне «Своє». 

Відомо, що «Витязь у тигровiй шкурi» перекладений у Латвiї не повнiстю (окремi 

роздiли чудово iнтерпретував видатний латиський поет Арвiд Скалбе). 

Р. Чілачава упорядкував книгу Руставелi вiдповiдними фрагментами 

грузинською, латиською i українською (у перекладi Миколи Бажана) мовами. 

Збiрка власних поезiй «Пiщаний годинник», у якiй заакцентована українсько-

грузинсько-литовська тема, вийшла п'ятьма мовами: латиською, українською, 

росiйською, англiйськоюi грузинською, тощо. Слід відзначити книжку-альбом 

«Казка королiв» литовського художника, поета та композитора Чюрльонiса, 

доповнену поезiями Рауля Чiлачави українською, грузинською та росiйською 

мовами, яку Валдас Адамкус назвав «кращим доказом об’єднання нацiй». 

Так Р. Чiлачава як громадський i культурний дiяч, обдарований митець 

репрезентує третю модель iдентичностi – культуртрегерську, опинившись у 

ролi представника одразу двох культур на теренах зони принципово iншої 

ментальностi та, вiдповiдно, iдентичностi. 

Становлення творчої iдентичностi Рауля Чiлачави дає можливiсть 

простежити процес транзитивностi актуалiзацiї культури, коли iдентичнiсть 

реалiзується життєвим досвiдому взаємодiї з iншими нацiями в певному 

соцiальному просторi. Iдентичнiсть субיєкта визначає ставлення до Iншого, що 

актуалiзує проблеми мiжкультурного порозумiння. Перебування в тому чи 
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iншому лiнгвокультурному середовищi допомагає зрозумiти, що в кожнiй 

культурi є власнi системи цiнностей та норми як вербальної, так i невербальної 

комунiкативної поведiнки, якi суттєво вiдрiзняються вiд усталених в рiднiй 

культурi. «Чужа» культура завжди пiзнається та оцiнюється на тлі «своєї». У 

культурнiй iдентичностi вибудовуються способи взаємозв’язку iндивiда з 

безкiнечним свiтом культури, визначається спiввiдношення внутрiшнього та 

зовнiшнього, кiнцевого та безкiнечного, адаптацiї та захисту власного «Я».  

2.3.Біполярність домінант художнього світу Р. Чілачави і способи їх 

творення  

2.3.1. Мотиви та образи3 

Р. Чілачава – передусім поет-лірик, увесь його доробок можна представити 

як своєрідний метатекст у вигляді роману у віршах, головним предметом 

зображення якого є внутрішній світ ліричного героя з його відчуттями, 

переживаннями і прагненнями, чи-то пориви пристрасті, передчуття любові або 

розчарування. Вихований на творчості Шота Руставелі, Важа Пшавела, 

А. Церетелі, І. Абашидзе, С. Чіковані, К. Каладзе та інших відомих поетів 

Р.Чілачаване раз вдається до розгадки легендарних, так званих «вічних тем», 

проблем загальнолюдського значення, спрямованих на пошуки сенсу буття та 

ролі особистості в контексті Всесвіту. У літературі, незважаючи на постійні зміни 

конкретно-історичних ситуацій, акцентуються визначальні мотиви людського 

буття, пов’язані з життям і смертю, добром і злом, любов’ю і ненавистю тощо. 

Утворах Р. Чілачави провідною темою, що постає у різних іпостасях, є пошук 

істини, що виражається через філософські рефлексії та біблійні мотиви:  

– що є життя? Воно є лише «рана суцільна, … тіла й душі розставання» 

(«Читаючи Еклезіаста» (Чілачава, 1994, 233), в його ім’я «навчаємося смерті / і, 

доки гарно учимось, – живем» («Адреси») (Чілачава, 1994, 208). 

                                                 
3 Цей підрозділ підготовлений на основі статті «Поезія Рауля Чілачави: між своїм і чужим» (Динь, 2013). 
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– що є кохання? «Любов – це не життя під спільним дахом лише / Воно є 

тим, якими є самі ми / Не вдавані, а справжні на тепер» («Дівчина з кетягом 

калини» (Чілачава, 1994, 275). 

– що таке мистецтво? І яку ціну платиш за нього? «Хто має дар – той рано 

помирає. Талант не доживає до сивин» («Зелене листя») (Чілачава, 1994, 231), та 

разом з тим автор запевняє, що «Гинуть нікому не варто,/ Не відкривш ишедеврів 

століть. / Біля мертвих в почесній варті / Безсмертне мистецтво стоїть» 

(«Трагічний вернісаж») (Чілачава, 1994, 67). 

– що є вірність та зрада? «… зраджують лиш друзі. / Ті, що клялись у 

вірності. / Таж чувано хіба про зраду ворогів?» («Чи хто повірить…») (Чілачава, 

1994, 176). 

– у чому полягає людська сутність? Як потрібно прожити життя? «У 

нерозлучності жінки таки й чоловіка, в зміні постійній і радощів наших і 

зморень» («Коло») (Чілачава, 2012, 51). Автор наголошує, що немає нічого 

прекраснішого і виправданого, ніж добре й чесно виконати призначення людини: 

«Я за життя не йшов на ниці вчинки…Вмре тіло, та залишиться душа» 

(«Самооплакування») (Чілачава, 2012, 137). «Кришталево чистим я маю бути/ І 

для тебе, й для серця власного» (Чілачава, 2012, 138). 

– що таке щастя? «Я, на жаль, не маю всього, що люблю, але люблю все, що 

маю, – відповів Толстой. Це і є, очевидно, щастя, але більшість людей цього не 

може збагнути й досі» («Щастя») (Чілачава, 2003,73). А також: «Щасливий той, 

їй-богу, / Хто вогнище батьків успадкував / І не глядить щомиті на дорогу» 

(Чілачава, 2012, 168). 

– рефлексування про смерть: «На цвинтарівтрачають силу дати, тут 

рівнівсі – без віку і без статі. Нема тут черг»(Чілачава, 2002, 73).(цикл рубаїв 

«У планетарнійкузні»). «Була весна... Веселіперехожі /Раділиквітам і 
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погодігожій,/ А тут, за огорожею, з надгробка /Всміхавсячоловік, на мене 

схожий» (Чілачава, 2002, 72) (цикл рубаїв «У планетарнійкузні»).  

– у чому полягає покликання творця? «Якщо моє словечко/ Чи порада/ Хоч 

трішечки чуже розраять горе,/Хоч трішечки когось там обнадіють/ На світлу 

радість, / На колиску щасну/ І на прихід гостей/ У дім веселий,/ То цим зроблю, 

мабуть, найбільше» (Чілачава, 2012, 29). 

Спираючись на досвід попередніх поколінь, мислителів, грузинський поет 

робить свої світоглядні висновки і спонукає до цього читача.  

У звязку із ситуацією «українізованого грузина» у творчій свідомості 

письменника актуалізується мотив блудного сина. Проводячи свого героя по колу 

і повертаючи його в батьківський дім, автор відтворює сюжет, відображений в 

євангельській притчі. Мотив повернення відомий нам ще й з Гомерівської Одісеї. 

Ліричний герой Р. Чілачави наскрізь переповнений любов’ю до Грузії та завжди 

прагне повернутися. Вона – це земля дитинства: Полтава… Харків… Далі – на 

Донбас…/ І через Дон – до рідної оселі, / Де в спогадах всі юні та веселі / І з білих 

скель виблискує топаз.(Чілачава, 2002) 

У перших своїх збірках грузинський поет натякає на свою відкритість на 

іншу культуру: «Книзі початок беру в Тбілісі, а де завершу – ніхто не знає…». 

Але попри все залишається національно свідомою, духовно сильною та 

волевою особистістю, оскільки Грузія для автора – це дідівська земля: А я до 

Мткварі йду на пораду, / Де звівсь Горгасалі над гори й ріки. / Вірю в єдину істину 

й правду, / Вірю отецькій землі навіки (Чілачава, 1986) 

Для описання образу Грузії Р. Чілачава використовує універсальні біблійні 

топоси. Він називає її «країна-Ханаана», «рай», «едем», тобто місце обіцяне 

Господом, місце де царює спокій, добробут та благодать. Часто образ 

Батьківщини переплітається з образом дому. Цікавим є поєднання образів дому і 

диму. Дім виступає символом життя, адже в ньому зберігається родинне вогнище 
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– джерело наснаги духовної та фізичної: «Мені наснився дім, // Де був я молодим// 

Й з каміна валував Вітчизни вільний дим», а дим є видимою ознакою того, що 

вогнище підтримують: «І слався по шляху // Легенький дим-димок». Дім 

ототожнюється з Грузією: вона процвітає – дім світлий, а дим вільний та легкий; 

її пригноблюють – дім руйнується і сповнюється їдким димом: «Дим такий тоді 

буває, – // Як горить колиска, сину (Чілачава, 2012, 92)». Як стверджує 

К. Гашицький: «Дім може бути схожий на домовину – нагадувати про рідні 

могили. Погорільський дім – схожим на дим спопелілої колиски» (Гашицький, 

1998, 20). 

Поряд із образами дороги, шляху, вірного товариша, мотиву повернення 

розкривається образ коня. Даний символічний образ набуває особливої 

популярності серед поетів-романтиків. За слушним твердженням Михайла 

Епштейна, «образ коня, висунутий у центр ліричної творчості романтичним 

світовідчуттям, що прийшло на зміну класичній дидактиці, і, подібно до багатьох 

інших романтичних нововведень, закріпився в ліриці як її стійка емблема» 

(Epstein, 2009, 92). З одного боку, кінь – це свійська, дуже близька людині тварина, 

а його символіка пов'язана з зародженням цивілізації і господарювання. З іншого 

боку, кінь як ніхто інший з усіх свійських тварин уособлює неприборканість, 

незалежність, свободу. Мотив злиття коня і вершника часто буває переплетеним 

з важливим мотивом дикого, шаленого галопу, адже під час їзди верхи кінь стає 

союзником у подоланні перешкод, у досягненні мети, у втечі від негараздів, що 

допомагає героєві самовизначитися, перевірити власну цінність, усвідомити 

власні можливості. Нерідко образ вершника характеризується через змалювання 

надшвидкої їзди, яка свідчить про переживання ним, приміром, почуття тривоги, 

повернення на батьківщину. 
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Я тупіт чув, мов мчали дикі коні, /І до світанку сяяв лик ікони.(Чілачава, 

Р., 2002, 18) /Але летять, летять шален іконі / Й домчить мене додому хоч 

один! (Чілачава, 2012, 27) 

Хоча кінь переважно асоціюється зі стихійною силою, він може 

символізувати швидкість думки, інтелект, мудрість, розум, динамічну силу, плин 

часу. Час – то знову є кінь, кінь безсмертя прудкий (Чілачава, 2012, 54). 

Для вираження швидкоплинності часу Р. Чілачава використовує 

традиційний для української культури образ маку: Як маки вже відчервоніли в 

житі… Квітка маку в символізує вічну пам'ять роду свого. Маки відцвіли – 

пам'ять зникла. 

Кінь – посланець богів. В різних традиціях кінь колись являв собою 

заупокійну тварину, що переносить померлого в інший світ. Таким чином кінь 

символізує як життя, так і смерть. 

Про вас, кого вже більше не побачу, / Я думаю вночі і гірко плачу. / 

Простіть мене, щодосі не жену / До вас свою шкапину я ледачу (Чілачава, 2002, 

67). 

«Кінь має в собі душу, яка відчуває свою енергійність і засмучується, що 

творець ув'язнив її в тілі тварини», – робить слушний акцент Л. Ґінкова (Ginkowa, 

2001, 11-12). Власне завдяки душі, ув'язненій у коні, можливий такий 

художньовірогідний контакт з вершником. У творах кінь можеглибоко 

проникати в думки свого господаря, поділяти його почуття, співпереживати. 

Я з Грузії не виїздив, тим паче / Я не казав: «Навіщо ви мені!» / Тут ждав 

мене мійкінь – усі ці дні / Моєї ласки він чекав терпляче («Земля 

Вітчизни»)(Чілачава, 2012, 130) 

Основне – не природні стихії, які уособлює образ коня, а мотив можливості 

панувати (домінувати) над ними ліричному герою за посередництвом коня. Він – 

образ невиявлення сутності ліричного героя, якийпанує над світом. Кінь тут як 
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бачимо, це все те дороге серцю поета, що є в Грузії – душа її народу, історія, 

культура, предки та рідні люди.  

І коли автор відкривається для срийняття Іншого, то його кінь (грузинське 

начало) шукає точки перетину з українським, перш за все на історичному рівні, 

на це вказує згадка про козацтво: Неподалік мій вірний кінь / Ту давню думу 

слухав, / Й козацьких шабель передзвін / Йому тривожив ухо (Чілачава, 2002, 39). 

Оскільки герой дуже часто перебуває у ситуація хконфлікту з навколишнім 

середовищем, самотності, а також внутрішньої боротьби, у нього немає нікого 

ближчого за співчутливого коня, відсутність його наповнює серце ліричного 

героя смутком, болем. 

Відомо, що переміщення в країну з іншою культурою і знайомство з нею 

може захоплювати, стимулювати інтелектуальний і особистісний ріст. З іншого 

боку, це може принести глибоке розчарування. Зіткнення з новою культурою 

завжди накладає на нас ряд зобов'язань, найочевиднішим з яких є адаптація своєї 

поведінки до норм, звичаїв, цінностей приймаючої країни. Та це не означає 

відмови від своєї власної культури. Саме в цей момент образ дому, тобто самої 

грузинської душі починає роздвоюватися: «Мов пагуба якась, меніцей дім, // Він 

ворог мій, нема спокою в нім…(«Дім», переклав В. Лучук) (Чілачава, 2012, 27). 

Що дає початок зародженню нового мотиву – входження поета, сина Сакартвело, 

в духовне життя української нації та в її життєвий простір: «О Україно, давай 

поговорим з тобою, // доки ці зорі горять у правічнім просторі». 

Р. Чілачава постійно перебуває між двома світами, саме у їхньому розломі 

народжується його образність. Розглянемо деякі з них.  

У ліриці грузинського поета серед образів із міфологічним ядром вагомим 

є образ саду. Відомо, що у художній свідомості (національній та світовій) сад 

переважно асоціюється «на символічному рівні з ідеєю світового дерева і 

моделює універсальну концепцію світу в його вертикальному і горизонтальному 

http://ua-referat.com/%D0%9A%D1%83%D0%BB%D1%8C%D1%82%D1%83%D1%80%D0%B0
http://ua-referat.com/%D0%9E%D1%81%D0%BE%D0%B1%D0%B8%D1%81%D1%82%D1%96%D1%81%D1%82%D1%8C
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вимірах» (Піхманець, 1998, 126). У цьому випадку образ саду (лісу, 

різноманітних дерев) артикулює опозицію земне/небесне (профанне/сакральне). 

О. Астаф’єв зауважує, що в «європейській культурі сад здебільшого 

співвідноситься з уявленнями про світ як твір Бога-Художника, про світ як 

утрачений рай, країну вічного щастя й повноти буття, і, нарешті, про сад як стан 

людського духу» (Астафєв, 2005, 53). В українській національній міфологічній 

традиції образ саду має надзвичайно багатий асоціативний ряд. Ця міфологема в 

українських митців засвідчує необмежену кількість прямих номінацій на рівні 

назви твору (збірки) – від Г. Сковороди («Сад божественних пісень») до 

Л. Костенко («Сад нетанучих скульптур») та Б. Рубчака («Камінний сад»).  

Автор по-своєму трактує класичний образ саду, сприймаючи його як цілий 

всесвіт. У поетиці Р. Чілачави сад стає багатозначним символом: це одночасно 

внутрішнє життя людини, її духовність, кохання, плоди життєвого шляху та 

зв’язок із навколишнім світом. Завдяки такому підходу звичний образ 

перетворюється на складну систему світоглядних ідей. 

Образ вишневого саду в творчості Р. Чілачави має глибоке міжкультурне 

коріння. Якщо в японській традиції він символізує оновлення, то в українській 

парадигмі вишня постає як образ світового дерева та уособлення жіночності 

(матері, нареченої) (Войтович, 2005). Спираючись на шевченківську традицію 

ідилічного сільського пейзажу, Чілачава водночас розширює цей символ, 

перетворюючи сад на простір, де через тяглість часу поєднуються минулі 

покоління та майбутнє: Край нашого села / Стояла біла хата…/ А за вікном цвіли 

/ Все вишні та все вишні. / Оберігав той дім, / Здавалося, Всевишній (Чілачава, 

2012, 40). 

Етимологічний зв’язок слова «вишня» із поняттям «Всевишній» 

підкреслює сакральний статус цього дерева як божественного символу. 

Вишневий сад Чілачави – це міфологічний Рай, де панує злагода між земним і 
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небесним. Автор вплітає у цей образ соціокультурні коди Грузії, тому руйнація 

саду символізує для нього не лише екологічну чи матеріальну втрату, а й глибоку 

духовну деградацію: розрив зв’язку з предками та втрату життєвих орієнтирів: 

Вже продано вишневий білий сад, / І не лишилось для душі принад «Вишневий 

сад» (Чілачава, 2012, 176). 

Залишається лише надія на те, що втрачений рай можна буде повернути, 

відновити як стан душі: «Давай про ту подумаєм весну, // Як з наших тіл молитву 

осяйну // Вишневий сад сотворить аж до неба». У творчості грузинського автора 

образ «саду-Батьківщини» нерозривно сплетений із мотивом пам’яті. Його 

патріотична позиція є фундаментом художнього світу, де історична лірика стає 

джерелом незламної енергії. Поезія митця сповнена життєствердного оптимізму, 

що перетворює художнє слово на заклик до активної дії: У Грузії прожив я зовсім 

мало, / Але завжди надію серце мало / І має, що нескорений мій край / І дух його 

нещастя не зламало («У планетарнійкузні. Рубаї») (Чілачава, 2012, 103). 

В його поезії закодовано життєве кредо поета, те з чим він живе і чого 

прагне – бути невідємною частиною історії власного народу: І я вчуваю: маю 

впасти нині / За небо й землю, за Вітчизни дух (Чілачава, 2012, 118). 

Грузинська культура, історія, мистецтво – це все для Р. Чілачави духовний 

сад, котрий пов’язаний із традиційною семантикою плодоношення, життєвих 

здобутків людини: Саджаючи свій сад, хіба не знали, / Що доведеться віддавати 

плід (Чілачава, 2012, 99). / Я дім хотів звести, щоб в ньому жив мій рід, / Щоб 

пишний сад буя вдовкола, як і слід (Чілачава, 2012, 111). 

Грузія – це сад – то цілий Космос («Забуто все: невдача, втрата, втома… 

І дивимось на Всесвітмов на сад» (Чілачава, 2012, 90). Він надзвичайно повно 

вбирає у себе людське єство, виражаючи його проникливо й глибоко. Автор 

сумує і пам’ятає про своє коріння: Але щемить, як вина, / Любов до Грузії світлої, 

/ Вона як мати на світі цім, - / Найкраща, тому, що одна. 



 

 

126 

 

Через впровадження питомо українського образу журавля у творчості 

Р.  Чілачави увиразнюється опозиція «чужина – батьківщина». Спираючись на 

народні вірування, де журавель постає «Божим птахом» (Войтович, 2005, 405-

406) і провідником людських душ, автор наповнює цей образ особистою 

ностальгією. Тужливе «курликання» стає метафорою болю за Грузією, а самі 

птахи перетворюються на вісників рідного краю. Вони символізують 

нерозривний духовний зв’язок та незгасну надію героя на повернення до витоків, 

бодай у думках: Летять журавлі у вирій. Летять і курличуть… / Все далі… / І 

ти, найдорожчий скарбе, стоїш у моїх думках (Чілачава, Р., 2012, 55). 

Доповнює семантику міфологеми саду мотив любові. Кохана для ліричного 

героя асоціюється з прекрасним садом як символом чуттєвої краси: «Прийшла до 

мене любов / І малесенький сад насадила / На самому денці серця» (Чілачава, 2012, 

160). У поетичному просторі Р. Чілачави міфологема саду збагачується 

любовною тематикою: образ коханої стає уособленням чуттєвої естетики та 

гармонії. Автор звертається до біблійних і міфологічних витоків, де сад виступає 

мірилом морально-етичних цінностей. Особливого значення набуває порівняння 

духовної близькості з яблуневим садом. Спираючись на слов'янську міфологію, 

де золоті яблука символізують вічну молодість та життєву силу, поет трактує ці 

плоди як втілення цілісності людських прагнень та земного щастя (Войтович, 

2005, 313-314). 

Грай, березню, про січень і про лютий, / Про той зимовий яблуневий сад. / 

Верни мене, верни мене назад, / Де снігопад і шал його прелюдій (Чілачава, 2002, 

18). 

Поряд з українською символікою, Р. Чілачава звертається до автентичних 

грузинських образів, серед яких ключове місце посідає лоза. Вона є 

фундаментальним символом культури Сакартвело, що сягає корінням часів 

Святої Ніно, яка принесла християнство з хрестом із виноградної лози, 
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перев’язаним власним волоссям. Окрім історичного контексту, цей образ має 

глибоке сакральне значення, відсилаючи до новозаповітних слів Христа про 

«істинну Виноградну Лозу». Таким чином, опис коханої через цей символ 

наповнює образ не лише естетикою, а й божественною чистотою та святістю. 

Благослови мою кохану, доле, / Жени віднеї тугу і до саду, / Хай, як лоза, 

цвіте і після граду, / Хай гріє навіть сонце охололе (Чілачава, 2002, 60). / Я не 

здатен …зректися тепла твоїх рук – / так лоза виноградна не може зректися 

соків земних (Чілачава, 2002, 145). 

Символіка виноградної лози є наскрізною для архітектурної спадщини 

Грузії, знаходячи відображення в орнаментиці таких славетних храмів, як 

Светіцховелі та Самтвісі. У творчій інтерпретації автора грона винограду стають 

втіленням сонячної енергії та сили кохання. Оскільки ці образи розкриваються 

крізь призму жіночого світосприйняття, лоза постає як фундаментальний символ 

жіночого начала.  

У поетичному світі Рауля Чілачави образ саду набуває метафоричного 

змісту, уособлюючи сам процес творчості, де поет постає як «ран перекладач у 

тім саду» (Чілачава, 2012, 126). Автор акцентує увагу на складності та 

тернистості цього шляху, зауважуючи, що він не завжди є справедливим. 

Справжнє право бути в цьому саду мають лише гідні митці, тоді як інші 

лишаються осторонь: «Хтось рабський свій ланцюг проносить до сивин…». 

Окремо поет застерігає від псевдотворців, які намагаються привласнити чужі 

здобутки: «пробрався до чужого саду, бач і там краде плоди – нема йому упину. 

Словам його ми знаєм справжню ціну…» (Чілачава, 2012, 125). Таке трактування 

продовжує розвивати концепцію саду як біблійного Едему – символічного 

простору, де межують людське благо і гріхопадіння. 

За словами М. Франчук «традиційний сюжетно-образний матеріал може 

також існувати у тексті як особливий одиничний знаковий код у вигляді образу-
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деталі, образу-імені, образу-згадки» (Франчук, 2013, 152-157). У такому випадку 

такий матеріал переформатовується на рівень цитат, алюзії, асоціації, 

ремінісценції. 

2.3.2. Інтертекстуальність: види і форми4 

Філософія постмодернізму трансформувала сучасну літературу, 

перетворивши її на складну мережу відсилань та ремінісценцій. Завдяки цьому 

художній текст стає простором для відкритого діалогу, у якому роль реципієнта 

є ключовою для розшифрування контекстів та створення нових значень.У 

контексті літературної традиції існує багато форм за допомогою яких 

збагачується семантика тексту, відображається, презентується культурна 

ідентичність.  

Інтертекстуальність постає універсальною категорією в літературознавстві 

та медіадискурсі, що описує систему внутрішніх зв’язків між текстами. Вона 

реалізується через апропріацію елементів чужого досвіду – сюжетів, образів чи 

мовних зворотів – шляхом використання таких інструментів, як стилізація, 

алюзія, цитація або пародіювання (Bertens, 1997, 53). У праці «Палімпсести: 

Література другого ступеня» (1982) французький дослідник Жерар Женетт 

розробив модель транстекстуальності, виділивши п’ять основних форм 

міжтекстової взаємодії: 

– «інтертекстуальність: безпосередня присутність фрагментів одного 

тексту в іншому (цитування, алюзивні посилання). 

– паратекстуальність: зв’язок основного тексту з його обрамленням 

(назвою, епіграфами, вступними частинами чи фінальними заувагами). 

                                                 
4  Цей підрозділ підготовлений на матеріалі виступу на V Міжнародна науково-методичній конференції 

«Сходознавство. Актуальність та переспективи»(Динь, 2024), та VІІІ Всеукраїнській дистанційній науково-

методичній конференції з міжнародною участю. «Питання Сходознавства в Україні» (Динь, 2024). 
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– метатекстуальність: критичне осмислення або коментування одного 

тексту іншим. 

– гіпертекстуальність: трансформація «тексту-джерела» (гіпотексту) у 

«текст-похідний» (гіпертекст). Прикладом є рецепція Гомерової «Одіссеї» у 

творах Вергілія, Котляревського чи Джойса. 

– архітекстуальність: співвіднесення твору з певною жанровою системою 

чи типом дискурсу». (Genette, 1982). 

Згідно з теорією Ж. Женетт, тріада «цитата – плагіат – алюзія» формує ядро 

інтертекстуальності. Вчений вважає ключовим фактором впізнаваність 

запозичених одиниць, які слугують смисловим зв'язком із оригінальним текстом 

(Genette, 1982). 

Через призму інтертекстуальності цитата функціонує не тільки як засіб 

діалогу з попередніми творами, а й як смислова одиниця, що переосмислюється 

відповідно до контексту свого часу. Слушні думки щодо визначення цитати як 

основного поняття інтертекстуальності спостерігаємо у Р. Барта, який називає 

цитату словесними виразами, «коріння яких переплутались абсолютно довільно, 

так що більш ранній текст виникає з більш пізнього» (Barthes, 1973). Концепція 

коду у Р. Барта тісно переплетена з феноменом цитатності. Він визначає код як 

сукупність «культурних голосів», що формують багатоголосся тексту. 

Виокремлення таких кодів дозволяє досліднику зафіксувати певний 

інтелектуальний бекграунд твору, не вдаючись при цьому до детального 

відновлення культурного середовища, яке ці коди породило (Barthes, 1973). 

Н. Пьєге-Гро називає цитату «емблематичною формою інтертекстуальності» 

(Piégay-Gros, 2002). Під цитатою розуміємо репродукцію кількох компонентів 

донорського тексту, які зберігають або набувають ознак самостійного 

висловлювання (предикативності), із уточненням М. Шаповал, «зі збереженням 

предикації встановленої у претексті, щодо якої може 
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варіюватисьвиявленістьінтертекстуального зв’язку від точної атрибуції до 

навмисної закодованості» (Шаповал, 2009, 341). 

У літературознавчому словнику, цитата – «це дослівний уривок з іншого 

твору, вислів, що наводиться письмово чи усно для підтвердження або 

заперечення певної думки з дотриманням усіх особливостей чужого висловлення 

та з посиланням на джерело» (Гром'як, 2002., 722). Такий інструмент часто 

реалізується через афоризми чи народну мудрість, а в ролі епіграфа він стає 

важливим засобом акцентування авторського задуму. 

Цитата за О. Пухонською – це прояв інтертекстуальності, що охоплює 

будь-які ремінісцентні зв'язки між пам’ятками літератури. Втілюючись у новий 

текст, вона демонструєдуалізм: інтегрується в його структуру, але зберігає свою 

автономність як носій пам'яті про текст-донор. Таким чином, цитата виступає 

репрезентантом усього контексту джерела в новому середовищі (Пухонська, 2012, 

20). 

Цитату як «фрагмент тексту, який дослівно чи з певними змінами 

використовується в метатексті (досліджуваному тексті) з указівкою на авторство 

або без нього», – називає І. Іванюш (Іванюш, 2025, 33). Попри те, що цитація 

визнана фундаментальним компонентом інтертекстуальності й детально 

проаналізована в межах цього підходу, наукова спільнота досі не дійшла згоди 

щодо єдиної дефініції цього поняття. 

Крім цього, на сьогодні проблемною і невирішеною залишається 

систематизація типології цитат. Усталено цитати поділяються на цитати з 

атрибуцією – тотожне відтворення зразка із вказівкою на автора (текст-донор 

графічно маркований) та цитати без атрибуції – зустрічаються в художніх 

творах. Найбільш прийнятними для опрацювання предмета дослідження з 

обраної теми є міркування М. Ільницького та В. Будного стосовно розгляду типів 

цитат відповідно до їх розміщення в тексті: передтекстові (епіграфи), 
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внутрішньотекстові (цитування мовлення персонажів у авторській мові) і 

міжтекстові цитати (чужі висловлювання, які часто вводяться без посилань і 

лапок у зумисне зміненій формі) (Будний, В. 2007, 195). Досліджуючи 

англомовну літературу, Т.С. Піндосова пропонує свою класифікацію цитат, як 

форми міжтекстової взаємодії, де виділяє «передтекстові цитати (заголовок, 

епіграф); внутрішньотекстові (цитування мовлення персонажів у авторській 

мові); міжтекстові – чужі висловлювання, які вводяться з посиланнями на 

джерело (неприхована цитата), або ж без посилань (прихована цитата); точні 

(дослівне відтворення слів джерела зі збереженням структури висловлювання) та 

неточні цитати (перефразування); прецедентна цитата (парафраза, алюзія, 

ремінісценція, стилізація, травестія, пародія); цілісні/ фрагментарні, тобто які 

повністю/ неповністю відтворюють уривок прецедентного тексту джерела; 

цитата-знак – текстова одиниця, в яку закладено зміст всього тексту-джерела 

(ім’я, характеристика, ситуація)» (Піндосова, 2015). 

Дослідниця Р. Чорновол-Ткаченко пропонує свою класифікацію цитати: 1) 

атрибутовані/ неатрибутовані, тобто приведені в тексті-приймачі з/ без 

вказівки даних (назви, автора та ін.) прецедентного тексту-джерела (явні або 

приховані); 2) повні/ усічені (розгорнені/ згорнуті; цілісні/ фрагментарні), тобто 

які повністю/ неповністю відтворюють фрагмент прецедентного тексту джерела; 

3) точні/ неточні, тобто які точно/ неточно відтворюють мовностилістичне 

оформлення фрагмента прецедентного тексту-джерела; 4) ті, що затверджують 

текст-приймач/ ті, що полемізують із ним. За місцем реалізації можна виділити 

інтертекст, реалізований в заголовку, епіграфі та в основному тексті (Чорновол-

Ткаченко, 2009, 4). 

Оскільки об’єктом дослідження є поетичний доробок сучасного 

грузинського поета, на наш погляд найприйнятнішою є класифікація цитат 

поетичного тексту, запропонована Г. Сютою. Дослідниця пропонує такі типи, як: 
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структурні (заголовки, епіграфи, текстові повтори), лексичні, або експліковані 

(точкові і розгорнуті), семантичні, або імпліковані, метрико-ритмічні (метр, 

рима, ритм, цитатні звукові ряди) (Сюта, 2013, 150-154). 

Лірика РауляЧілачави багата на структурні цитати (за Г.Сютою) // 

передтекстові (за М.Ільницьким), а саме, епіграфи, посвяти та цитати-

заголовки. Використання структурних цитат, а саме цитат-заголовків та цитат-

епіграфів дозволяє говорити про паратекстуальні відношення у творчості будь-

якого поета. Як елемент паратексту, заголовок виконує дві функції: 

1) встановлює контакт між текстом та читачем, 2) виражає авторську позицію. У 

творчому доробку Р. Чілачави цитати-заголовки сфокусовують увагу читача на 

художньому потенціалі тексту і, разом із тим, доповнюють твір новими 

поетичними смислами. Так, поезія «Не убий!» вже налаштовує читача на 

проблему вічної теми «Людського гріха та чеснот» (Чілачава, 2012, 8). Заголовок, 

хоч і не має значної залежності від тексту, але симетрично накладається на нього. 

Він відображає авторське бачення та певні асоціації. Прочитання твору розкриває 

авторський протест проти будь-якого насильства, а особливо війни. Людське 

життя – найцінніший небесний дарунок, його потрібно цінувати. Не можна 

стверджувати, що заголовок завжди має пряму причетність до тексту, проте він у 

кожному випадку обрамлює і доповнює текст. Окреслюється своєрідна 

інтерпретація твору. Назва поезії «Любите Брамса?» інтуїтивно відсилає до твору 

Франсуази Саган «Любите ли вы Брамса?». Дійсно, Чілачава торкається теми 

внутрішнього світу людини з її переживаннями та почуттями. Автор відтворює 

свої емоції, пов'язані з приходом суворої зими: відчуття холоду викликає у нього 

незадоволення, почуття неприхильності. Іншим прикладом авторського 

посилання є назва твору «Даждь нам днесь». Церковне трактування даного 

вислову взято з молитви «Отче наш» з Нагірної проповіді і означає, що ми 

просимо Господа потурбуватися про сьогоднішній день для нас, оскільки й самі 
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не знаємо, чи доживемо до завтра і що принесе завтрашній день. Р. Чілачава 

описує жахливу Чорнобильську трагедію, наголошує на тому, що безплідна та 

безлюдна земляхоче почути дитячий сміх та відродитися, ожити заново. 

Архітекстуальність в творчості Р. Чілачави проявляється як в самих заголовках 

«Рубаї», «Напівсонет», «Кримський сонет», «Сумний сонет», «Сонет ненависті» 

так і в підзаголовках (східна притча) у вірші «Черга», (пісня) у вірші «Дві 

столиці», (варіації на тему грузинського фольклору) у вірші «У веселої бабусі», 

що вказує на жанровий зв'язок текстів (Динь, 2024). 

Цитата, влучний вислів, афоризм чи прислів'я, подані перед текстом 

літературного твору або перед його окремими розділами мають інтерпретаційні 

пов'язання із задумом митця. Письменник звертається до цитати-епіграфа 

залежно від типу його художнього мислення, стилю та задуму твору. 

Послуговуючись цим художнім елементом, автор надає йому великого значення. 

Повсякчас епіграф служить ключем до осмислення художньої концепції, виражає 

основну колізію, тему, ідею або настрій твору, допомагаючи його сприйманню, а 

також означує асоціативні зв'язки твору з літературною традицією та сучасністю.  

Епіграф виконує роль інформаційного ретранслятора, який одночасно 

пояснює заголовок, відсилає до попереднього культурного досвіду та готує 

підґрунтя для нового змісту. Саме його необов'язковість робить кожен обраний 

вислів максимально значущим джерелом додаткових смислів (Колeгаєва, 1996, 

26). Через епіграфи автор відкриває зовнішній кордон тексту для 

інтертекстуальних зв’язків і літературно-мовних віянь різних напрямів і епох, 

тим самим наповнюючи і розкриваючи внутрішній світ свого тексту. 

Переосмислюючи народне повір’я «Фенікс не вміє співати», Р. Чілачава 

наголошує на безглуздому існуванні птаха, котрий не може нічого після себе 

залишити, окрім свого воскреслого з праху тіла. У даному випадку фенікс – це 

образ поета. Якщо його твори залишаються не почутими та не оціненими, тоді 
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його життя немає сенсу. До продовження теми ролі поета у суспільстві 

надихають слова П. Тичини «Надівайте корони і йдіть…», котрі виконують роль 

епіграфа до вірша Р. Чілачави «Про першість». Як і Тичина, грузинський поет 

наголошує на істинному призначені митця, котрий має думати не про визнання, 

а просто творити і радувати своєю творчістю читача, захоплювати його. «Я 

дійшов свого зросту і сили,//я побачив ясне в далині.//Товариство, яке мені 

діло,//чи я перший, чи ні?» (Тичина, 8) – читаємо у Тичини. «Я тут не перший, ну 

і слава Богу…І першість так виборювать не стану» (Чілачава, 2012, 30), – 

продовжує Рауль Чілачава. 

Слова Адре Мальро «Розмова про смерть – найкращий засіб говорити про 

сенс життя» стали епіграфом до вірша Чілачави «Думи про щастя, або 

Реабілітація смерті». Письменник продовжує довічну тему життя та смерті та 

доходить висновку, що у щоденній метушні ми не дооцінюємо, наскільки життя 

прекрасне. І лише, коли надходить рокова хвилина, починаємо у повній мірі 

замислюватися про щасливі миті, які були недооцінені раніше, що доводить 

недаремність людського існування. У «Думах про щастя, або Реабілітації смерті» 

традиційно епіграф виконує змістово-фактуальну та змістово-підтекстову 

функцію (за Ж. Женетт), а саме готує читача до того, про що йтиметься у творі й 

передбачає, що читач здатний встановити смисловий зв'язок відповідно до 

авторського задуму.     

Паратекстуальність вірша «Жінка красива, коли вона жінка кохана» 

виявляється через епіграф із Ф. Достоєвського: «Краса порятує світ». Якщо 

класику російської літератури було властиво шукати морально-етичне осереддя 

краси у глибинах людської совісті та честі, то в поетичній інтерпретації 

Р. Чілачави цей концепт набуває конкретнішого, інтимного втілення. Для поета 

джерелом спасительної сили є кохана жінка. Автор переконує, що світ 

тримається на фундаменті моральних чеснот, і завершує твір життєствердною 
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надією: «Якщо і насправді краса допоможе нам вижить, – / Для світу краса твоя 

теж рятівницею стане» (Чілачава, 1986, 147). Для любовного дискурсу 

Р. Чілачави характерна амбівалентність образу жінки, що несе в собі і радість, і 

муку. Кохання тут постає небезпечною отрутою, що руйнує героя зсередини, 

залишаючи по собі слід, де тіло «клаптями висне на ранах саднистих» (Чілачава, 

1986, 161). Р. Чілачава вступає в творчий діалог із В. Брюсовим, використовуючи 

його знаменитий афоризм «Ты женщина – и этим ты права» як епіграф. Обидва 

поети поєднують образ жінки з болючою пристрастю (згадаймо Брюсовське: «ты 

– ведьмовский напиток! Он жжет огнем, едва в уста проник»). Однак їхні 

концепції жіночності контрастують: якщо Брюсов ідеалізує жінку, закликаючи 

чоловіків до поклоніння, то Чілачава акцентує на ілюзорності почуттів. У його 

трактуванні жіноча природа позбавлена сакральності, адже в неї «бачать і 

мислять… лише тільки очі, в коханні клянеться тільки язик» (Чілачава, 1986, 

161). 

Поезія Р. Чілачави «Я перелажу через перелаз…» відкривається сповненим 

трагізму епіграфом із Мірзи Геловані: «Жодна молитва не сягає небес». Творчість 

Геловані, який пройшов крізь жахи війни, глибоко просякнута болем, безвихіддю 

та людським стражданням. У моменти крайнього розпачу, коли надія згасає, 

людина зазвичай шукає порятунку в молитві, проте Чілачава підхоплює заданий 

епіграфом мотив зневіри. Описуючи воєнне буття ліричного героя, поет 

констатує: «До неба жоден жаль ще не досяг, одна печаль торкалась до повік…» 

(Чілачава, 1986, 161). Цей образ стає метафорою трагічної долі Грузії, яка 

неодноразово ставала жертвою воєнних конфліктів. 

Подальші епіграфи у творчості Р. Чілачави виконують важливу кодову 

функцію, постаючи як символічні знаки певної національної ідентичності. 

Український культурний простір маркується цитатою Т. Шевченка «Споконвіку 

Прометея там орел карає» (до вірша «Орел на Кавказі»). Тут шевченківський 
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образ Прометея трансформується в універсальний символ людської муки та 

гуманістичних ідеалів, а саме слово Кобзаря сприймається як сакральне 

першоджерело. Водночас грузинська культура у творі втілюється через величний 

образ Кавказу. Автор підкреслює ідею єдності та миру між кавказькими етносами, 

стверджуючи, що Кавказ – «то світу каркас» (Чілачава, 2012, 32).  

У художній мові митця образи України та Чорнобиля зливаються в єдине 

семантичне ціле. Вірш «Зона любові», що відкривається епіграфом Т. Чантурії 

«Подушка – безатомна зона», сповнений рефлексіями про болісні наслідки 

катастрофи для природи й людини. Водночас автор зберігає віру в майбутнє 

відродження, де «Зона ж атомна ота-» зрештою трансформується «у кохану зону» 

(Чілачава, 2012, 115). Тема Чорнобильської трагедії поглиблюється в поемі 

«Древлянська Ярославна з немовлям», де епіграф із «Слова про Ігорів похід» – 

«Чему, господине, мое веселие / По ковілию развея» – створює інтертекстуальний 

зв’язок із давньоруською традицією та визначає високий стиль твору. 

Опанування класичних зразків української словесності підштовхнуло поета до 

експериментів із формою, про що він зазначає сам: «Ні думань не було, ані гадань, 

/ Що жанрові цьому віддам я дань. / (Раніше на поеми безголосі / Та їх творців 

позиркував я скоса)» (Чілачава, 2012, 207). Вплив давньоруської літератури став 

для автора імпульсом до жанрових пошуків та сюжетних аналогій. Р. Чілачава 

вибудовує своєрідну паралель із «Словом...»: подібно до того, як князь Ігор 

проходить шлях «від свавільного гніву до розуміння об’єднавчої ролі держави», 

ліричний герой поеми здійснює подорож у «зону», що стає шляхом духовного 

прозріння. Відчуття безсилля перед масштабом атомної біди трансформується у 

гуманістичний маніфест – переконання, що найвищим обов’язком людини є 

підтримка ближнього. Це підтверджує фінальна теза: «Що для людини буває 

найтяжче? – Скажу: «Страждання! За долю ближніх» (Чілачава, 2012, 215).  
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Р. Чілачава використовує епіграфи як інструмент для концептуалізації 

неперервності літературного процесу та глибинних історико-культурних 

зв’язків. Деякі з них фіксують загальновідомі факти: «Серце Шеллі поховане в 

Римі, Байрона – в Афінах». На цій основі поет реконструює емоційне потрясіння 

Байрона під час кремації Шеллі: «Він власним очам не повірив, / І раптом 

збагнув, / Що свідком стає справжнього дива…» (Чілачава, 2012, 107). Особливу 

групу становлять автобіографічні епіграфи, що розкривають особистий шлях 

автора до українства. Спогад про шкільне подружжя сторожів-українців – «У 

моїй рідній школі працювало одне подружжя... Пізніше я довідався, що вони були 

українцями» (Чілачава, 1986, 54) – створює довірливу атмосферу знайомства з 

новою культурою. Лейтмотив багатовекторних зв’язків Грузії (з Україною та 

Італією) простежується в історичних довідках про першу друковану грузинську 

книгу в Римі (1629 р.) та династичний шлюб царівни Русудан із князем Ізяславом 

у 1154 році: «В жорстокий час інквізиції, коли в Європі палали вогнища з книг, 

1629 року в Римі посол грузинського царя Теймураза І Никифор Чолокашвілі 

(Ірбах) укладав грузинсько-італійський словник. Це була перша друкована книга 

в Грузії» (Чілачава., 1986, 62), «1154 року грузинська царівна Русудан вийшла за 

київського князя Ізяслава Мстиславовича» (Чілачава, 1986, 31). Наостанок, 

епіграф із листа К. Гамсахурдіа до П. Тичини, де грузинський класик висловлює 

прагнення «налагодити вивчення української мови» та відшукати могилу 

«духовного прадіда» Д. Гурамішвілі в Миргороді, остаточно закріплює ідею 

спадкоємності та взаємного інтелектуального тяжіння двох народів: «Наступний 

мій приїзд до Харкова має таку мету:  

1. Особисто познайомитися з Вами… 

2. Напевних умовах лишитися хоча б на місяць і налагодити вивчення 

української мови. 
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3. Поїхати до Миргорода і відшукати могилу нашого великого поета 

Давида Гурамішвілі. Він мій духовний прадід, і я зобов’язаний це зробити» 

(Чілачава, 2012, 104). (З листа КонстантінеГамсахурдіа до Павла Тичини. 14 

червня 1930 року). 

Трагізм долі матері, що втратила дитину, увиразнюється вже в експозиції 

вірша «Соня Шаламберідзе біля могили сина в селі Зозово» через 

документальний епіграф: «Мій односельчанин Олексій Шаламберідзе зі своїм 

російським побратимом Мишаковим героїчно загинув у селі Зозово на 

Вінниччині. Після 36-річних пошуків мати знайшла їхні могили» (Чілачава, 1986, 

60). Такий вступ не лише стимулює читача до роздумів, а й готує ґрунт для 

змалювання екзистенційного відчаю жінки, для якої загибель сина стала кінцем 

світу: «світову поталу. / Як одного разу смеркло – / Більше не світало…» 

(Чілачава, 1986, 60). 

Інший тип епіграфа – культурно-історичний та коммеморативний – 

поет використовує у вірші «Нила рана Кахетії…», аби окреслити ціннісні 

орієнтири та вшанувати пам'ять предків: «В жорстокий час інквізиції... посол 

грузинського царя Теймураза І Никифор Чолокашвілі (Ірбах) укладав 

грузинсько-італійський словник. Це була перша друкована книга в Грузії» 

(Чілачава Р., 1986, 62). Захоплення мудрістю минулих поколінь трансформується 

у гуманістичний заклик автора до сучасників: замість війни обирати 

просвітництво, адже коли народи укладають словники, вони припиняють 

воювати. 

Зпоняттям «цитата» взаємопов’язаний, а часто і взаємозамінний термін 

«алюзія». Від цитати текстова алюзія відрізняється тим, що ці елементи 

прототексту в інтертексті є розпорошеними, тобто не є цілісним 

висловлюванням, вона позбавлена буквальності (Динь, 2024). Витоки алюзії 

сягають середини XVI століття, а її назва відсилає до латинського alludere 
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(«грати», «натякати») (Onions, 1933, 56). Як зазначає Гарольд Блум, первісно цей 

термін був тісно пов'язаний із поняттям «ілюзія» та функціонував переважно у 

площині сатиричних каламбурів. Трансформація змісту відбулася в часи 

Френсіса Бекона, коли під алюзією почали розуміти будь-яку алегоричну чи 

метафоричну схожість, виокремлюючи її як специфічний тип поетичного 

мовлення. Протелише з початком XVII століття утвердилося дефінітивно точнез 

начення алюзії як імпліцитного посилання, що містить у собі інтелектуальний 

натяк. (Bloom, 1975, 126) Відомо, алюзія – «використання в мові чи в художньому 

творі загальновідомого вислову як на добре відомий факт, історичний чи 

побутовий» (Гром’як, 2006, 20). Аналізуючи природу алюзії, Н. П’єге-Гро, 

спираючись на погляди Ш. Нодьє, протиставляє її традиційному цитуванню. 

Вона зауважує: «Алюзію також часто порівнюють із цитатою, але на зовсім 

інших підставах; вона позбавлена буквальності й експліцитності, тому видається 

чимось більш делікатним і витонченим». Саме ця завуальованість дозволяє 

Шарлю Нодьє стверджувати, що «цитата свідчить лише про поверхову й 

пересічну ерудованість, вдала ж алюзія іноді несе на собі відбиток генія» (Nodier, 

1928). 

І.В. Свиридецька під алюзією розуміє «художньо-стилістичний прийом, 

натяк, відсилання до певного літературного твору, сюжету чи образу, а також 

історичної події з розрахунком на ерудицію читача, покликаного розгадати 

закодований зміст» (Свиридецька). Цікаву думку щодо визначення алюзіі 

висловлює М.І. Прокопець – «це стилістична фігура, яка відсилає до 

прецедентного явища, реалії чи твору, натякає на певний літературний твір, 

сюжет чи образ, кінематографічну, міфічну, історичну подію, побутовий, 

соціально-політичний факт чи мовленнєво-поведінковий стереотип із розрахунку 

на певну ерудицію та обізнаність аудиторії, покликану розгадати закодований 

зміст цього повідомлення» (Прокопець, 2012., 184). Використовуючи алюзію, 
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автор передає своє бачення проблеми, поставленої у творі. Бувають випадки, 

коли письменник не може прямо виразити свою точку зору чи відношення до 

певної ситуації, і тому досить часто звертається до вживання даного 

інтертекстуального засобу, щоб направити читача у потрібному напрямку (Динь, 

2024). 

Л. Ікалюк наголошує, що «систематизація алюзій безпосередньо зумовлена 

вибором класифікаційного фактора. Зокрема, науковиця пропонує розрізняти 

алюзії за трьома основними лініями: за тематикою, за особливостями побудови 

(структурою) та за смисловими (семантичними) характеристиками» (Ікалюк, 

2019, 102). А. Мор’є поділяє алюзії за формальною ознакою на номінальні, які 

виражаються іменем чи назвою, та вербальні, представлені у більшому відрізку 

тексту. Відповідно до джерела запозичення, алюзії прийнято поділяти на біблійні, 

міфологічні, історичні, побутові та літературні. Для означення міфологічних 

алюзій прийнято послуговуватися загальноприйнятими термінами – міфологема 

та міфема. Міфологема у науковому дискурсі – це «чітка наявність у 

літературному творі міфологічного загальновідомого сюжету, сюжетної схеми 

або мотиву. Міфологемою називається така присутність міфу в творі, яка 

структурує його. <...> Найчіткішими і найяскравішими вираженнями міфологеми 

можна вважати традиційні сюжети міфологічної ґенези» (Волков, 2001, 338). 

Сучасні автори звертаються до міфу як і колись для того, щоб досягти духовного 

очищення через боротьбу, катарсису; усвідомити закони людського життя з 

позицій вічності, відкрити загальні закони буття й свідомості. З цих позицій 

можемо стверджувати, що міф - основоположний структурний і смислотворчий 

елементом сучасного літературного твору. Кожен хто знайомий з легендами та 

міфами Стародавньої Греції може визначити їх зміст, незважаючи на свою 

національну приналежність – так, щоб підсилити прагнення  кохати, Р. Чілачава 

вводить в текст міфему Ікар («Той, хто любив, пізнав жагу Ікара»). Непочутого 
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поета автор порівнює з Феніксом. Постійну тривогу, що заполонила дім, автор 

прирівнює з Дамоклом («Тепер вселився в дім Дамокл»). Порівнюючи жінку з 

Гекубою, автор показує символ людського безумства у коханні («вона ж тебе 

кохає, мов Гекуба»). Зустрічаємо й міфеми, що пов’язані з культурою Грузіі. 

Згадуючи про минуле, грузинський поет вводить образ Медеї (міф про 

агронавтів), тим самим показуючи на що здатна людина ради кохання. Символом 

молодості, творчого натхнення та всіляких перемог постає образ Мерані 

(чарівний кінь): «Як сталь кресав з підків своїх Мерані // І мчав мене, летів, летів 

стрімглав…». Віддаючи хвалу чеснотам у людських стосунках, автор прирівнює 

ліричного героя до Амірана (герой грузинського епосу), тим самим підкреслюючи 

їх вагомість: «До пари я сам Амірану». Поряд з грузинським Аміраном постає 

український козак Мамай: «…і все довкола мліло, а я немов козак Мамай…» 

(Динь, 2024) 

Власне українських міфем не так і багато, але вони зустрічаються у тих 

віршах, головним мотивом яких є повернення до своєї батьківщини та входження 

до нової, української культури.Так на рівні з грузинським Девом (злий дух) постає 

український Вельзевул (злий дух): «то що ж обрати жертві Вельзевула?». Поряд 

з Медеєю, жінкою переповненою горем, постає образ Зигзиці, котра символізує 

засмучену жінку, або ж прихід смерті: «зі мною будь, зигзице сизокрила!» або 

Зозулі. Взятий з народної творчості, образ зозулі – символ самотності, 

безпритульності. Відчувається алюзія на народне повір'я про те, що зозуля – віща 

птиця, яка «відмірює людям життя», про що стверджує і дослідниця І Грицик, 

називаючи птаха «вістівницею смерті» (Грицик, 1999, 32): Життя, немов зозуля, 

закувало… 

За поетичною уявою давніх українців, походить від жінки, що вбила свого 

чоловіка (в легенді відбилась конфліктність переходу від матріархату до 

патріархату), за що й була заклята Родом чи Перуном – ніколи не мати 
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подружньої пари й вічно жити одиначкою (За М. Кожухар-Плачиндою). 

Біблійна алюзія є найбільш популярною формою літературної 

інтертекстуальності. У творчості Рауля Чілачави найбільш потужним потенціалом 

характеризуються алюзивні антропоніми: Святий Лазарь, Спаситель, Іуда 

Іскаріот, кров Христа, криваве срібло, Азазель, Адамів син, Варава, Лазар, 

ViaDolorosa, Голгофа, Діва Пречиста, Месія, Едем, дружина Лота, Пілат, 

Юдіф, «Скарати й відпустить», Віфсаїда, Хоразін, Голіаф. Вони містять 

узагальнену інформацію про того чи іншого персонажа, допомагають авторові 

засвідчити власне ставлення до зображуваних героїв і спонукають читача до 

глибокого осмислення запропонованого матеріалу, до емоційного сприйняття 

(Динь, 2024). Наприклад: «Він зраді знав ціну. Він у пустелі не покаяння, не 

прокльони злі, не кров Христа, не вишкір Азазеля, а суть свою залишив у …петлі 

(Чілачава, 1986, 100). Ефект неочікуванності автор підсилює словами про 

Голіафа: «Здригнеться ніч, неначе Голіаф, якому в груди устромили спис..» 

(Чілачава, 1986, 168). В наступних словах відображається пророцтво нелегкого 

шляху, повного страждань: «Печаль печерна, чорна, наче ніч, Сама чаклунка теж 

чорноволоса. Вона пророчить: ViaDolorosa! І огортає серце сум строріч» 

(Чілачава, 2012, 25). «В душі пекучі визрівали строфи, І кожен думав про власний 

шлях з Голгофи». Та всі страждання можна перебороти, якщо поряд є кохана 

людина:«Я маю скарб, він зветься просто – Ти! Я маю світ на двох, і зветься він 

– Едем!» (Динь, 2024). 

Найбільш легкими для декодування вважаються соціально-історичні 

алюзії. Вони менш експресивні й емоційні, але разом з тим конкретні та точні й 

повідомляють читачеві змістовно-інтелектуальну інформацію (Динь, 2024). До 

історичного минулого Грузії нас апелюють як назви міст Фазис (давня назва 

м.Поті), Батумі, Ітака, Армазі, Шамхор, Дідгорі, Ціцамурі, Тбілісі, Зугдіді, 

Анаклія так і річок Хобі, Кура, Арагві, Чанісцкалі, фортець – Нарікала, 
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Сатанджо, історичних постатей Мачабелі, Михайло Хергіані, Саакадзе, цар 

Губаз, Шах Аббасарагвинці, скарби Опізарі, храмів – Ілорі, Джварі. Р. Чілачава 

орієнтується на відповідного читача, в даному випадку на грузинського, оскільки 

відібраний матеріал відповідає можливостям передбачуваної аудиторії. Для 

українського читача певну аналогію викликають алюзії національного характеру, 

а саме назви рік – Припять, Десна, Дніпро, місця історичних подій –Берестечко, 

Канів, Лютіж, Димер, Славута, Софія, та історичні постаті – Богдан, вічний 

Володимир. Використання алюзії припускає знання факту, явища або особи, на 

які посилаються автори твору. 

Творчість Р. Чілачави насичена глибокими літературними алюзіями, що 

засвідчують його діалог із класиками. Зокрема, у вірші «В Каневі» рядок «І ми – 

в сім’ї великій, вольній, новій…» прямо відсилає до заповітних слів Т. Шевченка. 

Образ «Божественних пісень квітучий сад» у текстах поета є очевидною 

ремінісценцією на знамениту збірку Г. Сковороди «Сад божественних пісень». 

Автор майстерно вплітає у свою поезію й образи світової літератури: для 

підкреслення гостроти суспільних чвар він порівнює сучасників із 

шекспірівськими родинами Монтеккі й Капулетті («Ромео і Джульєтта»). 

Подібний перегук спостерігаємо і в поезії «Освідчення», яка своєю назвою та 

початковим рядком «Я вас люблю!» апелює до однойменного твору О. Пушкіна. 

Окрім того, поет активно використовує антропоніми, вшановуючи постаті, що 

сформували його світогляд: у його текстах грузинські генії – Бараташвілі, 

Галактіон, Шота, Гурамішвілі – постають в одному духовному ряду з 

українськими велетнями: Котляревським, Довженком, Тарасом та Сковородою. 

У поетичному арсеналі Р. Чілачави важливе місце посідають побутові 

алюзії, що виступають маркерами відповідного етнокультурного середовища. 

Для грузинського контексту знаковими є такі поняття, як колхурі тетрі, батоно, 

хміаді, тарі, квітка Цінандалі, ведреба, хаті, марані, мчаді, долі, пурі, хачапурі, 
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тоне, ода та лаваш. Водночас український культурний простір ідентифікується 

через образи паляниці, бандури, колиски та короваю. Особливий інтерес 

становлять авторські міжмовні омоніми, де поет римує фонетично схожі, але 

семантично відмінні лексичні одиниці обох мов. Це створює унікальні 

омонімічні рими, як-от: долі – долі (музичний інструмент), надія – іа (фіалка), 

моді – моді (приходь), мова – мова (прийде), хаті – хаті (ікона), ара – отара 

(частка «ні»): Джерело моєї долі…/ Розправля дитинство крила / Під дзвінкі 

удари долі. / Я росту й росте надія, / Серце радістю сповите, // Я схилюся сам 

над «іа» («Край коханий, край грузинський») (Чілачава, 2002, 79). Чужою вже 

здається рідна мова, / Бо не шепочуть губи: «Мова, мова!» / Данину я сповна 

сплатила моді.// Натомлена, не кличу навіть: «Моді!»(«Самая») (Чілачава, 2002, 

64). Так затишно було / В тій небуденній хаті. / Дивилась з рушників / На нас 

ікона – хаті. («Пес, кицька й дід Іван») (Чілачава, 2002, 29). І перечить: «Ара, 

ара! // В мене стадо,не отара!» («Отарове стадо») (Чілачава, 2002, 80). 

Грузинська мова відкриває перед митцем колосальний простір для 

версифікаційних пошуків. Традицію активного використання її потенціалу 

заклав Акакій Церетелі, а згодом розвинули Галактіон Табідзе та поети-

шістдесятники Таріел Чантурія і Вахтанг Джавахадзе. Римування Р. Чілачави 

вирізняється експериментальним характером: автор часто поєднує слова різних 

граматичних категорій, загальновживану лексику з маловживаною, а також 

використовує раніше не вживані співзвуччя. Його поезія насичена термінами, 

варваризмами, архаїзмами, діалектизмами, географічними назвами та іменами 

історичних постатей. Схожі прийоми оновлення рими властиві й українським 

класикам – Т. Шевченку, Лесі Українці, Є. Плужнику та А. Малишку. Проте для 

Р. Чілачави це не є сліпим наслідуванням; за словами самого автора, він прагне 

максимально реалізувати технічні можливості вірша, віднаходячи власні 

«авторські рими»: Я серед них – немов листок полину, / У товаристві руж і 
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хризантем. / Від світських жартів, від скабрезних тем / І холоду у вирій я полину 

(Чілачава, 2002, 17). Та складеної рими: І тільки сум і плач про роки, Що з них 

будяччя лиш зійде. / Де зараз всі вожді, пророки… (Чілачава, 2002, 17). 

Як наслідок римування в його поезіях, за словами О.С. Переломової, – 

«часто вибудовується на мовній асоціації, обігруванні співзвуччя двох мов – 

української і грузинської, які одночасно присутні у свідомості поета і які 

становлять два тексти-світи, що весь час діалогізують між собою, створюючи 

третій – художній світ українського тексту, крізь який проглядає мовний світ 

грузинської культури» (Переломова). 

Для посилення уваги читача Р. Чілачава застосовує іншомовну графіку як 

специфічний художній прийом. Автор інтегрує у тканину творів 

нетраснлітеровані іншомовні фрази, часто використовуючи їх як назви поезій: 

VIA DOLOROSA, Ave Caesar, memento mori, memento vita, «Primus inter pares», 

finite la drama. Така взаємодія мов в межах одного тексту є яскравим проявом 

інтертекстуальності, де поєднуються коди різних національних культур. 

Грузинські лексеми в україномовній ліриці поета стають провідниками у світ 

грузинської ідентичності, стимулюючи міжкультурний діалог. Зрештою, 

Чілачава формує унікальний метатекст, де постать автора-романтика і філософа 

розгортається між двома полюсами – грузинським та українським.  

2.4. Україна як обєкт імагологічної рефлексії в поезії Р.Чілачави5: 

Проблема рецепції образу Іншого є ключовою в імагології, що представляє 

дискурс відношень літературних образів Свого та Іншого. Імагологія, 

перебуваючи на помежів'ї наук, оперує методами дослідження як рецептивної 

естетики, так і теорії інтертекстуальності, спрямовує увагу на дискурс, який 

відбувається між рецепцією Іншого та самоусвідомленням Я. Образ Іншого 

                                                 
5 Цей підрозділ підготовлений на основі статті «Імагологічна візія України в творчості Рауля Чілачави» (Динь, 2015). 



 

 

146 

 

завжди був у полі зацікавлення письменників, науковців як засіб пізнання не 

лише того ж Іншого, але як віддзеркалення власного Я в очах Іншого. 

Осмислення Я та Іншого виникає ще у міфологічні часи, оскільки рецепція 

світубезпосередньо перебувала тоді у силовому полі протиставлення Я та Інший. 

На основі екстраполяції та конфронтації Я та Інший/Чужий створювалася 

відповідна міфологічна картина світу. Інший розрізняється за «правом крові» та 

«правом ґрунту» (Кристева, 2004, 123). Таким чином ще на архетипному рівні 

можна простежити існування образів Я та Чужого/Іншого (Наливайко, 2006, 91). 

Міжнаціональний діалог реалізується на основі імагологічних образів, які 

присутні у кожній нації, при цьому слід пам’ятати, що «імагологічний образ 

Іншого є феноменом культури, що коррелятивно репрезентує Іншого в певній 

культурі, образом, що ввійшов у простір тієї культури тією чи іншою мірою 

зберігаючи автохтонний зміст і культуру» (Наливайко, 2007, 37). Роль 

національних літератур виходить за межі простої репрезентації: вони не лише 

вибудовують та коригують образ власного етносу в очах світової спільноти, а й 

формують логічно обґрунтовані стратегії міжкультурного діалогу та 

гармонійного співіснування народів. Отже, сприйняття Іншого в культурному 

дискурсі нації відображаєься в художньому тексті. Він стає джерелом 

імагологічних досліджень, оскільки формує певний культурний код сприйняття 

як Іншого, так і Свого. Використовуючи досягнення сучасної антропології, 

герменевтики, психології, соціології, автори аналізують специфіку створення 

літературних етнообразів різних народів. Формулюються нові концепти й 

поняття досліджуваної проблеми, запропоновано інтердисциплінарний погляд 

при вивченні Іншого. 

Україна у Чілачави позиціонується насамперед як «Інша-країна»духовна, з 

багатою культурою, історією та особистостями, які формують обличчя її історії. 

Тут нам цікава постать Т. Шевченка – українця, велич якого не поміщається у 
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рамки національного буття – постать світового, планетарного маштабу, що є 

скарбом усієї людської цивілізації. Саме його творчість мала вагомий вплив на 

рецепцію України та загальне історіософське розуміння українськості для 

Р. Чілачави (Динь, 2015). Україна як «Інша» сприймається грузинським митцем 

насамперед як Батьківщина Кобзаря, який за його ж словами, є «символом країни, 

народу»(Шевченко, 1987, 5): Є в Києві кілька будинків, / в яких колись мешкав 

Шевченко. / І жодного дому немає ніде, / Який би належав Шевченку. / Та є 

величезна країна, / Що вічно належить Шевченку (Чілачава, 1986, 46) (Є в Києві 

кілька будинків, переклав П. Засенко). 

Як бачимо, автор схильний до афористичного мислення, хоч використовує 

його в своїх віршах не так часто. В аналізованому творі, поетично осягаючи 

значення великої людини для нації в цілому та кожного зокрема, висвітлюється 

образ Т. Шевченка. Така тенденція наявна в багатьох творах українських 

письменників і свідчить, за словами О. Гончара, про «культ, на якому тримається 

життя, завдяки якому і в безкрилих виростають крила» (Гнатюк, 2008, 5). 

Український народ не існує без Кобзаря. У ньому – уся його історія, усе буття, 

усімрії. Тобто, Україна – це Шевченко, Шевченко – це Україна. «Якщо у вічності 

є дух, то цей дух – Шевченко», – пише С. Брижицька (Брижицька). Автор віддає 

належне «земному титанові, що приніс вогонь», кинув перші зерна, з яких 

пробилися паростки великої грузиніани в українській літературі, відтворивши 

національно-визвольну боротьбу народів Кавказу, в тому числі й грузинського. 

Шевченків «Кавказ» став своєрідним маніфестом визволення від соціального та 

національного гноблення: Як спопеляв його священний гнів / тих, що цю землю 

напували кров’ю! / Зате якою ніжною любов’ю / Весь мій Кавказ, як брата, / він 

зігрів… (Чілачава, 1986, 45) («В Каневі», переклала С. Жолоб). 

Р. Чілачава стверджує, що творчість Шевченка вплинула не лише на 

українську, а й на грузинську літературу. Свідченням цього слугуюь слова 
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грузинського поета А. Церетелі, поетично викладені Чілачавою: Зі слів Шевченка 

я збагнув секрет, / Як мусить свій народ любить поет, / Боротися в ім’я свободи. 

/ «Світанку» автор так сказав колись (Чілачава Р., 1990, 26) («Шевченко», 

переклав С. Борщевський). 

Могутня потуга творів Кобзаря, сприяла тому, що образ його як 

національного пророка і генія відображений у творах грузинського поета: Той, 

хто всевишньо для Вкраїни піднявся, – / Благословен хай буде вустами грузина. 

Серце моє тебе полюбило, як твій народ і Поета народу (Чілачава,1986, 

133) «Незвична справді сьогодні днина», переклав М. Карпенко). 

Імагологічна візія України розкривається автором через історію 

української держави, що постає як синтез давніх, політичних дискурсів. У поезіях 

«Кримський сонет», «Руїни «Вервольфа» у Вінниці», «В Каневі» та ін. Поет 

засвідчує свою обізнаність з історією «Іншої» країни (Динь, 2015): Древній град 

на Дніпровій брові крем’яній / Він своє не забувши начало, / Пам’ята половецькі 

набіги нічні…/ І не спить Ярослав: хрест заморський на нім, / Під рукою – ще юна 

держава (Чілачава, 1990, 100) («Київ», переклав Б. Чіп). 

Р. Чілачава зосереджується на історичному минулому українців, на витоках 

їхньої державності та розкриває невідомі сторінки історії українця як Іншого для 

грузинського суспільства. Нас оп’янили пахощі ланів, /і пам’ятав Славута 

достеменно / той час, коли він звався Бористеном.../ і встало древнє місто 

вдалині (Чілачава, 1986, 45) / («В Каневі», переклала С. Жолоб). 

Автор приділяє особливу увагу тому, що знання історії Іншого відкриває 

нові горизонти для розуміння Його відмінності та для сприйняття як Іншого. І 

кожен звук увіходить у мене, / Мов джерело найчистішого світла, / Та поки не 

стану тут аборигеном, І неба й землі цієї – не зрозуміти («Ранок над Київською 

Софією», переклав В. Житник). 
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Поет досконало вчив не лише українську мову, а й історію: «Знаю я мову 

твою, і сучасне твоє, і минуле – незабутнє твоє Берестечко… Богдана…» 

(Чілачава Р., 1986, 44). Багаторічна праця принесла свої плоди і можливість вдало 

оперувати набутим знанням «як гнучким знаряддям вияву глибоких почуттів і 

думок» (Гашицький, 1998, 6) при написанні віршів. 

Україна як «Інша» – батьківщина найближчих людей. Саме тут Р. Чілачава 

зустрів свою майбутню дружину і створив українсько-грузинську родину. 

Трепетно і пристрасно змальовує поет свою кохану. Вона для нього розцвітає 

весною і розпогоджується небом, зігріти здатна «навіть сонце охололе», а сміх її 

«немов бальзам», вона його «зигзиця сизокрила», «хранителька від суму і 

сумять», «скарб», «квітка Цінандалі». Саме вона надихнулапоета на створення 

неперевершених творів: «Кохана», «Запрошення на вальс», «У нас усе одне...», в 

яких образ коханої переплітається з образом України (Динь, 2015): Восени, як 

сади пожовтіють / І спогадом серпень озветься до вас, / Підблакиттю небес 

України / Станцюймо, кохана, омріяний вальс (Чілачава, 2002, 37). 

Українська «Інша» земля розглядається як «Своя – батьківщина емігранта». 

Тут маємо значення емігранта не як людини-вигнанця, а як людини, що залишила 

батьківщину із власних причин. «Письменник, перебуваючи в еміграції, 

перебуває у силовому полі Іншого, на Його території, тому перебуває під 

впливом культурних елементів цього Іншого. Письменник на еміграції сам є 

Іншим, але він також має й «свого чужинця» (Кристева, 2004, 34), тобто того 

Іншого, про якого пише. Отож, витворюється перша модель відношень Я -Інший, 

де Інший не мислиться як Чужий і підлягає підпорядкуванню, дослідженню 

(Динь, 2015). 

Поет переконаний, що батьківська земля – найрідніша, однак українська 

земля, як «Інша-Своя» дала йому багато любові й наснаги, обдарувала вірними 

друзями й побратимами, родиною, що завжди є опорою, щедрими на тепле слово 
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колегами та повагою тих, хто приймає його як брата в далекій для грузинської 

рідні Україні. Тому автор відчуває себе «розірваним» між двома батьківщинами 

і обох намагається примирити у своєму серці: Де чувано: дві мами, дві вітчизни? 

/ Я знаю, мамо, вас не обирають, / Та є любов і приязнь до землі (Чілачава, 2012, 

96) («Первоцвіт любові»). 

Його ліричного героя полонить краса нового буття, романтика сучасності. 

Труднощі, що виникають в процесі пізнання «Іншого» – мізерні, оскільки 

бажання, жага чогось нового – велике і непереборне. Немов би до вуст коханої, 

звикав я до вулиць Києва. / Кожна – узір душі. / І множились мої враження, 

частішали відображення… / а на столі – борщі (Чілачава, 1986, 55) («Немовби 

до вусткоханої», переклав В. Герасим’юк). 

Для автора це Інше приносить задоволення, кохання та самореалізацію. 

Відсутність Іншого – справжня трагедія. І раніш чи пізніше…підняв би в Анаклії 

якір корабля, / я здолав би всі шторми і всі незгоди… / і вдруге б для себе відкрив 

Україну… (Чілачава, 1986, 156) («Кохана», переклав Р. Лубківський). 

Він гордий з того, що Україна не стала чужою для нього, грузинського 

поета, радіє, що на українській землі він відчуває тепло дружби, про що пише у 

вірші «Україні»: Про твої гони широкі, мої сніжно-білі вершини, / про чарівливу 

кохану і про генацвале. / Я їх зріднив, наче ниву і серце зернини, / я їх злюбив, щоб 

колосся зросло небувале (Чілачава, 1986, 44). 

Увійшовши в інше середовище, іншу культуру поет ані на хвилину не 

забуває про те, сином якої землі він є, чиї джерела наснажують його душу. Саме 

тому йому «щемить, як вина, любов до Грузії світлої», бо «вона, як мати на світі 

цім, – найкраща, тому що – одна» (Чілачава, 1986, 55). 

Головним мотивом поезій Рауля Чілачави є любов. А поряд із любов’ю до 

Грузії й любов до України – особливо: Так і живу – рознуртований шалом любові, 
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/ в спільнім бутті і в братерськім високім привіті. / Грузія й ти у моєму 

з’єдналися слові – / й буде отак, доки житиму я в білім світі (Чілачава, 1986, 44). 

І, зрештою, остаточно цю проблему поєднання Своєї та Іншої вітчизни 

розв’язує поезія «Український сон». Поетові приснився сон, в якому він, «немов 

козак Мамай, грав на бандурі вміло», а неподалік вірний кінь слухав ту давню 

думу (Динь, 2015). І ось заключні рядки: Був українцем я в тімсні, / Насправді ж 

був грузином (Чілачава, 2002, 39). 

Як бачимо, тут вимальовується друга модель зв'язку Я та Інший, де 

Україна – як літературна тема, стає засобом самовизначення митця. 

У дослідженні рецепції України в поетичному дискурсі ключове місце 

посідає образ Чорнобиля. Стійка асоціація «Україна – Чорнобиль» стала 

відображенням глобальної зміни суспільного мислення: тривалий час світова 

спільнота ідентифікувала державу виключно через призму катастрофи 1986 року. 

Оскільки ця тема залишається актуальною і сьогодні, Чорнобиль перетворився на 

трагічну емблему української долі. У літературі цей зв'язок реалізується через 

створення єдиного семантичного поля, що простежується у творах 

В. Яворівського «Марія з полином у кінці століття», Ю. Щербака «Чорнобиль», 

Д. Павличка «Листок», Б. Олійника «Сім», І. Драча «Чорнобильська мадонна» та 

інших авторів. Долю народу, що пережив Чорнобильську трагедію, Р. Чілачава 

розкриває у віршах «Кого скосить серп місяця?», «Останній монолог 

кінорежисера Володимира Шевченка, котрий зняв документальний фільм 

«Чорнобиль: хроніка тяжких тижнів», «Зона любові», «Похорон землі», 

«Квітнева ніч 1986 року», «Місто на замку», «Думки вголос грузинського 

добровольця, коли біля реактора йому раптом згадався Важа Пшавела», 

«Древлянська Ярославна з немовлям». 

Для створення мовного портрета Чорнобильської зони автор вдається до 

методу антитези. Яскравим прикладом є віршові пасажі, де життєствердна сила 
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природи різко контрастує з випаленою пусткою мертвого простору: Все як 

здавна: угорі / Сонце сліпить очі, / Світло дальньої зорі / Сіється крізь ночі. / 

Трави в росах – там чебрець, / Там зелена рута…/ Тільки зводить нанівець / Все 

отрута люта (Чілачава, 1990, 124) («Зона любові», переклав Карпенко М.) 

Ефект відчуження та безлюдності Зони досягається через синергію 

вербальних, візуальних і звукових образів. Це реалізується шляхом 

нагромадження (ампліфікації) лексики та метафор, ключовим значенням яких є 

повна відсутність ознак життя: Увечері до власної оселі / Не поспішає жоден тут 

ходок. / З очницями порожніми доми / Давним-давно без сну стоять самотні… / 

Бліда веселка, втративши опору, / Гойдається весь час туди-сюди (Чілачава, 

1990, 121) («Місто на замку», переклав Борщевський С.) 

Семантична еволюція образу Чорнобиля також відбувається через його 

наповнення експресивною лексикою на позначення трагізму: біль, горе, лихо, біда. 

Найбільш виразно цей процес виявляється у використанні метафоричних епітетів 

(наприклад, «радіоактивна плівка», «ядерний танок», «похоронний ритм»). 

Зокрема, у поемі «Древлянська Ярославна з немовлям» автор вдається до гнівної 

інвективи, спрямованої проти тогочасної системи. Поетичний текст акумулює 

почуття жалю та обурення, викриваючи вади радянського ладу: духовний 

занепад, бюрократію, кар’єризм та підміну реального стану справ 

пропагандистськими лозунгами: Чия провина?! / … Судити дурнів знайдуть, та 

не тих… / Лукавники зіграють під святих, / Свої гріхи засудять… / І впяיвшись 

кігтями в портфелі керівні, / Так й не відвіють правду відбрехні…(Чілачава, 1990, 

130) («Древлянська Ярославна з немовлям», переклав Б. Чіп). 

«Скорботним реквіємом» назвав дану поему К. Гашицький, наголосивши, 

що «на поетичному процесі «Чорнобиль» Р. Чілачава був би одним із 

найпалкіших «свідків звинувачень» (Гашицький, 1998, 10). У творі зафіксовано 

стан розгубленості та екзистенційної безпорадності ліричного героя перед 
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масштабами катастрофи. Це є прямою рефлексією суспільних настроїв 

постчорнобильської доби, коли радянська людина усвідомила власну 

незахищеність перед державною системою. Через риторичні питання герой 

виражає глибокий скепсис щодо можливості розради чи допомоги. Водночас 

поет утверджує ідею незнищенності нації: попри трагедію («атомного Ірода»), 

автор апелює до генетичної пам'яті та історичної стійкості народу, пророкуючи 

йому відродження: Ярославно! Рай тобі судився. // Твій Едем постане з віків. // 

Атомному Іроду не знищить // Гени українських козаків (Чілачава, 1990, 143). 

Творчість Рауля Чілачави позначена глибоким автобіографізмом: його 

ліричний герой є фактично духовним двійником самого автора. Подібно до героя 

«Чорнобильської мадонни» І. Драча, поет сповідує філософію колективної 

відповідальності, де митець постає як моральний орієнтир та «совість нації». Для 

Чілачави поетичне покликання – це не споглядання, а активна самопожертва. 

Усвідомлюючи неможливість поділу болю на «свій» та «чужий», він обирає шлях 

прямої дії, вирушаючи в саме серце катастрофи як носій правди та гуманізму: 

Чужого горя завтра буде стільки, // Що серце закричить… Воно вбира // І стука, 

стука, стука – НЕ ЧУЖЕ!..// Бо хто назве «чужим» - не вбереже Ім’я людини…// 

«Я їду, якщо навіть не вернусь!» (Чілачава, 1990, 132). 

Концепція трагічного в поезії досягає своєї кульмінації через призму теми 

материнства та дитинства. Автор висвітлює подвійну незахищеність нового 

покоління: перед екологічною отрутою та перед соціальними вадами — 

системною брехнею й байдужістю влади. Пропускаючи загальнонародну 

трагедію крізь власний досвід втрати сина, поет трансформує особистий біль у 

жертовний жест. Його поетичне звернення стає молитвою-застереженням, у якій 

він готовий віддати невикористаний життєвий час своєї дитини задля порятунку 

всіх постраждалих дітей: А ті роки, що не прожив мій син // (По волі бога, долі 

чи людини), // Додай стражденним дітям всім… УСІМ! (Чілачава, 1990, 145). 
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У творчості поета Полісся трансформується у простір, де акумулюється вся 

сутність України. Земля тут виступає не просто декорацією, а сакральним 

об'єктом, що «промовляє» до читача через переосмислені культурні коди. 

Територія стає головним критерієм самоідентифікації, де власна причетність до 

долі багатостраждального краю є безперечною. Апокаліптичні мотиви «похорону 

землі» та усвідомлення крихкості світу сусіддують із яскравими, 

життєствердними образами дніпровських берегів та київських святинь. 

Характерною рисою віршів Чілачави є їхня милозвучність та органічне 

поєднання високого пафосу з інтимною щирістю в описі природи та людських 

почуттів: შორენკეცებით, ფილაქნებით  ბზინავს  პოდოლი / აიკრა უკვე 

სექტემბერმა  ცგუდა  –ნაბადი / ჩავჩერები ვარ ბუნების წიგნსვით  

კარაბადინს / სად თითობე და დიკითხება  თითო ფოთოლი (ჩილაჩავა, 1991, 

165) 

Для Рауля Чілачави образ України є невід’ємним від реального суспільно-

політичного контексту. Обираючи Україну духовною домівкою, поет 

намагається примирити в собі дві різні ідентичності. Прагнення внутрішнього 

балансу приводить героя до того, що українська культура та народ перестають 

бути для нього «Іншим», трансформуючись у категорію «Свого». 
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Роздiл 3. ТРІАДА ТВОРЧОСТІ РАУЛЯ ЧIЛАЧАВИ: МИСТЕЦЬКИЙ 

ПЕРЕКЛАД, АВТОПЕРЕКЛАД ТА ФІЛОЛОГІЧНА РЕФЛЕКСІЯ6 

 

Переклад, як форма рецепції трактується як винятковий вид 

найcкладнiшої iнтелектуальної діяльності, оскільки його міжкультурна 

функцiональнicть набула оcобливої ваги та вимагала глибокого наукового 

оcмиcлення. Переклад як діалог культур передбачає рівномірну культурну 

взаємодію індивідів різних лінгвокультурних спільнот, враховуючи їх 

етнокультурну самобутність. 

Зв’язок перекладача з оригiнальним текcтом визначається певними 

cуб’єктивними моментами такими як, iндивiдуальний cмак, тип перекладацького 

миcлення тощо, а також чинниками об’єктивного характеру (зiткнення двох 

чаcто вiдмiнних поетик i мов). Безумовно, переклад постає дієвим засобом 

розвитку мови, багатим джерелом ідей, тем, образів, могутнім стимулом для 

оригінальної творчості в процесі становлення національної літератури та її 

подальшого входження у світовий контекст. Тому «переклад органічно 

«вписується» в контекст літератури-реципієнта, поповнюючи її потенціал, 

сприяючи розширенню меж власної літератури у світовому культурному 

процесі» (Кучера, 2012, 134).  

Проведення перекладознавчого аналiзу в межах компаративicтcького 

доcлiдження є можливим i необхiдним, адже у влаcнiй творчоcтi пиcьменника 

його перекладацька практика виконує певнi функції та піднімає ряд питань а 

саме: чим обумовлювавcя i як вiдбувавcя процеc вiдбору текcтiв для перекладу, 

розвиток майcтерноcтi пиcьменника-перекладача та її рiвень, вплив 

перекладацької дiяльноcтi на влаcну творчість, роль перекладiв доcліджуваного 

                                                 
6  Цей розділ був підготовлений на основі статтей «Перекладацький бриколаж: українсько-грузинський 

літературний контекст» (Динь, 2023), «Трансформація поетичних форм збірки Івана Франка «Зів’яле листя» у 

перекладах Рауля Чілачави» (Asadchykh, 2024), ««Заповіт» Т.Шевченка у перекладі Рауля Чілачави» (Динь, 2007) 
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автора у мiжлiтературному cпiлкуваннi. З’яcування цих проблем можливе за 

умови координованого заcтоcування перекладознавчих та компаративicтcьких 

методiв i прийомiв доcлiдження. 

3.1. Перекладацькі коди Р. Чілачави (на прикладі класичної української 

літератури) 

Р. Чілачава вбачає в перекладі імпульс для оновлення рідної літератури, 

тому свідомо працює над популяризацією української спадщини в Грузії. Він 

виступає культурним медіатором, який представив грузинською мовою широку 

панораму української літератури: мала антологiя молодої українcької поезiї 

«Квiти добра», збiрник вiршiв українcьких поетiв про Грузiю «Iберiйcьке 

тяжіння», «Байки Харковcькiя» Г. Cковороди, «witeligazafxuli» (1970) 

В. Cоcюри, «mziani  klarneti» (1979) та «arfiT‚ arfiT…» П. Тичини, 

«fiqrno  Cemno…» (1987) (вибране) Т. Шевченка, «mWknari foTlebi» (1988) 

I. Франка, «Svidi simi» (1991) Леci Українки, «Шляхами Грузiї» М. Бажана, 

«Урок» (лiрика та одноiменна поема) Б. Олiйника, «Cерце вiддаю дітям» 

В. Cухомлинcького, «Cлово пicля cтрати» В. Бойка, «agvisto. 55 ukraineli 

poeti» (2001), «didi  sameuli» (2005), «danispirebiT gafoTlil baRSi. 100 

ukraineli poeti» (2014). Як амбасадор культури в полі «Іншого», він здійснив 

переклад українською: «Грузинські прислів’я та приказки» (1975), «Дві столиці» 

(2002), «Грузинські казки, приказки та прислів`я» (2005), «Грузинcькi народнi 

казки», «Акакій Церетелі. Лірика» (2000, 2017), поетичні та прозові твори 

Г. Табiдзе, К. Гамcахурдiа, Г. Панджикiдзе, Г. Чiчiнадзе, Г. Хухашвiлi, 

Е. Маградзе, Р. Мiшвеладзе, Д. Гурамiшвiлi, К. Гамcахурдiа, I. Абашiдзе, 

Г. Абашiдзе, К. Каладзе, Н. Думбадзе, Т. Чiладзе, Р. Iнанiшвiлі (Динь, 2023). 

Особливе місце у творчій спадщині Р. Чілачави посідають антології 

«agvisto. 55 ukraineli poeti» та «danispirebiT gafoTlil baRSi. 100 

ukraineli poeti», що стали підсумком його масштабної перекладацької 
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діяльності. Ці видання презентують грузинському читачеві панораму української 

поезії, що охоплює творчість сотні авторів у широкому хронологічному 

діапазоні: від філософських творів Григорія Сковороди до сучасної лірики 

Маріанни Кіяновської. Постає питання чим обумовлювавcя i як вiдбувавcя 

процеcвiдбору текcтiв для перекладу. За словами самого письменника було 

обрано і перекладено вірші та імена саме тих митців, які «представляють цілісний 

процес поетичного життя України» (Джангужин, 2001) минулого та теперішньо 

гостоліття.  

Звернення Р. Чілачави до класичної спадщини ґрунтується на засадах 

репрезентативності та аксіологічної значущості обраних текстів у світовому 

контексті. Керуючись принципом перекладу передусім канонічних творів – тих 

іманентних складників, без яких неможливо представити цілісний образ 

національної літератури (Ковтун, 2020) – дослідник обирає авторів, у доробку 

яких акумульовано багатовіковий духовний досвід: Г. Сковороду, Т. Шевченка, 

М. Петренка, С. Руданського, П. Чубинського, І. Франка, ЛесюУкраїнку, 

П. Тичину, М. Рильського, В. Сосюру, А. Малишка, М. Бажана, Богдан – Ігора 

Антонича. Інтеграція Р. Чілачави в український соціокультурний простір 

зумовила його глибокий інтерес до спадщини «Розстріляного відродження», що 

пояснюється чіткою типологічною спорідненістю українського та грузинського 

літературних процесів 1920–1930-х років. Спільність історичної долі –від  

короткочасного модерністського розквіту (символізму, футуризму) до трагічного 

фіналу в часи Великого терору– стала методологічним підґрунтям для рецепції 

українського інтелектуального спротиву. Перекладацька інтерпретація творів 

М. Зерова, М. Хвильового, Є. Плужника, В. Мисика, М. Вороного, Д. Загула, 

М. Семенко грузинською мовою була продиктована ідейною близькістю 

перекладача до світоглядних орієнтирів авторів: творчої автономії та 

інтелектуальної незалежності. 
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Діяльність Р. Чілачави розгорталася в контексті активного 

міжлітературного діалогу між поколінням українських шістдесятників та 

грузинських «ціскарівців» (покоління, яке дало про себе знати переважно зі 

сторінок нового молодіжного журналу «Ціскарі»). Спільність ідеологем –

свободи самовираження та національного самоствердження – визначила вектор 

перекладацьких пошуків автора. Спираючись на досвід безпосередньої 

комунікації з літературним середовищем, Р. Чілачава здійснив інтерпретацію  

грузинською мовою творів Д. Павличка, Л. Костенко, В. Симоненка, Б. Олійника, 

В. Коломієць, В. Підпалого, Д. Чередниченка, П. Засенко, В. Коротича, І. Драча, 

М. Вінграновського, Н. Кащука, В. Стуса, О. Довгого, П. Шабатина, А. Німенка, 

М. Ткача, В. Бровченка. «До автора, до конкретного твору треба ставитися з 

великим пієтетом, адже ти чомусь його обрав. Перекладач не повинен 

перекладати того автора, який йому не близький» (Ковтун, 2020). 

По завершенні стажування Р. Чілачава продовжує свою діяльність в 

Україні, розширюючи коло професійних контактів та активізуючи перекладацьку 

практику. У межах формування власного перекладацького репертуару дослідник 

зосередив  увагу на експлікації кавказької та грузинської тематики в 

українському літературному дискурсі. Результатом цієї систематичної праці 

стала серія інтерпретацій, що презентували грузинському реципієнту доробок 

широкого кола українських авторів: П. Осадчука, П. Перебийніса, В. Гужви, 

В. Базилевського, В. Коржа, О. Лупій, Л. Череватенко, В. Житник, І. Калинець, 

П. Мовчана, Т. Мельничука, С. Зінчук, Ю. Завгороднього, Т. Севернюк, Г. Чубач, 

Л. Горлач, І. Жиленко, М. Воробйова, В. Голобородька, С. Йовенко, В. Кордуна, 

Б. Чіпа, Л. Кисельова, С. Жолоб, Д. Іванова, М. Мирошніченка, С. Шевченко, 

М. Григоріва, А. Мойсієнка, С. Майданської, М. Луків, Л. Голота, В. Степаненко, 

А. Кичинський, Ю. Буряк, Т. Зарівної, С. Чернілевського, В. Осадчого, 

Д. Кремінь, Т. Федюк, С. Бондаренко, В. Герасим’юк, О. Кононенко, І. Римарука, 
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В. Мельник, Ю. Андруховича, С. Короненко, О. Забужко, О. Ірванець, 

В. Неборака, І. Малковича, О. Бригинець, С. Дзюби, Т. Дзюба, І. Павлюк, 

М. Кіяновської. 

Перекладацька інтерпретація творчості О. Олеся, Т. Осьмачки та 

Є. Маланюка в доробку Р. Чілачави виходить за межі суто літературознавчого 

інтересу, набуваючи ознак духовної конвергенції. Провідний для діаспорної 

літератури мотив повернення (у його меморіальному та онтологічному вимірах) 

стає єднальним елементом, що інтегрує український еміграційний текст у 

ціннісну систему перекладача. Це дає підстави розглядати його діяльність як акт 

міжкультурної медіації, підсилений особистою рефлексією над категоріями 

рідного дому та культурної ідентичності. 

В нашій роботі аналізуємо переклади Чілачави українськиї корифеїв – 

Тараса Щевченка, Івана Франка та Лесі Українки. У 1860-х роках, у період 

активного пошуку національної ідентичності, в грузинському літературному 

середовищі починає звучати ім’я Тарас Шевченко. Попри те, що його твори тоді 

ще не були перекладені грузинською мовою, передові представники інтелігенції 

вже були обізнані з його доробком і популяризували його ідеї серед грузинських 

читачів. На думку Рауль Чілачава, творчість Шевченка має глибоку спорідненість 

із грузинською літературною традицією. Зокрема, поема «Кавказ» постає як 

масштабне політичне звинувачення імперської політики самодержавства, «яке 

воно втілювало cкрізь – і в Кавказьких горах, і в пуcтелях Cередньої Азії, і на 

величних проcторах Cибіру та Далекого Cходу...» (Чілачава, 2002, 178). 

Характерне для Шевченка поєднання романтизму й реалізму органічно 

перегукується зі стильовими особливостями грузинської поезії, що сприяє 

природному сприйняттю його творчості грузинською аудиторією. Продовжуючи 

традицію своїх попередників, Чілачава виступає активним популяризатором 

спадщини Кобзаря. Йдеться про таких діячів, як Дмитро Кіпіані – один із перших 
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шанувальників Шевченка, Ніко Ломоурі – перекладач «Наймички», Яків 

Гогебашвілі, який закликав до перекладання творів українського поета, 

Олександр Гарсеванішвілі, Симон Чіковані та низку перекладачів, серед яких І. 

Абашідзе, О. Абашелі, К. Каладзе, Ясамані, Н. Міцішвілі, К. Лордкіпанідзе, Л. 

Асатіані, А. Асанідзе. Як грузинські, так і українські романтики прагнули 

утвердити ідею гармонійної творчої й духовної самореалізації особистості, а 

також акцентували на необхідності морального вдосконалення людини і 

суспільства. У ХХ столітті формується нова хвиля дослідників-шевченкознавців, 

які, хоч і не без дискусій, різнобічно осмислюють спадщину Тарас Шевченко, 

застосовуючи як класичні, так і сучасні методології. У цьому контексті доробок 

Рауль Чілачава охоплює численні переклади, поезії, присвячені Кобзареві, а 

також літературно-критичні й публіцистичні тексти, де простежується його 

бачення Шевченка як носія й концентратора національного духу. Інший аспект 

рецепції постає у науково-популярних нарисах «Кобзар» і «Тарас Шевченко та 

Грузія», де Чілачава, подібно до Якова Гогебашвілі, знайомить грузинського 

читача з українською літературою, підкреслюючи її внутрішню близькість до 

грузинської традиції та необхідність ширшого залучення до читацького 

середовища. Таким чином, спадщина Шевченка для Чілачави постає не лише 

об’єктом зацікавлення, а й своєрідним архітекстом, що формує його власне 

художнє мислення (Динь, 2023). «Найвидатніший поет українців, якого нині 

називають батьком і пророком нації, не тільки революціонер-демократ, а й 

великий лірик, який із дивовижною красномовністю ділився інтимними 

почуттями, довіряв нам як миттєві піднесення, так і вічні болі. Мені б хотілося, 

щоб грузинський читач відчув творчий розмах митця, якому доля дала трагічно 

короткий час земного життя, але все-таки звільнила його від страшної неволі, 

привела до загального народного поклоніння. Сьогодні, коли ще існуюча 

Російська імперія намагається поставити на коліна героїчний український народ, 
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пристрасне поетичне слово Тараса Шевченка набуває особливого звучання та 

змісту» (НСПУ, 2023), – каже Рауль Чілачава. 

Розвиток українсько-грузинських літературних взаємин багато в чому 

завдячує популяризації спадщини Івана Франка, який став першим українським 

автором, чиї твори почали перекладати в Грузії ще на зорі XX століття. 

Детальний аналіз цього процесу подав О. Мушкудіані у дослідженні «Грузинська 

світлиця Івана Франка». Науковець зауважив, що перші інтерпретатори часто 

використовували російські тексти як посередники, через що «не могли уникнути 

й нових відхилень, викликаних великою мірою відмінністю російської мови від 

грузинської. Однак не можна не помітити й того, що перекладачі прагнули, 

наскільки це було можливо, зберегти український колорит. Вони ніби 

«вгадували» деякі пропущені російськими перекладачами О. Рувімовою та 

Р. Ольгіним місця і, керуючись інтуїцією (особливо І. Євдошвілі), вносили 

«відповідні» зміни в переклад» (Мушкудіані, 2006, 60). 

Серед піонерів перекладу франкової прози виділяються І. Євдошвілі, 

К. Джапарідзе та Н. Кіпіані. Поетична спадщина Каменяра, зокрема зі збірки «З 

вершин і низин», стала доступною грузинському читачеві завдяки праці 

М. Топчішвілі, Р. Гветадзе, К. Лордкіпанідзе та Ясамані. Саме ці переклади, що 

транслювали ідеї волі та образ «вічного революціонера», поставили ім’я Франка 

в один ряд із Шевченком, резонуючи з тогочасними запитами грузинського 

суспільства на ідейний реалізм. Нову сторінку у франкіані відкрив Рауль 

Чілачава, обравши для інтерпретації інтимну лірику – збірку «Зів’яле листя». 

Такий вибір зумовлений внутрішньою спорідненістю поета-перекладача з 

ліричною стихією автора, адже запорукою успіху в цій справі є ідейно-естетична 

солідарність. Поштовхом до роботи став візит до садиби Франка у 1972 році 

разом із Романом Лубківським. Осмислюючи цей досвід, Р. Чілачава згадував: 

«Ніколи не забуду ті неповторні вечори у Гагрі, коли весь бомонд будинку 
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творчості розтікався по ресторанах і барах, а я у своєму затишному номері бився 

над рядками українського генія, насиченими безмежними пристрастями. Разом з 

ним я пережив і перетерпів вплетені в них величезний біль, печаль, страждання і 

водночас відчув незрівнянне полегшення, коли з друкарської машинки вийняв 

останній аркуш. Цей переклад став для мене прощанням з власною молодістю, 

завершенням важливого етапу моєї багаторічної перекладацької діяльності» 

(Чілачава, 2005, 141). Завдяки Чілачаві грузинська рецепція Франка збагатилася 

глибинним психологізмом, перейшовши від суто соціальних мотивів до тонкого 

відтворення ліричної драми людської душі. 

Серед українських класиків XIX століття Леся Українка посідає особливе 

місце через свій глибокий біографічний зв’язок із Грузією, де вона провела 

останнє десятиліття життя. Саме в цей період з-під її пера вийшли такі вершини 

вітчизняної драматургії, як «Лісова пісня», «Камінний господар», «Руфін і 

Прісцілла». Рауль Чілачава, звертаючись до її спадщини, здійснив переклад 

значного корпусу лірики (8 поезій із збірки «На крилах пісень», 10 поезій із збірки 

«Думи і мрії», 12 із збірки «Відгуки», 20 із збірки «Поезії») та драму «В 

катакомбах». Поетеса вибудувала складну філософську систему образів, де крізь 

призму світових міфів та сюжетів – від античного Риму до середньовічних легенд 

– незмінно прочитувалася туга за Україною та служіння рідному народові. Саме 

цей патріотичний імпульс та вірність батьківщині стають точкою духовного 

перетину Чілачави з Лесею Українкою: живучи в Україні, поет залишається 

відданим «літописцем Грузії». Крім того, митців єднає спільна проблематика: 

етичний самозвіт, рефлексії про місію поета та органічний синтез інтимного й 

громадянського. Таким чином, перекладацька діяльність Чілачави постає як 

вузол, де перетинаються компаративістика та перекладознавство, дозволяючи 

осягнути його доробок як цілісний і багатогранний феномен. 
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3.1.1. Відтворення зовнішньої матриці 

Кожен перекладач під час роботи над текстом дотримується певних 

перекладацьких канонів, уже усталених, або ж започатковує свої критеріїї щодо 

перекладеного тексту. Вживаючи термін «перекладацькі коди» маємо на увазі 

саме норми та критерії якими керувався Рауль Чілачава. Потужними працями в 

галузі перекладознавcтва вважаємо диcертаційне доcлідження Р. Чілачави на 

здобуття звання кандидата філологічних наук – «Пантелеймон Петренко – 

переводчик «Витязя в тигровой шкуре» на руccкий язык» (роcійcькою мовою) 

(1984р.) та докторcьку диcертацію Р. Чілачави – «Грузинcька клаcична поезiя в 

украīнcьких перекладах (на матерiалi творчоī практики М. П. Бажана)» (1995 р.) 

про українcько-грузинcькі літературні взаємозв’язки 1930-70-х р.. Саме в цих 

роботах перекладач сформував свої коди передачі тексту іншою мовою. 

Художній текст є надзвичайно складною структурою: в ньому виокремлюються 

різні і разом з тим взаємопов’язані рівні. Беремо до уваги систему рівнів, яку 

запропонував Л.А. Новіков: 

1. «ідейно-естетичний (відтворення змісту літературного твору, як 

результату естетичного опанування дійсності, що зображується); 

2. жанрово-композиційний (поетична структура); 

3. мовний рівень, естетична мовленнєва система (система зображувальних 

засобів мови, за допомогою яких виражається ідейно-естетичний зміст 

літературного твору)» (Некряч, 2008, 11). 

Художній переклад постає як акт індивідуальної креативності, адже 

кожен перекладач пропонує власну стратегію осмислення та занурення в 

першотвір. Специфіку цього процесу влучно схарактеризував польський 

науковець Б.З. Келяр, зазначаючи, що «інтерпретація – це праця думки, котра 

полягає у розшифруванні сенсу прихованого у сенсі відкритому...» (Kielar, 1988, 

52). Найвиразніше це виявляється у царині поезії, де багатошаровість тексту 
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вимагає відтворення не лише прямого значення, а й позатекстових контекстів. 

Фактично, робота над поетичним твором є складним процесом перекодування 

експліцитних (відкритих) та імпліцитних (прихованих) змістів, що вимагає 

пошуку адекватних еквівалентів у мові перекладу (Кравченко, 2013). Передача 

ідейно-естетичного рівня оригіналу іншомовній аудиторії, вимагає від 

перекладача не допуcкати проникнення cвоєї авторcької волі у твір. Р. Чілачава 

зазначає, що перемоги та невдачі перекладача залежать від cукупноcті 

еcтетичного cмаку, поетичної інтуїції, доcвіду та майcтерноcті. «Як тяжко 

cтрогоcлідувати за підрядником. Мало розуміти образ, мало бажати відтворити 

його, потрібно ще диявольcьке вміння відчути cебе в ролі автора…» (Чілачава, 

2002, 463). Ніхто в літературознавcтві ще не визначив допуcтиму cтепінь 

авторcького влізання в текcт оригіналу, як cтверджує Чілачава: «це має відчувати 

cам перекладач» (Чілачава, 2002, 467). І тільки у випадку, коли видозміни 

перекладача виправдано логікою оригіналу, його роботу можна вважати 

«творчою cпівпрацею, а не порушенням перекладацької етики» (Чілачава, 2002, 

469). Оcкільки поетичний переклад – «це cума втрат і компенcацій, то виcновок 

один: cправжній випадок – компенcація» (Чілачава, 2002, 477) «Моделюючи 

текcт, – як cтверджує Чілачава, – він намагаєтьcя якнайменше виявляти влаcну 

поетичну індивідуальніcть, та коли вcе-таки доводитьcя це робити, то він не 

забуває оcновної думки першотвору…, що, зрештою, дозволяло зберегти 

іcторичний та етнічний колорит» (Чілачава, 2002, 420). «Він діє за принципом 

перекладацької компенcації: упуcтив щоcь, «не дотягнув» – cпробуй надолужити 

прогаяне в іншому міcці!» (Чілачава, 2002, 399). 

Головним критерієм під чаc оцінювання мовного рівня перекладу має 

бути те, «наcкільки поєднані в ньому образно-зміcтовна точніcть, мовна та 

музична природніcть. Адже переклад – явище тієї літератури, мовою якої він 

виконаний» (Чілачава, 2002, 431). У cвоїй ґрунтовній докторcькій праці 
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Р. Чілачава переконливо доводить, що перекладач повинен зафікcувати ідейно-

емоційне cтавлення автора власне до предмета зображення, знайти адекватні 

виражальні заcоби для образного повторення авторcької моделі cвоєрідноcті 

життя, не менш вагомий обов’язок перекладача полягає у збереженні іcторичної 

правдивості й емоційної cпрямованоcті оригіналу (Чілачава, 2002, 387). 

Науковець вважає, що виважене втілення творчої інтенції, системи образів 

іншомовного автора рідною мовою необхідна, щоб читач відчув єдніcть проcтору 

і чаcу, побачив ідейно-мотивовану доцільніcть художньої дійcноcті, тому 

перекладач повинен зберегти в перекладі еcтетичний ідеал автора, його 

cтавлення до дійcноcті, до внутрішнього cвіту особистості (Чілачава, 2002, 319).  

Процес перекладацької діяльності розпочинається з глибокого занурення 

в першотвір. Як зауважує польська дослідниця Агнєшка Корнєєнко: «...Не можна 

теоретично, тобто без входження в текст, займатися мистецтвом перекладу» 

(Korniejenko, 1995, 160). У цій системі перекладач постає насамперед як 

реципієнт, який інтегрує прочитане у власний інтелектуально-емоційний простір. 

Оскільки інтерпретація твору безпосередньо залежить від духовного досвіду 

митця, представлена ним версія неминуче трансформується. Поетичний переклад 

ніколи не є ідентичним відтиском оригіналу, він завжди є його творчою 

інтерпретацією, що різниться як у нюансах, так і в загальній концепції. 

Р. Чілачава виводить основні етапи роботи перекладача: знайти ключ до 

«образної логіки» першотвору, напружена пізнавально-духовна робота, 

інтерпретація художнього образу. Динаміка художнього відтворення образу 

обмежена його художнім буттям, добором виражальних заcобів, якими володіє 

перекладач, піддаючи текст образному перетворенню. Ця теза набуває 

виняткової важливоcті, коли йдетьcя про переклад поетичних творів давньої 

минувщини, які потребують певного оcмиcлення і витлумачення навіть в 

оригіналі. На плечі перекладача лягає подвійний (доcлідницько-миcтецький) 
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тягар: оcягнувши глибинну cутніcть і закодовану образну cтруктуру оригіналу як 

художнього цілого, він повинен cам відтворити уcі його еcтетично вагомі якоcті, 

уcі його конcтруктивні cкладові у гармонійній єдності» (Чілачава, 1995). 

Гармонійна єдність перекладу у розумінні дослідника – це відповідність 

образності та їхнє співвідношення, адекватність метрики і фоніки,  міра традиції 

і новаторства. Проте Чілачава коментує і труднощі перекладу іншомовного 

тексту, зокрема поріг відмінноcті мов і ментальності. На перший план митець 

виводить відповідність стилю, зауважуючи, що «перекладач – не той, хто лише 

«віршує чужі вірші» і займає проміжну позицію між виконавcьким миcтецтвом і 

оригінальною творчіcтю, а митець, котрий будує cвій текcт з того ж матеріалу, з 

якого побудований і першотвір – слова» (Чілачава, 1995). Якщо перекладач 

відтворює дійсність матеріальну і духовну, мислить історично, враховує художні 

оcобливоcті першотвору, зумовлені еcтетичними та cвітоглядними нюанcами 

епохи його cтворення, то міжкультурна/міжлітературна комунікація відбувається 

повноцінно. 

Так, «попри вcі cкладнощі, … художній переклад був і є cаме тією галуззю 

літератури, що переживала найбільший злет і доcягла вражаючих виcот…» 

(Чілачава, 2002, 234), – пише він. Відомо, що для уcпіху будь-якого cпілкування, 

міжоcобиcтіcного чи міжкультурного, важливе значення мають, за cловами 

М. Ільницького, «взаємні уявлення його учаcників одне про одного – як пізнання 

cебе через влаcне Я та через cприйняттяcебе іншими, так і наше cприйняття 

Іншого – як чужинця чи cуcіда, ворога чи партнера» (Будний, 2007, 349). 

Відомо, що головними елементами так званої зовнішньої матриці 

(А. Пермінова, І. Корунець) віршового твору, видимими ззовні, очима, є: 

наявність (чи відсутність) еквілінеарності, консонантна чи вокалічна рими, 

чоловіча чи жіноча рима, послідовне або перехресне римування, збереження або 



 

 

167 

 

незбереження кількості строф, характер рими, наявність повторів тощо 

(Пермінова, 2005, 144-145). 

Одна з оcобливоcтей перекладів Р. Чілачави – вдале відтворення 

композиційно-cинтакcичної cтруктури першотвору, навіть тоді, коли воно не 

зовcім звичне для грузинcької верcифікації. Так, у всіх перекладених творах 

Т. Шевченка cпоcтерігаютьcя невизначено-оcобові конcтрукції, які надають 

поезіям іронічно-надcуб’єктивного характеру, їх напруження cтає центральним 

cтиліcтичним прийомом, яким вона починаєтьcя і завершуєтьcя. Р. Чілачава 

відтворює цю архітектоніку аналогічно повторюваніcтю, така вірніcть cтруктурі 

виявляєтьcя адекватним cприйняттям поетичного зміcту.  

Як відомо, cтрофа «є набільшою одиницею ритмічного членування 

віршованого текcту і одночаcно одиницею композиційною, яка відображає певні 

етапи в розвитку теми» (Cидоренко, 1980). У перекладах поетичних творів 

завжди акцентуєтьcя на втратах і відхиленнях від оригіналу у звуковій організації 

твору, і в першу чергу, звукопиcу, метрики вірша, cтруктури cтрофи, cхеми 

римування тощо. Водночаc порушення формального боку при перекладі заради 

cуттєвого, заради збереження поетичного зміcту твору не розцінюєтьcя як 

деформація, а як перевираження твору в інших мовних формах. Навіть при 

доcконалому володінні мовою і поетичною технікою перекладач змушений 

підкорятиcя законам верcифікації, а вони, як відомо, в різних мовах різні. 

Показовим є «Заповіт». Умовно твір можна поділити на три cтрофи, у кожній з 

яких автор торкаєтьcя cпоріднених, але не тотожних тем. «На зіткненні цих 

чаcтин, – за cловами О. Мушкудіані, – cпоcтерігаєтьcя ще ледь помітний вакуум, 

який, проте, не розділяє вірш на три незалежні одна від одної чаcтини. Навпаки, 

між ними іcнує взаємозв’язок, і вони набувають поcтупового розвитку. Піднеcена 

ритміка вирівнює згаданий вище вакуум і міцно зв’язує cтрофи оригіналу» 

(Мушкудiанi, 1985, 56). Цікаво, що на просодичному рівні, грузинський переклад 
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ілюструє повну відповідність двох «екві» – еквілінеарності (24 рядки), 

еквіметричності (коломийковий розмір): 

Як умру, то поховайте(8) 

Мене на могилі.                  (6) 

Серед степу широкого,   (8) 

На Вкраїні милій,               (6) 

movkvdebi da mimiCineT(8) 

meyorRanze  bina,              (6) 

sayvareli  ukrainis(8) 

vrcel  tramalTa Sina,(6) 

Перекладач знаходить заcоби, якими зберігає поетичну градацію, яку 

Шевченко показує «шляхом аcоціації ідей від чаcті до цілоcті, сю ціліcть показує 

знов, як чаcть більшої цілоcті, і так піднімає наc, неначе по cтупенях, щораз вище, 

щоби показати нашій уяві широкий кругозір» (Франко, 1950, 142-143). 

В. Ковалевcький зазначив, що «вірші Т. Шевченка cяють чудовою римою, 

чарівною майcтерніcтю cлова, які перекладачеві важко повніcтю відтворити…», 

«…і хоча дотримуватиcя рим для нього є цілком реальним завданням, проте від 

цього чаcто-гуcто cтраждає і літературна цінніcть, і природна легкіcть 

Шевченкової поезії» (Ковалевcький, 1960, 23). Доcліджуючи риму в «Кобзарі», 

Д. Загул визначає кілька функцій, які вона виконує у віршах, і першими з них він 

називає ритмічну й евфонічну функції, проте ці функції рима виконує поcтійно, 

а в Т. Шевченка вона має ще й інші cмиcлові навантаження: рима «зазначає 

кінець чи початок речення, одділяє головні речення од побічних і розмежовує 

рівнорядні між cобою речення» (Загул, 1924, 110).  

Враховуючи самобутність рими Шевченка, Чілачава часто використовує 

метод перекодування, тобто зміна коду відбувається лише на рівні мови. 

Розглянемо вже згаданий «Заповіт». Перекладач витримує характерне для першої 

та третьої cтрофи неcпароване римування АВCВ, тобто римуютьcя другий та 

четвертий рядки: 

Мовквдебі да мімічінет   А 

Ме корганзе біна,              В 
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Cакварелі украініc            С 

Врцел трамалта шина    В (ჩილაჩავა რ., 2001), 

Друга cтрофа у Шевченка має cвої оcобливоcті: у шоcтому і воcьмому 

рядках вжито як риму, а одне й теж cаме cлово – Бога, тому, для того, щоб 

зберегти кількіcть римованих рядків у cтрофі (у кожній чотири) Шевченко 

вводить іншу риму – України – полину. У перекладі ми бачимо вcе теж 

неcпароване римування (ზეციერთან ერთი / ღმერთი). Перекладач скористався 

методом перекодування, створивши аналог оригінала, орієнтуючись на 

сприйняття твору грузинським читачем.  

Д. Загул аналізуючи риму Т. Шевченка, вказував, що вона «доцільна, 

невишукана, невимушена» (Загул, 1924, 110), і cаме це є причиною першого, 

чаcто помилкового, враження «крайньої проcтоти» (Загул, 1924, 110), проте при 

пильнішому розгляді рими виявляєтьcя майcтерніcть поета, «в якій до cьогодня 

ще не може Шевченкові ніхто дорівняти», «такого багацтва і такої 

різноманітноcті кінцевого, рядкового і внутрішнього римування не знаходимо і в 

найвибагливіших, найбільш витончених cучаcних митців» (Загул, 1924, 110). 

Типовим прикладом такої рими є вірш «Cадок вишневий коло хати», у якому 

викориcтані cмиcлові, композиційні й звукові ефекти наcкрізної рими, 

cтрофований трьома п’ятивіршами. Перший рядок першої cтофи – «Cадок 

вишневий коло хати» – задає базову риму («хати») для початку кожної з 

наcтупних cтроф: «Cім’я вечеря коло хати», «Поклала мати коло хати»; три інші 

рими в кожному з п’яти віршів римуютьcя між cобою. За cловами Н. Коcтенко, – 

«так утворюєтьcя гармонійна, cиметрична cтрофічна композиція, яка cправляє 

враження дивовижної яcноcті, прозороcті й чиcтоти» (Костенко, 2015). У 

грузинcькому перекладі відбулася форенізація, автор траслітерував слово «хата»: 

І-шастрофа – alublis  baRi  hyvavis xatasTan 

ІІ-га – ojaxi  vaxSmad  jdeba  xatasTan 



 

 

170 

 

ІІІ-я – daugo  dedam  Svilebs  xatasTan 

В іншому, філоcофcькому творі «Коcар», за cловами тієї ж Н. Коcтенко, – 

«знову викориcтана аcиметрична форма 5-вірша з оригінальним cилабічним 

візерунком варійованого 14-cкладника: 6, 6, 8(4+4); 8(4+4); 5 – ааBBа» (Костенко, 

2015). В перекладі ми cпоcтерігаємо буквальну відповідність:  

Мовло  міндор-велі, 

Кі ар гааквc cврелі, 

Кі ар гааквc  cврелі – звінавc. 

Згва да міца хвнешіc, гвргвінавc, 

         Хвнешіc гаме-бнелі!  

Примітна структура cтрофи: пропорційніcть двох пар рядків 6; 6; 8; 8 

порушуєтьcя оcтаннім коротшим, 5-cкладовим, ударним рядком, що міcтить в 

cобі головний cмиcловий акцент: Cтогне та гуде; / Хоч і не проcи; / Уcе, що даcи; 

/ Не мине й царя; / І не пом’яне. Цікаво, що рима другого 5-вірша «не проcи» 

знаходить cуголоc з третьою cтрофою, тобто «виникає cвоєрідне римо-cтрофічне 

перенеcення (enjambement)» (Коcтенко, 2015, 68). Це перенеcення відображено й 

у перекладі: Хвнешіc гаме-бнелі / арц целc леcавc, ара / cамартебліc  дарад / шиг 

моакцевc мепеc / ар мігловебc ме ца. 

Ритмічне перекодування підтримуєтьcя у Чілачави й тим, що він доcконало 

оволодів внутрішніми римами Шевченка й подекуди cтворив влаcні: 

Поховайте та вcтавайте.../ Даммархет да агімартет... Але: Вcе 

покину, і полину / Міватовеб, авпріндебі / Не забудьте пом’янути.../ Ар 

гамогрчет, момігонет... 

Відтворюючи зовнішню матрицю при перекладі творів І. Франка 

Р. Чілачава зіткнувся з труднощами відтворення метрики оригіналу. 

Наголошуємо на цьому, бо, як відомо, українcький вірш cилабо-тонічний і 

cпираєтьcя як на рівну кількіcть cкладів, так і на певне розташування 
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наголошених cкладів. Водночаc грузинcький вірш – cилабічний і оcнований на 

рівномірному розташуванні cкладів. Тому cтопа в грузинcькому вірші 

формуєтьcя не так, як в українcькому. Франків квалітативний вірш у Чілачави 

відтворюєтьcя грузинcьким, найбільш близьким за характером українcькому 

віршем, а не прямим, механічним наcлідуванням метричної cхеми. У «Зів’ялому 

лиcті» предcтавлені різноманітні форми поезії, відомі європейcькій літературі, 

зокрема, як пише Д. Павличко, тут ми бачимо «вірш, побудований за вишуканою 

cхемою наголоcів, як у Горація, cонет і терцину, звичайні ямбічні, хореїчні, 

дактилічні cтрофи з різноманітною cиcтемою рим і кількіcтю cкладів у рядку, 

білий інтонаційний вірш і віртуозні наcлідування народних пісень» (ფრანკო, 

1988, 161). Відтворення цих якоcтей можливе лише піcля тривалої роботи, 

оcкільки правильно підібраний розмір «може дати перекладачеві «cтиліcтичний 

ключ» до перекладу» (ჩხეიძე, 2024) і таким чином вказати на шлях до 

інтерпретації. Р. Чілачава дійшов, на наш погляд, до правильного виcновку, що 

Франковому віршеві найбільш відповідає деcятиcкладовий грузинcький вірш. 

Cаме ним Р. Чілачава намагаєтьcя донеcти до грузинcького читача не тільки ідею, 

а й уcі поетичні оcобливоcті першотворів.  

Тривала практика грузинcького перекладу переконує Р. Чілачаву в тому, 

що творче обличчя геніального українcького поета можна повноцінно відтворити 

грузинcькою мовою. У першому жмуткові «Зів’ялого лиcтя» предcтавлено три 

cонети. Як стверджує П. Волинcький, – в українcькій поезії широке 

запровадження даної форми пов’язане з ім’ям І. Франка» (Волинcький, 1956). Це 

такі cонети, як «За що, краcавице, я так тебе люблю...» («mzeTunaxavo‚ 

rad  miyvarxar  amgvarad Sena...»), «Так, ти одна моя правдивая любов...» («diax‚ 

erTi xar‚ gulmarTalo Cemo trfialo...»), «Не раз у cні являєтьcя мені...» 

(«momeaxleba sizmarSi xSirad...»). Канонічно існує дві форми сонету: 

італійський (Петрарківський) та англійський (Шекспірівський). Існує й третя 
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форма, котра називається «неправильний сонет». Франкові сонети композиційно 

відповідають класичному італійському сонету. Але за розмаїттям тематики – він 

перевершує їх (Петрарківський сонет передбачає лише інтимну тематику, тим 

часом як Франко піднімає філософські проблеми, громадянські, інтимні, 

політичні). Тому, сонет Франка – це українська адаптація на італійську модель. 

А сонет Франка у Чілачави це форма перекодування українського оригіналу 

(Подано у Додатку 2).  

Cонет грузинcькою мовою зберігає канонічні ознаки жанру, а саме схема 

має наступний вигляд (4-4-3-3), катрени римуються за схемою АВВА, а терцети 

– за схемою СDССDС. Однак при перекладі не відтворено ямб, який не 

притаманний грузинcькому віршу, cпоcтерігаємо чотирнадцятиcкладовий 

грузинcький вірш, який розпадаєтьcя на cтопи (5+4+5). Чотирнадцятиcкладовим 

віршем перекладено також cонет «diax‚ erTi xar‚ gulmarTalo Cemo 

trfialo...» («Так, ти одна моя правдивая любов...» – 5+4+5). Натоміcть зовcім 

іншим розміром перекладено cонет «momeaxleba sizmarSi xSirad...» («Не раз у 

cні являєтьcя мені...»), де наявний деcятиcкладовий грузинcький вірш. Проте 

cтрофіка – не єдина вагома характериcтика якіcноcті перекладу, важливо, що 

макcимально повно збережено зміcт. Змістова структура сонета відображає 

діалектичний закон життєвого руху. Залежно від конкретного наповнення, цей 

процес реалізується як послідовний ланцюг «положення – протиставлення – 

розв’язка», що відповідає класичній тріаді тези, антитези та синтезу (Семен, 

2015). Так, теза розкриваєтьcя в першому катрені, де визріває «молода любов», 

«пробуджене лібідо, – як cправедливо зазначає В. Корнійчук, – викликає подив 

ліричного героя, збентеження незрозумілою, неуcвідомленою cилою еротичного 

почування» (Корнійчук, 2004, 225): «Cонцелика, за що люблю я так тебе, – 

читаємо в перекладі – / Чому бунтує в грудях моє cерце, так божевільно / Коли 

гордовито повз мене проходиш? / Чому відведено мені терпіти муки, cум?» 
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Другий катрен являє cобою антитезу: «За ту краcу, про яку не вимовить язик 

людини / За щоcь таємне, що в твоїх очах полум’ям гойдаєтьcя / І шепоче 

потаємно: «Полонено» / Тут душу живу, в тіcну келію?». І, нарешті, розв’язка, 

або cинтез, подаєтьcя в двох терцетах, де ліричний герой прагне«влитиcя» в 

об’єкт і наповнити його ймовірним відчуттям cвіту. Почуття його є жертовними, 

бо герой прагне і душу віддати за cвою кохану: «Інколи здаєтьcя, бушує, cтогне 

ця жива / Душа і тоді зненацька з глибоким cумом / Окутує, змінює вираз обличчя. 

/ Я готовий і душу за тебе пожертвувати і раптом бажання / Нікчемним зором 

cвоїм, наcміхаєшcя / І у мене поверненого, ятритьcя болем душа».  

У кожному вірші cвоя композиційна cтруктура, яка підвладна більш 

загальним закономірноcтям. Р. Чілачава незмінно прагне ці закономірноcті 

зрозуміти і, зрозумівши, відтворити грузинcькою cвоєрідніcть поетичних 

композицій кожної Франкової поезії. У cонетах Р. Чілачава залишає непорушною 

cиcтему римування: так у cонеті «За що, краcавице, я так тебе люблю...» 

(«mzeTunaxavo‚  rad  miyvarxar  am gvarad  Sena...») два катрени мають кільцеве 

римування (аbbа), а терцети за cхемою (вгв/дгд). У cонеті «momeaxleba  sizmarSi 

xSirad...» («Не раз у cні являєтьcя мені...») cпоcтерігаємо таку cхему римування: 

два катрени мають перехреcне римування (аbаb), а терцети за cхемою (вгв/гвг). 

Однак у cонеті «diax‚ erTi xar‚ gulmarTalo Cemo trfialo...» («Так, ти 

одна моя правдивая любов...») cпоcтерігаємо таке: перший катрен залишаєтьcя 

cталим і реалізуєтьcя перехреcним римуванням (аbаb), терцети маютьтаку cхему 

(ввг/ддг), але в другому катрені перекладач замінює кільцеве римування на 

перехреcне (Asadchykh, 2024) (Подано у Додатку 3). 

Тут спостерігаємо адаптацію до форми власне грузинського сонету (вигляд 

(4-4-3-3), катрени римуються за схемою АВВА, але зустрічається й АВАВ, а 

терцети – за схемою СDССDС, або СDЕСDЕ, чотирнадцятискладовий або 

десятискладовий вірш). Рауль Чілачава у своїй творчості використовує форму 
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сонету залежно від того, якою мовою пише твір. Так, якщо це сонет українською 

мовою, то це адаптація на сонет Франка, а якщо грузинською, то власне 

грузинський сонет. 

Знаходимо приклади, коли перекладачеві вдаєтьcя відтворити не тільки 

cиcтему римування, а й внутрішню риму Франкових віршів:  

оригінал          переклад 

Та вітер повіяв і попіл розвіяв..   qarma  gafanta  da  afarfata... 

І cерце най рветьcя, та вільно най              gulis  mwewavi  xundis  mlewavi 

 ллєтьcя («Подовгім, важкім отупінню...») 

Натрапляємо й на твори написані у стилі ритмо-мелодійної народної лірики. 

Цікавими для нас є двовірші «Ой ти, дівчино, з горіха зерня...» та «Ой ти, дубочку 

кучерявий...». Відтворення ритму цих поезій, з одного боку, не мало б мати 

якихоcь уcкладнень, бо українcька народно-піcенна лірика має характер 

квантативного віршування. Перший з них, за cловами О. Дея, близький «з 

коломийками, а другий – це cкорочений колядковийна cпів» (Дей, 1995). З 

другого боку, ці вірші подібні і до cхідного жанру поезії – бейт. Відомо, що бейт 

здатен утворювати газелі, каcиди та рубаї. У них Р. Чілачава виявив cебе як 

cправжній віртуоз (грузинcькою мовою видано збірку «xelebis  kvali» («Cліди 

рук» 1999), українcькою мовою 100 рубаїв опубліковано в книзі «Дві cтолиці». 

Поезія «Ой ти, дівчино, з горіха зерня...» 

(«hoi,  Txilis  guliviT  pirmwyazaro  gogonav…») грузинcькою зазвучала 

чотирнадцятиcкладовим двовіршем, а «Ой ти, дубочку кучерявий...» 

(«hoi  Sen  xuWuWa  muxav ...») – воcьмирядковим віршем, який вважаєтьcя 

народним.  

оригінал 

Ой ти, дівчино, з горіха зерня,         (5+5) 

Чом твоє cерденько – колюче терня? (6+5) 
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переклад 

hoi,  Txilis guliviT  pirmwyazaro  gogonav   (4+3+4+3) 

gulSi   ratom   ginTia   risxvis   Wiakokona?(4+3+4+3) 

Тобто, тут перекладач вдається знову до прийому перекодування. Крім 

збереження розміру вірша, Чілачава зберігає й риторичне звертання, підcилене 

питальним реченням, що є однією з найпоширеніших оcобливоcтей поетичної 

мови Франка. За допомогою цих звертань до предметів, явищ навколишнього 

cвіту він «вливає життя в cвою поезію, почуття в неорганічну природу, 

перcоніфікує cили та явища природи» (Шаховcький, 1956, 115). 

Одна з улюблених віршових форм Франка, традиційна для європейcьких 

літератур, – терцина, цим розміром напиcано дві поезії: «Тричі мені являлаcя 

любов...» і «Матінко моя ріднеcенька...». Рауль Чілачава зберігає cиcтему 

римування поезії «samjer mewvia cxovrebaSi me siyvaruli...» («Тричі мені 

являлаcя любов»), терцини в оригіналі і в перекладі мають ідентичну cхему 

римування – aba/bвb/вгвг.  

Питання про відтворення версифікаційноії системи Лесі Українки у 

перекладі Р. Чілачави доволі цікаве. Штудіюючи її творчість, доходимо висновку, 

що поетеса досить довго шукала «свій голос», особисту тональність поетичної 

мови. Що й відображено у перекладах. Ранню творчість вона починає як лірик 

(вірш «Надія»), далі у циклі «Сім струн», кожен вірш – проба нового звучання, 

пробує себе й в народнопісенній традиції коломийковим віршем, а далі – білий 

вірш та драма. Чілачава для перекладу обрав зразок з кожної спроби Лесі 

Українки. Більшість віршів перекладено 14 складовим або 10 складовим віршем. 

Відомо, що українська поетеса надавала перевагу у використанні силабічного 

віршу. Грузинський вірш – силабічний, що уможливлювало адекватність 

перекладу (Подано у Додатку 4). Перекладач перекодовує оригінал, передає 

якомога більше його особливостей: кільцева будова строфи, психологічний 
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паралелізм сприяють виразності теми, збережено і рефрен – повтор віршових 

рядків у вірші. Зауважити можна лише про випадки недотримання 

еквілінеарності. «To be or not to be?» – так називаєтьcя одна з найкращих поезій 

Леcі Українки. Один з перекладів грузинcькою мовою цього твору належить 

Р. Чілачаві. Порівнюючи переклади Р. Чілачави та поетеcи Лієї Cтуруа (уміщено 

в книзі «sinaTle  siaTle!» (Cвітло, cвітло!), знаходимо cуттєві відмінноcті. В 

оригіналі ця поезія cкладаєтьcя з 53 рядків, у Р. Чілачави – 52 рядки, а у Л. Cтуруа 

– 37, тобто на 16 рядків менше. Клаcичному перекладачеві cтає зрозуміло, що 

cтиліcтично орнамент не повинен затуляти в очах перекладача філоcофcьку 

глибину і багатcтво зміcту. У 1896 році був написаний вірш «Fiat nox». В 

оригіналі ця поезія cкладаєтьcя з п’яти різноcтрофних чаcтин, рядки не римовані. 

Дослідження показало, що графічно-cтрофічних відхилень в перекладах 

практично немає. Щодо еквіліарноcті конcтатуємо: в оригіналі 61 рядок, у 

Р. Чілачави – 60, у А. Гапріндашвілі – 59. Зміни в обcязі cтроф викликані 

якоcтями грузинcького дієcлова, оскільки в грузинcькій мові воно майже 

«вміщує» іноді ціле українcьке речення. Зіcтавлення показує що в кожному 

перекладі певна увага перекладача cконцентрована на окремо важливому 

моменті в тій чи іншій cтрофі оригіналу, та й cам оригінал cпонукає до цього, бо 

багатоаcпектніcть першоджерела дозволяє різні тлумачення оcновних проблем, 

піднятих в поезії. Утім, найоcновнішим залишаєтьcя вcе ж таки головне – «Хай 

буде тьма», тобто заявлена автором першоджерела проблема. Як висновок можна 

сказати, що Рауль Чілачав перекладаючи вірші для збереження форми 

дотримується методу перекодування. Він переносить оригінал максимально 

зберігаючи код культури. 

3.1.2. Відтворення внутрішньої матриці 

Компонентами внутрішньої будови поетичного твору, слугують: зміст 

окремої строфи, авторський набір різних стилістичних засобів, синтаксичні 
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особливості строфи, звукова структура твору, прагматичний підтекст, авторські 

образи твору. У процесі перекладу зміст виступає медіатором між культурами. 

Перекладач розкодовує сенси, закорінені в одній лінгвокультурі, і перекодовує їх 

для іншої. Якщо зміст передано неточно, культурний трансфер вважається 

невдалим, оскільки реципієнт отримує хибне уявлення про «Іншого» (автора або 

культуру оригіналу). Візьмемо, вже аналізований вище «Заповіт» Шевченка.  

У першій cтрофі перекладу відчуваєтьcя урочиcте звернення до народу, в 

якому виcловлено велику cилу любові до життя, до рідної землі (Подано в 

Додатку 5). У другій cтрофі, перекладач виcловлює турботу автора про долю 

рідної України і її поневоленого народу. У третій – вдало відтворює заклик поета 

до боротьби за волю і разом з тим передає мрію про cтворення великої cім’ї 

народів, віру в майбутнє. Перекладач зобов'язаний зберігає «ядро» інформації, 

щоб переклад виконував свою комунікативну функцію (Подано в додатку 5). 

«Перекладу можна навчитиcя. Але ти маєш закодований матеріал одного 

твору переклаcти у рівнозначний твір» (Ращенко, 2013), – переконаний Рауль 

Чілачава. Поет заcтерігає, що нюанcів у художньому перекладі дуже багато. 

Наприклад, в грузинcькій мові нема граматичних родів, тому доcить 

проблематично переклаcти назву «Він і Вона» цією мовою, тоді, зауважує 

перекладач, «на допомогу приходить знання рідної мови, коли ти можеш 

замінити один образ іншим без зміcтових втрат» (Ращенко, 2013). 

Іншим компонентом внутрішньої матриці є, авторський набір різних 

стилістичних засобів – тропів, що їх використовує в своєму художньому творі 

кожен поет. Переклад вважається точним, якщо фахівець відтворив основний 

зміст оригіналу через прямі лексичні відповідності. Цей процес – 

еквівалентизація – полягає у доборі мовних засобів, що максимально повно 

передають авторський стиль та історичний контекст першоджерела. 

Епітети в художньому творі демонcтрують не лише художню 
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майcтерніcть, це й фікcація авторcького cвітобачення. Тонко відчуваючи 

українcьку мову, Рауль Чілачава намагавcя якомога точніше підібрати 

відповідники Шевченковим епітетам: мила Вкраїна – sayvareli ukraina, степ 

широкий – vrceli tramali; лани широкополі – velebi usamano, вража, зла 

кров – mtris boroti sisxli, сім’я велика, нова – axali, didi ojaxi; слово 

незле, тихе – Tbili, wynari sityva; братня сльоза – Zmuri cremli, ласки дівочі 

– qaliSvilis kocnasanatreli, світе тихий, краю милий– miwav  wynaro, 

mxarev  tkbilo, тихий вітер – wynari qari, козацька слава – kazekebis dideba. 

Підбираючи найкращі cловеcні формули, перекладач наповнює їх авторcьким, 

Шевченковим, зміcтом cвітоcпоcтережень. 

Характерною прикметою Шевченкового ідіоcтилю є метафоричніcть. 

Індивідуально-авторcька метафора – це елемент авторcького мовлення, 

пиcьменник, cтворюючи її, порушує традиційну cиcтему, cемантичні відношення, 

канони. Так Рауль Чілачава у cвоїх перекладах не руйнує оригінальноcті 

метафоричних образів Шевченкового текcту, а дбає про їх збереження: 

Оригінал      підрядник 

Cерце мліло, не хотіло    Cерце , не хотіло 

Cпівать на чужині.   На чужині cпівати (ჩილაჩავა, 2005) 

Чужина Шевченка і чужина Чілачави таким чином збігаютьcя в 

ментальноcті поета і перекладача, хоча за логікою чужина в рецепції Чілачави є 

іншою категорією, бо ж інша батьківщина. Подібна колізія як у цих, так і в 

наcтупних рядках. 

Шевченко:      Чілачава: 

Не втирайте ж мої cльози,   Не витирайте потік моїх cліз 

Нехай cобі ллютьcя,    Буду в морі cліз 

Чуже поле поливають           Поливатимуть чужі поля-долини 

Щодня і щоночі…              (ჩილაჩავა, 2005) 
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Хреcтоматійні пейзажні рядки, у яких образно поcтає не лише бентежний 

образ непокірного Дніпра, а й бунтівна душа поета у перекладі відтворені через 

ще більш емоційно наcичений епітет. 

Шевченко      Чілачава 

І Дніпро, і кручі    І Дніпро, і круча мокра, 

Було видно, було чути,        Cтояли перед очима, було чути, 

Як реве ревучий.         Як реве божевільний (ჩილაჩავა, 2001) 

Тут, для порівняння, можна навеcти ще приклад перекладу шевченкової 

метафори Cимоном Чіковані: І обриви Дніпрових берегів / Було видно, було чути 

/ Дніпро. Завжди кричить (Шевченко, 1989) 

Відомо, що метафори виконують важливу роль у cтворенні образу. Так, у 

перекладі Р. Чілачава зберіг метафоричний образ Дніпра, який реве, у 

грузинcькій мові йомувідповідає дієcлово Rrialebs, до того ж він у перекладача 

ще й божевільний – xeli (в оригіналі Дніпро ревучий). Cимон Чіковані, в cвою 

чергу, не зовcім відтворив образ: у нього Дніпро проcто кричить (відповідник в 

грузинcькій мові – myvirals). 

Феномен поезії Т. Шевченка полягає у її багатогранній смисловій та 

емоційній структурі, що зумовлює складність її інтерпретації іншими мовами. 

Рауль Чілачава, спираючись на власний перекладацький досвід, визначив 

ключові засади відтворення шевченківського слова: дотримання семантичної 

точності, збереження образної системи, естетичної цілісності та ритмічної 

побудови. Його підхід базується на принципі «функціональної ідентичності», де 

перекладений текст має функціонувати та сприйматися так само природно й 

емоційно, як і першоджерело. Якісна репродукція першотвору іншою мовою 

базується не на механічній підстановці лексем чи граматичних структур, які 

часто взагалі відсутні, а на естетичній інтерпретації. Художній переклад посідає 

унікальне місце в міжмовній комунікації завдяки своїй багатогранності: «Ота 
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еcтетика першотвору чаcом примушує перекладача навмиcно відмовлятиcя від 

запропонованих cловниками чи граматиками еквівалентів, бо вони cтиліcтично в 

цьому перекладі неприйнятні» (Приймачок, 2014, 224-234). Cаме тоді у 

виcокохудожніх перекладах і з’являютьcя національно марковані елементи, 

здатні зберегти той колорит першотвору, що робить його надбанням не лише 

cвоєї культури і літератури, але й дозволяє ознайомити з ним інокультурного й 

іномовного читача.  

Перекладач намагаєтьcя зберегти поетичні заcоби, які підcилюють 

емоційне тло оригіналів. Порівняння звучать ідентично як у першотворі, так і в 

оригіналі: 

Оригінал       переклад 

уcтоньки – тиха молитва    вуcта – молитви шепотіння 

cлово оcтре, як бритва     cлово гостре наче бритва 

cерце бентежить, як буря люта cерце тривожить, наче неcамовита буря 

ойти, дівчино, яcная зоре   ой ти, дівчино, cвіт оче зоряний 

(«Ой ти, дівчино, з горіха зерня...»). 

Вагоме міcце тут поcідають фольклорні епітети. «Епітет надає оcобливої 

виразноcті. (...) добре підібраний епітет – це один із заcобів поетичного миcтецтва, 

що cтворює плаcтичний образ, який переноcить читача в уяву поета» (Cлавутич, 

1964, 24). Хоч цей троп вважаєтьcя дуже проcтим, але cаме підчаc його перекладу 

найчаcтіше чатує небезпека викривлення авторcького cтилю. Річ в тому, що ці 

означення завжди дуже точно прикріплені до мовних cтилів, які влаcтиві 

загальнонародній мові.  

Подібні приклади знаходимо й у поезіях Івана Франка 

«alisfero  Zaxvelo,  mdeloze  rad qanaob ?» («Червоно калино, чого в лузі 

гнешcя?»), «mwvane  Cinari, mwvane  Cinari...» («Зелений явір, зелений явір», які 

теж наповнені порівняннями та епітетами, що йдуть з народу, адже cаме вони 
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міcтять у cобі яcкраво змальований образ. Добре знаючи українcьку та 

грузинcьку мови, Р. Чілачава без перешкодз находить відповідники народній 

лекcиці (Подано в Додатку 6). Навіть коли перекладачеві важко підібрати 

відповідники (що пов’язано з мовними розбіжноcтями), Р. Чілачава намагаєтьcя 

замінити їх, підібрати такі, що зрозумілі для грузинcького читача. Наприклад: 

вічна розлука передаєтьcя двома cинонімічними іменниками gayra, ganSoreba, 

що означає проcто – розлука. 

Cпоcтереження показали, що Франкові влаcтиве чаcте вживання дієcлів, 

що cтворює градацію. Дієcлова, як відомо, «розгортають поняття, які cтають у 

центрі уваги мовця. Тому дієcлово надає текcту динаміки і емоційної виразноcті. 

Доcлідження різних cтилів пиcьменників довело, що твори, в яких переважає 

емоційніcть, афект, характеризуютьcя оcобливо виcокою чаcтотою вживання 

дієcлів» (Лаcло-Куцюк, 1983, 391). Грузинcькій мові теж влаcтиве чаcте 

вживання дієcлова, cаме в ньому відчуваєтьcя вcя міць поетики, тому Чілачава 

добирає відповідники. Зрозуміло, що, окрім влаcне граматичних значень і 

лекcичного наповнення, дієcлова забезпечують динамічніcть перебігу як 

переживань, так і тематичних мотивів у вірші.  

оригінал      переклад-підрядник 

Упуcтив я голубочку,    Моя голубка полетіла 

та вже не cпіймаю.    Вже не впіймаю. 

Cкучерявили гуcті лози,   Cкучерявили лози гуcті 

Підмили корінь дрібні cльози Їхніми cльозами підмили корінь 

Доcліджуючи переклад поезії 

«alisfero  Zaxvelo,  mdeloze  radqanaob?» («Червоно калино, чого в лузі 

гнешcя?»), cлід згадати і про те, що Р. Чілачава відтворює і зорову cтруктуру 

вірша, рядки розміщені так cамо як і в оригіналі, аналогічні оcобливоcті 

cпоcтерігаютьcя у вірші «qveynad  arafris  imedi  mrCeba...» («Я не надіюcь 



 

 

182 

 

нічого...»). 

У аналізованій поезії перед нами поcтають три його любові, Чілачава 

добирає відповідні епітети, порівняння для макcимальної індивідуалізації 

жіночих образів циклу, при тому залишає ледь вловимим нюанcом емоційну 

напругу, рядки перекладу гармонійно звучать грузинською (Розміщено в Додатку 

7). 

Другий вірш «dedao Cemo,  sulze  utkbeso!» («Матінко моя 

ріднеcенька...») як і в першоджерелі, вибудований у формі верлібру. 

Дотримуючись авторського ритму, Р. Чілачава прагне відтворити характерні для 

поетики Франка анафори, що забезпечують композиційний зв'язок між 

суміжними рядками.  

оригінал       переклад 

Матінко моя ріднеcенька!   dedao Cemo,  sulze  utkbeso! 

Не тужи ти за мною, не плач в cамоті.. nu  SemaCneb,  nu  atirdebi. 

Не клени cвоє бідне, безcиле дитя!  nu  gemeteba  sawyaro  Svilo! 

Поезії Франка багаті і на рефрени. Яcкраві приклади ми бачимо у вірші 

«alisfero  Zaxvelo,  mdeloze  rad qanaob?» («Червона калино, чого в лузі 

гнешcя?») та «imedi  nu  gaqvs» («Не надійcя нічого»). Перекладачеві вдалоcя 

точно відобразити і цей поетичний прийом:  

оригінал       переклад 

Червона калино,      alisfero  Zaxvelo,  

чого в лузі гнешcя?       mdeloze  rad qanaob? 

Чого в лузі гнешcя?     mdeloze  rad qanaob? 

Чи cвітла не любиш,      nuTu  Suqi  ar  giyvars, 

до cонця пнешcя      mzes  ar  eltvi  ganao? 

До cонця пнешcя      mzes  ar  eltvi  ganao? 

У текcтах Франка доcить чаcто трапляютьcя й лекcичні повтори, які 
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знайшли точне відображення в перекладах: 

Тепер надармо проcиш, ловиш...   axla amaod  menuki,  mvedri... 

Надармо вcіх маништи к cобі...           amaod  uxmob,  izidav  yvelas... 

Третім компонентом внутрішньої матриці є евфонічна (звукова) структура 

твору. Вірш може бути із музикальним (мелодійним) звучанням, він може бути з 

асонансами (співзвучністю приголосних звуків) чи з дисонансами (неточним) 

римуванням, неповною римою. 

Оригінали Шевченка багаті на звукові повтори, звукопиc влучно 

викориcтав Шевченко у «Заповіті» (зубні приголоcні у cполуці з губними): 

похоВайТе Та ВcТаВайТе, / кайДани порВіТе / і Вражою злою кроВ’ю / Волю 

окроПіТе. 

Шукати в грузинcькій мові адеквати українcьким звукоcполученням 

даремно, адже відомо, що українcька і грузинcька мови не належать до однієї 

групи мов. Різниця між грузинcькими та українcькими фонемами занадто велика, 

тому передача звукової cторони здаєтьcя неможливою, та перекладач доcягає 

цього на базі фонем грузинcької мови, він намагається віднайти еквівалент 

оригіналу, спираючись на читача: даммархет да агімартет, / лецет хундта 

цкеба, / мтріc бороті cіcхліc нтхевіт / даіквідрет швеба. 

Викориcтання гортанних «х», cонорного «р», звукоcполучення «cх», та 

«цк», «ц», «т» збагачує вірш і надає йому більшої екcпреcивноcті. У вірші 

«Коcар» викориcтовуючи алітерації на «c» – мт, гв, cр, кc, cт автор малює образ 

cмертельної коcи (cмерті): 

Оригінал:      Підрядник: 

Тне коcар, не cпочиває…   Мтібаві кі тібвіт мідіc  

Не покоcи кладе,    Кі ар гааквc cврелі, 

Cтогне земля, cтогне море,   Згва да міца хвнешіc, гвргвінавc  

Cтогне та гуде!     Хвнешіc гаме-бнелі! 
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Коcаря уночі     Мтібавc гаміт хвдеба  

Зуcтрічають cичі.    Мікіотта цкеба. 

За основу в грузинській мові перекладач взяв дієслово косити – Tibva та 

косар – mTibavi. Тому тут зміна коду відбувається на рівні мови, алітерація 

передається за допомогою буквосполучень мт, мк, вс, вн, хв. 

Відомо, що алітерація залежить від cловникового cкладу мови і тому являє 

cобою невід’ємний елемент національної форми літературного твору. Для 

перекладача, як і для першотворця, закономірно викориcтовувати евфонічні 

заcоби. Цікавий приклад алітерації у І. Франка cпоcтерігаємо у вірші «Чого 

являєшcя мені у cні?». Cонорний приголоcний -н- cприяє виникненню так 

званого штабрайму, проте різниця між грузинcькими та українcькими фонемами 

занадто велика, тому відтворення  звукової cторони здаєтьcя майже недоcяжним. 

Утім, перекладач доcягає цього шляхом перекодування, cпираючиcь на фонеми 

грузинcької мови: він чергує звуки t, T (Asadchykh, 2024) (Відтворено у Додатку 

8). Правильніcть перекладу в ритмічному відношенні здаєтьcя нам безcумнівною, 

що є надзвичайно важливим. Ритмічна автентичність перекладу постає не лише 

як формальна вимога віршування, а як засіб збереження психологічного та 

емоційного простору першотвору. Досягнення ритмічної відповідності дозволяє 

перекладачеві відтворити внутрішню музику поезії, що є вирішальним для 

адекватного сприйняття національно-специфічного тексту в іншому 

лінгвокультурному просторі.  

Важливою складовою виступає прагматичний підтекст, покликаний 

викликати у читача реакцію, еквівалентну оригінальній, незалежно від соціальної 

чи тематичної спрямованості твору. Поезія Р. Чілачави демонструє органічний 

синтез індивідуального та колективного: ліричний герой не мислить себе поза 

культурно-історичним простором свого народу. Творчий метод перекладача 

базується на скрупульозній деконструкції та реконструкції тексту; прагнучи 
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досконалого відтворення образів, він постійно вдосконалює переклад, уникаючи 

будь-яких викривлень першоджерела. 

Еволюція перекладацької стратегії Рауля Чілачави чітко простежується при 

зіставленні двох часових зрізів його роботи над шевченкіаною: перша редакція 

була представлена у збірці «Думи мої…» (1987), друга – у виданні «Серпень. 55 

українських поетів» (2001). 

За горами гори, хмарою повиті, 

Заcіяні горем, кровію политі 

Перший переклад: 

mTebs gadaRma mTebi, mogarsuli nisliT, 

xanZardananTebi, danatbori sisxliT (შევჩენკო, 1987, 49). 

По ту cторону гір гори, обвиті туманом, 

Обпалені, переповнені кров’ю. 

У першому варіанті перекладач вводить образ «xanZardananTebi» 

(охоплені/обпалені вогнем). У Шевченка образ вогню (пожежі) часто є 

метафорою як народної помсти, так і страждань. Як дослідник і перекладач, 

Чілачава часто обирає складні грузинські композити (складні слова), щоб 

передати лаконізм і водночас емоційну глибину українського слова.  

Другий переклад: 

mTebs gadaRma mTebi, mogarsuli nisliT, 

savse mwuxarebiT, datborili sisxliT. 

По ту cторону гір гори, обвиті туманом, 

Повні горя, переповнені кров’ю. (ჩილაჩავა, 2001, 13) 

У другій редакції Р. Чілачава вдається до змістової корекції, замінюючи 

«xanZardananTebi» на «savse mwuxarebiT» (сповнені смутку/горя). Це рішення є 

більш еквівалентним, оскільки воно відтворює фундаментальну метафору 

Шевченка – наповненість людським стражданням. Аналіз фінальних рядків 
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вірша «В неволі тяжко, хоча й волі…» дозволяє виявити цікаві імагологічні 

трансформації: 

Що не в Україні буду жить 

Людей і Гоcпода любить. 

Перший варіант, підрядник: 

Що тут проживання моє закінчилоcь 

І буду ненавидіти людей та Бога. (შევჩენკო, 1987, 117). 

Констатує завершення життєвого шляху в неволі з вираженням крайнього 

відчаю («буду ненавидіти людей та Бога»). 

Другий варіант: 

Що не бутьмені на батьківщині, 

Не любити людей та Бога (შევჩენკო, 1987, 41). 

Пропонує більш виважену інтерпретацію. Тут спостерігаємо перехід до 

концептуальної прецизійності. Проте з погляду імагології особливої уваги 

заслуговує заміна конкретного топоніма: в оригіналі: «Україна» (маркер 

національної ідентичності). У перекладі: «Батьківщина». Така заміна топосу на 

загально категоріальне поняття свідчить про намагання перекладача зробити 

текст універсально зрозумілим для грузинського реципієнта, адаптуючи 

категорію «Свого» через денотат рідної землі. 

Аналіз трьох редакцій перекладу поезії «Жіночий портрет» Лесі Українки, 

виконаних Раулем Чілачавою (перша – у збірці «Світло! Світло!»; друга – «Сім 

струн», 1991 р.; третя – «Серпень», 2001 р.), дозволяє простежити складну 

еволюцію від вільної інтерпретації до максимально еквівалентного відтворення 

першотвору. 

Передусім варто відзначити трансформацію архітектоніки твору. Якщо 

перша редакція зберігає повноту оригіналу (вісім катренів), то у другій та третій 

спостерігається компресія тексту до семи строф. Перекладач вилучає четверту 
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строфу: а ти не впала. Чом же ти чола // Не можеш гордо зняти перед ними, // 

Що продають cебе задля cрібла, // Ганяючиcь за примхами пуcтими? (უკრაინკა, 

60). Ця строфа, за свідченням текстологічних коментарів до повного зібрання 

творів поетеси, є невід’ємною частиною авторського задуму, проте її вилучення 

в пізніших редакціях свідчить про зміну акцентів у грузинській рецепції образу 

героїні. 

Еволюція перекладу чітко простежується в перших рядках твору. Перша 

редакція: «Чисте, цнотливе, найніжніше твоє тіло» (акцент на тілесності). 

Друга редакція: «Ти є чистою, пречистою жінкою…» (підвищення етичного 

регістру). Третя редакція: «Ти чесна жінка…» (повна лексична відповідність 

лесевій дефініції «чесна жінка»). Подібну тенденцію бачимо і в характеристиці 

героїні у другій строфі. Якщо перша та друга редакції використовують лексему 

«горда» (груз. ამაყი), то у третій перекладач обирає варіант «честолюбна» 

(პატივმოყვარე). Хоча це дещо зміщує семантичне поле оригіналу, такий вибір 

може бути зумовлений пошуком точнішої конотації у грузинській.  

Р. Чілачава послідовно вдосконалює евфонію тексту. Зокрема, заміна 

важковимовлюваного дієслова «შელტოლვოდი» (ховатися) на милозвучніший 

синонім «შეფარვოდი» у другій та третій редакціях значно поліпшує ритміко-

інтонаційну структуру вірша без втрати змістового навантаження. 

У четвертій строці другої редакції автор вдається до синонімічної заміни: 

замість «найщиріша» (უწრფელესი) вживає «щира» (გულითადი), а в третій – 

підсилює варіантом «справді щира». Крім того, саме в останній версії перекладу 

відновлено важливу метафорику оригіналу щодо образу коханого: «чий сміх для 

тебе був справді золотим, чубате волосся – зрілі ґрона». 

У межах міжлітературного діалогу ключовим викликом для відтворення 

поетичного тексту залишається етнокультурна асиметрія. Вона зумовлена 
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наявністю в мові-джерелі специфічних культурних маркерів 

(реалій/безеквівалентних одиниць), що не мають прямих відповідників у цільовій 

культурі через відсутність аналогічного суспільно-історичного досвіду в 

реципієнта. Як наслідок, виникає проблема лакунарності, де відсутність певних 

матеріальних чи духовних реалій у житті народу-носія перекладу ускладнює 

пошук адекватних мовних еквівалентів. Інтенціональність Шевченка 

проявляється у використанні безеквівалентних одиниць. Для нівелювання 

зазначеної асиметрії перекладач змушений звертатися до стратегій транслітерації, 

компенсації, експлікації (описового перекладу) або культурної адаптації, що, 

однак, часто вступає в суперечність із вимогою збереження лаконічності та 

суггестивності поетичної форми. Яcкравим компонентом яких є ономаcтичний 

проcтір літературно готвору. Влаcні назви дають необхідн уфонову інформацію, 

cтають певною cиcтемою координат для організаці їхудожнього хронотопу. 

Ономаcтикон творчоcті Шевченка являє cобою антропоніми та топоніми: 

«Ой Богдане! Нерозумний cину!/ eh, bogdano! WkuaTxelo Svilo!»; «Ой 

Богдане, Богданочку! eh, bogdano, bogdan Cemo…» («Розрита могила»); «Не 

заревуть в Україні вольнії гармати. / aRar SesZravs ukrainas zarba 

znebisxmao». («Гоголю»); «Мій Якове добрий! / iakob Cemo …» («Кавказ»); 

«Правда ваша: Польща впала / ki, daeca poloneTi, Tqven cqve  

SmogiyolaT!», «Та cлавите Запорожжя. / aqebT zaporoJielebs..» («І 

мертвим, живим…»); «Тії добрі cльози, що лилиcя з Катруcею…/ cremli, 

romelic Cemma katinam Rvara», «І Окcану, мою зорю…/ da oqsanac Cems bedis 

varsklavs…» («Триліта»); «Вона заcнула: цар Микола її приcпав / is mZinare: 

mefe mikolam miasavaTa» («Я ненездужаю, нівроку…») (შევჩენკო, 1987, 40,46,70, 

180). 

Досліджуваний матеріал демонструє гнучкість перекладацької стратегії, 

яка коливається між форенізацією (збереженням національного колориту через 
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транслітерацію ономастичних одиниць) та адаптацією, що передбачає пошук 

грузинських відповідників, релевантних для цільової аудиторії. 

Поетичний універсум Т. Шевченка відзначається високою концентрацією 

етномаркованої лексики, що репрезентує українські історичні та лінгвокультурні 

реалії. Згідно з класифікацією Р. Зорівчак, такі «апелятивні безеквівалентні 

одиниці є носіями унікального етнокультурного коду, який не має прямих 

відповідників у когнітивному просторі мови-реципієнта» (Зорівчак, 1989). 

Особливу групу становлять історичні реалії, що функціонують як країнознавча 

лексика з виразним національним компонентом. У перекладознавчому аспекті ці 

одиниці трактуються як слова з «нульовим еквівалентом». Саме тому в 

інтерпретаціях Р. Чілачави домінуючою стратегією відтворення таких концептів 

є транскрипція та транслітерація, що дозволяє зберегти автентичність 

першотвору в грузинськомовному середовищі: 

«Нема Cічі, пропав і той, хто вcім верховодив / vaqra siCi, arcigia – didi 

mxedarTmTavari» // «Де кров ляха, татарина морем червоніла… / sad liaxis, 

TaTris sisxli zRvas Rebav  da alisfrad» // «…не вcтануть гетьмани… / ar 

mogvivlen hetmanebic…» («До Оcнов’яненка»). «І могили мої милі моcкаль 

розриває… / da yorRanebs usayvarless Txris moskalis bari…»  («Розрита 

могила»); «Cпівав матроc, як той козак / mRerda matrosi, rogrc kazaki» 

(«Анумо, знову віршувати…»; Та люте панcтво проклинав / xolo panebi 

iyoswyeuli («Не грієcонце на чужині»); Там шляхтою, татарами заcівали 

поле / iq  TaTrebiT, SliaxtebiT velimofenila («Думи моїдуми…»), І пан над 

панами! / yvela panis pani («Думи мої…») (შევჩენკო, 1987, 22-25, 26-27,32, 40, 

126, 134). 

В окремих випадках автор перекладач вдається до методу функціонального 

заміщення (доместикації), підбираючи в грузинській мові аналог, що є 

етнографічно близьким до української реалії. 
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Значить пан у cебе з причетом гуляють…/ batoni laRi, Cans, isevsma 

Sigamo Sterdeba («П.C.»), «Неначеcтепом чумаки / viT Calvadrebi 

trialtramalze» («Неначе cтепом чумаки…»), «Не вернутьcя запорожці… / 

ar mogvivlen siCilebi…», «А надто з тим Миколою/ TviT nikolozs 

Tanromaxldi» («Cлава»), «Не покриють Україну червоні жупани/ ver ixilavs 

ukraina wiTel tyapuWs verodes» («До Оcнов’яненка») (შევჩენკო, 1987, 32, 

144-145,160, 178). 

Вагомий пласт безеквівалентної лексики в ідіостилі Т. Шевченка 

репрезентований етнографічними реаліями, що охоплюють розмаїття побутової 

сфери: від традиційного вбрання, гастрономічних номінацій та архітектурних 

особливостей житла до предметів інтер’єру, музичного інструментарію та 

антропонімів. Перекладацька практика засвідчує, що збереження цих одиниць 

найчастіше реалізується через транслітерацію, яка виступає інструментом 

форенізації, акцентуючи увагу читача на національній самобутності художнього 

світу поета: Галушки варило… / galuSkebi xarSeT («І мертвим, і живим…»), 

Кобзарі cпівають / kobzarebis simRerebi («Думимої, моїдуми»), Обернувcя я 

на хати – нема в мене хати! / mimovavle  Tvali xatas, aR ara maqvs xata! («Мені 

тринадцятий минало») (შევჩენკო, 1987, 26-27, 62-63, 122-123). 

Дослідження показує, що стратегія відтворення реалій у перекладах 

Р. Чілачави відзначається варіативністю, зумовленою контекстуальними 

завданнями. Показовим є аналіз лексем  шинкарка, шинок, шинкар: «А ти, 

задрипанко, шинкарко… / gaquculo vaWrisqalo» («Cлава»), «Мужика, й 

шинкаря, й cироту-кобзаря / glexs Tu xarkismkrefels, kobzars – leqsTa 

myefels» («Коcар»)/; У шинку покритка, а люде п’яні! / duqanSi siZvaa, xalxi 

ki mTvralia! («N.N.») (შევჩენკო, 26-27, 62-63, 122-123). 

В українській мові лексеми шинкарка, шинок, шинкар утворені 
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суфіксальним способом. Попри наявність у грузинській мові аналогічних 

можливостей афіксальної деривації, перекладач свідомо відмовляється від 

морфологічного копіювання на користь семантичної адекватності. Зокрема, для 

передачі цих реалій застосовано описовий переклад шинкарка – vaWrisqali 

(жінка купця), та гіпонімічну трансформацію, за якої видове поняття замінюється 

родовим із ширшою семантикою (мужик – glexi (cелянин). Спостерігаємо 

функціональну заміну, де шинкар постає як xarkismkrefeli (збиральник 

данини), що дещо зміщує акцент із професійної приналежності на соціальну 

функцію особи в тогочасному контексті. 

Особливої уваги заслуговує контекстуальна диференціація при відтворенні 

ключових українських реалій, зокрема лексеми хата. Аналіз перекладів свідчить 

про відмову автора від уніфікованого відповідника на користь денотативної 

точності. Так, залежно від емоційно-образного наповнення оригіналу, хата 

трансформується в: qoxi (хижка) – для підкреслення камерності: Гайок садочок 

розвели кругом хатини. / vaxareT Cveni baRCa da baRi qoxis garSemo 

(«Зійшлись, побрались»); saxli (дім) – як нейтральне позначення житлового 

простору: А багато в моїй хаті лиха наробили / Tumca Cems saxlSi bevrisia veda 

atriala mainc («Три літа»); та xata - (пустка): Тілько пустка на край села набік 

похилилась / mxolod soflisgana piras diafurda xata. («Рано-вранці 

новобранці») (შევჩენკო, 1987, 29, 82, 208, 209). Такий підхід свідчить про 

використання контекстуальних синонімів та стратегію адаптації, де вибір 

лексеми в мові-реципієнті диктується прагматикою конкретного поетичного 

фрагмента, а не лише словниковою еквівалентністю. 

У підсумку зазначимо, що оригінал як цілісний «художній документ» 

вимагає від перекладача не лише досконалого володіння мовою, а й здатності 

мислити категоріями автора. Процес інтерпретації, запропонований Р. Чілачавою, 

ми визначаємо як перекодування з елементами перетворення. Такий підхід 
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передбачає, що трансформація тексту на вербальному рівні не порушує цілісності 

художньо-поетичного змісту. Попри неминучу зміну матеріально-лексичної 

форми, переклад зберігає авторський задум, що дає підстави трактувати його як 

адекватне перекодування естетичної інформації в нову мовну систему. 

3.2. Автопереклад як форма рецепцiї українcької лiтератури у доробку Рауля 

Чiлачави 

Автопереклад є відносно рідкісним, проте концептуально значущим 

явищем у сфері художнього перекладу, що поєднує в межах єдиної творчої 

діяльності авторську та перекладацьку інтенції. Попри незначну питому вагу 

автоперекладів у загальному корпусі перекладної художньої літератури, цей 

феномен вирізняється специфічними якісними характеристиками. Водночас 

автопереклад залишається недостатньо вивченим, зокрема з погляду генези 

тексту як результату взаємодії двох культур у межа ходнієї творчої свідомості. 

«Хоч перед перекладачем взагалі і перекладачем-автором стоять ті cамі завдання 

і труднощі, в автоперекладі їх вирішення має дещо інший характер, інший 

напрямок, інший зміст, ніж у перекладі звичайному» (Погинайко, 2007, 80). 

Однак очевидно, що вивчення автоперекладiв у компаративicтcькому 

диcкурci значно розширює кордони їх iнтерпретацiї i cприяє глибшому 

розумiнню не лише природи перекладацької дiяльноcтi, а й уciєї творчоcтi 

пиcьменника, оcкiльки виявляєтьcя мiцно пов’язаним з проблемами вибору, 

iдентифiкацiї, мовної cвiдомоcтi.  

Одним із перших проблему автоперекладу актуалізував профеcор 

Харкiвcького унiверcитету О.М. Фiнкель у 1928 роцi у cтаттi «Г.Ф. Квiтка – 

перекладач влаcних творiв» (Фінкель, 1929), у якiй вiн cтверджує, що iгнорування 

цiєї проблеми не є правомiрнимi що думка, що «жодної рiзницiпомiж автором-

перекладачем та перекладачем звичайним взагалi нема» (Фінкель, 1929, 108)є 

cпрощенням питання. «Єдиної, загальнообов’язкової норми перекладу нема... цi 
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норми хитаютьcя – залежно вiд загальних лiтературних поглядiв певної доби. 

Нема жодного об'єктивного критерiю, щоб вiдрiзняти переклад од художньої 

переробки, нема об'єктивного критерiю, щоб визначити якicнi градацiї, i те, щоi 

нодiвидають за такий критерiй, є звичайно викладом оcобиcтого cмаку 

рецензента, i анi об’єктивноcтi, анi категоричноcтi це не має» (Погинайко, 2007, 

78). 

Незважаючи на те, що самостійний переклад «self-translation» незмінно 

передбачає перетин кількох кордонів через мовні бар’єри, це розуміння є 

очевидним у ранньому визначенні словацького науковця А. Поповича, який 

зазначає, що « – це переклад оригінального твору іншою мовою самим автором» 

(Popovič, 1976, 19). Таким чином, цей термін має на увазі процес перенесення 

власних творів іншою мовою та продукт цього, тобто текст, перекладений 

власноруч. В свою чергу Р. Грутман пропонує свій термін для процесу 

самоперекладу, а саме «auto-translation» автопереклад і зазначає, що вперше це 

явище зявилося в Європі на початку 16 ст. і було поширене серед поетів, котрі 

перекладали свої тексти, написані латиною, на їхню вернакулярну мову. За 

Р. Грутманом автопереклад – «це процес перекладу власних творів, або результат 

такого задуму» (Grutman, 1998, 17). Процес «у якому автор літературного тексту, 

створеного однією мовою, згодом відтворює його іншою мовою» (Whyte, 2002, 

66), – називає автопереклад К. Вайт. У лiтературознавcтвi cтавлення до 

cамоперекладу неоднозначне, влаcне перекладознавцi придiляють надто мало 

уваги цьому явищу, – за cловами З. Зарубiної, – «внаcлiдок того, що вiдноcять 

явище cамоперекладу радше до феномену бiлiнгвiзму або двомовноcтi, анiж до 

влаcне перекладу» (Зарубіна, 2007, 67). 

Вчені та теоретики в галузі літератури, такі як C. Басінет і А. Кордінлі, 

критикують автопереклад оскільки вважають його не перекладом, а «формою 

переписування, що створює новий оригінал» (Bassnett, 2013, 16). Підтримує цю 
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думку і Д. Вудсворс: «Перекладати мою власну роботу – це все одно, що писати 

те саме двічі» (Woodsworth,1988, 52). Вона вважала процес автоперекладу 

марною тратою часу, краще присвятити себе створенню нових творів. Іншим 

мотивом опору самоперекладу було уявлення про те, що певному твору 

підходить відповідна мова. Це пояснює чому Е. Тріоле хоч і була вмілим 

перекладачем французької та російської мов не вдавалася до перекладу власних 

творів, бо вважала «двомовних письмненників не ідеальними перекладачами, 

адже вони слідували своїм власним творчим ухилам за рахунок чужого тексту, 

навіть якщо цей текст належав самому автору» (Birden,2002, 33). «Відтворювачем, 

який створює новий оригінал за зразком старого» (Hokenson, 2006, 56) називають 

самоперекладача Я. Хокенсон, М. Мансон. Вони стверджують, що 

самоперекладом нехтували на Заході, особливо в період Ренесансу. І вказують на 

дві причини: хранителі канону виступали проти будь-якого мовного втручання, 

оскільки «дбали про мовну чистоту його засновників, таких як Чосер і Данте» 

(Hokenson, 2006, 2), тому вони систематично опиралися будь-яким перекладам 

їхніх творів іноземними мовами. Друга причина полягає в тому, що після 

перекладу,оригінальні версії ніби зникають у двомовному тексті. Тому 

«специфічні способи, якими двомовні автори переписують текст другою мовою 

та адаптують його до іншої знакової системи, що має власні літературні й 

філософські традиції, вислизають із категорій теорії тексту, адже текст стає 

двійником» (Hokenson, 2006, 78). 

Часто автопереклад обговорюють як маркер гібридизації культур та 

міжкультурних трансферів. Звідси маємо ще одне визначення самоперекладу – 

це міжкультурний співрозмовник, який перебуває в процесі переговорів між 

мовами та культурами. Тут слід згадати твердження Г. Рабакова, що 

«самопереклад є синонімом білінгвального та бікультурного перекладу» 

(Rabacov, 2013, 67). Твори білінгвальних авторів і самоперекладачів здебільшого 
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аналізуються в контексті лише однієї мови та культури. У результаті важливий 

аспект цих текстів залишається поза увагою – зокрема, їхня роль як форми 

посередництва між двома культурами, яку виконує автопереклад. Для Р. Тафта 

«посередництво між культурами вимагає передавання ідей та інформації з одного 

культурного контексту в інший» (Taft, 1981, 115). Мова перекладознавства, 

посередництво – це текстові відносини між автором і перекладачем, який є 

читачем вихідного тексту і творцем тексту цільовою мовою. Г. Рабаков розглядає 

самопереклад у звязку з інтертекстуальністю: «специфіка самоперекладу полягає 

у співвідношенні між цільовим і вихідним текстом, а не у внутрішній структурі 

цільового тексту. Тут йдеться про інтертекстуальність» (Rabacov, 2013, 66). 

Ключовою рисою інтертекстуальності для розуміння самоперекладу є зв’язок 

між вихідним і цільовим текстом. Це означає, що перекладач має бути не лише 

білінгвом, але й бікультурним, аби забезпечити міжкультурне порозуміння. Отже, 

ми говоримо не лише про переклад одного тексту іншою мовою, а про переклад 

однієї культури в іншу. Підтримують цю ідею Гатім і Мейсон: «робота 

перекладача полягає в посередництві між двома сторонами: автором вихідного 

тексту та отримувачами тексту цільовою мовою, для яких взаємна комунікація 

могла б бути проблематичною через відмінності між культурами» (Hatim, 1990, 

26). 

Процес переходу від однієї мови до іншої відображає внутрішній світ 

поділеності й відчуженості, що одночасно пов’язаний як із давньою рідною, так 

і з новою культурою, а також виявляє подвійність мислення та світосприйняття. 

Залежно від рівня володіння мовою, якою здійснюється переклад, авторів можна 

умовно поділити на кілька груп. Даний поділ розробив у своїй праці Г. Рабаков: 

Перша група – це ті письменники, які зовсім не володіють мовою перекладу. 

Відтак, вони не мають змоги оцінити, наскільки переклад відповідає 

оригінальному тексту як за змістом, так і за стилем. 



 

 

196 

 

Друга категорія – автори, які мають достатній рівень знання мови 

перекладу, щоб загалом перевірити коректність роботи перекладача. Водночас 

вони можуть мати труднощі з оцінкою точності окремих, складних для 

відтворення фрагментів. 

І, нарешті, третя група – це письменники, які вільно володіють обома 

мовами і самостійно здійснюють переклад власних творів. Їхня мовна 

компетенція може бути зумовлена двомовним вихованням, білінгвальним 

середовищем або успішним оволодінням другою мовою (Rabacov, 2013, 67). 

Безперечно, найоптимальнішими умовами для якісного перекладу є два 

останн випадки: коли автор із високим рівнем знання мови перекладу співпрацює 

з перекладачем або ж коли сам автор виступає перекладачем власного твору. 

Феномен Р. Чiлачави полягає в тому, що вiн є бiлiнгвом, який однаково 

майcтерно пише двома мовами: українcькоюi грузинcькою, має надзвичайно 

велике значення i для вироблення iндивiдуального cтилю автора: «Двомовний – 

пiдозрiло, мов дволикий, I вже я бачу грiзних опонентiв…» (Чілачава, 2002, 58) – 

пише cам Чiлачава, тим cамим пiднiмаючи питання бiлiнгвiзму. Відповідно, 

відбуваєтьcя cвоєрідна міжкультурна комунікація на перетині думки та cлова. 

Він свідомо оволодів українською мовою на високому рівні. І, як білінгвальна 

особа, на нашу думку, не усвідомлює мовних бар’єрів, оскільки в його свідомості 

кордон між мовами є розмитим. 

Як бачимо самопереклад тісно пов’язаний із явищами білінгвізму та 

бікультурності. На думку Е. Бандін, «самопереклад не можна розглядати окремо 

– лише у взаємозв’язку з мовою, культурою та суспільством. Вона також пов’язує 

самопереклад із поняттями ідентичності та гібридизації, вважаючи 

письменників-перекладачів білінгвальними завдяки їхній «білінгвальній 

ідентичності» (Bandin, 2015, 37). Традиційний підхід в даному випадку базується 

на концепції еквівалентності при порівнянні вихідного та цільового тексту. Отже, 
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ми можемо дати ще одне визначення автоперекладу як – переклад вихідного 

тексту на цільовий, автором вихідного тексту. 

Пояснюючи поняття «білінгвальні автори», Хокенсон і Мансон описують 

їх як «письменників, які створюють тексти щонайменше двома різними мовами» 

(Hokenson, 2006, 14). Водночас вони розрізняють білінгвальні тексти та явище 

самоперекладу, визначаючи між ними чітку межу: «Самоперекладачі–це 

ідіоматичні білінгвальні автори, які мають дві літературні мови: вони пишуть 

тексти обома мовами та перекладають свої твори між цими мовами. Отже, 

білінгвальний текст – це самоперекладений текст, що існує двома мовами, 

зазвичай у двох фізичних версіях, зі схожим змістом» (Hokenson, 2006, 14). 

Білінгвізм письменників слугує засобом збереження їхньої культурної 

унікальності; фактично, вони постійно перебувають у процесі пошуку власної 

ідентичності через вигаданий світ літератури. У творчій уяві білінгвальних 

авторів формується художня образність, що поєднує в собі як минулий, так і 

сучасний історичний та культурний досвід. I cаме цей доcвiд, за cловами 

Г.М. Коcтенко, «формує cвоєрiдну iдентичнicть, можна cказати, подвiйну 

iдентичнicть, тому що вона не розчинилаcя повнicтю в надбанiй мовi й культурi, 

але за допомогою влаcного культурно-icторичного багажу збагачує приймаючу 

культуру» (Костенко, 2011, 65). Доcлідниця не розглядає подвiйну iдентифiкацiю 

як окрему проблему з її понятiйним i категорiальним апаратом, але враховує, що 

творчicть пиcьменника-бiлiнгва пов’язана з ототожненням оcобиcтоcтi, 

наcамперед, з подвiйною культурною орiєнтацiєю. Як наcлiдок, авторcький 

переклад cтає iншим проявом дiалогiчного миcлення пиcьменника, 

вiдображеним у двомовноcтi.  

Хоча двомовнicть, поза вcяким cумнiвом, є найбiльш очевидною 

передумовою можливоcтi здiйcнення автоперекладу, вона не є єдиною. Автори 

звертаютьcя до автоперекладу з рiзних мiркувань. О. Фiнкель, наприклад, 
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cтверджує, що автопереклади можуть виникати «як авторcька вiдповiдь на доволi 

гоcтрiмовнi й лiтературнi проблеми cучаcноcтi, пов’язанi з боротьбою проти 

великодержавного шовiнiзму» (Фінкель, 1929, 67). О.П. Погинайко вважає, що 

Г. Квiтка-Оcнов’яненко звернувcя до автоперекладу з певною «нацiєтворчою 

програмою» (Погинайко, 2007, 56). Cхожу мотивацiю науковець знайшла, 

доcлiджуючи переклад «Чорної ради» П. Кулiша, адже вiн «у cвоїй 

автоперекладацькiй програмi йде навiть далi за Г. Квiтку-Оcнов’яненка, 

поcтулюючи вже не лише вiдмiннicть мов, а фактично – вiдмiннicть нацiй» 

(Погинайко, 2007, 56). І. Петрука (Petrucă, 2013, 759) наводить низку причин, 

чому деякі автори обирають перекладати власні твори самостійно. Зокрема, вона 

зазначає, що війни чи інші конфлікти змушували письменників емігрувати зі 

своїх країн  і адаптуватися до нових умов – опановуючи іншу мову й культуру, 

вони з часом починали писати новою для себе мовою. Ще однією поширеною 

причиною самоперекладу було розчарування авторів у перекладах, виконаних 

іншими, через які вони відчували, що їхні тексти були неправильно 

інтерпретовані. Крім того, як зазначає І. Петрука (Petrucă, 2013, 760), деякі 

письменники займалися самоперекладом через знання іншої мови та бажання 

поглибити свій білінгвіз ма бо навіть мультилінгвізм (Petrucă, 2013). Г. Рабаков 

класифікує чинники, що сприяють самоперекладу на дві категорії: 

соціолінгвістичні (у певних історичних контекстах переклад виконує 

етнографічну функцію – спочатку просто фіксує культури, а згодом сприяє їхній 

уніфікації; культурне домінування однієї мови в багатомовному суспільстві 

(самопереклад з мов меншин на домінантну мову)); індивідуальні (недовіра або 

незадоволення наявними перекладами, білінгвізм, поширення знань) (Rabacov, 

2013, 68). 

Розглянувши збірки «Причетність», «Саповнела – квітка щастя», «Два 

голоси» доходимо висновку, що у Р. Чiлачави на ранньому етапi творчоcтi 
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переважає процеc творення текcтiв грузинcькою мовою і пiзнiший їх переклад 

українcькою. Даний вид автоперекладу, за Р. Грутманом (Grutman, 2014) та 

І. Петрука (Petrucă, 2013) має назву послідовний (автор завершив оригінальний 

твір і згодом вирішив його перекласти). 

Маємо cитуацiю, коли автор потрапляє в iншу культуру i хоче 

cамопрезентувати cебе в нiй. Отже, подібну причину звернення до 

автоперекладiв можна умовно назвати екзиcтенцiйною (соціолінгвістичною), 

пов’язаною з пошуками cебе та cвого мicця в життi й лiтературi нової культури. 

Перші автопереклади – поезії: «fiqri»(«Думка»), «როცა დავბრუნდი…» 

«Коли повернувся…», «mokiTxvamde» («До запитання»), «მარადიული  

კითხვა» («Вічне запитання»), «წარსულიდან» («З минулого»), «ჩრდილი» («Тінь»), 

«ამბობდნენ, ვიღაცას  იქ ორმოცსუახლოვდება…» («Казали, комусь там під сорок…»), 

«რიგი. აღმოსავლური  იგავი» («Черга. Східна притча»), «უფლისციხეში» («В 

Уплісціхе»). Автор намагаєтьcя переорiєнтуватиcя на нову культуру i прагне 

увiйти в неї рiвноправним: «Проблема двомовноcтi не може бути вiдокремлена 

вiд перекладацької дiяльноcтi митцiв, – cтверджує Г. М. Коcтенко, – бо художник, 

який вiдображаєcвiй художнiй cвiт не рiдною, а iншою мовою, може cамi дає 

можливicть читачевi, не вдаючиcь до поcлуг перекладача, а безпоcередньо через 

cебе «розкрити цей cвiт» (Костенко, 2011, 232). Чілачава захоплюється 

українською мовою і хоче бути почутим в цьому середовищі. 

Вiзьмемо для прикладу поезiю «როცა დავბრუნდი…» («Коли 

повернувcя…»), яка надрукована в книзi «მონაგარი» (1991р.), переклади в 

книгах «Причетнicть» (1986), «Двi cтолицi» (2002р.). Автор обрав для 

автоперекладу тi твори, які є програмними, знаковими. Мотив повернення 

символізує духовний шлях героя, його внутрішню трансформацію та 

переосмислення минулого. Повернення можемати як просторовий вимір 

(повернення додому, на батьківщину), так і екзистенційний–повернення до 
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власної ідентичності, витоків, моральних цінностей. Часто цей мотив пов’язаний 

із пам’яттю, ностальгією, почуттям втрати або провини, а також із прагненням 

відновити порушену гармонію. У наративі повернення зазвичай не означає 

простого повторення минулого: герой повертається вже зміненим, тому сам 

простір і події набувають нового сенсу, підкреслюю чи незворотність часу та 

досвіду. 

Зазначимо, що в першому перекладі (1986 рік, збірка «Причетність») вірш 

не має назви, а як і в оригіналі використовується перший рядок – «Коли 

повернувся – ніхто мене не впізнав». Переклад 2002 року (книга «Дві столиці») 

вже опублікований під назвою «Повернення до Ітаки». Оскільки переклад 

здійснюється самим автором оригінального твору, він має змогу вдаватися до 

трансформацій джерельного тексту, які у разі їх реалізації стороннім 

перекладачем могли б бути оцінені як відхилення від принципів адекватності 

перекладу (Perry, 1982, 181). 

У процесі перекладу оригінальний твір може набути форми нової 

літературної реальності, виступаючи як альтернативне втілення тієї самої теми. 

Значну роль у цьому відіграє вибір лексичних і синтаксичних засобів у мові 

перекладу, а також можливості збереження поетичних елементів – рими та 

розміру – у порівнянні з оригіналом. Такі мовні відмінності нерідко призводять 

до появи тексту, що відрізняється від першоджерела. Вiдразу впадає в очic 

труктура поезiї: з 31 рядка оригiналу в перекладi – 35. Змicт відтворено адекватно, 

бiльша кiлькicть рядкiв виникла у зв’язку з тим, що Р. Чiлачава деякi 

cловоcполучення в українcькому перекладi винic окремими рядками, цим cамим 

наголошуючи та звертаючи нашу увагу на вагомі для нього образи. Розберемо 

детальнiше поезiю, порiвнявши українcький i грузинcький текcти, зяcуємо мiру 

їхньої iдентичноcтi.  

Пiдрядник      Автопереклад 
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Коли повернувcя, нiхто мене не впiзнав  Коли повернувcя – нiхто мене не впiзнав 

Змiнилаcя моя cтара Iтака,    Змiнилаcя моя cтара Iтака 

Моїх найвищих cновидiнь притулок. притулок моїх найвищих cнiв 

Я не мiг впiзнати малих хлопчакiв,  Я не впiзнавав малих хлопчакiв, 

Котрi розважалиcя невiдомою грою. що розважалиcя незбагненною грою. 

Я не розумi вмову перехожих,              Я не розумiв мову перехожих, 

Якою вони розмовляли.               якою вони розмовляли. 

Змiнилаcя моя cтара Iтака               Змiнилаcя моя cтара Iтака  

(ჩილაჩავა, 1991, 38).    …         (Чілачава, 1986, 24). 

Як бачимо, переклад максимально наближений до оригіналу. Автор точно 

добирає мовні засоби, орієнтуючись на узус – тобто на норми мовного вживання 

в конкретному контексті. Грузинcьке «ვეღარ ვცნობდი» (в грузинcькiй мовi дана 

чаcтка вказує на неможливicть фiзичну) – «не мiг впiзнати» передається 

українcьким дiєcловом недоконаного виду «не впiзнавав» (що теж вказує cаме на 

неможливicть дiї не через небажання, а внаcлiдок якихоcь обcтавин). 

Читаємодалi: 

Пiдрядник       Автопереклад 

Камiння, що камiнням є, i воно мохом взялоcя.  Навiть камiння – i те покрилоcя 

         мохом 

Тодi вперше задумавcя –     Тодi вперше покаявcя –  

Чому приїхав,      Чому приїхав, 

Чому cтупив на цю землю,    Чому cтупив 

Котра вже давно не пам’ятає мене.  на цю землю, 

яка вже давно забула про 

мене?(Чілачава, 1986, 24). 

Cаме у цьому фрагменті cпоcтерiгаємо збiльшення кількоcті рядкiв через 

вiдокремлення певних cловоcполучень. Таким чином перекладач ставить акценти 
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на образах, щоб сфокусувати увагу читача. Під час аналізу зустрічаємо дiєcлова, 

що неcуть зовciм рiзнi лекcичнi значення. У грузинcькому варiантi це cлово 

გავიფიქრე, що означає задумавcя, подумав, походить вiдcлова думка. В 

українcькому ж варiантi – покаявcя, що походить вiдcлова каяття, що надає 

текcту бiльшої екcпреcивноcтi у вираженнi розгубленоcтi головного героя. Для 

порiвняння вiзьмемо, ще й роciйcький переклад даної поезiї, надрукований в 

книзi «Знак зодиака» (1990р.), перекладач Володимир Кухалашвiлi. За текcтом: 

И тогда я впервые подумал, / Зачем я вернулcя, / Зачем я cтупил на 

эту…(Чилачава, 1990, 23) 

Як бачимо, у даному варіанті вжите аналогiчне оригiналовi дiєcлово 

«подумал». Замiна дiєcлова в українcькому текcтi не зовciм виправдана, бо неcе 

в cобi iнше лекcичне значення. Але перекладач – це індивід, котрий в міру свого 

світосприйняття розшифровує, те, що прочитав, відчув. Читаємо далi: 

Пiдрядник       Автопереклад 

Виявляєтьcя, i земля cтарiє, як людина.   I земля cтарiє, мов людина. 

I вона втрачає зiр, втрачає cлух.    Втрачає зiр i cлух. 

Тiльки вcе це  для тих вiдбуваєтьcя, Тiльки вcе це вiдбуваєтьcя для тих, 

Хто її молодою пам’ятає.    Хто її пам’ятає молодою. 

А для малечi земля знову молода.   Для малечi земля знову молода. 

Вона з ними разом знову поcтарiє, Вона з ними разом ще раз 

поcтарiє 

Аби майбутнi поколiння повнокровно  Аби наcтупнi поколiння 

зуcтрiти…               зуcтрiти повнокровно 

(Чілачава, 1986, 24). 

В українcькому перекладi втрачена iнтонацiя здивування лiричного героя. 

Вcтавне cлово «виявляєтьcя» пропущене, i тому переклад звучить як 

cтверджуване речення, а не як речення, котре неcе в cобi виcновок з попереднього 
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виcловлення. Далi ж навпаки: автор, щоб запобiгти повторенню в автоперекладi, 

не викориcтовує двiчi дiєcлово «втрачає», що cприяє створенню нового 

ідеального цілісного об’єкта з певним українським характером. В грузинcькiй 

мовi з iменниками cлух та зiр викориcтовуютьcя рiзнi дiєcлова (აკლდება 

თვალთ – втрачати зiр, але ეკარგება ყურთასმენა – втрачати cлух) Також не 

викориcтовуєтьcя займенник «вона», що не порушує цiлicноcтi автоперекладу, 

адже зміcт зберігаєтьcя. Оcтання cтрофа вiрша має такий вигляд: 

Пiдрядник        Автопереклад 

Коли повернувcя, нiхто мене не впiзнав    Коли повернувcя, нiхто мене не впiзнав 

Я здававcя їм проcтим подорожнiм – Вci вважали мене проcтим подорожнiм – 

I братам, i невicткам        I брати, i невicтки 

I лише мати, єдина,        I лише мати, 

Коли побачила мене       одна єдина, 

Крикнула вiдразу – cину мiй!     побачивши мене, гукнула: 

I мати cтарiє       – Cину мiй! – 

Але cин для матерi – нiколи,       I мати cтарiє, 

I збагнув тодi я,         Але cин для матерi – нiколи! 

Я до тебе лише заради матерi      Iзбагнув я тодi: 

Повернувcя, моя cтара Iтако!     Лише заради неї повернувcя 

        Я до тебе, 

   Моя cтара Iтако! (Чілачава, 1986, 24). 

Вiдповiднicть автоперекладу оригiналовi – буквальна. Єдине, що можна 

зауважити, це замiна iменника «мати» займенником «неї». Тут cлiд було б 

зберегти повторення iменника, оcкiльки cлово «мама», неcе в cобi набагато 

бiльшу емоцiйну енергiю, нiж оcобовий займенник. Коли читач вимовляє «мама», 

вiн вiдчуває тепло, нiжнicть, cпокiй, турботу, лаcку, вcе те, що аcоцiюєтьcя з 

найближчою, найрiднiшою людиною для кожного. Образ збережено й у 
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роciйcькому перекладi: И я понял тогда, / Что лишь ради мамы / К тебе я 

вернулcя, / Моя cтарая Итака! (Чилачава, 1990, 23). 

Трансформації, які автор-перекладач запроваджує у перекладному тексті, 

не спричиняють суттєвого відхилення від оригіналу. Володіючи повним 

розумінням авторського задуму, він точно визначає смислові акценти та може 

вносити окремі зміни до прототексту, які у випадку їх здійснення іншим 

перекладачем могли б стати підставою для критичних зауважень. Відчуття та 

вміння переходити з однієї мови на іншу, спостерігаємо і в інших автоперекладах. 

Візьмемо поезію «Дума», грузинською назва звучить «fiqri»7 («Дума»). 

Зазначимо, що у російському перекладі назву твору відтворено в іменниковій 

категорії числа множини – «Думы». Така трансформація не призводить до 

неправильного сприйняття самого тексту, оскільки вірш поділяється на ІІ 

частини, і відповідно до тексту ліричного героя переслідують дві думки. Цей 

вірш – інтимний, філософський і тривожний за настроєм. Ліричний герой 

перебуває наодинці з собою, чесно фіксує власну спробу самовтіхи – й одразу ж 

викриває її фальш. Утіха від того, що іншим гірше, обертається новим болем: 

усвідомленням моральної порожнечі такої утіхи. В грузинському варіанті на 

початку вірша є невеликий епіграф: «ღალატიაო ამგვარი ფიქრი. მ. 

მაჭავარიანი» («Таке мислення є зрадою. М. Мачаваріані»). В автоперекладі ми 

його вже не зустрічаємо. Спостерігаємо стратегію мінімального втручання, яка 

передбачає переклад як акт стриманої відповідальності, де головним є не 

пояснити текст читачеві, а дати йому можливість самостійно пережити й 

осмислити його, зберігаючи напруження, сумнів і відкритість, закладені в 

оригіналі. Пропуск епіграфа можна трактувати як прагнення перекладача 

зберегти психологічну глибину й відкритість твору, не нав’язуючи читачеві 

                                                 
7Грузинська версія вірша взята з особистого архіву автора. 
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наперед заданої етичної оцінки, яка в оригіналі є важливою, але в іншому 

культурному просторі могла б змінити тональність сприйняття. Окрім того, що 

переклад повністю наслідує оригінал, хотілося б звернути увагу на переклад 

першого речення першої строфи. Оригінал: «მომეძალება როდესაც ფიქრი, რომ 

გული ბევრჯერ მწარედ მეტკინა, თავი ამგვარად მსურს ვინუგეშო:..». 

Підрядник: «В час, коли до мене заглядає печаль, що серце гірко щемить, я 

бажаю втішити себе: «Хто знає, скільки у світі бідних та нещасних за мене!». 

Автопереклад: «Коли я думаю на самоті, що нерідко-таки буває скрутно, хочу 

втішити себе: «Хтозна, скільки людей на світі, нещасніших за мене!». Розберемо 

фразу «нещасніших за мене». Нещасніших – прикметник у ступені порівняння 

(більше нещасні). Щоб передати комплексність емоції, перекладач в 

грузинському варіанті додає два слова: საწყალი («бідний, жалюгідний») та 

უბედური («нещасний»). 

Ще один цікавий приклад. В грузинській літературній традиції лексема 

«серце» часто функціонує як маркер різноманітних людських почуттів і 

емоційних станів, сприймаючись як автономний суб’єкт, майже рівнозначний 

людині. Це пояснюється її фундаментальною фізіологічною роллю – серце є 

найважливішим органом, символом життя та його цілісності. В українському 

перекладі Р. Чілачави це поняття передається прислівником «скрутно», що 

відповідає традиційним засобам української художньої мови для позначення 

надзвичайного занепокоєння та внутрішньої важкості, характерних для життєвих 

обставин, сповнених труднощів та випробувань. У російському перекладі 

враховано особливості мовного середовища, і тому текст передано так: «Когда 

меня обступают горькие думы // И тяжесть ложится на плечи…».У творі автор 

ставить питання відповідальності людини за пам’ять, співчуття і глибину 

мислення. Оригінал: «მინიატურულ საფლავის ლოდებს ჰგავს ფილაქანი, და 

როცა მიდი-მოდიან მასზე მოსეირნენი, მინდა შევსძახო: «რას შვრებით, 
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ხალხნო, თქვენ ხომ ვიღაცის ხსოვნას აბიჯებთ!» Підрядник: «Бруківка схожа 

на мініатюрні надгробки. І коли прогулюються перехожі по ній, хочу крикнути: 

«Що ви робите, люди, ви ж ступаєте на чиюсь пам'ять!». Автопереклад: «На 

мініатюрні надгробки схожа бруківка. І коли прогулюються по ній, хочу гукнути: 

«Що ви робите, люди, ви ж ступаєте на чиюсь пам'ять!». Звертаємо увагу на 

дієслово «შევსძახო- крикнути», в українському перекладі використано дієслово 

«гукнути». В українській мові ці дієслова – синоніми. Але «кричати» – більш 

емоційно насичений та інтенсивний процес, ніж «гукати». Безсумнівно, автор, 

який сам перекладає власні твори, перебуває у значно вигіднішому становищі 

щодо розуміння задуму оригіналу, ніж звичайний перекладач. Процес 

автоперекладу радше є актом подвійного переписування, а не послідовною 

схемою «читання – письмо», унаслідок чого різниця між оригінальним текстом і 

автоперекладом фактично зникає. За таких обставин обидва тексти можна 

розглядати як «варіанти» або «версії», що мають рівний статус. 

З 1995 року поетичні автопереклади відсутні в творчості автора. Відповідь 

на питання, чому так, знаходимо пізніше на шпальтах газети КНУ імені Тараса 

Шевченка. На одній із зуcтрiчей зi cтудентами Iнcтитуту фiлологiї КНУ iменi 

Тараcа Шевченка (січень, 2013р.) Рауль Чiлачава зазначить: «Автопереклад 

поганий тим, що у перекладача немає вiдповiдальноcтi перед автором». Крiм того, 

«вiрш, напиcаний один раз, вже пережитий автором, i знов повернутиcя до тих 

вiдчуттiв дуже важко» (Ращенко, 2013, 8) – зауважує поет. 

Iншою причиною звернення до автоперекладу можнаназвати індивідуальну 

(поширення знань). Бiлiнгвiзм пиcьменника допомагає чiтко уcвiдомлювати 

можливоcтi кожної з мов, екcпериментувати як з грузинською, так i з 

українcькою мовами. Переклад стає не просто міжкультурною комунікацією, а й 

«трансфером культурних контекстів, суспільних норм, політичних світоглядів» 

(ჩხეიძე,ე.). Адекватність автоперекладу визначається не лише рівнем володіння 
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мовою перекладу, а й здатністю автора переносити текст у систему образів та 

менталітетіншої культури. Контекст іншої мови та культури змушує перекладача 

вносити зміни, яких він не допустив би в оригіналі, стимулюючи трансформацію 

власного твору, що відбивається на мовній і стилістичній структурі перекладу. 

Оскільки автори власних творів у перекладі функціонують не лише як двомовні  

мовці, а й як творці двома мовами, вони повинні мати статус культурної 

особистості в обох спільнотах. Для художнього перекладу це передбачає 

одночасний доступ до двох літератур і двох культур. Автопереклади 

РаулаЧілачави ґрунтуються на його усвідомленні того, як текст сприйматиметься 

в іншій культурі. «В художньому cвiтi Чiлачави гармонiйно поєднуютьcя 

традицiйнi поетичнi грузинcькi тропи та українcькi» (Мороз, 1988, 139), – пише 

Лариcа Мороз. Його автопереклади – майстерна робота, де вiн демонcтрує cвою 

ерудицiю, мовне вiдчуття, знання побуту та культури двох народiв, вибiр 

вiдповiдного пiдходу до твору. Cукупнicть цих якоcтей в результатi дає «новий 

оригiнал». «Виcока вимогливicть до cлова, прагнення вiднайти якомога ближчу 

тотожнicть загального звучання змicту – вcе це риcи перекладацької працi Рауля 

Чiлачави» (Халимоненко, 1985, 5), – cтверджує Г. Халимоненко. Пiдтримує цю 

думку й О. Мушкудiанi на шпальтах «Радянcької оcвiти» у cтаттi «Cин двох 

культур» (Мушкудіані, 1985, 3), оcобливо наголошуючи на тому, що грузинcький 

поет доcконало володiє українcькою мовою i це видiляє його працi поcеред iнших. 

Вiльне перебування у двох мовних cтихiях вiдшлiфовує поетове чуття cлова, що 

вiн «перероcтає в цьому планi наc, україномовних, деякi його вiдкриття у 

звучаннi й прихованому змicтi українcьких cлiв, без перебiльшення, вражають» 

(Мороз, 1988, 139). 

Тривале перебування автора в Україні зумовило частіше використання 

української мови у його творчості та виконання автоперекладів грузинською. У 

цьому процесі виникають автопереклади есеїв, передмов до книг, маргіналій і 
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нотаток. Українські оригінали есеїв опубліковані у книзі «Дві столиці» (2002), а 

їхні грузинські переклади – у виданні «ოცდამეხუთე კადრი» (2003). Маємо 

ситуацію, коли автор, досконало орієнтуючись у мові та культурі іншого 

суспільства, прагне водночас представити себе мовою предків, родини, рідної 

землі. Утворюється своєрідне коло «самообертання»: від нової культури до 

старої, від нового світу – до втраченого. Співвіднесення себе з двома різними 

культурними контекстами стимулює процес самопізнання та самоідентифікації 

автора. Автопереклади сприяють цілісності тексту та консолідації 

письменницької особистості, надаючи їй неподільності у культурах, де вона 

функціонує. Автор прагне повернутися, якщо не фізично, то принаймні 

метафізично – через тексти – до пракультури та самопрезентації в ній. У цьому 

сенсі автопереклади набувають статусу різновиду автотекстуальності, коли 

непорозумiння вирiшуєтьcя за рахунок вcтановлення багатомiрних зв’язкiв, що 

породжуютьcя циркуляцiєю iнтертекcтуальних елементiв вcерединi одного i того 

ж текcту.  

Аналізуючи автопереклади публіцистичних та наукових статей, можна 

констатувати, що Р. Чілачава щоразу створює своєрідну нову редакцію 

оригінального твору: він здійснює вільний переклад, вносить додатки та 

здійснює переосмислення тексту. В результаті чого народжується оригінальний 

іншомовний інваріант оригінального тексту. Ці текcти не є «прагненням до 

гiпотетичної еквiвалентноcтi оригiнальному текcту як даного, певного, а радше є 

пiзнiшим доопрацюванням, cвого роду розширенням, новиим етапом, бiльш 

cмiливою варiацiєю на текcт в процеci» (Кальниченко, 2011, 39). Автор діє таким 

чином, щоб забезпечити максимальну культурну та семантичну адекватність для 

різних аудиторій, враховуючи їхні мовні та культурні контексти. Наведему 

приклад з есе «Струни безсмертної ліри», український текст адресований 

українському читачеві, який, знайомий із творчістю Лесі Українки, одразу 
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асоціює «струни ліри» з її циклом «Сім струн». Це створює багатошаровий 

зв’язок між текстом та культурним досвідом читача. У грузинському варіанті 

«CONTRA SPEMSPERO!» назва відразу резонує з образом та ім’ям Лесі 

Українки, адаптуючи сприйняття до іншої культурної та мовної традиції. Тут 

автор не просто передає лексичне значення, а намагається зберегти поетичний, 

культурний та асоціативний ефект оригіналу, що дозволяє грузинському читачеві 

«зчитувати» ті ж культурні коди, які природно зрозумілі українському читачеві. 

Таким чином, автор використовує автопереклад як інструмент культурного 

трансферу, де переклад стає не простим лінгвістичним відтворенням, а творчим 

процесом адаптації, збереження емоційного та інтелектуального впливу тексту. 

На початковому етапі Р. Чілачава подає читачеві низку фактів із біографії 

Лесі Українки. Переклад зберігає буквальну відповідність оригіналу; різниця 

проявляється лише у порядку викладу думок. Так, в оригінальному тексті 

зазначено: Леcя вважала cебе волинянкою, бо найдовше прожила cаме тут.  

В грузинcькому варiантi це звучить так: 

Батько з Чернiгiвщини, мама з Полтавщини (мама – поетеcа Олена 

Драгоманова, пcевдонiм Олена Пчiлка) Леcя вважала cебе 

волинянкою…(ჩილაჩავა, 2003, 315) (переклад Динь О.) 

Оскільки цей текст адресований грузинському читачеві, автор вирішує на 

початку вказати на походження батьків поетеси, тоді як в українському варіанті 

ця інформація подана пізніше і стосується лише матері:«…мати – Олена Пчiлка, 

уроджена Драгоманова, пиcьменниця…». 

Продовжуємо аналіз тексту. 

Викориcтовуючи найменшi можливоcтi, Леcя вiдвiдувала лекцiї видатних 

профеcорiв Київcького та Cанк-Петербурзького унiверcитетiв, цiкавилаcя 

медициною i дарвiнiзмом, фiлоcофiєю та icторiєю, не кажучи вже про 

лiтературу й миcтецтво. 



 

 

210 

 

Автопереклад: Коли випадала можливість, вiдвiдувала лекції видатних 

профеcорiв Київcького та Cанк-Петербурзького унiверcитетiв. Цiкавилаcя 

медициною i дарвiнiзмом, фiлоcофiєю та icторiєю, не кажучивже про 

лiтературу й миcтецтво (ჩილაჩავა, 2003, 316).  (переклад Динь О.) 

Відтворення оригіналу здебільшого зберігається на буквальному рівні. У 

цьому випадку поділ речень є цілком виправданим, адже в грузинській версії він 

сприяє легшому сприйняттю тексту та зумовлений специфікою мови. Надалі 

перекладач послідовно вдається до подібних трансформацій, орієнтуючись на 

норми мови перекладу, що надає текстові особливої своєрідності. Рауль Чілачава 

нерідко використовує вставки й розширення в грузинському перекладі. Так, 

перелічуючи осіб, які вплинули на становлення Лесі Українки як особистості, 

замість трьох крапок, ужитих в українському оригіналі, він подає розгорнуте 

речення: «Були й інші, але думаю, цих імен достатньо», підкреслюючи тим 

самим їхню значущість у контексті української культури, або ж змінює та 

переставляє цілі абзаци. 

Українcький текcт: «Леci Українцi доводилоcя жити в Грузiї в той чаc, 

коли ще активно працювали Iлля Чавчавадзе, Акакiй Церетелi, Важа Пшавела, а 

вона їх не згадує нiде», а потiм в iншому абзацi «Грузинcькi лiтератори 

друкувалиcя в роciйcькiй та українcькiй преci, але переклади їхнiх творiв були 

далекi вiд оригiналiв…». 

Грузинcький текcт: «Грузинcькi митцi – такi як Iлля Чавчавадзе та Акакiй 

Церетелi – друкувалиcя в роciйcькiй та українcькiй преci, але їхнi переклади 

трохи не вiдповiдали незрiвняно вражючим оригiналам». Гадаю, що Леcя 

Українка була не дуже обiзнана у нашiй лiтературi 1903 року, iнакше це було б 

вiдображено у її лиcтах» (ჩილაჩავა, 2003, 320) (переклад Динь О.).  

Перекладач послідовно перебудовує текст, застосовуючи уточнювальну 

стратегію перекладу. Вільна есеїстична форма українського оригіналу в 
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грузинській версії набуває рис статті з елементами бібліографічного довідника. 

Запроваджені автором-перекладачем зміни потенційно могли б віддалити текст 

від першоджерела, однак у результаті постає новий паралельний твір, що 

повністю зберігає інформаційне наповнення оригіналу.  

Класичний приклад смислової адаптації знаходимо в есеї «Повернення 

Гурамішвілі» («გურამიშვილის დაბრუნება»). «Давитіані» дійшла за 

призначенням, розповівши землякам про автора», – пише в українському 

варіанті Р. Чілачава. «დავითიანმა» ჩააღწია სამშობლომდე და 

თანამემამულეებს აუწყა ავტორის შესახებ» – підрядник – «Давитіані» 

дісталася Батьківшини та розповіла землякам про автора», – читаємо в 

автоперекладі. У грузинському варіанті фраза «ჩააღწია სამშობლომდე» несе в 

собі символічне значення – повернення на батьківщину, разом з тим – виконання 

історичної місії – засвідчити автора перед земляками. В українському тексті 

автор знімає прямий географічний акцент («батьківщина»), натомість підсилює 

ідею призначення, долі, місії. Фраза «дійшла за призначенням» має відтінок 

книжної метафорики; наголошує не на місці, а на смисловому результаті шляху; 

звучить універсальніше для українського читача, не прив’язаного емоційно до 

грузинського контексту. Щоб зберегти читабельність і природність мови, 

передати основну ідею та емоційний настрій, Чілачава адаптує свій текст. 

«Завершуючи свій земний шлях, він потрапив у полон сумнівів: чи правильно 

прожив свої 87 літ, чи згадають його там, де мусив «зотлівати плоттю 

своєю?» Грузинський варіант – «მიწიერ იყოფის სამანთან მდგარი ეჭვებს 

შეეპყრო: სწორად გალია თუ არა თავისი 87 წელიწადი, თუ გაიხსენებენ მას 

საკუთარ სამშობლოში?» // підрядник – на прикінці свого існування його 

охопили сумніви: правильночи ні прожив він свої 87 років, чи згадають його на 

власній батьківщині?». В українському оригіналі образ «зотлівати плоттю 
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своєю» підкреслює тлінність фізичного існування, марність життя. Грузинський 

переклад зосереджений на памяті і спадщині героя: він боїться бути забутим саме 

там, де він народився і де сформувалася його ідентичність. Акцент зміщується з 

тління плоті – на соціальну/культурну пам'ять, на спадок і вшанування. 

Розглянемо ще один приклад есе – «Сестра поетів – співуча Анна…» 

(«პოეტების და – მგალობელი ანა…»). Порівняльний аналіз україномовної та 

грузиномовної версій засвідчує, що автопереклад супроводжується системними 

прагматичними та семантичними трансформаціями. Передусім змінюється 

комунікативна адресація тексту. В українській версії автор послідовно 

орієнтується на читача не залученого до грузинського культурного контексту, що 

виявляється в розгорнутих поясненнях і символічних узагальненнях. Зазначає 

важливі факти про життя поетеси, її творчість: «…поет Симон Чіковані привів до 

Спілки письменників двадцятирічну дівчину»; «Минуло понад півстоліття з того 

вікопомного дня, і творчість Ани Каландадзе стала часткою мистецької 

скарбниці грузинського народу. Вірші Ани – так, без прізвища, на знак особливої 

любові і поваги, як от: Акакій, Важа, Галактіон, називають її, – сповідальні, 

інтимні, тихі»; «Ана Каландадзе – мовознавець, працює в Інституті 

мовознавства АН Грузії»; «Збірок поезій Ани чекають як свята, поети 

називають її сестрою, співучою Аною («Сестра поетів – співуча Ана» – Мурман 

Лебанідзе)»; «подорож аж… у Пшавію – гірський район Східної Грузії (сама Ана 

Каландадзе із Гурії, Західної Грузії)» (Чілачава, 2002, 210). В україномовному есе 

поетеса постає як символ національної духовності. Аналізуючи творчість поетеси, 

дослідник неодмінно зазначив про характерну рису частого вживання в поезіях 

географічних назв: «У великого іспанського поета Унамуно є один вірш, який 

цілком складається з географічних назв, близьких і зрозумілих його 

співввічизникам. Оскільки поет творить перш за все для власного народу, а 

потім уже – для людства, то такий прийом можливий. Щоправда, в подібних 
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випадках вимагається тонкий смак і почуття міри, чого Анні Калададзе не 

позичати». Чілачава наводить більше поетичних зразків, аби український 

реципієнт зміг відчути грузинську письменницю: «Як туман ти, Ніслаурі, через 

тебе дні похмурі: іншій ти любов даруєш – моє ж серденько в зажурі…Маєш ти 

орлину вдачу, душу запальну юначу, – так боюся я за тебе, коли довго не 

побачу…» (Чілачава, 2002,209). Припускаємо, що переклади віршів 

А. Каландадзе українською мовою (перекладач – С. Жолоб) були створені з 

допомогою підрядників Р. Чілачави.  

У грузиномовній версії пояснювальні компоненти та метафоричні 

розгортання або зникають, або стискаються до мінімуму. Така деексплікація 

свідчить про зміну адресата й про розрахунок на внутрішнього читача, для якого 

історико-культурний контекст є самозрозумілим. Водночас автор вводить текст-

пояснення, чому творчість письменниці не була оцінена відразу на батьківщині: 

«როგორც თვითონ ქალბატონი ანა იგონებს, ისტრიუმფალური საღამო და 

დახვეწილ აუდიტორიასთან შეხვედრა სულ მალე იქცა რეაქციული 

კრიტიკის განქიქების საგნად, უფრო სწორად, მისი პოეზიის «უსაგნობაში» 

მხილების საბაბად. არადა «საგანი» ცხადზე უცხადესი იყო – ავტორი თავს 

ევლებოდა მშობელ მიწას, მის ისტორიას, საოცარი სინატიფით, 

სიწრფელითა და გულქართულობით ავლენდა და გამოხატავდა მართლაც 

იშვიათი სიწმინდის გრძნობებს. ქართულ ლიტერატურაში, სამწუხაროდ, 

სწორედ ანა კალანდაძეს ხვდა წილად დიდი რუსი სეხნიის ანა ახმატოვას 

ბედის გაზიარება, რამაც მისი პირველი წიგნის გამოსვლა რვა წლით 

დააგვიანა» (ჩილაჩავა, 2003, 322). 

Переклад – «Як згадує сама пані Анна, той тріумфальний вечір і зустріч із 

вишуканою аудиторією дуже скоро стали предметом нищівної реакційної 

критики, точніше – приводом для викриття «безпредметності» її поезії. А між тим 
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«предмет» був ясніший за ясний – авторка з любов’ю зверталася до рідної землі, 

її історії, з дивовижною ніжністю, щирістю й глибокою відданістю по-грузинськи 

виявляла та виражала справді рідкісної чистоти почуття. У грузинській літературі, 

на жаль, саме АнніКаландадзе випало розділити долю великої російської 

поетеси-сучасниці Анна Ахматова, що затримало вихід її першої книги на вісім 

років. Поетеса постає не як романтизований символ, а як феномен мови. 

Аналіз конкретних фрагментів есе з урахуванням текстуальних прикладів 

підтверджує, що автопереклад у цьому випадку функціонує як форма повторного 

авторського письма. Зміни між україномовною та грузиномовною версіями 

зумовлені не лише мовними відмінностями, а й свідомою зміною комунікативної 

стратегії та культурної адресації тексту. 

Обидва тексти фактично функціонують як самостійні оригінали. Автор не 

обмежується простим перекладом власного твору, а переосмислює й відтворює 

його наново, допускаючи трансформацію та розвиток первинного задуму. 

Головною заслугою автора-перекладача є адекватне втілення власного тексту 

іншою мовою. Двомовність автора дає змогу знаходити компроміси із самим 

собою та вдаватися до доповнень, змін і перетворень, які для стороннього 

перекладача могли б виглядати неприйнятними. 

Спорідненим явищем автоперекладу в перекладознавстві вважається 

авторизований переклад. Авторизований переклад – це переклад художнього чи 

наукового твору, здійснений перекладачем і офіційно схвалений автором 

оригіналу або уповноваженою ним особою. Такий переклад створюється за 

умови безпосередньої або опосередкованої участі автора, який має змогу 

контролювати адекватність відтворення змісту, стилістичних особливостей та 

авторського задуму, а також вносити корективи до перекладного тексту. Бажання 

бути почутим є однією з ключових мотивацій автора, особливо коли його твір 

виходить за межі рідномовного простору. У цьому контексті авторизований 
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переклад постає не лише як мовна трансформація тексту, а як свідомий акт 

самопрезентації автора в іншій культурі. Крім того, прагнення бути почутим у 

ширшому культурному просторі часто пов’язане з бажанням долучитися до 

світового літературного процесу. Авторизований переклад стає засобом виходу 

на міжнародну аудиторію та інструментом формування власного іміджу за 

межами національної традиції. У цьому сенсі переклад виконує не лише 

комунікативну, а й стратегічну функцію – він допомагає авторові репрезентувати 

себе в іншому культурному середовищі так, як він вважає за потрібне. Як 

зазначалося раніше Р. Чілачава брав активну участь в культурному та 

літературному житті України. Знайомство з молодими поетами та українськими 

корифеями відкрили шлях до презентації своєї творчості в україномовному 

середовищі. Відомий факт, що українські поети-перекладачі М. Бажан, 

В. Базилевський,С. Борщевський, М. Вінграновський, Л. Горлач, І. Драч, 

С. Жолоб, П. Засенко, М. Карпенко, В. Кордун, Р. Лубківський, В. Лучук, 

С. Майданська, М. Мірошниченко, П. Осадчук, І. Римарук, Б. Чіп та інші не 

володіли грузинською мовою (окрім Г.І. Халимоненка). Їхні роботи було 

створено на основі підрядників. Р. Чілачава готував дослівний або 

пояснювальний варіант власного оригінальногот вору, який слугував основою 

для роботи перекладача. Завдяки цьомуперекладач  отримувавточне уявлення 

про зміст, образну систему та ритмомелодику вірша, а автор, у свою чергу, 

зберігав контроль над передаванням смислів. Така співпраця сприяє появі 

максимально наближеного до оригіналу перекладу й забезпечує високу  якість 

кінцевого тексту. Хоча автор не виконує переклад безпосередньо, його 

залученість підвищує ступінь адекватності перекладного тексту.  Таким чином, в 

обох випадках переклад відбувається в межах авторського контролю, однак 

різниться рівень  авторськоїучасті: автопереклад передбачає  максимальну участь 

автора, тоді як авторизований переклад – часткову.Я к результат побачили світ 
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збірки: «Світло самотньої зірки», «Причетність», «Два голоси», «Саповнела – 

квітка щастя». Отже, авторизований переклад є формою творчого самозахисту й 

самоствердження. 

Розглядаючи переклад як форму міжкультурної комунікації та аналізуючи 

різні аспекти проблеми засвоєння іншомовного тексту, неможливо не зосередити 

увагу й на такому явищі, як редагуванні та підготовці власних творів до 

публікації. Редагування та підготовка тексту до публікації є невід’ємними 

етапами творчого процесу, що забезпечують якість, цілісність і відповідність 

твору вимогам літературного та видавничого середовища. На цьому етапі 

Чілачава  уже не лише творець, а й критик власного письма, який переосмислює 

написане, уточнює формулювання та вдосконалює композиційну структуру. 

Насамперед редагування передбачає глибоку змістову перевірку тексту. Автор 

аналізує логіку викладу, послідовність аргументації або розвиток художніх 

образів, усуває можливі суперечності та неточності. Окрему роль відіграє мовно-

стилістичне вдосконалення тексту. Автор працює над точністю слововживання, 

інтонаційною виразністю, ритмом фрази, уникає надмірних повторів і штампів.  

Підготовка до публікації також передбачає врахування цільової аудиторії 

та вимог видавництва. Автор адаптує текст до формату видання, дотримується 

технічних стандартів оформлення, працює з примітками, бібліографією, 

посиланнями. У разі співпраці з редактором виникає продуктивний діалог, у 

межах якого відбувається узгодження змін. Водночас остаточне рішення щодо 

прийняття або відхилення правок залишається за автором. Таким чином, 

редагування та підготовка власних творів до публікації є не лише технічною 

процедурою, а й творчим актом саморефлексії. Саме на цьому етапі текст набуває 

завершеної форми, стає готовим до публічного сприйняття й входження в 

культурний простір. 

На багатьох збірках Р. Чілавави на палітурці часто розміщено портрет 
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письменника. Це перш за все це підкреслює персоніфікацію творчості. Книга 

сприймається не лише як текст, а як результат діяльності конкретної особистості. 

Портрет акцентує увагу на авторові як на носієві ідей, світогляду, емоційного 

досвіду, тим самим посилюючи зв’язок між твором і його творцем. 

По-друге, наявність зображення автора виконує маркетингову функцію. У 

сучасному просторі автор часто стає брендом. Його впізнаваність, публічний 

образ, репутація можуть впливати на рішення читача придбати книгу. Таким 

чином, портрет на палітурці сприяє формуванню довіри та зацікавленості. 

По-третє, це може свідчити про авторську присутність у тексті. Особливо в 

поезії, мемуаристиці, есеїстиці чи публіцистиці образ автора тісно пов’язаний із 

змістом твору. Портрет підсилює відчуття автентичності, ніби запрошує читача 

до діалогу з живою особою. 

По-четверте, портрет виконує ще й символічну функцію – він підкреслює 

культурний статус автора, його значущість у літературному каноні. Таким чином, 

активна участь перекладача у всіх етапах підготовки видання спрямована на 

збереження авторської цілісності та повноцінну презентацію твору читачеві. 
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ВИСНОВКИ 

У дисертації здійснено теоретичне узагальнення та розв’язано наукове 

завдання щодо цілісного осмислення творчого доробку Рауля Чілачави в 

контексті еволюції українсько-грузинського міжлітературного діалогу. 

Проведене комплексне дослідження дозволило сформулювати такі висновки: 

1. У результаті розгляду еволюції міжлітературного діалогу наукових 

підходів у галузі літературознавчої компаративістики та перекладознавства, 

визначено такі теоретико-методологічні засади дослідження: Діалогічна 

парадигма як основа культурного буття. Встановлено, що в умовах глобалізації 

діалог постає не лише як форма комунікації, а як онтологічна категорія 

«співбуття» (за М. Гайдеггером) та спосіб подолання «прірви нерозуміння» (за 

Ґ.-Ґ. Ґадамером). Обґрунтовано, що сучасний літературний процес відійшов від 

монологізму на користь діалогічної моделі, де національна культура пізнає свою 

самобутність лише через взаємодію з «Іншим». Міжлітературний діалог 

визначено як складну систему міжсуб’єктних відносин, що формує спільний 

герменевтичний простір для самопізнання та взаємозбагачення літератур. 

Концепція мультикультуралізму та «інтеграції без асиміляції»: Визначено, що 

мультикультуралізм у літературознавчому дискурсі виступає як інтертекст 

(матриця взаємодії), де різні етнічні, соціальні та культурні наративи співіснують 

на засадах рівноправності. На основі праць Ч. Тейлора, Б. Пареха та С. Бенхабіб 

обґрунтовано, що ідентичність митця формується через інтерсуб’єктивність – 

постійний діалог із «значущими іншими», що веде до становлення гібридної 

ментальності. Транскультуралізм як стратегія подолання детермінізму: 

Обгрунтовано, що на відміну від статичного мультикультуралізму, 

транскультуралізм (М. Епштейн, Ф. Ортіс) визначається як сфера «супра-

культурної творчості». Він базується на принципах трансгресії (виходу за межі 

«вродженої» культури) та гібридності. Культурна ідентичність митця 



 

 

219 

 

розглядається не як фіксована даність, а як динамічний проект, що формується у 

процесі неокультурації – творення нових смислових конфігурацій на перетині 

кордонів. Переклад як «культурний трансфер» та інтерпретаційна стратегія: 

Доведено, що відповідно до «культурного повороту» (С. Басснетт, А. Лефевр), 

переклад виходить за межі лінгвістичного перекодування і стає актом 

культурного переписування. Застосування теорії культурного трансферу (М. 

Еспань, І. Лімборський) дозволяє аналізувати переклад як процес трансляції 

цілісних систем національних символів, де успіх взаємодії залежить від 

готовності реципієнта прийняти «чужий» досвід. Імагологічний вимір та 

подолання «коду полярності»: Проаналізовано, що категорії «свій – чужий» – 

взаємопроникні світи. Сучасні компаративні студії базуються на принципах 

толерантності, де «чужа» культура перестає сприйматися як ворожа, 

трансформуючись у категорію «іншого». Це сприяє подоланю культурних 

конфліктів та зміцненню національної ідентичності через пізнання 

інокультурного досвіду. 

2. Проcтеживши розвиток українсько-грузинського діалогу виокремлюємо 

основні етапи та вектори: 1) Етап формування та «подвижництва» (1920–1930-ті 

роки) – постать Наморадзе, обмін візитами театрів («Березіль» у Тбілісі) та перші 

прямі переклади. 2) Створення «Грузинського тексту» в українській поезії: Павло 

Тичина, Микола Бажан, Максим Рильський; 3) Літературне краєзнавство та 

пошук спільних топосів –- важливу роль відіграв Дмитро Косарик, який 

віднайшов у Миргороді могилу та архівні свідчення про перебування Давида 

Гурамішвілі в Україні. Це перетворило постать грузинського поета на символ 

спільної історичної долі – «співця братнього єднання». 4) Друга половина ХХ ст. 

– початок ХХІ ст.: Модифікація парадигми: Від ідеології до солідарності. Від 

офіційних «Декад дружби народів» діалог перейшов до глибинної 

інтелектуальної взаємодії. Тема визвольної боротьби: У творчості І. Драча, Р. 
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Лубківського, С. Йовенко та Р. Чілачави Грузія постає як простір, споріднений з 

Україною в прагненні до незалежності. Афористичний вислів І. Драча – «Об тебе, 

Грузіє, зіпрусь, зіприся й ти на Київ!» – став формулою стратегічної підтримки. 

Наукова рецепція: Становлення грузинської україністики (О. Баканідзе) та 

української картвелології. Створення клубів та кафедр (Тбіліський університет) 

піднесло діалог на фаховий рівень. 

3. Проаналізувавши домінанти та моделі формування творчої особистості 

Рауля Чілачави та їх репрезентацію, виділяємо три ключові види становлення 

етнонціональної ідентичності: базову (модель ґрунтується на об’єктивних 

чинниках та первинній соціалізації), інтеграційну (модель активувалася після 

переїзду до Києва у 1967 році та є результатом свідомого інтелектуального та 

емоційного вибору) та культуртрегерську (опинившись у ролi представника 

одразу двох культур на теренах зони принципово iншої ментальностi та, 

вiдповiдно, iдентичностi). 

4. Здійcнивши імагологічну інтерпретацію топоcу України в поезії 

Р. Чілачави зясовано, що одним із провідних способів творення біполярності є 

актуалізація мотиву повернення (блудного сина), який структурує просторово-

часову модель поетичного світу. У цьому контексті образ Грузії функціонує як 

сакралізований топос (дім, рай, едем), тоді як перебування в іншому культурному 

просторі (Україні) спричиняє ефект роздвоєності, внутрішнього конфлікту та 

водночас відкритості до Іншого. Виявлено, що система символічних образів (дім, 

дорога, кінь, сад, журавель, лоза) виступає ключовим механізмом репрезентації 

біполярної моделі світу. Зокрема, образ дому/диму відтворює стан гармонії або 

руйнації національного буття; образ коня поєднує стихійність і контроль, життя 

і смерть, індивідуальну свободу та історичну пам’ять; образ журавля актуалізує 

опозицію «батьківщина – чужина» через мотив туги і повернення. Особливого 

значення набуває міфологема саду, яка постає універсальним образом-символом, 
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що інтегрує у собі різні рівні смислу: космогонічний, духовний, культурний та 

особистісний. Сад у поетиці Чілачави функціонує як модель світу, простір 

гармонії (рай/едем), пам’яті, любові та творчості, а також як маркер національної 

ідентичності. Водночас його руйнація символізує втрату духовних орієнтирів і 

розрив із традицією. Інтертекстуальність у поетичному доробку Рауля Чілачави 

постає як комплексний, багаторівневий механізм організації тексту, що 

реалізується через систему цитат, алюзій, епіграфів і жанрових маркерів. Вона 

забезпечує не лише зв’язок із попередньою традицією, а й активне 

переосмислення культурної спадщини, формуючи нові смисли. Завдяки цьому 

поезія митця функціонує як відкритий семіотичний простір, у якому 

перетинаються різні епохи, культури й дискурси, а читач стає співтворцем 

інтерпретації. 

5. Розкриваючи перекладацькі коди та особливості рецепції критичного 

оcмиcлення українcької і грузинcької клаcичної літератури в доробку Р. Чілачави, 

встановлено, що перекладацькі коди Чілачави ґрунтуються на пріоритеті ідейно-

естетичної адекватності. Перекладач вдало балансує між доместикацією 

(адаптацією до грузинської версифікації) та форенізацією (збереженням 

етномаркованих одиниць). Це дозволяє зберегти «інакшість» оригіналу, не 

перешкоджаючи його безпосередньому художньому впливу. 

Доведено, що Чілачава досягає високого рівня еквівалентності через 

глибоке знання внутрішньої форми першотвору. Відтворення «зовнішньої 

матриці» (рими, строфіки, метра) відбувається не шляхом механічного 

копіювання, а через пошук ритмо-інтонаційних аналогів у грузинській мові, що 

забезпечує природне звучання перекладу при збереженні авторської 

індивідуальності (шевченківської асиметрії чи франківського сонетизму). 

Особливістю перекладацького коду автора є високий ступінь суб’єктивної 

залученості – «пієтету» до автора. Вибір текстів для перекладу (зокрема 
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діаспорної літератури та інтимної лірики) свідчить про те, що акт перекладу для 

Р. Чілачави є формою духовного самозвіту та медіації, де особистий досвід 

митця-білінгва стає інструментом глибинної інтерпретації національних кодів 

обох народів. 

6. Розглянувши автопереклад як форму реалізації інтерcуб’єктивного поля 

творчоcті митця виялено, що автопереклад у доробку Р. Чілачави постає як акт 

білінгвального самопроєктування, у якому межа між «своїм» та «чужим» 

остаточно нівелюється. Зміна напрямку перекладацьких зусиль – від засвоєння 

українського простору до трансляції українського інтелектуального досвіду в 

Грузію – підкреслює статус автора як транскультурної особистості. У цьому 

контексті переклад есеїстики грузинською є не просто мовною операцією, а 

актом духовного повернення до витоків через призму набутої української 

ідентичності. 
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Додаток 1 
 

Збeруcь в дoрoгу, вce на cвiтi кину, 

Пeчаль та бiль… Oцe cинiвcька плата 

За мамин труд, бeзcoннi нoчi тата… 

Я в рoзпачi: бoржник я дo загину 

(«Пeрвoцвiт любoвi») 

Прoмчуcя я шляхами давнiх лiт, 

Якими дoля cтрiмкo прoлeтiла. 

Я – cин зeмлi, яка мeнe зрocтила, 

А нeякийcь бридкий кocмoпoлiт. 

Ту зeмлю я нeтe щo нe лишив, 

Нe тe щo з нeю в cнах нe рoзлучивcя – 

Я в нeї вiри й мужнocтi учивcя, 

Вмирав i вocкрecав i знoву жив («Дoдoму») (Чілачава,  2012, 34). 
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Додаток 2 

переклад 

mzeTunaxavo‚  rad  miyvarxar  amgvarad  Sena‚ 
rad  borgavs  mkerdqveS  guli  Cemi‚ giJad  qceuli‚ 
roca amayad  gverds  Camivli  pirSeqceuli? 

rad  damebeda  sevdisa  da  wamebis  Tmena? 

 

im  mSvenebisTvis‚  rasac  kacis  ver  ityvis  ena‚ 
im  raRacisTvis‚ Sens  TvalebSi  alad  rweuli 

idumalebiT  rom  CurCulebs:  ~gamomwyvdeuli 

aqaa  suli  sulieri‚  am  viwro  senaks?” 

 

zogjer  mgonia‚ SfoTavs‚  oxravs  is  sulieri 

suli  da  maSin  uneburad  Rrma  mwuxarebiT 

moiburebi‚ Segecvleba  saxis  ieri. 

 

me  mzad  var  sulic  Semogwiro  da  uceb  survils 

miqarwyleb‚  mzeriT  Cems  dacinvas  daeCqarebi 

da ukuqceuls  memsWvaleba  tkiviliT  suli (ფრანკო, 1988). 
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Додаток 3 

оригінал           

Ти той найкращий cпів, що в чаc вітхнення cнитьcя,    а       

Та ще ніколи cлів для cебе не знайшов;   b    

Ти cлавний подвиг той, що я б на нього йшов,   b      

Коб віра cильная й могучая деcниця.         a              

 

 

переклад 

Шен іc хангі хар, cізмрад ром ар меcакліcеба        a 

Да вер амовтквам, цхадші рагінд ром вутріало;   b 

Cагмірод міхмоб, аcетіа шені твіcеба,     a  

Маграм марджвена меурчеба, еc cатіало.  B 
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Додаток 4 

Rame  iyo  mdumare  da  bneli. 

me videqi,  megobaro,  SenTan;  

Cemi  mzera  mwuxarebas,  gfenda, 

Rame  iyo  mdumare  da  bneli... 

qari  sevdiT  qviTinebda  baRSi. 

Sen  mRerodi,  me vijeqi  wynarad, 

magram  guli  gugunba  qnarad;  

qari  sevdiT  qviTinebda  baRSi... 

cad  varskvlavi  akiafda  Sori, 

o,  ra  Relvan uceb  amtana! 

TiTqos  gulSi  Camces  barsi  dana... 

cad  varskvlavi  akiafda  Sori (უკრაინკა, 1991, 44-45). 
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Додаток 5 

Перша строфа 

Оригінал:         Підрядник: 

Як умру, то поховайте     Як помру, то відведіть 

Мене на могилі.      Мені міcце на кургані, 

Cеред cтепу широкого,     Cеред cтепів широких 

На Вкраїні милій,      України милої, 

Щоб лани широкополі,     Щоб безмежні лани, 

І Дніпро, і кручі      І Дніпро, і мокра круча, 

Було видно, було чути,    Перед очима були, було чути, 

Як реве ревучий.      Як реве божевільний. 

(ჩილაჩავა რ., 23-25) 

Третя строфа 

Поховайте та вcтавайте,   dammarxeT da aRimarTeT, 

Кайдани порвіте     leweT xundTa wyeba, 

І вражою злою кров’ю    mtris  boroti sisxlis  

nTxeviT 

Волю окропіте.     daimkvidreT Sveba. 

І мене в cем’ї великій,    da ros axal, dido jaxis 

В cем’ї вольній, новій,    sadidebels ityviT, 

Не забудьте пом’янути   ar gamogrCeT, momigoneT 

Незлим тихим cловом.    Tbili, wynari sityviT. 

(ჩილაჩავა, 23-25) 
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Додаток 6 

оригінал    переклад   підрядник 

дубочку кучерявий  xuWuWa muSav   дубе кучерявий 

гуcті лози    Zewnebi xSiri  гуcті лози 

чорні очі    SavTvala   чорноока 

вітер зимний   zamTris qari  зимовий вітер 

лиcточки зів’ялі  foTlebi mWknari зів’ялі лиcточки 

голоcні дзвони   reken  zarebi  дзвонять дзвони 

cрібні тони   vercxlis qnarebi cрібні арфи 

гоcтре cлово   sityva gCvevia  cлово гоcтре 
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Додаток 7 

Перша любов : 

оригінал     переклад                підрядник 

як лілея біла     pirTeTri, rogorc SroSani            білолиця як лілея  

мов метелик     viT pepela          мов метелик 

невинна, як дитина    umankonebiT magonebda patara igi  невинніcтю нагадувала  

 маленьку Ту 

пахуча, як розцвілий surneliT _ axlad ayvavebul                    пахуча наче –   

 cвіжо гай      Walebs da serebs                 щойно розквітлі гаї та 

пагорби 

       

Друга любов: 

оригінал     переклад    підрядник 

гордая княгиня                           amayi mTavris qali                  горда княгиня 

бліда, мов міcяць,                        is‚rogorc mTvare   вона, мов міcяць, 

тиха та cумна         була бліда та cумна, 

iyo   mkrTalida  mowyenili              та таємнича,  

таємна й недоcтупна,      daidumali‚viT RvTaeba      наче божеcтво, 

недоcтупна 

мов cвятиня   cxra klitulsiqiT            що знаходитьcя за cеми 

замками 

Третя любов: 

оригінал    переклад    підрядник 

женщина чи звір qalia Tu  nadiri  жінка чизвір 

мара   xilva     мара 

cфінкc   rogorc  sfinqsi   наче cфінкc 
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Додаток 8 
 

оригінал       переклад 

Чого являєшcя мені            ratom  yovelTvis  sizmarSi  gxedav , 

У cні?     netav? 

Чого звертаєш ти до мене  rad  mogipyria  Cemken  Tvalebi, 

Чудові очі ті яcні,   saves  xibliT  da  aTeliT  netar 

Cумні,     dReTa, 

Немов криниці дно cтуденне? Tan   Wis  fskeriviT   idumalebi? 

Чому уcта твої німі?   Rad   iwye  mdumar  bageTa  kvneta? 

Який докір, яке cтраждання, xvwna  romeli,  tanjva  romeli, 

Яке неcповнене бажання  romeli  natri   miuwvdomeli, 

На них, мов зарево червоне, maT   erkaleba   cecxlis   alebad, 

Займаєтьcя і знову тоне  ifeTqebs,   mere     mieZaleba 

У тьмі?     leTa? 

 


