
 СЕМІНАР № 1.
РЕАЛІЗМ ЯК ХУДОЖНЯ СИСТЕМА: 
ПРОБЛЕМИ ВИЗНАЧЕННЯ І ВИВЧЕННЯ
[image: C:\Users\Yana\AppData\Local\Microsoft\Windows\INetCache\IE\0OES8K5M\check-mark[1].jpg]Мета: розглянути сучасні наукові концепції літературного реалізму; визначити і обговорити дискусійні аспекти теорії реалізму; забезпечити розуміння основних принципів естетики реалізму; актуалізувати знання, набуті на лекції і впродовж підготовки до практичного заняття.
 
[image: C:\Users\Yana\AppData\Local\Microsoft\Windows\INetCache\IE\0OES8K5M\lets-talk[1].png]Питання для обговорення:
1. Визначення реалізму як літературного напрямку. Хронологічні межі реалізму, соціально-історичні і естетичні передумови виникнення. Філософське підґрунтя реалістичної естетики.
Рекомендації до підготовки відповіді на питання 1:
Пояснити, в чому полягає проблема визначення реалізму в сучасному літературознавстві. Порівняти кілька визначень реалізму, запропонованих у підручниках, спеціальних наукових виданнях, літературознавчих словниках. Визначити провідні ознаки реалістичного художнього напрямку, встановити передумови його виникнення і розвитку в західноєвропейській літературі другої половини. 

2. Художні принципи реалізму (детермінізму, універсалізму, еволюції, історизму, типізації).
Рекомендації до підготовки відповіді на питання 2:
Визначити художні принципи реалізму. Пояснити їх виникнення, розвиток, способи реалізації у художньому творі. Звернути увагу на зв’язок принципів детермінізму, універсалізму і еволюції із досягненнями у галузі природничих наук (біології, зоології, палеонтології). З’ясовуючи сутність реалістичного історизму, слід звернути увагу на відмінності між романтичним і реалістичним історизмом. 

3. Інтерпретація уявлень про реалізм у вітчизняному та зарубіжному літературознавстві: 
Рекомендації до підготовки відповіді на питання 3:
Пояснити сутність сучасних методологічних підходів до вивчення реалістичного напряму. Встановити специфіку «ґенетичного» підходу до реалізму (Д. Затонський, Е.Ауербах). Пояснити, якою є теорія реалізму у світлі формалізму (Б.Томашевський). Навести тези вчених-структуралістів про природу реалізму (Р. Барт, Цв. Тодоров).
[image: C:\Users\Yana\AppData\Local\Microsoft\Windows\INetCache\IE\IJG1LK4X\agile-intrinsic-value-solutionsiq[1].gif]Основні поняття: реалізм, романтизм, детермінізм, психологізм, еволюція, типізація, історизм, об’єктивізм, аналітизм. 
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Автоматически созданное описание]Крутікова Н. До питання про реалізм

В наш час набуває гостроти проблема перегляду деяких застарілих літературних канонів. Стала очевидною, зокрема, неспроможність відтворення історії світового літературного руху як послідовного становлення, розвитку й остаточної перемоги єдино «вірного» естетичного напряму, а саме – реалізму. Це стосується й погляду на еволюцію мистецтва як на постійну й непримиренну боротьбу реалістичного мистецтва слова з іншими «антиреалістичними» напрямами й течіями, бо «за своєю сутністю концепція «реалізм-антиреалізм» позначає «відторгнення від мистецтва всього, що не є реалізмом».
Відходить у минуле або потребує нового осмислення поняття «творчий метод», що раніше існувало як певна скрижаль з декларованими непорушними вимогами до письменника. Насправді кожний творець обирає свій шлях відповідно до світобачення й естетичних уподобань (звичайно, якщо він не змушений під тягарем згори обмежувати свої прагнення й творчі потенції). Чимало видатних, «класичних» письменників взагалі не вміщувалися в рамки єдиного напряму, вільно створюючи, крім основних творів певної системи, зразки (або елементи), наближені до інших систем.
Відчуття потреби перегляду нібито непорушних «заповітів» викликає дискусії у сучасному літературознавстві. Це явище природне й необхідне. Проте іноді полеміка заходить у глухий кут: зокрема, не лише відкидається термін «реалізм», а й породжуються сумніви щодо існування самого реалістичного напряму, до того ж ідеться не лише про особливості еволюції літератури XX ст., а й пропонується відторгнути наявність реалістичного напряму навіть у його класичний період (XIX ст.).
Звичайно, термін «реалізм» не всеохопний (як і багато інших термінів), він не виявляє всього багатства й різнобарвності видів і варіантів названого напряму. Відомо, що колись (зокрема в епоху середньовіччя) він мав інше значення. Але вже у 30 – поч. 40-х рр. XIX ст. В.Бєлінський писав про «поезію життя» і визначав особливості твору, відмінні від романтизму. Надалі термін «реалізм» вживається на означення певної естетичної системи. І не лише у XIX ст., а й на порубіжжі XIX-XX ст. Навіть теоретики іншої, «модерної» системи досить часто вживали терміни «реалізм», «реалістичні письменники», «реалісти».
Отже, завдання полягає зовсім не в тому, щоб раз і назавжди відмовитись від даної категорії, а в тому, щоб вивільнити концепцію реалізму від надто прямолінійних і поверхових суджень.
Реалізм як рухома, динамічна система освоєння й образного відтворення людини та світу становить один з істотних складників літературного процесу, загальнокультурного життя людськості. В XIX ст. реалізм був міцним, авторитетним напрямом, що існував синхронно чи діахронно з «нереалістичними» течіями і напрямами. Попри суперечки й незгоди реалісти в творчій практиці незрідка виявляли живий інтерес до естетичних надбань митців іншого світобачення і навіть входили у певну взаємодію з ними (зокрема з романтизмом, від якого йшли лінії історизму, фольклорних уподобань, прагнення до місцевого колориту, до «внутрішньої» людини).
Реалізм має свої ознаки й сутність. Він визначається орієнтацією митця на пізнання й творче відображення реальної, земної дійсності з її болючими питаннями й складними історичними ситуаціями. Д.Наливайко вважає основною ознакою цього напряму те, що «в зображенні людей, в моделюванні їхніх характерів і доль митці-реалісти вирішальну роль віддають соціально-історичним факторам і причинам».
Це правильно, але в структурі реалізму поступово відбуваються зміни, зокрема зменшується увага певних письменників до детальних описів побуту, соціального середовища. Ці описи в основному залишаються в творах соціально-побутових чи натуралістичних, але відходять на другий план у тих митців, що звернені до пізнання глибин людської душі, до внутрішніх психологічних конфліктів. Це особливо прикметно для реалістичних творів порубіжжя, де відбивається перевага буття над побутом. Соціальне, історичне не зникає, але стає віддаленішим в порівнянні з порушеними загальнолюдськими філософськими проблемами.
Однією з основних засад реалізму є зображення життя у «формах самого життя» (т. зв. мімезис). Але це не означає, що реалістам зовсім чужі умовності, в їхній творчості зустрічаємо розгорнені метафори, алегоричні й гротескні елементи. Власне, будь-яке мистецтво умовне. Чи не тому бувають такими природними сполучення «життєподібності» з умовними стильовими ознаками? 
Упродовж тривалого часу в літературознавстві обов'язковою була вимога «типових характерів у типових обставинах». Принцип нібито виправдовував себе, але, стаючи непорушним каноном кожного реалістичного твору, суперечив динаміці дійсного світу, де самий побут іноді був «фантастичним», а людина досить часто опинялася перед вибором, перед необхідністю виявити себе у виняткових, надзвичайних обставинах. Це гостро відчували письменники-реалісти-«психологи».
Це відчуття зростає в XX столітті. Чи ж ми, люди, які вже пережили катастрофічні зсуви у природі й суспільстві, стали свідками й учасниками корінних зламів і «перебудов», не відчуваємо цю тривожну «фантасмагорію» дійсності? Не дивно, що література вже з початку XX ст. суттєво змінюється. Світ уже не сприймається як застиглий у своїй визначеності, виникає жага проникнення в космічну далину й таємниці людського мікросвіту, розширюються обрії мистецтва. Зрозуміло, що письменники різних світобачень прагнуть до оновлення образів, структури творів, арсеналу зображувальних і виражальних засобів. І це зумовлює, з одного боку, появу нових напрямів (символізм, акмеїзм, футуризм, згодом – постмодернізм), а з другого – активізує творчий пошук митців реалістичного спрямування. Не пориваючи з класичними традиціями), реалісти шукають новизни у змісті й формі. В певних течіях реалізму XX ст. відбувається порушення застиглих канонів, вихід за їхні межі, бажання універсалізму, синтезу різних стильових форм і структур. Звичайно, лишається чимало митців слова, що впевнено йдуть звичним, традиційним шляхом. І хоч вони помічають зміни в суспільстві, в людських відносинах, але не стають новаторами стилю, художніх форм.
«Оновлення» виявляється і в підвищеній увазі до корінних проблем буття, і в концентрації й напруженні дії, у стягненні й зміщенні часових і просторових форм, і в зростанні інтересу до потоку свідомості, до підсвідомого.
Щодо «оновленого» реалізму, то досить важко визначити термін, який би підкреслював сутність напряму. Звідси виникали й виникають доповнення до основного означення: «стихійний», «міфологічний», «критичний» тощо. Часом самі митці створюють словосполучення, аби підкреслити оригінальність своєї художньої системи. 
 Проте все частіше зустрічаємо в критиці і в літературознавстві термін «неореалізм», і це, звичайно, слід брати до уваги, особливо коли йдеться про наизначніші й найвпливовіші явища. Водночас виникає «неореалізм», тобто реалізм, оновлений за змістом та стилем. Йому властивий «особливий синтез – буттєвого і соціально-конкретного світобачення з перевагою першого над другим, чому відповідає і особливий художній синтез».
Оновлення реалізму відбувається і має певний зв'язок із змінами в психіці людей XX сторіччя. Сьогодні неможливе просте, прямолінійне перенесення особливостей розвитку суспільства даної епохи на характер і напрям літературної творчості. Мистецтво йде своїм шляхом, розвивається іманентно. І все ж атмосфера, створена історичними суспільними і природними зламами, відкриття науки – від розщеплення атома до виходу в космос, еволюція філософських і моральних поглядів, – усе це діє на психіку людей взагалі й особливо на світосприйняття діячів мистецтва, найчутливіших до потреб духу. Водночас створюється ґрунт для можливості типологічних сходжень та посилення особистих і творчих зв'язків.
Не викликає сумніву і той факт, що поряд із «протистоянням», голосними деклараціями і взаємозвинуваченнями митців з різними філософськими й естетичними поглядами, у їхній творчій практиці існують і взаємний інтерес до художніх відкриттів, і певні форми взаємодії. 
Крутікова Н.Є. До питання про реалізм.  Слово і Час. 2003. 
№ 12. С. 3-13.
1. В чому вбачає автор завдання сучасної літературної теорії щодо визначення поняття «реалізм»?
2. Чим пояснюється можливість використання метафор і алегорій у художніх текстах реалізму?
3. Що має на увазі автор статті під терміном «універсалізм» реалістичної естетики?
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Автоматически созданное описание]Наливайко Д. Епістемологія й поетика реалізму

…Виникає питання: чи існував «реалізм до реалізму», тобто до появи його як окремого напряму, сформованої й розробленої художньої системи? На це питання слід дати ствердну відповідь, хоч і далеко не однозначну. Річ у тім, що реалізм, як і інші субстрати «великих стилів», не сходить до сформованих художніх систем, визначених у часі, тобто це не породження певних суспільно-історичних епох, як трактувало проблему радянське літературознавство, виводячи «методи» із соціально-історичних умов і потреб того чи іншого суспільства. Їхні архетипи закладені іманентно в образно-художньому мисленні, вони існують не тільки на понятійно-предикативному рівні, а й на «допредикативному», і здебільшого означаються наукою як «бароковість», «романтичність», «реалістичність», «імпресіоністичність» тощо. Щодо реалістичності, то я б її визначив як прориви до життєвої емпірії в епохи домінування інших художніх систем – прориви, інтенційовані на мотивування зображуваного, кажучи словами Боккаччо у «Декамероні», «людськими причинами», тобто тим, що закладено в самій емпіричній сфері й на цій підставі дослідники, які дотримуються, сказати б, подвійного розширеного тлумачення реалізму як реалістичного типу художньої творчості, знаходять його і в античній літературі, і в середньовічній, і в літературі Відродження і ін. 
У радянському літературознавстві, як відомо, реалізм був культовою художньою системою, поставленою над усіма іншими. Десь із тридцятих років у ньому запанувала концепція реалізму як єдино правдивого і прогресивного «творчого методу», й весь художній розвиток, зрештою, звівся до переможного, всупереч усім перешкодам і протидіям, поступу реалізму. Звичайно, були й певні відходи від цієї жорсткої догматичної схеми, особливо у 80-х рр., але незмінним у радянських науковців лишався реалізмоцентризм літературного процесу: реалізм підносився як метод, що за правдивістю перевершує всі інші. Власне, «правдивість була проголошена його прерогативою, чільною атрибутивною якістю, передусім нею обґрунтовувалася його перевага над усіма іншими «методами». Звісна річ, це були декларації, позбавлені серйозного наукового змісту.
Та в цьому зв'язку необхідно зауважити, що правдиве завжди справжнє мистецтво, в тому сенсі, що воно завжди прагне збагнути й виразити в різних формах істини й цінності людського буття, які не лишаються незмінними. Згадувана життєподібність форм реалізму аж ніяк не може бути гарантом його правдивості, що, до речі, з максимальною переконливістю довів соціалістичний реалізм. Той чи інший напрям, та чи та художня система стають домінуючими й «правдивими» в певну епоху тому, що виявляють здатність дати найбільш переконливі відповіді на виклики цієї епохи, найповніше висловити істини й цінності життя, як вони в той час мислилися й переживалися. І тут принципового значення не має, чи то форми життєподібні, чи то метафоричні, символічні, параболічні тощо, які домінують у літературі й мистецтві середньовіччя, бароко, романтизму, модернізму. Звичайно, реалізм не володіє якоюсь вищою чи універсальною правдивістю: це правдивість, як вона мислилася й уявлялася згідно зі світоглядними установками й науковими постулатами XIX ст., від яких наступне XX ст. далеко відійшло.
Дещо докладніше слід окреслити підходи до реалізму та його трактування в західному літературознавстві другої половини XX ст., про які існують у нас досить-таки розпливчасті й однобічні уявлення, зокрема й такі, що нібито цей літературний феномен на Заході не викликає інтересу, що це питання там уже, так би мовити, знято. Насправді вивчення реалізму не припинялося на Заході і в період домінування формалістичних концепцій та методик, не припиняється воно й нині. Здебільшого поєднуючи історико типологічні та структурно-семантичні підходи до літературного процесу, значну увагу приділяли реалізму такі визначні вчені середини XX ст., як Е.Р.Курціус, Е.Ауербах, А.Гаузер, А.Мартіно, Р.Веллек, Г.Лівайн та інші, в останній третині століття його студії були продовжені Л.Гольдманом і Р.Вільямсом, Г.Й.Лотцем і Дж.Беккером, М.Бредбері й Е.Лауером, К.Салінарі та багатьма іншими вченими.
Їхні концепти реалізму мають істотні відмінності, але більшість із них визнають його існування у двох іпостасях: як загальної позаісторичної властивості чи типу художньої творчості і як конкретно-історичного напряму чи напрямів. Завважуючи реалізм у літературі різних епох і народів, відомий німецький учений Е.Р.Курціус убачав його визначальні постійно повторювані риси «в ідеї відтворення повсякденної дійсності» й «у прагненні до відтворення правди (натури)». Відмовляючись від концепційного поняття реалізму, Курціус тлумачив його як якусь загальну властивість чи тенденцію мистецтва. «Реалістична тенденція, – писав він, – існувала в усі часи і в усіх країнах. Існували дюжини, якщо не сотні реалізмів із різною природою, стилем, різною технікою. Літературна наука, а також історія мистецтва поступово вчаться їх розрізняти».
Трактування реалізму, досить близьке до наведеного, знаходимо і в «Мімесисі» Е.Ауербаха. Він теж уникає типологічного визначення реалізму й теж добачає в ньому позачасову тенденцію художнього процесу, а не конкретно-історичний напрям. Але він не роздрібнює його на «дюжини, якщо не сотні реалізмів», і в останніх розділах праці, присвячених літературі XIX-XX ст., приходить до характеристики його як історично детермінованої художньої системи, яка розкрила взаємозв'язок різних рівнів буття «з духовними й економічними відносинами повсякденного життя». За концепцією Ауербаха, становлення реалізму в новий час означало передусім руйнування ієрархічності в літературі, як і ієрархічності соціальної, що стояла за нею, сказати б, урівняння в естетико-художніх правах усіх сфер буття, зокрема в соціальній площині, ствердження серйозного проблемного підходу до життя звичайних людей, в якому класицистичні поетики бачили низьку сферу, що їй відповідає комедійно-пародійне зображення.
Інші західні дослідники, такі як Г.Лівайн чи Р.Веллек, у принципі припускають розуміння реалізму як широкої типологічної категорії, але сумніваються в можливості створення його наукової парадигми і вважають продуктивним лише вивчення його конкретних течій та явищ. Прикметна в цьому плані праця Лівайна «Воротами з рогу» про французький реалізм XIX – початку XX ст. До французького реалізму її автор звернувся тому, що, на його думку, саме у Франції ця художня система проявилася в повному й завершеному вигляді. Реалізм він розглядає як мистецтво буржуазної епохи і його атрибутивні риси виводить із її соціальних і соціопсихологічних структур та інтенцій. Це й велика увага до речей, предметно-матеріального середовища, і тверезе ставлення до життя, засноване на розумінні його реальних відносин і вимог (що, на думку автора, шкодить моральній і духовній природі людини в цій літературі, і цю ваду долав лише російський реалізм, «який терпляче винаходив протиотруту»), і висунення характерології в ранг центральної проблеми літератури, що пов'язується у книжці зі зростанням індивідуалізму.
Щодо часових меж реалізму як літературного напряму XIX ст., то західні вчені здебільшого вміщають його між 1830 і 1870 роками, не заперечуючи, звичайно, і виходів за ці хронологічні межі. Деяк дослідники, наприклад, Г.Й.Лотц, означують цей період як «епоху реалізму», виокремлюючи реалізм цієї епохи в дискретному «вічному реалізмі» як структуроване літературно-естетичне утворення зі своїми нормами та принципами художнього оприявнення дійсності. Такого ж погляду дотримується Дж.Беккер, який вважає, що реалізм як тенденція існував завжди, але не в такій якості, щоб визначати обличчя літератури цілої епохи, втілювати її засадничий дискурс, як це спостерігаємо в літературі середини XIX ст.
Але повернімося до наших вихідних тез. Реалізм як настанова художнього мислення і як певний стильовий субстрат іманентно притаманний літературі та пов'язаний із інтенцією реалістичного, тобто зорієнтованого на досвід, сприйняття та інтерпретування дійсності. На раніших етапах розвитку літератури він проявляється дискретно, в діапазонах домінуючих художніх систем, а з XVIII ст. міцніє й активізується, формуючись у художні системи, що стають домінуючими. Неодмінна умова їх появи – поширення загального реалістичного світосприйняття, яке засновується на постулатах, що наявний світ – це субстанційна реальність із властивими їй іманентними законами й відносинами, в системі яких перебуває людина, і ця реальність піддається як науковому, так і художньому пізнанню.
В цьому й полягає його загальний епістемологічний принцип, із якого виходять різні його течії й варіанти.
Ці кардинальні світоглядні й епістемологічні зрушення інтенсивно розгортаються в XVII – XVIII ст. Великі природничо-наукові відкриття цих століть грунтовно підірвали віру в телеологічну гармонію світобудови й центральне місце людини в ній. Водночас вони формували нову парадигму світосприйняття: телеологічні, в сутності своїй морально-етичні концепції світорозуміння, що мають релігійно-міфологічну основу і базуються на протиставленні Добра і Зла як першопочатків буття витісняються природничо-науковими, що будуються на відкриттях і законах механіки, фізики, а згодом хімії, біології та інших наук. Отже, науково-дослідне знання, його дискурси та тенденції проникають у світоглядну сферу і змінюють як її структуру й загальну будову, так і епістемологічну інтенційованість, її характер та механізми. Цей процес у його співвідношеннях із розвитком літератури простежується в деяких істотних аспектах у книжці англійського вченого С.Н.Менлоу «Література і реальність. 1600-1800». Тут, зокрема, показано, як у творах, що належать до різних художніх систем того часу, долається символіко-емблематичне мислення, засноване на співвіднесенні природних об'єктів і явищ із телеологічною системою значень і цінностей, як прокладають шлях інші художні інтерпретації, що йдуть від науково-дослідного або емпіричного знання. Першим письменником, у творчості якого превалює ця нова система художнього мислення, Менлоу вважає Д.Дефо, а її першу переконливу маніфестацію знаходить у його романі «Робінзон Крузо».
Отже, можемо стверджувати, що реалізм – це найпослідовніше художнє вираження епох, у системі духовно-практичної діяльності яких наука набуває значення домінанти. Маємо на увазі не тільки сцієнтичні захоплення О.Бальзака, Г.Флобера, Е.Золя, Дж.Еліот, Г.Джеймса, І.Франка та багатьох інших письменників і їхні декларації про те, що література має брати за взірець науку та її методи. Йдеться про засадничі принципи естетики й поетики реалістичної літератури, епістемологічну парадигму їхнього художнього мислення та творчості. Тут необхідно наголосити, що поміж інших напрямів і типів реалізм вирізняється тим, що в ньому серед функцій мистецтва на передній план виходить функція пізнавальна. Нагадаю, що мистецтво поліфункціональне за своєю природою, при цьому його функціональна структура зрештою йде від функціональної структури людської життєдіяльності. Художній образ і весь твір, що є образом вищого рівня, несуть у собі повноту та поліфункціональність людської життєдіяльності й у цьому знаходять свою життєздатність та переконливість. До найважливіших і найактивніших функцій мистецтва я б відніс креаційно-перетворювальну, комунікативно-інформаційну, пізнавальну, оціночно-орієнтаційну, естетико-гедоністичну.
Доречно в цьому аспекті глянути й на «матерію» текстів реалістичних творів, на шляхи та засоби її висновування. Тут із особливою виразністю розкривається фундаментальна відмінність реалізму від романтизму та типологічно близьких до нього художніх напрямів і течій. Для них уява – не просто вимисел, фантазія, а щось незрівнянно більше: і засіб пізнання буття, і водночас художня реалізація цього пізнання, креаційна сила творчості. Романтики були переконані в тому, що уява має дивовижну здатність проникати в речі та явища, їхні сутності та їхню динаміку, виражати все це в поетичних образах і картинах. Тому Шеллі й наголошував, що поезія в загальному сенсі може бути визначена як «вираження уяви». І чим уява могутніша й розкутіша, тим глибше вона проникає в усе суще й тим успішніше виконує означені функції. Завершене образне формулювання цього романтичного дискурсу знаходимо в Кітса: «Уяву можна порівняти зі сном Адама: прокинувшись, він пересвідчився, що все в ньому правда».
Беручи романтизм і реалізм як типологічні категорії, узагальнено можна сказати, що у своїй творчості, зокрема на епістемологічному й поетикальному рівнях» реалісти йдуть у діаметрально протилежному напрямку. У цілому реалізм характеризується тим, що він інтенційований на емпіричну дійсність і йде шляхом спостережень, вивчень та аналізів її феноменів; творчість реаліста базується на цих спостереженнях і вивченнях, на досвідному знанні й мислиться як їх художнє узагальнення. Тут мовиться не лише про відмінність «творчих методів» романтизму й реалізму, а про те, що у творах, написаних в їхніх параметрах, різний «будівельний матеріал», різна художня матерія. Щоправда, в письменників першої половини XIX ст., зокрема в Бальзака та Стендаля, Діккенса й Гоголя, котрих у нас традиційно повністю відносять до реалістів, активність уяви та її роль залишаються на високому рівні, але ж їхня творчість великою мірою перебуває в річищі романтизму й не піддається повному інтегруванню в реалістичну систему. Ситуація змінюється в другій половині XIX ст., коли реалізм остаточно самовизначається й рішуче відмежовується від романтизму, тепер на передній план виходить у ньому настанова «достовірності» у відображенні дійсності, суть якої, власне, полягала у збереженні дійсних масштабів і пропорцій у змалюванні життєвої емпірії, персонажів та обставин, що вело за собою осудження романтичних «фантазій» і «перебільшень».
Словом, реалізм рішуче відмовився від поділу життєвих явищ на «естетичні» і «неестетичні», як і від їх розміщення на різних щаблях естетичної ієрархії; для нього все суще – єдина реальність, що існує на основі іманентних законів і підлягає спільним принципам осмислення та стильового вираження. Тому для реалістів утрачає сенс і значення співвіднесення зображуваного з відомими естетичними категоріями високого й низького, трагічного й комічного, на яких базувалися попередні ієрархічні системи естетико-художнього світосприйняття. Реалізм співвідносить зображуване передусім із самою дійсністю, що сприймається як єдине, хоч і суперечливе ціле, в якому складно переплітається, інтегруючись у діалектичну єдність, високе й низьке, трагічне й комічне. У письменників, що творили в параметрах реалістичної системи, на передній план виходить пізнання життя і його відтворення в можливій повноті та достовірності, у згаданій діалектичній єдності.
У здійсненні цих пізнавально-зображальних інтенцій дедалі більшої ваги набували для реалізму орієтації на науку та наукову методологію. Як констатувала Л.Гінзбург, «зв'язки з природознавством, історією, соціологією, психологією цікавлять письменників і критиків незрівнянно більше, ніж суперечки про прекрасне...». Ці орієнтації найвиразніше виявлялися у французькому реалізмі, у творчості Флобера, Золя, Гонкурів та інших письменників, але вони в цілому притаманні реалістичній художній системі як одна з її типологічних констант. Можна сказати, що ці орієнтації запрограмовані в реалізмі, який, нагадаємо, є породженням епохи, коли наука стала домінантою всього розумового життя, всієї системної єдності духовної культури. Одним із перших цей вектор реалізму вловив і темпераментно висловив Бальзак, визначаючи новий метод творчості: «Основне для письменника – дійти синтезу шляхом аналізу». І продовжував, розвиваючи цей постулат: «Перш ніж писати книжку, письменник повинен проаналізувати всі характери, пройнятися всіма звичаями, оббігти всю землю, відчути всі пристрасті, бо всі пристрасті, країни, звичаї, характери, природні явища і явища моральні, – і все повинно пройти через його аналіз».
Специфічна настанова реалізму полягає в тому, що, звертаючись до тієї чи іншої теми, письменник-реаліст мислить та здійснює її як художнє дослідження певної проблеми чи життєвого феномену; подібної епістемологічної настанови не спостерігаємо ні в літературі класицизму, ні в літературі романтизму та інших напрямів. Звідси аналітичність як одна з атрибутивних рис реалізму й водночас як одна з його стильових домінант. А це означає, що аналітичність – це також конструктивний складник поетикального рівня реалістичної творчості. Аналітичний елемент вплітається і оповідь та показ і все більше визначає характер і структуру реалістичного наративу. На тлі інших художніх систем реалістична вирізняється й тим, що в процесі розвитку набуває яскраво вираженого аналітичного характеру. Дослідники вже не раз звертали увагу на специфічну тенденцію реалістичної літератури: у своєму поступі вона набувала дедалі більшої розвиненості й витонченості в аналітичності й воднораз втрачала в розповідальності й живописанні словом. Показовий у цьому плані рух французької літератури від Бальзака через Флобера до Анатоля Франса або ж англійської від Діккенса через Джордж Еліот до Бернарда Шоу.
Реалістичній літературі притаманний специфічний тип автора, що, як це й має бути, вирішальним чином визначає своєрідність її наративу. Але перш ніж входити в розгляд цієї проблеми, необхідно уточнити, який зміст вкладаємо в категорію автора як структурної складової твору. Автор – це не лише особистість митця, не лише його особистісна присутність у творі в експліцитній чи імпліцитній форм. Автор – це й певний погляд на зображуване, певна концепція зображуваного, вираженням якої є весь твір, його змістова, семантична й художня інтенційність. Зовсім не обов язково, щоб він виокремлено входив у текст твору: зазвичай він опосередкований у ньому як несуб'єктивними, так і суб'єктивними формами мовлення, і суб'єкт мовлення тим ближчий до автора, чим більшою мірою він розчинений у тексті. Як структурна одиниця, автор не прагне до свого прямого вияву, його може й не бути, як у драматичних творах і багатьох епічних, скажімо, в романах Флобера чи Кафки: він інкорпорований у всю структуру тексту і в такі її складові, як дескрипція й показ, розповідь і діалоги персонажів. Адже художній твір – то, зрештою, продукт духовно-творчої діяльності митця, і звідси ця всюдиприсутність автора в різних жанрово-стильових формах – епічних, ліричних, драматичних.
Та сама категорія автора не цілісна й однорідна. В ній необхідно розрізняти те, що йде від особистості митця, його когнітивності й психології, духовного й душевного складу та досвіду, і те, що йде від епохи та її культури, від суспільного й культурного середовища, до яких він належить і речником яких виступає. У цій другій іпостасі автор, за визначенням Л.Гольдмана, – це виразник реакцій суспільства чи певних його прошарків на виклики життя, виразник їхніх умонастроїв і прагнень, структур свідомості й ментально-емоційних комплексів, яким він дає оформлене художнє вираження.
      Тип автора в реалістичній художній системі характеризується передусім тим, що це автор-деміург, який наділяє себе всезнанням і роллю абсолютної креаційної сили у створюваному ним художньому світі. «Автор знає все!», – безапеляційно заявляє Теккерей у романі «Ярмарок суєти». Флобер порівнював художній твір зі світобудовою, а його автора з Богом, котрий має бути у творі, як Бог у світобудові, – всюди і ніде. З цим постулатом французького письменника перегукується відомий афоризм Толстого: «Боротьба з Богом – ось що таке мистецтво». Коментуючи його, М.Гей слушно пише: «Звідси претензія на письменницьке всезнання, знання усього про самого себе, про людину взагалі, про світ у цілому, яке випливає з проникнення в причину причин. Чи не тому для письменника мистецтво – це суперництво, навіть боротьба з Богом».
Справді, письменники-реалісти ХІХ ст. здебільшого відчували себе повноправними й повноважними деміургами» у своїх творах, дивилися на створюваний художній світ із вищої й абсолютної точки зору, і він поставав у їхньому всепроникному освітленні й витлумаченні. Зрозуміло, допускалися й часткові інтерпретації, що належали персонажам, але вищою, інтегруючою була авторська інтерпретація, яка виражала авторське світобачення. Автор не обов'язково мав бути «невидимим», як це прикметно для Флобера, Толстого, Дж. Еліот тощо; він міг бути й присутнім у творі та відігравати активну роль, як це бачимо, наприклад, у Бальзака чи Теккерея, але «деміургічна» позиція його від цього не змінювалася й навіть не послаблювалася.
Ця «деміургічна» позиція письменників-реалістів, цей їхній гносеологічний оптимізм і впевненість у необмежених можливостях художнього пізнання й вираження щільно пов'язані із системою світогляду, яка домінувала у XIX ст. в добу реалізму і яка, власне, була своєрідною кореляцією цієї системи у сфері художньої творчості. Засадничо світ, людське буття сприймалися письменниками класичного реалізму як щось складне, але єдине, що існує на основі іманентних закономірностей та відносин і піддається пізнанню й адекватному витлумаченню, у принципі – до останніх своїх глибин, до першооснов і першопричин. Цей гносеологічний оптимізм, ця віра в те, що розум та інтуїція митця здатні проникати в усе суще й адекватно його виражати, становлять основу та прихований пафос реалістичної літератури XIX ст.
Отже, деміургізм реалістичної літератури ХІХ ст. – це авторська позиція, що базується на домінуючій світоглядно-епістемологічній парадигмі епохи, науково-філософській за своїм характером, і реалізується в художніх структурах і стилі письма. Нею визначаються ракурс зображення, внутрішня перспектива твору, котра являє собою об'єктивізований об'ємний часопростір зі своїми планами, глибиною, мізансценами та ритмом їх змін, а також «автономністю» персонажів, котрі постають як нібито суверенні й самодостатні щодо автора. А це означає, що в системі класичного реалізму домінантою на семантичному й художньому рівнях виступає тенденція специфічної об'єктивізації дійсності, прагнення представити її як таку, що існує за іманентними законами і не тільки сама себе розгортає, а й нібито сама себе розповідає. Звідси така характерна особливість поетики реалістичної літератури XIX ст., як тяжіння до показу, котрий у творчості більшості письменників, особливо другої половини століття, витісняє розповідь та опис і стає, провідним засобом нарацїї. Найвиразніше це виявляється у творчості Флобера, Гонкурів, Мопассана у французькій літературі, Джордж Еліот та Троллопа в англійській тощо.
Ствердження показу як провідного засобу нарації в реалістичній прозі XIX ст. тісно пов'язане з міжродовими й міжжанровими взаємозв'язками та взаємодіями, які на той час відбувалися в літературі, насамперед із інтенсивним збагаченням роману, інших прозових жанрів набутками драми, що почалося у XVIII ст. й повного розвитку набуло в XIX ст. Але це окрема тема, і тому скажемо лише, що драматизація роману – це не сума «зовнішніх» запозичень; вона оприявнює себе в тому, що роман у зростаючій мірі будується за внутрішнім законом драматичного показу, прагне, кажучи словами Гегеля, показувати дію в її «безпосередній очевидності як дію реальну», але, звичайно, словесними засобами. Водночаз це внутрішній закон поетики реалістичної літератури, одна з її констант, ізоморфних «деміургічній» світоглядно-естетичній парадигмі класичного реалізму.
Отже, об’єктивність – одна з основних категорій реалістичної художньої системи, базова категорія її онтології, адже в ній за предмет мистецтва береться об'єктивно існуюча дійсність і визнається можливість її теж об'єктивної – в онтологічному сенсі – художньої репрезентації. 
Та водночас необхідно наголосити, що об'єктивність реалістичної літератури в онтологічному сенсі ілюзорна, бо завжди так чи так, тим чи іншим способом митець творить власний суб'єктивний «образ світу» незалежно від того, чи він «життєподібний», чи метафоричний, символічний, алегоричний, параболічний або якийсь інший. У творі, який у цілісності своїй теж є образом, тільки іншого масштабу й вищої складності, він втілює власне світосприйняття і світорозуміння, свою ментальність і соціальність, свій екзистенційний і духовний досвід, свої відчуття й систему вартостей, свідомість і підсвідомість тощо. І саме це виступає іманентним змістом твору, тоді як «відображення дійсності» зрештою має параболічний характер. У цьому плані відмінність реалізму від таких художніх систем, як, скажімо, романтизм чи модернізм, полягає в тому, що він вибудовує твір із «життєподібного матеріалу», вважаючи міф і символ, параболу, фантастику тощо «неправдоподібними» за їхньою природою й використовуючи їх лише як допоміжні виражальні засоби. 
Як доводить Р. Брінкманн у відомій праці «Дійсність чи ілюзія», об’єктивність реалістичної літератури уявна, так само як і поширений критерій «правдивого відображення дійсності» в емпіричному сенсі, і художня дійсність, що твориться митцем, не та, що об'єктивно існує і транспонується в текст або на полотно, це «власна, притаманна самій літературі дійсність», не ідентична емпіричній. «Наративна проза – не відображення зовнішньої дійсності, відтвореної з більшим чи меншим блиском. Вона будує власну дійсність із властивими їй структурою, законами, логікою. Хоч вона як мовний твір завжди має, хотіла б вона того чи ні, власне ставлення до зовнішньої дійсності, але це ставлення, подібно до будь-якого осмисленого словесного вислову, не ідентичне тому, що є власне словесним мистецтвом, що робить його таким». Об'єктивність реалістичної літератури, висновує дослідник, уявна, ілюзорна, в сутності своїй це закамуфльована суб'єктивність, її проекція у зовнішній світ: «Об'єктивність літератури є, власне, проблемою суб'єктивності».
Підбиваючи підсумок, звернуся ще до одного принципово важливого питання. Останнім часом і в нашому літературознавстві висловлюються думки, що реалізм як художня система є чимось штучним, навіть невідповідним природі мистецтва, а саме його найменування – «такий собі кричущий нонсенс». Д.Затонський, якому належать наведені категоричні твердження, виходить із того, що «мистецтво як таке володіє цариною почуттів, і тому не стільки про щось розповідає, скільки дає щось відчути. З цієї причини його сенс ніколи не буває прямим, він завжди переносний, метафоричний». Думаю, не варто зводити мистецтва до сфери відчуттів і почуттів: за своїм виражальним діапазоном воно набагато ширше й багатше, поліфункціональне; радше можна погодитися з тезою М.Гайдеггера, що «мистецтво в буквальному сенсі є світоглядом», який включає й сенсуалізм та інтуїцію. Також твердження про те, що сенс мистецтва завжди переносний, метафоричний, не позбавлене перебільшення, особливо коли за справжній його зміст брати відчуття й підсвідомість.
Митець справді творить свій образ світу, не тотожний емпіричному, але це не означає, що цей образ завжди метафоричний – він може мати різну структуру, зокрема міметичну – в тому сенсі, що образ світу будується із життєподібних «мікрообразів», як це притаманно й реалізмові. Як я уже доводив, необхідно розрізняти естетико-теоретичне розуміння й самообґрунтування реалізму, що спиралося на теорію мімесису, і його поетику, специфіку її семіотики й семантики, функціональну підпорядкованість життєподібних образів артикуляції авторського «образу світу». До речі, якщо вже бути послідовним, то тоді слід заперечити як щось невідповідне природі мистецтва не лише реалізм, а й інші міметичні художні системи – ренесанс, якоюсь мірою бароко, класицизм, художні течії XVIII ст., навіть деякі модерні течії. Але що ж тоді лишиться з історії європейського мистецтва?
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1. Чим, на думку дослідника, зумовлений «реалізмоцентризм» літературного процесу у наукових студіях ХХ ст.?
2. Окресліть основні підходи до реалізму та його трактування в західному літературознавстві другої половини XX ст.
3. Які фактори, на думку автора, сприяли активізації і зміцненню реалістичних художніх тенденцій в європейському літературному процесі XVII-XVIII ст.?
4. Визначте роль наукової методології у процесі становлення реалізму.
5. Чим, на думку дослідника, пояснюється деміургічна позиція автора-реаліста у художньому творі?
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Коли Флобер, описуючи залу, де проводить час пані Обен, хазяйка Фелісіте, повідомляє нам, що «на старенькому фортепіано, під барометром, височіла піраміда з коробок і картонок»; коли Мішле, розповідаючи про страту Шарлотти Корде, розповідає, як у в'язниці незадовго до приходу ката героїню відвідав художник, який написав її портрет, і додає, що «години через півтори у неї за спиною тихенько постукали в невеликі дверцята», – то ці автори вводять тут в текст особливого роду елементи, якими досі зазвичай нехтує структурний аналіз, зайнятий вичленовуванням і систематизацією великих оповідних одиниць. Усі «зайві» стосовно структури деталі або відкидаються (про них просто не згадується), або трактуються як «проміжні» елементи, що володіють непрямою функціональною значимістю, оскільки в сукупності вони складають індекс, що характеризує героя або обстановку дії, – то зрештою все ж включаються в структуру.
Видається, однак, що, прагнучи до вичерпного аналізу (а яка ціна методу, якщо він не дозволяє осягнути об'єкт у всій його цілісності, тобто, в даному випадку, оповідальну тканину у всій її протяжності?), намагаючись відзначити і включити в структуру найдрібніші деталі, неподільні атоми, невловимі переходи, ми неминуче зустрінемося і з такими елементами, які не можуть бути виправдані ніякою функцією, навіть непрямою. З точки зору структури подібні елементи порушують всякий порядок і здаються, що ще тривожніше, свого роду оповідальними надмірностями, як ніби оповідь марнотратно смітить «непотрібними» деталями, підвищуючи місцями вартість наративної інформації. Якщо, скажімо, у флоберівському описі фортепіано ще може розглядатися як індекс буржуазного добробуту господині, а «піраміда з коробок і картонок» – як конотативний знак безладної і немов відмерлої атмосфери будинку Обен, то ніякою функцією, мабуть, не пояснюється згадка про барометр; цей предмет нічим не екзотичний, не показовий і начебто не входить в розряд речей, які заслуговують згадки. Так само важко структурно витлумачити і всі деталі у фразі Мишле: для викладу подій важливо лише те, що слідом за живописцем з'явився кат, – не важливо, ані скільки тривав сеанс, ані якої величини були дверцята, ані де вона розташовувалася (зате сам мотив дверей і смерті, що тихенько стукає у них, безперечно, має символічне значення). Як видно, такі «непотрібні деталі», навіть якщо вони і нечисленні, все ж неминучі: якесь їх кількість міститься в будь-якому оповідальному тексті, принаймні в будь-якому західному оповідальному тексті звичайного типу.
<...> Своєю відокремленістю в розповідній тканині опис (як і «непотрібна деталь») ставить питання, надзвичайно важливе для структурного аналізу оповідних текстів. Питання це в тому, чи все в оповіді має значення? А якщо не все, якщо в розповідному ряду зберігаються подекуди «незначні», незначущі ділянки, то в чому ж, так би мовити, значення цієї незначущості?
Потрібно насамперед нагадати, що в одній з найважливіших течій західної культури опис аж ніяк не виводився за межі смислових категорій, і йому приписувалася мета, цілком визнана літературою як соціальним інститутом. Ця течія – риторика, а мета ця – «краса»; протягом довгих століть описи виконували естетичну функцію. <...>
Якщо після цього знову звернутися до Флобера, то ми побачимо, що естетична спрямованість опису все ще дуже сильна. У «Пані Боварі» опис Руана – найбільш реального референта – підпорядкований суворим нормам особливої естетичної правдоподібності, про що свідчить правка, що вносилася в цей уривок впродовж шести послідовних переробок. <...>
В той же час у флоберівському описі із естетичним завданням змішуються і «реалістичні вимоги» – створюється враження, що можливість і необхідність опису або (у випадку однослівних описів) найменування референта визначаються тільки його точністю, яка стоїть вище за всі інші функції або осібно від них. Таке змішування, підміна норм дає подвійний виграш. З одного боку, естетична функція надає «уривку» сенс, і у нас більше не закрутиться голова від великої кількості деталей. З іншого боку, припускаючи, що референт реально існуючий, відтворюючи його з удаваною покірністю, реалістичний опис уникає зісковзування у фантазматічность, а це вважалося необхідною умовою «об'єктивності» викладу. <...> Реалізм, відкрито відмовившись від норм риторичного коду, змушений тому шукати нове мотивування для описів.
Неподільні залишки, що утворюються при функціональному аналізі оповіді, відсилають кожного разу до того, що зазвичай називають «конкретною реальністю» (дрібні жести, швидкоплинні пози, незначні предмети, надлишкові репліки). Таким чином, чисте «зображення реальності», голий виклад «того, що є» (або було) ніби чинить опір глузду, підтверджуючи поширену міфологічну опозицію пережитого (тобто живого) і підвладного розуму. <...> Все це говорить про те, що «реальність» ніби тяжіє над собою, що у неї вистачає сили заперечувати всяку «функціональність», що повідомлення про неї абсолютно не потребує включення в яку-небудь структуру і що «там-так-було» – це вже достатня опора для слова.
Ще з часів античності «реальність» відносилася до сфери Історії і тим чіткіше протиставлялася правдоподібності, тобто внутрішньому порядку оповіді («наслідування» або «поезії»). Класична культура століттями жила думкою про те, що реальність жодним чином не може змішуватися з правдоподібністю. Насамперед, правдоподібність – це усього лише те, що визнається таким (opinable), вона цілком підпорядкована думці (натовпу). Далі, правдоподібне – це загальне, а не приватне, яким займається Історія; звідси тенденція класичних текстів до функціоналізації усіх деталей, до тотальної структурованості, яка не залишає ніби жодного елементу під поруку одній лише «реальності». Нарешті, в межах правдоподібності жоден елемент не виключає протилежного йому, оскільки спирається на думку більшості, але не на абсолютний авторитет. У зачині всякого класичного тексту (тобто підпорядкованого правдоподібності в її давньому значенні) мається на увазі слово Esto (нехай, наприклад ..., припустимо...). Що ж до «реальних», дрібних, допоміжних елементів, про які у нас іде мова, то вони заперечують цей неявний зачин і розташовуються в структурній тканині без всяких попередніх умов. Саме тут проходить вододіл між античною правдоподібністю і реалізмом нової літератури; але тут також з'являється і нова правдоподібність, яка є ні що інше, як сам реалізм.
… Таке явище можна назвати референційною ілюзією. Варто відзначити, що відомого роду деталі, що безпосередньо відсилають до реальності, починають неявним чином означати її. «Барометр» у Флобера, «невеликі дверцята» у Мішле говорять в кінцевому рахунку лише одне: ми – реальність; вони означають «реальність» як загальну категорію, а не особливі її прояви. Виникає ефект реальності, основа тієї прихованої правдоподібності, яка і формує естетику усіх загальнопоширених творів нової літератури.
1. [bookmark: _GoBack]Поясніть, що, на думку автора статті, означає наявність в реалістичному тексті «зайвих деталей оповіді»?
2. Як розуміється співвідношення естетичної функції оповіді та вимог реалістичності твору? Що є необхідною умовою об`єктивності викладу в реалістичному творі?
3. Як у термінології Барта співвідносяться поняття реальності та правдоподібності?
4. Дайте власне пояснення «ефекту реальності» в реалістичному творі.
[image: C:\Users\Yana\AppData\Local\Microsoft\Windows\INetCache\IE\ET1BNN46\327px-Apple-book.svg[1].png]Література:
Основна:
1. Наливайко Д. Епістемологія й поетика реалізму. Слово і Час. 2004. № 11. С. 3-18.
2. Реалізм. Літературознавча енциклопедія. Том 2. / Ковалів Ю. І. Київ : ВЦ «Академія», 2007. С. 305-307.
3. Реалізм. Літературознавчий словник-довідник. Київ : ВЦ «Академія», 1997. С. 584-585.
4. Крутікова Н.  До питання про реалізм. Слово і час. 2003. № 12. С. 3-13. http://dspace.nbuv.gov.ua/bitstream/handle/123456789/173703/02-Krutikova.pdf?sequence=1
5. Васильєв Є.  Реалізм. Галич О., Назарець В., Васильєв Є. Теорія літератури. Київ : Либідь, 2001. С. 378-387.
6. Барт Р. Эффект реальности. Барт Р. Избранные работы. Семиотика. Поэтика. М.: Прогресс, 1989. С. 392-401.
Додаткова:
1. Історія зарубіжної літератури (друга половина ХІХ ст.): словник-довідник основних термінів літературознавчого аналізу для студентів освітньо-кваліфікаційного рівня «бакалавр» / Укладач Я.П. Кравченко. Запоріжжя : ЗНУ, 2014. 121 с.
2. Тверітінова Т.І. Історія зарубіжної літератури ХІХ століття. Доба реалізму : навч. посіб. для студ. Київ : Київ. ун-т ім. Б. Грінченка, 2020. 424 c. https://elibrary.kubg.edu.ua/id/eprint/33637/1/T_Tveritinova_ZL_20_IF.pdf
3. Коломієць Н. Є., Яременко Н. В. Історія зарубіжної літератури другої половини ХІХ століття: матеріали для вивчення : навчальний посібник. Кривий Ріг, 2021. 144 с. http://elibrary.kdpu.edu.ua/bitstream/123456789/4520/1/%D0%9A%D0%
4. Коломієць Н. Є., Яременко Н. В. Історія зарубіжної літератури другої половини ХІХ століття: навчальний посібник. Кривий Ріг, 2021. 144 с.

 СЕМІНАР  № 2
РЕАЛІЗАЦІЯ ХУДОЖНІХ ПРИНЦИПІВ РЕАЛІЗМУ В РОМАНІ СТЕНДАЛЯ «ЧЕРВОНЕ І ЧОРНЕ»
[image: C:\Users\Yana\AppData\Local\Microsoft\Windows\INetCache\IE\0OES8K5M\check-mark[1].jpg]Мета: забезпечити розуміння змісту і поетики роману Стендаля «Червоне і чорне» як першого в історії європейської літератури твору, в якому знайшли втілення принципи реалістичної естетики.
[image: C:\Users\Yana\AppData\Local\Microsoft\Windows\INetCache\IE\0OES8K5M\lets-talk[1].png]Питання для обговорення:
1. «Червоне і чорне» - перший в європейській літературі реалістичний роман. Історія задуму і написання роману. Інтерпретація назви твору і підзаголовку.
Рекомендації до підготовки відповіді на питання 1:
	Готуючи відповідь, слід з’ясувати обставини написання Стендалем роману «Червоне і чорне». Залучити матеріали біографій письменника, спогади сучасників, епістолярії. Встановити значення і ступінь трансформації протосюжету – матеріалів двох карних справ (Берте і Лафарга). Звернути увагу на трансформації первісного задуму (зміну заголовку, загального плану сюжету). Узагальнити наукові гіпотези щодо символіки назви твору. Виділити найбільш вірогідні. Пояснити їх зв’язок із текстом роману. Добрати відповідні цитати з твору Стендаля. Здійснити власну інтерпретацію кольористики заголовку.

2. Історичний час і способи його репрезентації у творі.
Рекомендації до підготовки відповіді на питання 2:
 	Готуючи відповідь, слід ретельно ознайомтися із соціальною характеристикою доби Реставрації у Франції. Знати специфіку суспільно-політичних процесів та конфліктів зображеної у романі епохи. Пояснити, які зовнішні фактори визначають зображений у романі конфлікт. Добрати приклади тих епізодів роману, які докладно ілюструють складний історичний час. 

3. Способи створення художнього характеру в романі.
Рекомендації до підготовки відповіді на питання 3:
Готуючи відповідь, слід на матеріалі тексту роману визначити ті засоби психологічної характеристики людини, яким надає перевагу Стендаль. Звернути увагу на типи портрету. Навести приклади портретного опису Жульєна Сореля, пані де Реналь, Матильди та ін. Визначити специфічний характер портретів у Стендаля. Охарактеризувати внутрішній монолог і його функції. Навести приклади внутрішніх монологіх медитативного і ситуаційного типів. Визначити роль предметного світу в роману. Навести приклади речових деталей в тексті роману. Пояснити характеротворчу функцію деталі.
4. Реалістичні принципи зображення в романі Стендаля «Червоне і чорне».
Рекомендації до підготовки відповіді на питання 4:
Готуючись, слід пригадати сутність реалістичних принципів: детермінізму, еволюції, універсальності, історизму. На матеріалі тексту роману пояснити реалізацію кожного з них.  
[image: C:\Users\Yana\AppData\Local\Microsoft\Windows\INetCache\IE\IJG1LK4X\agile-intrinsic-value-solutionsiq[1].gif]Основні поняття: реалізм, романтизм, соціально-психологічний роман, роман виховання, роман кар`єри, форми психологізму, внутрішній монолог, портрет, деталь, характер.  
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Основна:
1.  Павленко Ю. Стендаль: квест до ідеалу людського життя https://www.youtube.com/watch?v=QyujMmHIP64&t=655s
2. Лехман Т.Р. Кольори, що допомагають розумінню суті твору. До питання про походження назви роману «Червоне і чорне» Стендаля. Всесвітня література в середніх навчальних закладах України. 1998. № 5. С. 10.
3. Скуратовський В. Таємниця «Червоного і чорного» Стендаля. Всесвіт. 1988. № 1. С. 127-128. 
4. Тур В. «Червоне і чорне»: Композиція. Символіка соціально-психологічного аналізу. Зарубіжна література. 2004. № 30, 31 (серпень).
5. Стамат Т. Вулканічна душа Жульєна Сореля. Стендаль «Червоне і чорне» // Зарубіжна література. 2002. № 33. С. 3-4, 9-10.
6. Ковбасенко Ю. Конфлікт між ілюзією та реальністю за романом Стендаля «Червоне і чорне». Тема. 2002. № 2. С. 42-43.
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3. Анненкова О. С. Зарубіжна література ХІХ ст.: європейська реалістична проза 1830-1880 рр. Київ : Знання України, 2006. 438 с.
4. Тверітінова Т.І. Історія зарубіжної літератури ХІХ століття. Доба реалізму : навч. посіб. для студ. Київ : Київ. ун-т ім. Б. Грінченка, 2020. 424 c. https://elibrary.kubg.edu.ua/id/eprint/33637/1/T_Tveritinova_ZL_20_IF.pdf
5. Коломієць Н. Є., Яременко Н. В. Історія зарубіжної літератури другої половини ХІХ століття : навчальний посібник. Кривий Ріг, 2021. 144 с. http://elibrary.kdpu.edu.ua/bitstream/123456789/4520/1/%D0%9A%D0%

СЕМІНАР № 3
 ФОРМИ РЕАЛІСТИЧНОГО ПСИХОЛОГІЗМУ В РОМАНІ 
О. ДЕ БАЛЬЗАКА  «БАТЬКО ГОРІО»
[image: C:\Users\Yana\AppData\Local\Microsoft\Windows\INetCache\IE\0OES8K5M\check-mark[1].jpg]Мета: визначити особливості творчого методу О. де Бальзака на прикладі роману «Батько Горіо», встановити форми і способи реалізації у ньому положень «аналітичного реалізму». 
[image: C:\Users\Yana\AppData\Local\Microsoft\Windows\INetCache\IE\0OES8K5M\lets-talk[1].png]Питання для обговорення:
1.  Місце роману «Батько Горіо» в «Людській комедії» О. де Бальзака. Історія задуму і створення твору.
Рекомендації до підготовки відповіді на питання 1:
Відповідь на питання передбачає з’ясування зв’язків роману «Батько Горіо» з іншими творами, що входять до складу «Людської кмедії» О. де Бальзака. Доречно подати історію створення роману: формування і трансформацію задуму, зв’язок із загальною метою О. де Бальзака.
2.  Поліцентричність структури твору. Образ батька Горіо як змістовна та ідеологічна домінанта роману.
Рекомендації до підготовки відповіді на питання 2:
 Готуючи відповідь, слід визначити фактори, що зумовили поліцентричність роману – ідейне спрямування, авторський задум. Відповідь передбачає визначення усіх сюжетних центрів роману і пояснення значення кожного з них.
3.  Засоби створення характерів в романі О. де Бальзака. Прийоми та форми психологічного аналізу.
Рекомендації до підготовки відповіді на питання 3:
У процесі підготовки відповіді на це питання слід звернутися до детального аналізу тексту, виділити усі форми і прийоми психологізму: портретні описи, зображення інтер’єру, костюму, внутрішні монологи персонажів, діалоги.
4.  Способи індивідуалізації художнього світу: хронотоп, костюмна деталь, колір, запах.
Рекомендації до підготовки відповіді на питання 4:
Відповідь передбачає аналіз просторових образів – кімнат і їдальні пансіону Воке, салонів де Босеан та де Ресто, кімнати Горіо та встановлення їх сюжетного та ідейного значення.
[image: C:\Users\Yana\AppData\Local\Microsoft\Windows\INetCache\IE\IJG1LK4X\agile-intrinsic-value-solutionsiq[1].gif]Основні поняття:  реалізм, соціальний аналітизм, художній історизм, соціально-психологічний детермінізм, роман кар’єри, роман виховання.                     
[image: ]Матеріали для підготовки семінару:

[image: Изображение выглядит как текст, игрушка

Автоматически созданное описание]Улюра Г. «Батько Горіо» Оноре де Бальзак

Якщо в назві класичного роману є «батько», очікуймо на історію про невдячних дітей. Тим більше, якщо його написав Бальзак, якого оптимістичні сюжети не цікавили. Він мав завдання: дослідити суспільство на всіх його щаблях і в такий спосіб пізнати людську природу. Так повелося, що людська природа в літературі краще пізнається у гірших своїх проявах. Може, від Бальзака і повелося?
Це мелодрама. Хороші проти поганих, грішники проти праведників. Людина-з-чеснотами страждає, але наприкінці її страждання мають отримати винагороду. Але проблемою для Бальзака стає критерій, за яким би можна раз і назавжди розрізнити хороших і поганих. Невже винагородою за зраджене батьківство є те, що перед смертю Горіо отримує можливість проклясти рідних дітей і назвати сином Ежена? Психологічні крайнощі – не мелодраматичні, мелодраматичними робить уявлення про них як про норму. Люди хороші, гроші погані, так?
«Горіо» сльозогінний, бо «працює» з базовими інстинктами як із високими почуттями. Такими інстинктами, як потреба захищати потомство. До речі, те, що ми навзаєм маємо бути вдячні тому, хто дбав про нас у дитинстві, в набір «опцій від виробника» не входить. Отже, питання: любов батьківська і дочірня, тобто любов, зумовлена тільки чинником народження, - це примус, іще один вибір-без-вибору?
Отже, це роман про Растіньяка. Який спочатку шукає любові в баронеси («матері»), потім у Горіо (от, «батько»), залишивши десь на селі своїх біологічних батьків. Це книжка про «дитинство» юнака в Парижі. Матінка зійшла зі сцени, таточко помер і оплаканий – Растиньяк рушає в «доросле» світське життя. Дорослішання, як відомо, починається з уміння відрізнити себе від власного відображення в дзеркалі. Вищій світ – не дзеркало для Ежена, а відображення.
Між іншим, хто нам про все це розказує? Оповідач в романі знає геть усе: він детально відтворює кожен інтер’єр, кожну емоцію, кожен рух. Разом із тим він не є учасником подій безпосередньо, позаяк передвіщає, чим все це закінчиться. Просто, либонь, уже прожив таке саме життя. В пансіоні є ще п’ятеро людей, окрім тих двох. Стара діва, юна пані, гравець, чиновник, селянин – хто з них позичив Бальзаку свої очі і вуха? Я би ставила на Вотрена, на професійного гравця.
Улюра Ганна 365. Книжка на кожен день, щоб справляти враження культурної людини. Київ: ArtHuss, 2018. С. 33.
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СЕМІНАР № 4.

ЗАСОБИ ТВОРЕННЯ ХАРАКТЕРУ ТА ДІЙСНОСТІ В РОМАНІ Ч.ДІККЕНСА  «ПОСМЕРТНІ НОТАТКИ ПІКВІКСЬКОГО КЛУБУ»
[image: Изображение выглядит как стрела

Автоматически созданное описание]Мета: визначити особливості сюжето- та характеротворення в романі Ч. Діккенса; встановити своєрідність соціального аналітизму письменника.
[image: ]Питання для обговорення:
1. Жанрова синтетичність роману Ч. Діккенса «Нотатки Піквікського клубу» Рекомендації до підготовки відповіді на питання 1:
Готуючи відповідь на питання, слід встановити обставини написання твору – особисті і соціальні передумови. Визначити в сюжеті твору ознаки таких жанрів:  роман мандрів, крутійський роман, спортивна повість, нотатки, нарис, роман-серіал.  
2. Особливості структури роману (реалізація принципу «концентричних кіл»). Функції вставних новел. 
     Рекомендації до підготовки відповіді на питання 2:
 Визначити фактори, що зумовили особливості структури роману. Пояснити відсутність єдиного сюжету. Визначити сюжетно-композиційні і ідейні функції вставних новел.
3. Система персонажів: англійські національні типи та «вічні образи» в романі Ч.Діккенса.
   Рекомендації до підготовки відповіді на питання 3:
Відповідь на питання має містити аналіз засобів характеротворення в романі. Слід продемонструвати своєрідність створених Діккенсом національних англійських типів – джентльмена, леді, спортсмена, авантюриста, аристократа, торгівця, політика, слуги. Звернутися до образів головних героїв – Піквіка, Снодграса, Тапмена, Вінкля, Сема Велера, Джингля та другорядних – родини Вордлів, Тоні Велера, удови Бардл та ін.  
[image: ]Основні поняття: роман мандрів, крутійський роман, «вічний образ», «комічний епос», гумор, сатира, історизм, аналітизм, характер, психологізм.
[image: ]Матеріали для підготовки семінару:

[image: Изображение выглядит как текст, игрушка

Автоматически созданное описание]Г.К. Честертон Чарлз Діккенс

У «Нотатках Піквікського клубу» Діккенс одним стрибком вознісся з відносно низького рівня на дуже високий. Він ніколи більше не піднімався до рівня «Піквіка». Звичайно, «Піквік» не можна назвати хорошим романом, не можна назвати і поганим – це взагалі не роман. У певному сенсі він кращий, аніж роман. Жодному роману із сюжетом і розв'язкою не передати цього духу вічної юності, цього відчуття, що по Англії бродять боги. Це не роман, у романів є кінець, а у «Піквіка» його немає, як у янголів. Крапка, що стоїть в кінці останньої надрукованої фрази, – не кінець в літературному сенсі слова. Ще в дитинстві мені здавалося, що в моєму «Піквіку» не вистачає кількох сторінок, і я шукаю їх донині. Книгу цю можна завершити де завгодно. Її можна обірвати після того, як Піквіка звільнив Напкінс, і після того, як Піквіка вивудили з води, і в сотні інших місць. Ми все одно б знали, що це не кінець. Ми знали б, що Піквіка знову чекають славні пригоди на великих дорогах. Правда, книга закінчується тим, що Піквік придбав будинок під Далічем, але ми ж знаємо, що він там не всидів. Ми знаємо, що він вирвався знову на дорогу пригод і, якщо ми потрапимо на неї де б то не було в Англії, він вийде до нас якоюсь стежкою.
... Діккенс був скоріше міфотворцем, аніж письменником, – останнім і, мабуть, найбільшим. Йому не завжди вдавалося створити людину, але завжди вдавалося створити божество. Його персонажі – як Олє-Лукоє або Дід Мороз. Вони живуть, не змінюючись, у вічному літі істинного буття. Діккенс і не думав показувати вплив часу і обставин на людську душу; він не показував навіть, як душа впливає на час і обставини. Зауважу, до речі, що кожного разу, коли він намагався описати, як людина змінилася, він зазнавав невдачі – згадаймо каяття Домбі. Мета його інша: його герой висить у блаженній порожнечі, де часу немає, немає і обставин, як не дивно це звучить, якщо ми пригадаємо божественний фарс «Піквіка». Але події цієї книги при всій їх фантастичності покликані виразити вищу, воістину дику химерність душі або хоча б показати її читачеві. Діккенс вистрілив би Піквіком з гармати, тільки б загнати його на різдво до Уордлів; він розібрав би дах, щоб спустити його на вечірку до Боба Сойера. Але варто Піквіку опинитися перед чашею пуншу, серед гротескних товаришів по чарці, ніщо не зрушить його з крісла. Варто йому потрапити до Сойера – і він забуває, як туди потрапив; забуває місс Бардл і все, що з нею пов'язано. Адже події ці просто заклинання, що викликає бога, і бог (містер Джек Хопкінс) з'явився у всій славі своїй. Як тільки персонажі зустрілися, драбина, по якій вони прийшли, не потрібна, вона падає, самий лад розповіді розлітається на шматки, сюжет зникає кудись, розбігаються зайві персонажі. Перебіг подій, в яких брало участь стільки народу, гальмують дві-три людини, що розмовляють так невимушено, ніби вони в раю, тому що не вони створені для повісті, а повість створена для них, і вони це знають.
Я сподіваюся, що всякому довелося хоч раз посидіти за столом серед кращих своїх друзів, і кожен з них розкривався, як величезна тропічна квітка. Кожен знаходив свою роль, немов у чудової імпровізації. Кожен був самим собою, як ніколи ще не бував у цій юдолі сліз, і кожен був карикатурою на самого себе. Той, кому знайомі такі вечори, зрозуміє перебільшення «Піквіка». Той, хто їх не знає, не стане радіти «Піквіку» і, напевно, не зуміє зрадіти раю. Адже стосовно цього, повторю, Діккенс близький до народної вірі – найглибшої і надійної з вір: він сповідує вічну радість, він вірить в істоти нетлінні, як Пек або Пан, чию життєлюбність не можуть погасити незліченні тисячоліття. Він прийшов у літературу не для того, щоб його створіння рабськи копіювали життя у всій його вузькості; він прийшов, щоб вони жили, мали життя, і мали його із надлишком. Як дивно, що християн вважають ворогами життя, коли вони хочуть, щоб воно тривало вічно. Ще дивовижніше, що старих авторів комічних книг вважають нудними, тоді як вони хотіли дати вічне життя своїм героям. І вічна радість народної віри, і вічний сміх народної книги зникли в наші дні. … Я лише хочу сказати: якщо у повторах і у незмінних персонажах Діккенса ми бачимо недолік гнучкості та життя, це означає, що ми не розуміємо самої його суті. Він належить до іншої традиції, і мета його – інша; на відміну від наших письменників він не чаклує, немов алхімік, над людським досвідом і бляклими відтінками характеру. Як всі звичайні люди всіх століть, він прийшов, щоб творити богів; як звичайних людей, скажу знову, він прийшов, щоб дати своїм персонажам надмір життя. Дух, який він славить, – той самий, що панує, коли двоє друзів розмовляють ніч безперервно за пляшкою вина. Але для нього вони безсмертні, ніч нескінченна, а вино ллється з бездонної бутлі.
Я вже говорив, що «Піквік» – роман пригодницький, а Семюел Піквік – романтичний шукач пригод. Нічого незвичайного в цьому немає. Але Діккенс зробив інше, небувале: він вибрав в герої товстого буржуа, над яким легко посміятися, і відкрив, що саме він – ідеальний шукач пригод. Вражаюча новизна книги в тому, що це пригоди літньої людини. Це казка, де перемагає не молодший з братів, а старший з дядечок. Вийшло щось нове, істинне і прекрасне. Ніщо не вимагає такої простоти, як пригода. Ніхто не перевершить в простоті чесного та похилого ділка. Для романтичної повісті він кращий, аніж ціла юрба трубадурів: молодий Самохвал чекає пригод, як чекає спадщини; коли ж він отримає те, чого чекав, він про це забуде. Літня людина звикла до рутини обов’язку і, вирвавшись на волю, знаходить другу молодість. Діккенс підмітив і показав нам – безглузда, але переконлива – ця дивна простодушність закатной пори. Кругле, як місяць, обличчя Семюела Піквіка і його круглі окуляри висвітлюють всю книгу світлом округлої простоти. У них – важливе здивування немовляти, глибоке здивування, єдине справжнє щастя, доступне людині. Кругле його обличчя – як старе кругле дзеркало, де відображаються всі примхи земного буття; адже здивування, кажучи строго, єдиний спосіб побачити світ. Все це склалося не відразу. Він обрав (або хтось обрав) товстого похилого простака, бо той немов створений, щоб падати в люки, боротися з перинами, вивалюватися з карет і тонути в калюжах. Але тільки Діккенс, він один, відкрив, що цей товстун створений рятувати жінок, кидати виклик тиранам, стрибати, танцювати, грати життям, бути всемогутнім божеством і навіть Дон Кіхотом. Діккенс це відкрив. Діккенс увійшов до Піквікського клуб, щоб посміятися, і залишився там молитися.
 Як вирішує автор дослідження проблему визначення жанру твору С. Діккенса?
1. Поясніть, на підставі чого Честертон стверджує, що персонажі твору міфологізовані?
2. В чому автор вбачає зв’язок роману із народно-фольклорною традицією? Підтвердьте цю думку власними спостереженнями над текстом.
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Автоматически созданное описание]Уїлсон Е. Світ Чарлза Діккенса

«Нотатки Піквікського клубу» – ця книга, настільки відома ​​у всьому світу, настільки погано місцями написана і настільки несхожа в цілому на звичне для сучасного дорослого читача читання, що будь-який чесний критик не може сьогодні не ставитися до її сталої репутації з неабиякою часткою скептицизму. Якщо скинути з рахунку небагатьох захоплених її шанувальників, книга ця живе для нас у спогадах дитинства, і ми подумки повертаємося до неї із почуттям захвату, але іноді із роздратуванням. І все ж людина сприйнятлива і неупереджена, уважно перечитавши цей роман, переконається, я думаю, в тому, що перед нею твір дійсно чудовий і зовсім незвичайний.
... Поступово містер Піквік завойовує нашу прихильність своїм постійним оптимізмом (містер Уордль теж завжди веселий, але часом неабияк нас стомлює), своєї запобігливістю (пам'ятаєте, який він ввічливий зі старенькою місіс Уордль), своєю невичерпною чемністю і галантністю, своєю готовністю потрапити в халепу, лише б допомогти людині в нужді, своєю рішучістю йти проти того, що йому здається несправедливим, а головне – своїм романтичним складом душі і повним небажанням підкорятися владі. З літнього, огрядного, благопристойного рантьє він майже зумів перетворитися на мандрівного лицаря із дитячим і благородним серцем. Наше ставлення до містера Піквіка починає змінюватися вже у саффолкськіх сценах роману. Коли він прокидається в тачці посеред кошари і натовп кричить йому: «Які ще друзі, ура!» – Нам хочеться, немов ми присутні на пантомімі, освистати підлих кривдників. У містера Піквіка є друзі, це ми – його читачі. Коли незабаром після цього містер Піквік розкриває всю таємницю Джінгля перед містером Напкінсом, мировим суддею Іпсвічу, нам взагалі байдуже, вдасться йому чи ні застерегти Напкінса і врятувати його від шахрая, швидше, нам навіть шкода Джингля; але коли Джингль на прощання говорить нашому герою: «Славний малий Піквік – добре серце – міцний дідуган – але гарячкувати не слід – шкідливо – вельми», в нас вже немає ані краплі співчуття до Джингля – представника бідності і реальності; якщо реальність заявляє, що містеру Піквіку не слід гарячкувати, значить, вона не права. Бо ми теж навчилися гаслу «Піквік і принцип!».
Це Сем Уеллер, і ніхто інший, навчив нас, що Піквік є принцип; саме Сем Уеллер висловлює поступово зростаючу в нашій свідомості моральну велич Піквіка, так що він має повне право заявити зрештою Джобу Троттеру: «Я ніколи не чув, зауважте це, і в книжках не читав, і на картинках не бачив жодного янгола у коротких штанях і гетрах – і, наскільки я пам'ятаю, жодного в окулярах, хоча, можливо, такі й бувають, – але зауважте мої слова, Джоб Троттер: незважаючи на все це, він – чистокровний янгол, і нехай хто-небудь посміє мені сказати, що знає іншого такого янгола!» Але ж відносини містера Піквіка і Сема Уеллера і складають головну тему книги; їй підпорядковані другорядні теми провінції (святковий достаток) і Лондона (жах повсякденної дійсності).

1. Чи поділяєте ви думку автора про скептичне ставлення сучасного читача і критика до роману Ч. Діккенса?
2. В чому, на думку Е. Уїлсона, полягає секрет привабливості образу містера Піквіка? Наведіть власне враження про героїв роману.
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Автоматически созданное описание]Прістлі Дж.Б. Два Велери

… Два Веллери: огрядний кучер і його син, чепуристий молодий камердинер, що сидить позаду нього, який вже встиг підкріпити одне з геніальних відкриттів містера Магнуса фразою такого роду: «Це я називаю істиною, що не вимагає доказів, як зауважив продавець собачого корму, коли служниця сказала йому, що він не джентльмен». Ці-то два філософи, настільки ж типово англійські, як яловичина з портером, яким завжди знайдеться місце в них у шлунку, без сумніву, є двома великими фігурами нашої комічної епопеї сільського життя. Вони належать своєму часу – таких дивовижних манер і такої вимови тепер не знайти, – але водночас вони належать і всім часам і, зрозуміло, всій англійській історії, бо вони є англійський народ, усі, хто пройшли дорогами Англії, від перших Кентерберійських паломників до сьогоднішніх клерків, які збираються на свій щорічний обід. Вони удвох уособлюють увесь англійський народ, точніше, наш простолюд, але кожен з них являє собою свою особливу соціальну групу. Старий Тоні Веллер, взагалі, сільський мешканець, ну а Сем вже городянин. У них багато спільного – позначається спадковість: в обох закладено щось веллерівське, ними безсумнівно відчувається (так, в обох починає говорити фамільна гордість щоразу, як вони почуваються «обдуреними»); і при цій сімейній подібності вони все ж помітно відрізняються один від одного за характером і являють собою два абсолютно різні типи існування. Веллер-старший, товстий, рум'яний, хриплоголосий і строкато одягнений, уособлює якийсь колишній життєвий статут; в самому складі його розуму є щось споконвічне і патріархальне, а його дещо туманна оракульська мова нагадує собою справді народну мову; він не дотепник і не зубоскал, як його син, а «яскрава особистість», один з тих незбагненних жартівників і пророків з сільської пивної, у кому так невід'ємно змішані простота і хитрість, хто деколи нам здається рідкісним дурнем, а часом – рідкісним мудрецем, кого непросто зрозуміти, але ким можна просто насолоджуватися, як віршем або заходом сонця. Можна сказати, що Веллер-старший – це Добра Стара Англія. Сем являє собою вже більш сучасну форму існування англійського народу; але суті, він продукт нескінченних вулиць великих міст, і особливо найбільшого з них – Лондона, з його небаченою терпимістю і добродушністю і безмежної іронією.
… Сем жартівник вдумливий і свідомий – мабуть, він навіть не жартівник, а дотепник, – і ви навряд чи зустрінете у нього яку-небудь ненавмисну безглуздість. Його смішні оповідання, якими він пригощає свого довірливого хазяїна, здаються мені найменш цікавими, хоча був час, коли я просто упивався історією про пиріжника із кішками, або інше – про огрядного старого джентльмена із годинником, або ще те, де говориться про меланхолійного джентльмена, який із принципу замовив на три шилінги здобних пампушок, з'їв їх, а потім пустив собі кулю у лоба: втім, цілком можливо, що я тому хлопчиком так любив усі ці казки, що обсмоктував кожну з них до останного смішка. 
По-справжньому ж Сем Веллер значний тією роллю, яка відведена йому в оповіданні, а зовсім не в якості учасника дотепних афоризмів. Мабуть, найкраще з усього придуманого Діккенсом – це стосунки між Семом і його гсподарем, сповнені комізму і при цьому глибоко правдиві і, нехай це звучить дивно, символічні; бо якщо припустити, що Сем Веллер є гідним представником простих англійців, то неважко вивести з цих відносин майже всю історію нашого народу. Адже Сем одночасно і відчайдушно відданий, і відчайдушно нешанобливий; словом, він по самій суті своїй індивідуаліст і незалежний, що взагалі притаманне його співвітчизникам, і особливо біднякам, що мешкають у великих містах; втім, він, подібно до них, відверто шанує і підтримує існуючу аристократичну традицію, відразу упізнаючи справжнього «женльмена». У міру того як рухається розповідь і містер Піквік зі старого дурня непомітно перетворюється на такого собі огрядного англійської Дон-Кіхота в окулярах і гетрах, відносини між слугою і хазяїном поглиблюються. За справедливим зауваженням містера Честертона, властиве Сему життєрадісне знання життя покликане компенсувати ще більш життєрадісне незнання життя його пана; і ось невгамовний зубоскал з лондонських вулиць відправляється у в'язницю, щоб присвятити себе турботам про цю велику дитину, і ніщо не може примусити його повернутися на волю.
1. Чому, на вашу думку, увагу дослідника привернули саме образи Тоні та Сема Велерів? Чому він називає їх «типово англійськими»?
2. Наведіть власні приклади вияву англійських національних рис у характерах двох Велерів.
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