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Як реалізація невичерпного у свої х значеннях архетипу символ залишається актуаль-

ним об’єктом наукових досліджень. Особливо коли и деться про символи, мовою яких 
розмовляють різні національні культури. До таких належить образ трагічного блазня, 
активним зверненням до якого позначені доба романтизму і рубежу ХІХ–ХХ ст. Інтерес 
до ї хніх художньо-естетичних систем, множинність інтерпретаціи  архесимволів та спе-
цифіка ї х авторських і національних оприявнень у літературі зумовлюють актуальність 
цієї  студії . Предметом дослідження є особливості функціонування образу трагічного 
блазня у французьких письменників, чия творчість значною мірою є маркером здобутків 
романтизму (Віктор Гюго) і доби порубіжжя (Поль Верлен). У роботі застосовані такі 
наукові методи, як історико-літературнии , порівняльно-типологічнии , архетипнии . І хніи  
потенціал дав змогу розглянути особливості функціонування образу трагічного блазня 
крізь призму ідентичності. Широкии  контекст висвітлення цієї  проблеми уможливив 
вирішення низки завдань: окреслити витоки формування художнього образу трагічного 
блазня; визначити чинники и ого актуалізації  у творах романтизму і модернізму та про-
аналізувати авторські варіанти інтерпретації . У цьому новизна запропонованої  студії . 
Результатами дослідження є такі висновки: у французькіи  літературі романтизму і сим-
волізму за умови такого спільного для ї хньої  естетики ідеи но-художнього підґрунтя, 
як індивідуалізм, у романтика Гюго трагічнии  блазень — це гротесковии  знак доби, 
символ невирішеності владою комплексу соціальних проблем. Натомість символіст 
Верлен, не відкидаючи важливості дослідження соціальних аспектів буття, сприи має 
трагічного блазня як alter ego сучасного митця и  людини доби взагалі, надаючи пере-
вагу естетичним і філософським пріоритетам. Особливістю модерністської  інтерпретації  
є високии  потенціал автобіографічного змісту образу трагічного блазня. Він функціонує 
і як ліричнии  герои  та маска автоліричного персонажа. У літературних містифікаціях 
це персонаж під подвіи ною маскою, в обраніи  митцем стратегії  реалізації  життєвого сце-
нарію — у формі вдаваної  асоціальності, епатажу, примітивізму як імітації  творчості, 
автопародії . Перспективними є подальші дослідження образу трагічного блазня в різ-
них національних літературах як можливості для письменників глузливо продемонст-
рувати «виворіт» суспільного і світового ладу. Тоді як трагічнии  акцент цього образу — 
продовження традиції  сприи мати власну творчість маніфестом «ненавидячої  любові» 
до свого часу, батьківщини і світу. 

Ключові слова: трагічнии  блазень; інтерпретація; архетип; романтизм; символізм; мо-
дернізм; символ. 

 
Кожна історико-літературна доба пропонує 

свої  знакові образи, від імені яких промовляють 
автор і и ого персонажі. Дистанція між ними маи -
же завжди умовна, а діапазон образних утілень 
наводить на думку, що за будь-якої  спроби уклас-
ти ї хню типологію матимемо справу з варіаціями 
укорінених в архетипно-міфологічне підґрунтя 
емблем. Особливо цікавлять топоси, у дефініції  
яких можна скористатись формулою Н. Фрая, що 
називав архетипом «літературнии  символ чи 
блок символів, які повсякчас використовуються 
в літературі і, в такии  спосіб, стають загально-
прии нятими» (2009, с. 245). Із-поміж таких архе-
символів привертає увагу образ, витоки якого 
сягають, за юнгівською термінологією, Персони, 
чи маски. 

У добу романтизму, а потім і модернізму маска 
автора як репрезентація певної  ідеї  (маска зако-
ханого, маска вірного лицаря, маска шукача при-
год тощо) здобуває «новии -старии » варіант «ге-
роя в масці» — трагічного блазня. Він, вважаємо, 
є питомим для загальних літературних тенденціи  
і водночас образною іпостассю певного соціаль-
ного типажу у творах романтиків, а у модерністів 
(зосібно символістів) — естетичного, це перева-
жно персонаж-митець із інтенцією автобіографіч-
ності. Численні художні варіанти, які и  надалі 
продукувались у світовіи  літературі и  особливо 
у французькіи , ставали своєрідною аргументацією 
значного художнього потенціалу образу. Насам-
перед як чинник авторської  свідомості літера-
тури Заходу, де роль «блазня» давала можливість 
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глузливо продемонструвати «виворіт» суспіль-
ного і світового ладу. А трагічнии  акцент цього 
образу — долучитись до традиції  письменників-
гуманістів сприи мати власну творчість маніфес-
том «ненавидячої  любові» до свого часу, батьків-
щини і світу. 

Запозичивши слово «Персона» з традиції  ан-
тичного театру, де так називали маску, якою 
актор закривав своєю обличчя, К. Г. Юнг (1991) 
означив специфіку своєрідного зв’язку цього 
архетипу з навколишнім світом: компроміс між 
індивідуумом і соціальністю. Також окреслив і одну 
з и ого ролеи  — приховувати вразливі та слабкі 
місця, недоліки, а іноді и  суть особистості персо-
нажа. Саме через архетип персони формуються 
маски інших архетипів, які виокремив К. Г. Юнг, 
серед них і Трикстер — маска блазнювання. Ме-
та цього дослідження — розглянути особливості 
функціонування образу трагічного блазня у тво-
рах романтика Віктора Гюго і модерніста Поля 
Верлена крізь призму ідентичності. Розгляд спе-
цифіки и ого побутування як відповідника соціа-
льно знедоленого в романтизмі та образу «про-
клятого» поета в модернізмі — це магістральне 
завдання студії , для реалізації  якого необхідно 
пунктирно окреслити витоки формування худо-
жнього образу трагічного блазня; розглянути 
чинники и ого актуалізації  у творах романтизму 
і модернізму; проаналізувати авторські варіанти 
інтерпретації . Застосовуючи культурно-історич-
нии , історико-літературнии , архетипнии , психо-
аналітичнии , порівняльнии  методи дослідження 
у вирішенні цих завдань, принагідно осмислюємо 
тезу М. Епштеи на про три — Орфеи , Давид, Дан-
те — типи поета у світовіи  літературі як унаоч-
нення певних релігіи но-культурних комплексів. 
Вихідним для нас є положення щодо письменників-
модерністів кінця ХІХ — початку ХХ ст., які, звер-
таючись (хаи  і з різним ступенем інтенсивності) 
до кожного з цих образних утілень, запропонува-
ли в ролі alter ego сучасного митця і трагічного 
блазня, а відтак означили «нову релігію» доби. 

Методологічним підґрунтям вивчення особ-
ливостеи  художньої  інтерпретації  образу трагіч-
ного блазня у французькіи  літературі є висновки 
и  узагальнення украї нських і закордонних до-
слідників, праці яких присвячені питанням есте-
тичної  природи тексту та контексту (М. Бахтін, 
Ю. Лотман, Н. Фраи , Х. Ортега-і-Гассет, М. Епштеи н 
та ін.), теорії  і художньої  практики традиціи ного 
сюжетно-образного матеріалу (Н. Зубова, І. Таи ц, 
Г. Пастушук), специфіці комічного (А. Бергсон, 
В. Левченко, Л. Пінськии ), психоаналізу (К. Г. Юнг, 
Н. Зборовська), проблемам ідентичності (Е. Ерік-
сон, Н. Баранова), розвитку французького (А. Виш-
кін, М. Трескунов) та украї нського (Я. Поліщук, 
В. Стус, Ю. Шерех) літературного процесу ХІХ–
ХХ ст. 

Об’єктом дослідження є твори Віктора Гюго 
(романи «Собор Паризької  Богоматері», «Людина, 
яка сміється» і драма «Король забавляється») 

та поезія Поля Верлена, розглянуті в широкому 
літературному и  культурному контексті. 

Розпочавши історію свого побутування в ан-
тичніи  літературі, герои  трикстерівського типу 
досить часто виринав на сторінках світової  кла-
сики — від раба-прои дисвіта давньої  аттичної  
комедії , філософа-насмішника в «Діалогах» Пла-
тона чи в «Похвалі глупоти» Еразма Роттер-
дамського до трагікомічних топосів у «Фаусті» 
Й . В. Гете і «Франкенштеи ні» Мері Шеллі. Або ж 
перетворювався на «оптику», крізь призму якої  
автор зображував художню діи сність. Коли ж 
ідеться про образ трагічного блазня як один 
із варіантів Трикстера, то, на думку вчених, упер-
ше и ого концептуально зреалізував В. Шекспір. 
Саме англіи ськии  драматург у свої и  творчості 
запропонував диференціацію образу на власне 
клоуна (clown) і блазня (wise fool), як дослідили 
Н. Зубова (1967), Л. Пінськии  (1967), І. Таи ц (1987). 
Але ще раніше Н. Фраи  у блискучіи  студії  «Блазні 
часу: Дослідження шекспірівської  трагедії » (1967) 
інтерпретував персонажів драматичних творів 
В. Шекспіра символами не так трагічного, як іро-
нічного та абсурдного змісту. Тобто тих «змістів», 
що асоціюються з архетипом блазня. Характерно, 
що в назві праці Н. Фрая алюзія на 124 шекс-
пірівськии  сонет, де «fool of time» — це радше 
авторська характеристика придворних поетів, 
тоді як у дослідника це визначення світоглядної  
позиції  і, так би мовити, життєвого сценарію 
протагоністів трагедіи  Шекспіра. 

Укорінені в середньовічну традицію гістріонів, 
«свята дурнів», у жанр соті та маскарадні видо-
вища мораліте шекспірівські образи клоунів — 
це насамперед соціальна категорія і такии  собі 
мудрии  голос Природи, що пробивається з-під 
маски неотесаності, наї вності тощо (такими і є 
персонажі «веселих» комедіи  «Два веронці», 
«Приборкання норовливої », «Сон у літню ніч»). 
Тоді як и ого блазні — це складнішии  образ. На 
відміну від клоунів, блазні — професіонали, вони 
увиразнюють особливі, сформовані упродовж 
віків взаємини із соціумом: у відповідь на транс-
льоване натовпом суперечливе почуття благо-
говіння, насмішкуватого презирства і жалю вони 
вважали за право поводитись дивно, говорити 
вільно що завгодно і коли завгодно, перебуваючи 
поза зв’язками з будь-яким класом чи станом. 
Показовими є блазні Шекспіра в «сумніи » комедії  
«Дванадцята ніч», у трагедії  «Король Лір». Вони, 
врешті, перетворюються на «голос» самого авто-
ра, що озвучує наростання драматизму буття 
пізнього Відродження, а отже, формує традицію 
комплексної  інтерпретації  образу — як персона-
жа, «голосу» автора і погляду на світ. 

У французькіи  культурі Ренесансу так само 
можна натрапити на трагічного блазня і як на 
художніи  образ, і як на феномен особистості ав-
тора. Як, скажімо, особистість Франсуа Віи она 
і ліричнии  герои  и ого творчості чи амбівалентні 
образи Ф. Рабле як кульмінація (Бахтин, 1990) 
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гротескно-сміхової  культури Середньовіччя. Й ого 
побутування в романтичніи  прозі та драматургії , 
а пізніше в літературі доби порубіжжя ілюструє 
універсалізм образу, якии  утілює «антропологіч-
нии  фокус внутрішньої  антиномії  людського 
буття — одвічної  суперечності між ідеальним 
і реальним, сакральним і профанним, сери озним 
і смішним, трагічним і комічним, смертю і життям, 
що долається притаманними блазню ігровим, смі-
ховим і комічним первнями» (Пастушук, 2013). 

Романтики, активно творячи новии  міф про 
Середньовіччя, апелювали и  до певних и ого ху-
дожніх настанов, особливо до гротеску. Саме гро-
теск, як відомо, перетворився на один із наріж-
них каменів естетики романтизму. У французькіи  
літературі Віктор Гюго як творець и ого теорії  та 
наи більша знакова фігура доби щонаи більше 
тяжів до естетики контрастів, до перебільшення, 
гротескового зіставлення прекрасного і потвор-
ного, смішного і трагічного. Так, обґрунтовуючи 
принцип романтичного контрасту в передмові до 
«Кромвеля», він визначає опозиціи ні пари есте-
тичних категоріи -антиподів: потворне — прек-
расне, гротескове — піднесене. Письменник ви-
водить ідею співіснування двох протилежних 
первнів у мистецтві з ідеї  християнського дуалі-
зму, протистояння в людині високого і низького. 
Художник, на думку Гюго, має діяти як природа, 
поєднуючи у свої х творах, але не змішуючи між 
собою морок і світло, гротескне з піднесеним або 
тіло з душею, тваринне з духом. У такии  спосіб 
романтик вступав у дискусію з античною естети-
кою, де людина сприи малась підвладною косміч-
ніи  необхідності істотою. Натомість Гюго пропо-
нував новии  погляд і на людину, і на принципи 
зображення ї ї  як персонажа твору — як поєд-
нання небесного та земного, ангела та звіра. Але, 
на відміну від людини античності, и ого герои , 
залишаючись під владою фатуму, мав можли-
вість вибору. Одним із художніх утілень цієї  нової  
естетики, вважаємо, і стала ціла галерея трагіч-
них блазнів Гюго. 

Про особливу роль цього образу у свої и  твор-
чості Гюго писав, підсумовуючи власні здобутки: 
«Я відновив у правах людини блазня, лакея, като-
ржника, повію» (курсив міи . — О. Г.). Спільним 
знаменником для названих типів-персонажів стала 
приналежність до наи нижчої  сходинки соціаль-
ної  піраміди, до тих, хто насильницьки виведе-
нии  владою за суспільні рамки. Тож блазень 
у Гюго — це щонаи перше соціальний тип особис-
тості, позбавленої  будь-яких прав, нерідко обтя-
женої  штучною чи реальною маскою-потворністю, 
але наділеної  здатністю бачити сутність речеи  
і сміливістю говорити про це. Трагічність цього 
персонажа — це звинувачувальнии  пафос автора 
на адресу жорстокого и  несправедливого суспіль-
но-політичного устрою, и ого аморальності та анти-
гуманізму. І тут не важливо, на тлі яких історичних 
декораціи  розгортаються розповіді про блазня, 
життя якого є трагедією за замовчуванням. 

Таким є образ «короля блазнів» Квазімодо 
в історичному романі «Собор Паризької  Богома-
тері» (1831) — наи яскравішого серед персонажів, 
відкинутих суспільством на саме дно життя. Й ого 
жахлива зовнішність (не маска, а реальне каліц-
тво), розумова неповноцінність, жорстокість у від-
повідь на жорстокість (умовно — «потворне») 
(«Він справді був злий, тому що був дикий; він був 
дикий, тому що був потворний. Його природа мала 
свою логіку, як наша свою» (2007, с. 78)) поєд-
нуються зі зворушливими почуттями до Есме-
ральди, спорідненими з поклонінням Богоматері 
(умовно — «прекрасне»). Химеричність цього 
образу є своєрідним віддзеркаленням централь-
ного персонажа роману, тобто собору Паризької  
Богоматері: «Ця головна церква, церква прамати, 
серед старих церков Парижа є чимось подібним до 
химери: вона має голову однієї церкви, кінцівки 
другої, торс — третьої і щось спільне з усіма» 
(2007, с. 131). 

Оксиморонне очікування в «маи же людині» 
Квазімодо справджується вже в описі и ого зов-
нішності: 

 
Величезна голова, вкрита рудою щетиною; 
між плечима — здоровеннии  горб, а другии , 
такии  же, на грудях; дивовижна будова стегон 
і ніг, настільки вигнутих, що вони сходилися 
тільки в колінах і були схожі на два серпи, 
з’єднані ручками; широкі ступні, потворні руки. 
І при всіи  ціи  потворності — якии сь грізнии  
вираз сили, спритності та відваги, — дивнии  
виняток із споконвічного правила, за яким 
і сила, і краса є наслідком гармонії . Ось якого 
папу обрали собі блазні. (2007, с. 212) 
 
Фізична недовершеність (чи незавершеність) 

Квазімодо тотожна и ого особистісніи  невизначе-
ності: на початку роману він раб, віддании  служ-
ник Клода Фролло. Окрім імені персонажа, на не-
довершеність (умовно — «стан сну») Квазімодо 
як особистості, у якіи  ще «не прокинулась» лю-
дина, указує назва розділу, де розказана історія 
взаємин горбаня і архідиякона Клода Фролло, — 
«Собака і и ого господар». Тож своєрідною точкою 
відліку особистісної  еволюції  героя є и ого «квазі», 
«недовизначеність» і водночас запрограмова-
ність на трагічність. Навіть у жорстокому натовпі, 
що спостерігає за и ого стражданнями, усвідом-
люють, що «одноокий значно більший каліка, ніж 
сліпий. Бо одноокий бачить, чого він позбавлений» 
(2007, с. 214). Фактором переродження трагіч-
ного блазня (і в цьому Гюго вірнии  свої и  ідеї  
перетворювальної  сили добра і кохання) стає 
почуття Квазімодо до Есмеральди. 

За принципом контрасту вірнии  раб, вихова-
нии  архідияконом Клодом Фролло, Квазімодо 
перетворюється на готового до бунту, протесту 
і навіть убивства свого покровителя закоханого 
дзвонаря. Так автор стверджує, що в людині 
з потворною зовнішністю, соціально зневаженіи  
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і приниженіи , під впливом кохання народжуються 
співчуття і жертовність, прагнення свободи, по-
чуття людської  гідності. Тобто відбувається від-
наи дення свого «Я», себе як індивідуума. Але 
трагедія будь-якого блазня в тому, що навіть за 
умови наявності чи здобуття ним внутрішньої  
(моральної ) краси суспільство однаково не при-
и має и ого. У контексті характерних для роман-
тичної  поетики узагальнень Квазімодо Гюго — 
це символ знедоленого, якого сильне пристрасне 
почуття пробуджує від «сну» покори, перетворює 
на повноцінну особистість, якіи  немає місця 
в «неповноцінному» суспільстві. 

Іншии  трагічнии  блазень у Гюго — це Гуї н-
плен із роману «Людина, яка сміється» (1869). Як 
відомо, за задумом автора цеи  твір мав стати 
першою частиною трилогії  — «Аристократія», 
«Монархія» і «Дев’яносто третіи  рік» (чи «Респу-
бліка»). І хоча М. Трескунов свого часу в дусі ра-
дянської  критики підкреслював нездатність Гюго 
здіи снити глибокии  соціальнии  аналіз зображе-
ного в романі життя англіи ського суспільства, 
наголошуючи на метафізичніи  інтерпретації  
письменником домінантних для роману уявлень 
про незмінні властивості людської  природи і сус-
пільства (1961, с. 12), вважаю, що саме синтез 
соціального та метафізичного став своєрідним 
підґрунтям, на якому постав образ Гуї нплена як 
протагоніста твору, що мав відповідати першому 
складнику («Аристократія») задуманої  трилогії . 

Спільним для Квазімодо і Гуї нплена є мотив 
таємниці ї хнього народження та сирітство. Розви-
ваючи цеи  традиціи нии  для романтизму мотив, 
в основі якого — конфлікт поколінь, зруи нова-
нии  зв’язок між ними, автор спрямовує свої х пер-
сонажів на пошуки відповідеи  на запитання «Хто 
я?», щоб у такии  спосіб вони спробували «поно-
вити» втрачене відчуття гармонії  особистості. 
Такі спроби є, за Е. Еріксоном (1996), одним з ас-
пектів ідентичності: індивідуальність (усвідом-
лення відчуття особистісної  унікальності існу-
вання); тотожність і цілісність (відчуття внутрі-
шньої  тотожності, неперервності між тим, якою 
людина була, і тим, ким прагне бути); відчуття 
злагодженості и  сенсу життя; єдність і синтез 
(відчуття внутрішньої  гармонії  та єдності, синтез 
образів самого себе і дитячих ідентифікаціи  
в осмислене ціле, яке зумовлює відчуття гармонії  
особистості). Але якщо Квазімодо, окрім іншого, 
втілює пошук своєї  особистісної  ідентичності, 
то Гуї нпленові доведеться визначатись також 
і у свої и  соціально-становіи  належності. Тобто 
и ому доведеться обирати між пером Англії  лор-
дом Ферменом Кленчарлі, якии  мусить грати 
за правилами аристократичного суспільства чужу 
роль, і мандрівним артистом «Зеленого ящика» 
Гуї нпленом, що перебуває на наи нижчіи  сходинці 
соціальної  драбини. 

Характерно, що зображення Гуї нпленового 
шляху пошуків власної  ідентичності Гюго поєд-
нує з переосмисленням природи сміху: сміх, 

породжении  спогляданням болю і потворності; 
сміх, якого прагнуть і королі, і простолюдини; 
сміх (чи маска сміху) як знак «інакшості»; «віч-
нии » сміх глибоко нещасної  людини. А відтак 
художнє дослідження складності та суперечли-
вості сміху ускладнює і змістове наповнення 
образу «людини, яка сміється». 

Спотворене жорстокими компрачікосами об-
личчя Гуї нплена, що стало и ого маскою-про-
кляттям, але водночас чуттєвість, прагнення 
до соціальної  справедливості, виразна протест-
ність — складники образу трагічного блазня. 
Пережиті страждання, характерна для роман-
тизму, як свого часу і для бароко, «гои далка» 
долі, яка то кидає на дно життя, то підносить 
на вершину, щоб потім знову кинути вниз, пере-
творюють Гуї нплена на філософа. Він усвідомлює 
себе жахливим символом насильства, яке здіи с-
нює влада над людьми: «Я — народ… Я — дійс-
ність… Я — людина. Жахлива “Людина, яка смі-
ється”. Сміється над ким? Над нами. Над собою. 
Над усім» (2011, с. 7). 

Розглядаючи образ Гуї нплена крізь призму 
ідентичності, варто наголосити і на проблемі 
ілюзії  та істинності: тільки навчившись розріз-
няти ї х, герои  зможе віднаи ти Себе. Потворність 
і блазнювання «людини, яка сміється», виявля-
ються ілюзією, тобто лише зовнішнім виявом, 
грою. Натомість справжнє лицедіи ство, омана 
і фальш панують у палаті лордів, яких сприи ма-
ють насамперед за видимі багатство і розкіш. 
І хніи  внутрішніи  світ — порожнеча, тимчасом як 
істинним духовним багатством і моральною ве-
личчю наділені мешканці «Зеленого ящика». 

На ще один варіант образу трагічного блазня 
натрапляємо в драматургії  Гюго, зокрема в драмі 
«Король забавляється» (1832). Автор вдається 
до свого улюбленого прии ому контрасту, зобра-
жуючи потворного персонажа зі шляхетною ду-
шею (Трібуле) і душевно повторного з блискучою 
зовнішністю (король Франциск І). На відміну від 
герої в «Собору Паризької  Богоматері» і «Людини, 
яка сміється», Трібуле не блазень із примусу, 
а офіціи но призначении  блазень короля. Він знає 
все про беззаконня и  лицемірство придворних 
і самого правителя, чітко усвідомлює амораль-
ність влади, ненавидить і зневажає тих, кого 
змушении  розважати. Він усвідомлює, що є два 
різних щастя — щастя короля і щастя горбаня. 
Блазнівськии  одяг стає для Трібуле подвіи ною 
маскою: «позначає» місце на наи нижчіи  сходинці 
в оточенні короля і водночас служить «щитом», 
заховавшись за якии , горбань нищівно висміює 
королівських вельмож. 

Персонаж Гюго мав реального історичного про-
тотипа: блазень короля Людовика ХІІ і Франциска І 
Трібуле, якого згадував також Ф. Рабле в епопеї  
«Гаргантюа і Пантагрюель», відзначався дотеп-
ністю, нерідко злими чи скандальними жартами 
над знаттю. Драматург-романтик доповнив харак-
теристику свого персонажа «сентиментальною» 



Синопсис: текст, контекст, медіа ISSN 2311-259X Synopsis: text, context, media 
2020, 26(3), с. 73–83  pp. 73–83, 26(3), 2020 

 

 77  

рисою — зворушливою любов’ю до доньки 
Бланш. Відтак з’являється мотив особистої  по-
мсти королю за зневажену честь доньки, де єди-
но можливою «зброєю» може стати в’ї дливии  
сміх блазня: « Nous sommes tous les deux à la même 
hauteur. / Une langue acérée, une lame pointue. / Je 
suis l'homme qui rit, il est l'homme qui tue » (2009) 
(«Язик отруи нии  міи  — и ого кинджал безжаль-
нии . / Я продаю свіи  сміх — він продає страж-
дання»). Але як Квазімодо втрачає Есмеральду, 
Гуї нплен — Дею, так і Трібуле втрачає єдину до-
ньку Бланш, яка стає черговою жертвою короля. 
Блазень намагався захистити честь власної  до-
ньки, але задум убити короля обернувся проти 
нього. Хоча Гюго щедро нанизує у творі роман-
тичні кліше (прокляття, переодягання пристрас-
ного коханця, наи мании  убивця, фатальна по-
милка та ін.), прагнення викрити аморальних 
правителів, що не змінилися з часів Франциска І, 
має цілком реалістичне підґрунтя. Саме зламана 
доля трагічного блазня перетворюється в драмі 
«Король забавляється» на вирок королівськіи  
владі, на дзеркало, у якому відбивається вся ї ї  
потворність. 

У відомому монолозі Трібуле звучить и ого са-
моозначення та усвідомлення власної  трагічної  
долі як жертви природи, беззаконня, збоченої  
моралі королівського двору: 

 
Ah ! la nature et les hommes m’ont fait 
Bien méchant, bien cruel et bien lâche, en effet. 
Ô rage ! être bouffon ! ô rage ! être difforme ! 
Toujours cette pensée ! et, qu’on veille ou qu’on dorme, 
Quand du monde en rêvant vous avez fait le tour, 
Retomber sur ceci : Je suis bouffon de cour ! 
Ne vouloir, ne pouvoir, ne devoir et ne faire 
Que rire ! — Quel excès d’opprobre et de misère ! 
Quoi ! ce qu’ont les soldats ramassés en troupeau 
Autour de ce haillon qu’ils appellent drapeau, 
Ce qui reste, après tout, au mendiant d’Espagne, 
À l’esclave en Tunis, au forçat dans son bagne, 
À tout homme ici-bas qui respire et se meut, 
Le droit de ne pas rire et de pleurer s’il veut, 
Je ne l’ai pas ! (2009) 
 
(Природа і люди зробили мене 
Жорстоким, підлим, боязким. 
Жах! Бути блазнем! Жах! Бути потворою! 
Завжди гнітить одна і та сама думка. 
Чи ти спиш, чи не можеш заснути, 
«Геи , блазень, придворнии  блазень!» — 

чуєш знову. 
Не хочу, не можу, але повинен робити. 
Якии  сміх! Якии  надмір лихослів’я та нещастя! 
Солдатам, яких зігнали, як стадо, у стріи , 
Навколо ганчірки, яку вони називають прапором, 
Будь-якому іспанському жебракові, 
Рабові в Тунісі і засудженим каторжникам, 
Кожніи  людині, яка дихає і рухається, 
Дозволено не сміятися і плакати, якщо вона хоче, 
Я не маю цього!) 

Отже, трагічнии  блазень Гюго — це насампе-
ред тип «знедоленого», жертви несправедливого 
і жорстокого соціального устрою та політичної  
вседозволеності. Чинники актуалізації  цього 
образу в доробку письменника-романтика зумо-
влені творенням жанру історичного роману, тлом 
якого була доба Середніх віків. У такии  спосіб 
письменник долучався до сформованого в рома-
нтизмі міфу про цеи  час. По-перше, відтворюючи 
образ блазня як одного з образів-символів часу 
та персонажа численних жанрів міської  літера-
тури, Гюго окреслював образ середньовічної  
доби загалом і характерні тенденції  ї ї  культури, 
а саме роль блазенської  традиції  у виробленні 
суспільної  свідомості и  моральних засад, особливо 
традиції  придворного блазня як мудрого дурня, 
якии , ховаючись за своєю маскою, міг одверто 
критикувати політику і мораль. У творах Гюго це 
і маска в буквальному сенсі, і маска як спотворе-
на зовнішність, і метафорична маска спотвореної  
долі персонажа. Блазенство як засіб нищівної  
суспільної  критики, сформованої  в європеи ськіи  
традиції  Середньовіччя, у літературі романтизму 
перетворюється на окрему тему і на позицію 
автора щодо власного часу. По-друге, питомі для 
середньовічної  літератури принципи гротеско-
вості Гюго застосував не лише в моделюванні 
образів трагічних блазнів, а широко — у всіи  
свої и  творчості, що відповідало домінантним 
ідеи но-естетичним рисам романтизму. 

Принагідно зауважимо, що сучасники Гюго 
також не оминули у свої и  творчості образу трагі-
чного блазня. Так, у «Фантазіо» А. Мюссе, напи-
саніи  не без впливу Шекспірової  комедії  «Як вам 
це сподобається?», скептик Фантазіо, якии  не 
бої ться говорити гірку правду, перетворюється 
на трагічного блазня і водночас на варіант типо-
вого для доробку письменника розчарованого 
героя, «сина віку». Як і Гюго, що в драмі «Король 
забавляється» звернувся до історичного преце-
дентного образу, О. Дюма в романі «Графиня де 
Монсоро» не тільки зобразив відомого блазня 
Шико, а и  увиразнив, як спостеріг О. Вишкін, 
комплекс карнавальних мотивів і образів, зокрема 
мотив увінчання або розвінчання карнавального 
короля. У романі цеи  мотив реалізується через 
зіставлення образів Генріха ІІІ і Шико, які скла-
дають традиціи ну пару правитель — блазень; 
мотив маски (переодягання); мотив амбівалент-
ності сміху (Вышкин, 2009). 

Розчаровании , але вже митець — це один із 
мотивів, якии  увиразнився в образі трагічного 
блазня в модерністських творах як форма мані-
фестації  естетичної ідентичності. З огляду на те, 
що естетична проблематика — домінантна в літе-
ратурі порубіжжя, митець як трагічнии  блазень 
символізує образ людини доби загалом. 

Осмислюючи специфіку побутування образу 
трагічного блазня в літературі модернізму, дохо-
димо висновку, що це результат взаємодії  та 
взаємовпливу літературних і позалітературних 
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чинників. Окрім традиціи них суспільно-політич-
них (кризи, атеї зації  суспільства, стрімкого розвит-
ку науки і техніки тощо), важливим психологічним 
фактором є гостре відчуття розпаду цілісності 
світу, криза свідомості. Формується нова концеп-
ція митця і мистецтва: на противагу реалістам 
представники модернізму відмовляються від ролі 
«літописця» чи «секретаря» суспільства, нато-
мість потужно заявляють про необхідність від-
родити «мистецтво брехні», де твір стає іншою, 
нерідко альтернативною діи сністю, а не відо-
браженням реальності. Звідси — і звернення 
до образу-маски, якии  (за визначенням) є вто-
ринною діи сністю, двовимірною діи сністю, фік-
ціи ною реальністю. 

Якщо в образі трагічного блазня класичної  
доби відображувався переважно соціальнии  досвід, 
щоправда, употужнении  авторськими спробами 
філософського узагальнення, то модерністи, на 
відміну від попередників, у своєму апелюванні 
до цього образу не вдавалися до відображення 
соціального досвіду в прямолініи нии  спосіб. Вони 
віддавали перевагу трансляції  досвіду естетич-
ного, у результаті чого цеи  образ перетворювався 
з традиціи ного складника циркової  тематики 
в художнє alter ego митця і ширше — людини 
доби модернізму загалом. 

Вихід на образ трагічного блазня, вважаємо, 
можна розглядати і як свідчення особливих вза-
ємин модерністської  літератури з традицією. 
Адже трагічність особистості, психологізм, вира-
жені в постіи ному балансуванні герої в на межі 
між філософами і дурнями, що забезпечується 
постіи ним одяганням маски блазня (а блазень — 
наи нижчии  ступінь ієрархічної  тріади, на яку роз-
пався єдинии  колись архетип «Бог — Король — 
Блазень»), — це «спадок» і барокової , і романтич-
ної  традиціи , переосмислении  добою модернізму. 

Актуалізація образу поета-блазня в літературі 
порубіжжя зумовлена, як видається, і тлумачен-
ням поезії  (літератури и  мистецтва загалом) сти-
хіи но-демонічною силою. Тут і Ф. Ніцше із и ого 
поглядом на діонісіи ську, демонічну природу 
мистецтва, де поетові відводиться роль того, хто 
оприявнює музично-вольовии  напір, вируючі 
підземні надра буття (Ницше, 2014). Тут і Бодле-
рова ідея печаті (чи маски) прокляття і знедо-
леності, що лежить на поетові, якии  порушує 
будь-які закони та скидає святих із небес. Якщо 
класична традиція тлумачила мистецтво храмом, 
а митця — жерцем у ньому, то в добу модернізму 
мистецтво-храм змінює балаган, цирк. Тож і поет 
тепер не жрець, а блазень, якии  усвідомлює зміну 
і свого амплуа, і декораціи . Це цілком вписується 
в мистецьку модель, яку з-поміж інших, характер-
них для різних історико-літературних епох, ви-
окремлював свого часу Н. Фраи  (в украї нському 
літературознавстві — Я. Поліщук (2006)), наго-
лошуючи на домінуванні в модерністському типі 
художньої  свідомості трагізму і драми (1987). Од-
ним зі свідчень цього стало явище театральності, 

що наприкінці ХІХ ст. перетворилось на широко-
вживане та дискусіи не поняття і як категорія 
естетична, а пізніше (за концепцією так званого 
«театру для себе» М. Євреї нова) і як антрополо-
гічна. Незалежно від дефініції  театральність ви-
явилась елементом структури маи же всіх текстів 
модернізму, оприявнюючись і в топосі трагічного 
блазня. 

Особливо привабливим для модерністської  
рецепції  є художніи  потенціал цього образу. У и ого 
основі — змога бути собою завдяки можливості 
бути багатьма іншими. Про подібнии  спосіб ху-
дожнього освоєння світу писав свого часу П. Ва-
лері, наголошуючи, що людина, позбавлена мож-
ливості прожити, окрім свого, і множинність 
інших життів, не могла б прожити і власного. 
Цю думку розвиває і Ю. Лотман, стверджуючи, 
що «маска — це “знак”, якии  особистість пропонує 
замість себе суспільству, момент неповного “я”, 
коли частина видається за ціле» (1970, с. 242). 
У трагічному блазневі літератури модернізму 
поєднались і «маскування», і «двіи ництво» як 
наи більш продуктивні мотиви тогочасної  худож-
ньої  практики. Двіи ництво як «родова» ознака 
блазня сформувалось на основі традиції  и ого 
соціалізації : на відміну від клоуна, блазень, з од-
ного боку, є розвагою для господаря, іграшкою 
для и ого гостеи , але з другого боку, він наділении  
правом говорити неприємну правду. Та позаяк 
свобода говорити правду відносна, и ого критич-
нии  коментар щодо явищ життя зазвичаи  усі 
ігнорують або перетворюють на предмет глузу-
вання як кумедну, але беззмістовну балаканину. 
До того ж над блазнем завжди нависає загроза 
покарання. 

Не останню роль у зверненні до образу тра-
гічного блазня відіграла нова хвиля інтересу до 
циркової  тематики та образності не лише в літе-
ратурі, а и  в образотворчому мистецтві. Сцени 
циркових вистав, циркові символи постають на 
полотнах М. Шагала, А. Матісса, П. Пікассо, С. Далі. 
Так, М. Шагал не раз відтворював сцени хасидсь-
ких діи ств, трактував цирк метафорою союзу 
мужчини і жінки, які перебувають за межами 
реального світу («Акробатка», «Наї зниця», «Кло-
унеса зі скрипкою»). Циркова арена в картині 
«Жонглер», оточена рядами глядачів, стає уособ-
ленням арени життєвої , фантасмагоричнии  
центральнии  персонаж — людиною доби, образ-
деталь годинника втілює таємниці буття, у якому 
все взаємопов’язано, а час неповторно конкретнии  
і циклічнии  воднораз. У наи відоміших картинах 
М. Шагала «Голубии  цирк», «Великии  цирк» і «Ве-
ликии  парад» цирк є окремим усесвітом, де власне 
циркові образи співіснують з іудеи ськими и  хрис-
тиянськими символами (риба, Тора, ангел у бла-
зенському ковпаку, рука Деміурга з циркулем 
тощо). І важливо: практично в кожніи  «цирковіи » 
картині М. Шагала є образ блазня — чи підлітка, 
чи мріи ливого юнака, чи зрілого мужчини, якии  
(за Н. Апчинською) є alter ego художника. 
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І врешті, ще одним важливим фактором акту-
алізації  образу трагічного блазня став специфіч-
нии  характер сміху в літературі модернізму. 
Митці акцентують на и ого захисніи  функції , де 
сміх сучасника-аутсаи дера — це и ого реакція 
на потворність буття. Тобто сміх перетворюється 
на захисну «маску» від неповноцінності людсько-
го буття, щоб у такии  спосіб надати и ому певної  
органічності та зруи нувати статичність. На цьому 
наголошував А. Бергсон в есеї  «Сміх», указуючи, 
що заперечення и  осуд рутини життєвої  ситуації  
породжують сміх (1994). Звідси — характерна для 
поетики модернізму схильність до містифікації , 
стилізування, пародії , епатажу, тих чи тих харак-
терологічних узагальнень і культурологічних 
алюзіи , рецепції  карнавальних образів тощо. 

У світлі проблеми ідентичності топос трагіч-
ного блазня набуває особливого змісту, адже, як 
стверджують дослідники, карнавальна онтологія 
цього образу зумовлює и ого вторинну ідентич-
ність. «Блазень служить тіньовим маркером, інвер-
сією опонента за рахунок “зниження” останнього 
на аксіологічніи  осі координат, що дозволяє гово-
рити про цілковиту залежність образу від соціо-
культурного контексту побутування» (Пасту-
шук, 2013). Це зауваження видається слушним 
при розгляді трансформації , якої  зазнав образ 
блазня в літературі кінця ХІХ — початку ХХ ст., 
змінивши соціальнии  вектор своєї  семантики 
на естетичнии . 

Окрім традиціи них міфем античного похо-
дження, на кшталт музи, Орфея, Аполлона и  ін-
ших у ролі образів-символів естетичної  самоіден-
тичності, французькі поети порубіжжя ХІХ–ХХ ст. 
апелюють до трагічного блазня як до образу, 
сформованого національною художньою тради-
цією. Дослідники мистецької  ідентичності наго-
лошують, що традиція формує духовність на рівні 
підсвідомого. Із нею в людську свідомість входить 
минуле, без чого духовність людини є збідненою 
та неповноцінною. Таким чином, у традиції  в скон-
денсованіи  формі наявнии  відібрании  історією 
культ прилучення окремої  особистості до нескін-
ченного роду поколінь, які змінюють одне одного 
(Баранова, 2014, с. 100). 

Науковці не раз наголошували на тенденції  
літератури порубіжжя реципіювати і трансфор-
мувати прецедентні образи. Зокрема М. Каранда, 
здіи снивши компаративнии  аналіз артефактів 
у західноєвропеи ськіи , украї нськіи  і росіи ськіи  
естетиці кінця ХІХ — початку ХХ ст., діи шла висно-
вку, що в «буттєвості естетичного гнозису і герме-
невтики художньої  творчості провідне місце на-
лежить мотивам “Маски”, “Сакрального танцю”, 
“Аркадії ”, “Аполлона — Діониса”, “Христа — анти-
христа”, “Нареченої  — Femina Fatale”» (2006). 
Мотив, якии  відкриває цеи  перелік, реалізується 
у творчості Поля Верлена — одного з наи яскра-
віших представників французького символізму — 
у галереї  семантично близьких до трагічного 
блазня образах. 

Таким є у Верлена образ П’єро, якии  після кіль-
касотлітньої  історії  побутування в національніи  
традиції  отримав у ХІХ ст. класичну інтерпрета-
цію: колись жвавии  інтриган, він став млявим, 
сумним невдахою, тоді як Арлекін відчаи душно 
демонстрував готовність до жартів і витівок. 
У потрактуванні Верлена опозиція «П’єро — Ар-
лекін» сприи мається як трагікомічна пародія на 
«Аполлона — Діоніса», зумовлена переосмислен-
ням ролі сучасного поета. 

Своєрідною «передмовою» до верленівської  
модерністської  інтерпретації  топосу трагічного 
поета-блазня стали пошуки нової  поетичної  об-
разності Шарлем Бодлером. Саме в и ого творчості 
образ митця поєднав семи «талант», «прокля-
тість», «відчуження» і «винятковість». Тобто ком-
плекс ознак, які випливали з авторської  концепції  
людини: у свої х «Квітах зла» запізнілии  роман-
тик Бодлер стверджував, що в будь-якіи  особис-
тості живуть протилежні первні — божественне 
і тваринне, духовне і тілесне, Бог і Сатана. Бодле-
рівськии  поет переживає хворобливии  душевнии  
стан — сплін, и ому притаманні туга, розчаруван-
ня, скептицизм. Якщо митці минулого в нього — 
це «маяки» в бурхливому життєвому морі (вірш 
«Маяки»), то сучасних надихає «продажна» і «хво-
ра» муза. Характерно, що топос поета «прирощу-
ється» в Бодлера цирковою образністю. Так, 
у вірші «Продажна муза» він називає супутницю 
поета «циркачкою зголоднілою» (1989, с. 46), 
а в «Смерті митців», звертаючись до сучасника, 
згадує про дзвіночки — традиціи ну деталь блаз-
нівського ковпака: «Чи довго тішитись бринін-
ням бубонців, / Цілуючи тебе в чоло, карикату-
ро?» (1989, с. 222). У вірші «Благословення» Бод-
лер прямо вказує, що сучасник-поет — потвор-
нии  блазень: «…дитина ця недужа, / Цей покруч з 
покручів, каліка із калік. <…> Будь прокляте, моє 
кохання негодяще / І лоно трепетне, що блазня 
зачало!» (1989, с. 35). У славнозвісному «Альбат-
росі» мовою символів відтворена ситуація з 
«блазнем»: моряки знущаються з сильного і смі-
ливого птаха, «короля блакиті», змушуючи того, 
кого «ходити по дошках природа не навчила», 
розважати ї х. Отже, Бодлерів «проклятии  поет» — 
це варіант трагічного блазня, якии  знаи де пода-
льшии  розвиток у ліриці Верлена. 

Так, у збірці Верлена «Давно і недавно» на-
трапляємо аж на три поезії  з варіантами образу 
блазня («П’єро», «Клоун», «Блазень»), де перша — 
«П’єро» — відкриває цикл «Давно», а остання — 
«Блазень» — и ого закриває. Окрім знакових назв, 
вірші об’єднує авторська ідея, суголосна декаде-
нтськіи  інтерпретації  життя як театрального чи 
циркового діи ства, у якому поетові відводиться 
роль «того, хто в масці», блазня. Активізуючи 
ігрову стратегію, Верлен «втягує» в текстове 
поле мотиви маски і смерті як нової  ролі коміч-
них акторів. Так, у вірші «П’єро» и ого ліричнии  
герои , у минулому знании  усіма веселии  жар-
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тівник, тепер у гримі, що нагадує традиціи не 
зображення смерті: 

 
Ses yeux sont deux grands trous 

où rampe du phosphore 
Et la farine rend plus effroyable encore 
Sa face exsangue au nez pointu de moribond. 

(1884) 
 
(Й ого очі — два великих отвори, 

наповнені фосфором, 
А борошно робить ще страшнішим 
Й ого обличчя вмираючої  людини.) 
 
Характерно, що у вірші «Коломбіна», де згаду-

ється все ї ї  товариство (Леандр, Касандр, П’єро, 
Арлекін), так само акцентовано на «хворобливіи » 
масці, але Арлекіна: «І ферт Арлекін, / Що вибіг 
на кін / У масці, / З-під якої, глядь,/ Очі блиско-
тять, / Як в трясці» (1990, с. 242). Принцип зі-
ставлення «старого» і «нового», визначении  
у назві всієї  збірки «Давно і недавно», застосова-
нии  також і в поезії  «Блазень». Верлен, символіч-
но прощаючись із радісним минулим, називає 
імена клоунів «Bobèche, adieu! bonsoir, Paillasse! 
arrière, Gille!» (Бобеш, буваи ! Паяц, прощаи ! 
Жилль, назад!) і закликає ї х поступитись місцем 
новому мистецтву. Щоправда, «нове» поет 
сприи має іронічно як дати місце новій дурі, адже 
блазень, одягнении  у маску смерті, 

 
Plus souple qu'Arlequin et plus brave qu'Achille, 
C'est bien lui, dans sa blanche armure de satin ; 
Vides et clairs ainsi que des miroirs sans tain, 
Ses yeux ne vivent pas dans son masque d'argile. 

(1884) 
 
(Кривляється, як Арлекін 

і сміливішии  за Ахілла, 
У свої и  біліи  сатиновіи  броні, 
Порожня, як дзеркало без ртуті, на безбрівніи  
Личині гіпсовіи  мертвіє пара очеи .) 
 
А отже, навіть змінивши амплуа, сумнии  кло-

ун П’єро марно намагається бути веселим Арле-
кіном. У фінальному мотиві набуває подальшого 
розвитку бодлерівське (як в «Альбатросі») про-
тиставлення натовпу і митця. Верлен навіть веде 
мову про взаємну ненависть публіки і поета: 
«Autour le peuple bête et laid, / La canaille puante et 
sainte des Iambes, / Acclame l'histrion sinistre qui la 
hait» (1884) (Навколо натовп дурних і потворних 
людеи , / святии  і смердючии , / вітає фігляра, 
якии  ненавидить и ого). Таким чином, «П’єро», 
«клоун» і «блазень» — це алегоричні маски 
сучасного поета. Актуалізуючи конотації  маски, 
гри і смерті, Верлен створює виразну модерніст-
ську парадигму образу поета. У ніи  переплелися 
тема мистецтва і смерті: з одного боку, це смерть 
як мистецтво, з другого — сучасне мистецтво 
як смерть. Адже поет, якии  більше не хоче 

розважати публіку, втрачає власну самість. Тепер 
маска стає и ого обличчям, комічні ролі перетво-
рюються на трагікомічні, а сміх зі знаку життя — 
на знак смерті. 

У цілому особливістю маски поета у Верлена є 
ї ї  здатність виступати в різноманітних ролях. 
В одних випадках це штукар, для якого твор-
чість — лише гра, він потішає публіку примітив-
ним «трюкацтвом». В інших — це хтось близькии  
до типажу inspired idiot — «натхненного ідіота», 
відданість мистецтву і прямолініи ність якого 
завжди спричиняють конфлікт з навколишнім 
світом. Але такому образу-масці явно бракує 
об’єктивного погляду на проблему — на заваді 
стає и ого наї вність. Тоді як третіи  тип (а він пе-
реважає) — це дотепнии  і злии  насмішник, глу-
зування якого є захисною маскою від дисгармонії  
та жорстокості сучасного світу. 

Отже, у верленівськіи  інтерпретації  поета 
як трагічного блазня прочитуються ознаки, з од-
ного боку, втрати тогочасним митцем і людиною 
загалом світоглядних орієнтирів, життєвої  рів-
новаги, традиціи них моделеи  поведінки, з друго-
го — сформульована потреба в зміні культурних 
кодів. А оскільки мова и де про мистецьку само-
ідентифікацію, то естетичнии  об’єкт набуває 
особливої  ваги, адже він — це «предмет, що ба-
читься через самого себе, <…> будь-якии  пред-
мет, перетворении  у “Я”» (Ортега-и-Гассет, 1991, 
с. 103–104). Зауважу, що до самовизначення «Я» — 
«трагічнии  блазень» не раз вдається і сучасник 
Верлена Артюр Рембо, особливо у знаковому 
творі «Сезон у пеклі»: «Горе стало моїм божест-
вом. Я вивалявся в багнюці. Обсох на вітрі злочину. 
Жартував над божевіллям. І весна принесла мені 
жахливий сміх ідіота» (1995). Міркуючи про своє 
життя і творчість, Рембо доходить невтішного 
висновку: «Життя — це всесвітній фарс» і «Кри-
вляймося, хто як уміє» (1995). Таким чином, поет 
реалізує основну функцію блазня: и ого блазню-
вання — це одна з форм критики сучасного світу, 
викриття соціальних відносин і соціальної  не-
справедливості. 

Іншим прикладом, але не образу, а радше 
форми буття трагічного блазня, виявився новии  
виток популярності літературної містифікації. 
Від численних підробок доби античності и  Серед-
ньовіччя, міфологізації  авторів у ренесансніи  
літературі, стилізації  та пародіи  Просвітництва 
і художнього прочитання життя як гри, розщеп-
лення автора на маски і псевдомаски в романти-
змі літературна містифікація доби модернізму 
перетворилась на метажанр, якии  чи не наи -
більше відповідав задекларованіи  авангардиз-
мом (за Л. Андрєєвим) «повніи  автономності 
реальності від знакових систем, речеи  — від слів, 
істини — від тексту». Містифікація стала і при-
и омом, і методом, і художньою технологією. Ак-
туалізацію літературної  містифікації  зумовлював 
розпад тогочасної  діи сності на реальну та фіктив-
ну, штучну и  таку, що видає себе за оригінал. 
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Поряд із введенням у структуру художнього 
твору образів-маркерів трагічного блазня тенден-
цією модерністської  культурної  практики стала 
самоідентифікація не лише ліричного персонажа, 
а и  самого автора за посередництва літературних 
масок європеи ської  традиції . Як, скажімо, Гіи ом 
Аполлінер у французькіи  чи М. Воронии  (один 
із и ого перших псевдонімів — Арлекін) і Михаи ль 
Семенко (ціла низка таких різноманітних варіа-
ціи  образу блазня, як П’єро, Арлекін, Санчо, шах-
раи , хам) в украї нськіи  літературі. Цю тенденцію 
можна означити ситуацією, про яку свого часу 
Н. Зборовська говорила як про «формування 
украї нської  трагікомічної  художності на межі пси-
хологічних феноменів мужності и  інфантилізму 
в 1920-х рр., утвердження <…> іронічно-комічної  
манери пародіювання традиціи ної  реалістичної  
художності, де спустошена форма пародіи ного 
тексту поставала “маскою” для позначення зміс-
ту нового» (2003, с. 294). Звідси и  іще один вияв 
міфеми трагічного блазня — це психологічний 
тип митця ХХ ст., якии  грає роль блазня, відмов-
ляючись від власної  творчої  ідентичності. Відома 
вже хрестоматіи на цитата з дослідження В. Стуса 
про «генія, здатного бути пігмеєм, блазнем при 
дворі кривавого короля» (1993, с. 67), що відси-
лає до трагічної  постаті Павла Тичини. Як і за-
галом до ситуації  вибору між «живим блазнем» 
і «мертвим поетом-мучеником» чи «німим пое-
том». Натомість у західніи  культурі першої  поло-
вини ХХ ст. проблема фізичного виживання митця 
не стояла настільки гостро. Саме з метою зали-
шитися вірним свої и  естетичніи  суті, зберегти 
власну ідентичність митець вдавався до епатажу, 
асоціальної  поведінки тощо, коли амплуа блазня 
перетворювалось на богемнии  складник, на аль-
тернативну маску добропорядному буржуа. Та-

ким чином, топос трагічного блазня функціонує 
в модернізмі в імпліцитному та експліцитному 
варіантах — як складник художнього тексту 
і тексту життя автора. Наи поширеніші форми и ого 
оприявнення такі: у художніх творах (умовно — 
у творах першого ступеня фікціи ності) трагічнии  
блазень є ліричним героєм і маскою автолірич-
ного персонажа. У літературних містифікаціях 
як творах другого ступеня фікціи ності це пер-
сонаж під подвіи ною маскою. В обраніи  митцем 
стратегії  реалізації  життєвого сценарію — вдава-
на асоціальність, епатаж, примітивізм як імітація 
творчості, автопародія тощо. У літературах то-
талітарних суспільств нерідко обрання письмен-
ником життєвого амплуа трагічного блазня 
«гарантувало» фізичне виживання, але пришвид-
шувало мистецьку смерть. 

Провівши дослідження побутування образу 
трагічного блазня у творчості знакових францу-
зьких письменників Гюго і Верлена, доходимо 
висновків: за умови такого спільного для есте-
тики романтизму і модернізму художньо-есте-
тичного підґрунтя, як індивідуалізм, романтики 
(Гюго) актуалізували топос трагічного блазня 

як гротесковии  символ доби, власне як символ 
невирішеності владою комплексу соціальних про-
блем. Натомість письменники порубіжжя (Верлен), 
не відкидаючи важливості дослідження соціальних 
аспектів буття, сприи мали трагічного блазня як 
alter ego сучасного митця і людини доби загалом, 
надаючи перевагу естетичним і філософським 
пріоритетам. Відтак спробуємо доповнити тезу 
М. Епштеи на, якии  у монографії  «Поезія і над-
поезія» (2016) виокремлював три типи поета — 
Орфеи  (античнии ), Давид (іудеи ськии ), Данте 
(християнськии ) — як три релігіи но-культурних 
комплекси, три версії  сходження в пекло. Трагі-
чнии  блазень — четвертии  тип, питомии  для 
літератури порубіжжя, витоки якого містяться 
в літературі романтизму. Цеи  образ перетворю-
ється на транслятора модерністських уявлень 
про сучасність: світ — це пекло, куди сходить 
трагічнии  блазень, що має сумніви і щодо існу-
вання самого пекла, і щодо спорожнілих небес. 
Адже він — «дитя» часу, коли відбувається моди-
фікування художніх систем у мистецтві: зміна 
концепції  людини, образу героя, художньої  мо-
делі світу. 
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TRAGIC FOOL OF FRENCH LITERATURE AS A TOPOS OF IDENTITY 
(FROM VICTOR HUGO AND PAUL VERLAINE ARTISTIC EXPERIENCE) 

Oksana Halchuk 
Borys Grinchenko Kyiv University, Ukraine 

 
The symbol, as an archetype with inexhaustible meanings, remains a relevant object of sci-

entific research. Especially when it comes to symbols used by different national cultures. One of 
such symbols, an image of the tragic fool, is quite favoured by the writers of romanticism and 
the turn of the twentieth century. A general interest in their artistic and aesthetic systems, the 
multiplicity of interpretations of archsymbols, and the specifics of their authorial and national 
manifestations in literature determine the relevance of this study. The subject of the study is the 
specifics of the image of the tragic fool in the works the French writers iconic for romanticism 
(Victor Hugo) and symbolism (Paul Verlaine). Historical and literary, comparative and typologi-
cal, archetypal scientific methods are used in the work. Their potential made it possible to con-
sider the functioning peculiarities of the image of a tragic fool through the prism of identity. The 
broad context of this problem made it possible to solve several objectives: to outline the origins 
of the image; determine the factors of its actualization in the romanticism and modernism 
works; and analyze the authors’ versions of interpretation. Herein is the novelty of the study. 
The results of the study are as follows: in French literature of romanticism and symbolism — 
given such a common ideological and artistic basis for their aesthetics as individualism — in 
Hugo’s romance the tragic fool is a grotesque mark of the era, a symbol of unresolved complex 
social problems. In contrast, the symbolist Verlaine perceives the tragic fool an alter ego of the 
contemporary artist in particular and a man of the era in general, giving preference to aesthetic 
and philosophical priorities over social. The high potential of the autobiographical content of 
the image of the tragic fool is a peculiar feature of the modernist interpretation. He functions 
both as a lyrical hero and a mask of an autolyrical character. In literary mystifications, it is a 
character under a double mask. In the artist’s chosen strategy of realization of the life scenario, 
this symbol is expressed in the form of feigned asociality, e pater le bourgeois, primitivism as an 
imitation of creativity, self-parody. Further studies are promising; the image of the tragic fool in 
various national literatures is a common tool for writers to mockingly demonstrate the “interi-
or” of the social and world order. At the same time, the tragic accent of this image lies in the tra-
dition to perceive one’s work as a manifesto of “hateful love” for one’s time, homeland, and the 
world. 

Keywords: tragic fool; archetype; interpretation; modernism; romanticism; symbol. 
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