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Юлія КІНДЗЕРСЬКА (Тернопіль, Україна) 

ОБРАЗИ ЧИТАЧА ТА АВТОРА ЯК ФОРМАНТИ МЕТАЛІТЕРАТУРНОГО  

ДИСКУРСУ У РОМАНІ ДЖОНА ФАУЛЗА “МАГ” 

Джона Фаулза вважають фундатором постмодернізму в літературі Великобританії. Так, 
Н.Б.Маньковська пише, що поява “Жінки французького лейтенанта” знаменувала заро-
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дження постмодернізму в цій країні [10, 184]. Але про постмодерністське спрямування 
цього письменника недвозначно свідчить вже його попередній роман “Маг”: М.Бредбері 
відзначав, що після виходу цього роману, одного з найвидатніших творів британських 
шістдесятих, Фаулз зайняв позицію провідного романіста Великобританії, хоча багато 
критиків визнали це з запізненням [18, 357]. 

Слід зазначити, що британський постмодернізм, очевидно через свою деяку “нека-
нонічність”, залишається поза увагою більшості українських дослідників. Особливо це 
стосується творчості Дж.Фаулза: майже всі автори робіт про постмодернізм згадують 
його ім’я як одного з найяскравіших представників напряму, однак ґрунтовного дослі-
дження його доробку практично не існує. Окремі аспекти його творчості розглядали 
С.Павличко (романи як зразки філософської та інтелектуальної британської прози, філо-
софське підґрунтя гри письменника) [11; 12; 13], Н.Жлуктенко, що вивчала його твори з 
точки зору психологізму [4; 5; 6]. Питання фаулзівської гри стало темою дисертаційного 
дослідження О.Сачик, яка також присвятила аналізу гри, як вияву постмодерного світо-
гляду письменника, статті [14; 15; 16], де зосереджує увагу на аналізі його роману “Ма-
нтиса”. Релігійно-філософська проблематика у творчості письменника зацікавила 
Г.М.Костенко [8]. Н.Д.Білик звертає увагу на домінування у другій половині ХХ століт-
тя “роману про митця”, окремо виділяючи проблему протистояння героя-митця воро-
жому філістерству. Зокрема дослідник пише, що англійським письменникам (Мердок, 
Фаулзу, Уейну) більшою чи меншою мірою притаманна “віра в мистецтво як ефектив-
ний засіб протидії процесам відчуження і дегуманізації, що набули великого розмаху в 
сучасному світі” [3, 20]. 

Постмодерне спрямування письменника виявляється українськими дослідниками у 
романах “Мантиса” та “Жінка французького лейтенанта”, і їх висновки базуються на 
рецепції цих творів як суто металітературних, тоді як вплив постмодерністського світо-
гляду на творчість письменника в цілому все ж залишається за рамками студій. 

З огляду на все вищесказане, метою статті визначаємо дослідити роман Джона Фа-
улза “Маг” в контексті авторського бачення проблеми читач і автор у художньому текс-
ті. Дослідження здійснюється відповідно до актуальних завдань літературознавства, 
зокрема — студій наратологічних, метакритичних, торкається проблем комунікативної 
функції літературного твору, його рецепції та інтерпретації. 

Роман “Маг” органічно поєднує у собі екзистенційні переконання автора, його 
охудожнену інтерпретацію психоаналітичних теорій та практику постмодерністського 
письма, що формує багатовимірність та багатоплановість оповіді, ускладнену підкрес-
леною металітературністю. 

Гра з поняттями реального та вигаданого, ефект “другої реальності” досягається в 
романі за допомогою прийому “текст у тексті”. Ю.Лотман вказує: “Гра на зіставленні 
“реального/умовного” характерна для будь-якої ситуації “текст у тексті”.  Подвій-
не закодування деяких ділянок тексту, які ототожнюються з художньою умовністю, 
призводить до того, що головний простір тексту сприймається як реальне” [9, 590]. Вну-
трішній текст включає кілька рівнів: текст розповіді Кончіса (автора внутрішнього текс-
ту) про своє життя, який ділиться на розділи, пов’язаний сюжетно та композиційно; по-
становки метатеатру, сюжетно пов’язані з розповіддю Кончіса; вставні тексти брошур, 
газетних вирізок, листи тощо, що слугують референціями для підтвердження істинності 
розповіді Кончіса; психоаналітичні звіти про проведений експеримент, об’єктом якого 
був Ніколас; різноманітні несловесні знаки, які несуть у собі певну інформацію (напри-
клад, пісня та сморід у розділі 21, лялька та череп у розділі 57, твори мистецтва, які 
стають також знаками у тексті). Вистави метатеатру виступають продовженням оповіді і 
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фактично є її складовими, оскільки, на думку С. Четмена, наратив може актуалізовува-
тись будь якими засобами, здатними передати подвійне часове структурування (тобто 
час події, про яку оповідується і дискурсивний час, тобто час, коли це оповідається) [19, 
118]. Кожен епізод метатеатрального дійства по своїй суті є оповіддю (поява Жюлі у 
ролі Лілії, епізод, який відтворює події під час другої світової війни, постановки з Арте-
мідою та Аполлоном).Текст виступає як єдине полотно, у якому всі знаки взаємо-
пов’язані і розуміння кожного з них дозволяє зрозуміти весь текст в цілому: “Повсюди у 
спектаклі ця взаємопов’язаність, ниточки між подіями” [20, 311]. Подібними знаками 
тексту виступають і персонажі метатеатру, написані письменником як актанти, тобто 
семантичні функції, за допомогою яких рухається сюжет спектаклю. 

Мотивацією для потрактування пригоди героя як текстової є бачення письменни-
ком свого героя Ніколаса Ерфе людиною, що читає, філологом. У протагоніста поціно-
вування світу та людей проходить крізь призму мови та літератури. Наприклад, Алісон, 
дівчину яка його кохає, він характеризує як “живий оксюморон” (“Вона була дивною, 
ніби живим оксюмороном” [20, 24]), маючи на увазі поєднання у ній непоєднуваних, на 
його думку, рис. Внутрішні проблеми і конфлікти він також схильний вирішувати у 
“філологічний спосіб” — за рахунок витіснення їх з реального рівня на естетичний, не-
реальний. Письменник вважає цю рису вадою, породженою загальним замилуванням 
формою при ігноруванні змістом, перенесенням мистецьких мотивів у реальне життя, 
що притаманно ХХ століттю і, відповідно, прищеплюється споживачу мистецтва: “Я 
почав призвичаюватися до факту смерті Алісон; я почав витісняти її зі сфери морально-
сті в сферу естетики, де з цим легше собі дати раду // за допомогою цього злого засобу, 
уникання справедливих докорів сумління, віри, що страждання, яке ми переживаємо, 
обов’язково очистить нас або принаймні зменшить нашу ницість, утвердить наше само-
виправдання, віра в те, що страждання до певної міри облагородить життя, отже пере-
живання болю за допомогою такої шахрайської алгебри прирівнюється до ушляхетнен-
ня, або, у будь-якому випадку, до душевного збагачення життя, ось так, за допомогою 
притаманної двадцятому століттю відмови від змісту заради форми, від смислу заради 
видимості, від етики заради естетики ” [20, 401]. Таке двозначне ставлення до мис-
тецтва та до культури загалом властиве не лише Фаулзу, який у романі вибудовує мо-
дель “моральної терапії засобами мистецтва” [26, 76] і, одночасно, вказує на небезпеку 
естетичної гегемонії. П.Во знаходить присутність цієї позиції й у інших британських 
письменників, називаючи імена Фаулза, Ґолдінґа, Мердок та Котта, які, на її думку, 
“вважають, що в нетрадиційному та “десакралізованому” суспільстві і після нацизму 
естетичне бачення може здаватися лібералізуючим, але насправді може репрезентувати 
потенційну і могутню деструктивну та небезпечну силу” [26, 120]. 

Через присутність внутрішнього тексту, структуруючого роман, логічно постає пи-
тання про автора і читача цього тексту, автора та героїв його. Тим самим у роман вво-
диться металітературний дискурс, котрий дозволяє включити в текст елемент теорії лі-
тератури, відповідно її “охудожнивши”. Д.Лодж пише, що металітература у британсь-
кому виконанні полягає у “відступах” у романі, переважно сфокусованих на традицій-
ному завданні романіста зобразити характер і дію. Ці уривки допускають штучність 
конвенцій реалізму, навіть коли використовують їх; вони підлещують читача, визнаючи 
його або її інтелектуальну рівність, достатню компетентність для того, щоб не розчаро-
вуватися від розуміння того, що літературний твір є швидше вербальною конструкцією, 
аніж клаптиком життя” [23, 207]. Протагоніста відразу ж попереджують про те, що його 
пригода є текстовою і чимось на зразок книги: “І цьому зараз вчать в Оксфорді? Читати 
книгу з кінця?” [20, 139]. Відповідно, книга не є реальністю, а навпаки становить її суб-
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ститут, який “заступає” її, підкуповуючи ілюзорністю магічного гіперреалізму: “Скла-
далося враження, ніби світ раптово, за останні три дні, був створений заново, і лише для 
мене ” [20, 157]. Автором внутрішнього тексту виступає Кончіс, який вигадує сюжет, 
конструює форму (“Він розповідав про свій приїзд до Бурані не так, як людина розпові-
дає про щось, що з нею насправді трапилось; він розповідав, як драматург, якому за хо-
дом п'єси потрібно вставити якийсь анекдот ” [20, 109]; “ в його об’єктивності було 
щось, що більше пасувало б ставленню автора до його персонажа, а не нехай і старшого, 
вже зміненого чоловіка до його власного минулого. Це швидше була біографія, а не ав-
тобіографія” [20, 133]; “Кончіс тут був схожий на деяких сучасних поетів: намагався 
втиснути десять значень в один символ” [20, 186]). 

Кончіс займає позицію автора, який грається у “недостовірного оповідача” [23, 
154]. Якщо спочатку оповідь Кончіса сприймається як вигадка через дистантність зо-
бражуваних подій, спосіб подачі, то наступним кроком наратора (Кончіса) є намагання 
переконати читача (Ніколаса) в істинності сказаного, через що у роман вводяться додат-
кові тексти (різноманітні брошури, газетні вирізки, журнальні статті, документальний 
фільм та ін.). Функція “недостовірного оповідача” у тексті полягає у тому, щоб виявити 
“прірву між видимістю та реальністю, і показати, як люди перекручують або прихову-
ють останню” [23, 155]. 

У метатеатрі Кончіс виступає режисером, продюсером, актором, автором, тобто 
він перебирає на себе всі ті ролі, які може зіграти автор у романі, оскільки лише роман, 
вільний у своїй формі, може дозволити автору це зробити на відміну від кінематографа 
— командного продукту [21, 23]. Отож, письменник грається у “гру в бога” так само, як 
і Кончіс, і таке поєднання людського і божественного в особі автора повертає нас до 
архаїчного розуміння природи героя як напівбога. Про нову іпостась митця як героя в 
сучасному світі багато розмірковує Дж. Г’юер. Він доводить, що у добу фраґментованих 
псевдогероїв — кіно- та поп-зірок, спортсменів і політиків, лише митці, творчі особис-
тості можуть відповідати критеріям, які висувалися суспільством до героїв. Г’юер пише, 
що лише вони здатні досягти “великих цілей та висот”, залишивши пам’ять про себе у 
віках [22, 115]. Цю фаулзову специфіку (відводити саме письменнику героїчну роль) 
підкреслив В.Палмер: “У кожному романі Фаулз виводить персонажі, які намагаються 
створити, як це роблять митці, нове буття з хаосу свого життя <...> Для персонажів Фа-
улза, мистецтво стає головним стимулом для самовизначення, моральної дії, і, врешті, 
екзистенційного життя” [24, 29]. Така теза випливає з особливої позиції письменника 
щодо мистецтва та його сили впливу, адже саме мистецтву письменник відводить про-
відну роль у вихованні людини та підкреслює його здатність змінити суспільство. 

Присутність автора-оповідача у тексті дозволяє Фаулзу розгорнути свої погляди 
щодо письменства, ролі романіста у творі і, ширше, у суспільстві. Суттю самого пись-
менства Фаулз вважає гру, тому що письменники завжди є дітьми, які граються у дорос-
лому світі реальності. Вони створюють свій власний фікційний світ, що не обов’язково є 
далеким від реальності. Гра в Бога фактично є художнім втіленням праці письменника, 
подібно до того, як Бог створив світ, письменник конструює художній світ твору. А то-
му, не можна вимагати від письменника правди, бо “чесний романіст є майже оксюмо-
рон” [21, 66]. 

У романі знаходить вираження і класична уже концепція Р. Барта про “смерть ав-
тора”, згідно якої читач народжується тоді, коли вмирає автор [1, 391]. У передостан-
ньому розділі другої частини, тобто в кінці внутрішнього тексту, Фаулз зображує моги-
лу Кончіса, яка символізує смерть автора. У наступному розділі протагоніст зустрічає 
Алісон, персонаж який виступає у романі як реальність, тобто читач покидає простір 
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тексту і входить у позатекстову реальність. Але слід наголосити, що могила Кончіса є 
лише одним із трюків творця метатеатру, насправді він живий, тобто у романі письмен-
ник насправді утверджує думку про те, що, незважаючи на всі модні теоретичні концеп-
ції, автор живий, і лише він творить художній твір. Саме цю позицію письменника під-
креслює і Л.Баткін, який пише, що автор для Фаулза “альфа і омега сущого” [2]. 

Включення в дійство Ніколаса-читача виступає “охудожненою” концепцією реце-
птивної критики про читача як співтворця тексту. Ніколас виступає в ролі читача цього 
тексту. Його можна вважати “читачем-ескейпістом” (Дж.Тім), адже він шукає у різно-
манітних текстах обґрунтування власній життєвій позиції спостерігача, і непомітно для 
себе виявляється втягнутим у текст пригоди, тікаючи від реальності. Його прагнення 
повірити в реальність ілюзії не йде всупереч з його критичним ставленням до оточую-
чого його світу. Дж. Тім вважає, що “текстуалізація читача” виступає однією з найхара-
ктерніших ознак магічного реалізму ХХ століття, і базується на схильності наївного 
читача ідентифікувати себе з героєм книги, втягуючи його в переживання буття у двох 
світах — реальному та вигаданому [25, 238]. Парадокс магічного реалізму, на думку 
дослідника, якраз полягає в тому, що у тексті твору такий читач-ескейпіст виявляється 
буквально втягнутим у текст, перетворюючись уже на “актора, агента художнього сві-
ту”, втрачаючи при цьому безпеку стороннього спостерігача [25, 239]. Власне, тут ми 
маємо справу з “магічним обуквальненням” виразу “бути поглинутим читанням” [25, 
240], і метою письменника виступає прагнення застерегти читача від надмірного захоп-
лення фікційним світом. У романі Фаулза ця мета органічно переплітається з екзистен-
ційним прагненням повернути людину до реального життя, пояснити їй сіль буття у сві-
ті. Водночас текстуалізація Ніколаса-читача та його конфлікт з Кончісом-автором, де 
текст стає ареною, якраз ілюструє думку Тіма про те, що доля читача у такому тексті 
перетворює його на “жертву, якщо не трагічну фігуру” [25, 243]. 

Ніколасові необхідно зрозуміти цей текст, дешифрувати, бо від його інтерпретацій 
та реакцій залежить подальший розвиток тексту, тобто конструювання його змісту: 
“ моє незнання, моя натура, якості були якось необхідні для цього спектаклю” [20, 
186]. Власне постійні алюзії, на яких побудована розмова Кончіса і Ніколаса до певної 
міри націлені на випробовування Ніколасової читацької компетенції, його вміння розрі-
зняти реальність та фікційність. Намагання Ніколаса знайти правду викривають його як 
наївного читача, що схильний ототожнювати автора, оповідача з самим письменником, 
вишукуючи референції всьому почутому. Власне історія Ніколаса, виражаючи розвиток 
його як читача, розкриває авторське ставлення до рецептивної дилеми “пояснення чи 
розуміння”. Третя частина роману присвячена пошуку читачем смислу прочитаного 
тексту і має інтерпретаційний характер. Зокрема, у ній письменник частково розкриває 
значення знаків внутрішнього тексту, відтворюючи герменевтичне розуміння. Якщо 
Ніколас починає з пошуку пояснення того, що відбувається, тобто діє як несамостійний, 
невмілий читач, то в останній частині він починає сам шукати і знаходить розуміння. 
Саме як прихід до розуміння можна реінтерпретувати героїчну пригоду Ніколаса, адже 
при розумінні “відбувається сплав, синтез горизонтів інтерпретатора і минулого.  
Розуміння — це створення більш високої спільності, що долає як власну, так і чужу ви-
ключність” [17, 258]. За переконанням Фаулза, читання художньої літератури повинно 
завжди бути евристичним, навчаючим процесом, а письменникам варто пам’ятати, що 
на них покладена не лише розважальна, але й моральна, етична функція [21, 442]. Тому 
процес читання можна розглядати як архетипну пригоду героя, який прагне нового 
знання. 
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Читач роману стає жертвою авторської гри, подібно до того, як Ніколас заплуту-
ється в Кончісових інтригах. М.Коваль твердить, що при “сприйнятті постмодерністсь-
кого тексту проблема змісту переходить з рівня колективного та об’єктивного світу, що 
функціонує за принципами метаоповідей, на рівень індивідуалізованого розуміння” [7, 
35]. Подібно до того, як Ніколас здійснює пригоду всередині наративу внутрішнього 
тексту, реальний читач проходить аналогічний процес, читаючи весь роман, стаючи же-
ртвою фаулзової гри, обманюється у своїх сподіваннях, вибудованих на основі літера-
турних конвенцій. 

Водночас, Ніколасове становлення можна вважати становленням письменника. Ні-
колас “читає” роман-пригоду, здобуваючи досвід, необхідний для письменника, тому 
що світ, яким власне є література, можна творити лише холодним досвідом [21, 16]. У 
“зоні чуда” протагоніст зустрічає автора, що творить особливий світ метатеатру, майс-
терність якого випробовувалась і доводилась неодноразово (“Був Левер’є, Мітфорд і я, 
але були ще інші, чиїх імен я ще не знаю, довга низка імен, яка сягала тридцятих” [20, 
392]). На початку роману він переживає творчу кризу, тоді як в кінці пригоди він стає 
письменником, підтвердженням чого є роман, який написаний від його імені. Письмен-
ник не може народитися, не будучи читачем, відтак його джерелом та школою є здобут-
ки попередньої літератури, яка дає натхнення та ідеї. 

Здогадку про те, що темою “Мага” можна назвати відтворення процесу становлен-
ня майбутнього письменника, підтверджує і той факт, що образ Ерфа отримав своє про-
довження в образі Деніела Мартіна, письменника. Це підтвердив і сам Фаулз, коли го-
ворив про те, що це один образ відділений чвертю сторіччя [21, 441]. Таким чином, фо-
рмула героїчної пригоди міфу трансформується в романі і репрезентує алгоритм творчо-
го пошуку та зростання письменника, набуття ним досвіду, необхідного для роботи. 
Письменник для Фаулза стає героєм, спроможним змінити світ на краще, про що він 
пише в есеї “Я пишу, отже, я існую”. Дар письменника — це його зброя, яку він спрямо-
вує проти філістерської мряки суспільства. Для Фаулза єдина мета — свобода в екзис-
тенційному розумінні. Письменник у Фаулза входить в поняття “меншості”, “митців-
проповідників” (the Few). Вони своїм життям та творчістю набувають власної автентич-
ності і протистоять пресингу більшості, “натовпу профанів” (the Many), які відповіда-
ють суті “божевільного західного світу грошей та розваг” [21, 13]. 

Аналізуючи роман іншого відомого письменника-постмодерніста Дж.Барта “Загу-
блений у кімнаті сміху”, Девід Лодж вказує [тут він вдається до алюзії на есе Дж.Барта 
“Література виснаження” — Ю.К.], що звернення до теми становлення майбутнього 
письменника є “виснаженим” коментарем до великої традиції автобіографічного-
роману-про-хлопця-який-виросте-і-стане-письменником” [23, 208], що свідчить вже про 
певну модельність роману “Маг” як металітературного твору. 

Таким чином, твір, який відносять до жанру психологічного роману, вказують на 
його подібність до магічного роману, відкривається перед нами як роман про письмен-
ника, його творчий пошук, якому передує пошук себе і набування досвіду, що для Фау-
лза є обов’язковою передумовою реалізації певного літературного задуму. Літературо-
знавці схильні були шукати металітературність у романах “Жінка французького лейте-
нанта” (особливо у знаменитому тринадцятому розділі, де автор говорить про всезнаю-
чого автора, як бога в межах літературного твору), або у пізнішому доробку письменни-
ка — “Мантиссі” та “Деніелі Мартіні”, але не бачили його у першому творі письменни-
ка. Поєднання металітературності з екзистенційною проблематикою створює особливий 
стиль письменника, який У.Палмер назвав “екзистенційна металітература” [24, 29]. 
Вважаємо, що багатство художнього світу письменника, глибина його світогляду, пара-
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доксальність підходу до вирішення основних завдань письменника є невичерпним дже-
релом для натхнення дослідника. Тим більше, що в Україні не так багато досліджень 
його доробку. 
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Ольга КОГУТ (Тернопіль, Україна) 

ТЕОРЕТИЧНІ МЕЖІ “АВТОРСЬКОЇ МАСКИ”  

В ПОСТМОДЕРНІЙ ЛІТЕРАТУРІ 

Проблема автора завжди привертала до себе увагу письменників, критиків та літерату-
рознавців. Парадокс проблеми у тому, що “живий” автор (людина, яка реально пише 
текст) в художньому творі відсутній, а натомість є “образ автора” або “авторська мас-
ка”. Можна продовжити термінологічний ряд багатомірності авторської присутності у 
тексті: “імпліцитний автор”, “експліцитний автор”, “концептуальна персона” , “авторсь-
ка функція”...  

З другої половини XX століття активно стали розвиватися ідеї про кінець тради-
ційної філософії, історії, релігії, моралі, була задекларована теза про смерть суб’єкта, 
автора, Бога (хоча генетично Ніцшеанівське “Бог помер” треба було б ставити попере-
ду). У цьому ряду найбільш популярним стало висловлювання щодо “смерті автора”. 
Дискурс окреслили Р.Барт та М.Фуко. У статті Р.Барта “Смерть автора”, яка була напи-
сана у 1968 році, ця теза була проголошена, а розвинув її М.Фуко у своїй більш ґрунто-
вній розвідці “Що таке автор?”, основні положення якої були озвучені на засіданні Фра-
нцузької філософської спілки 22 лютого 1969 року в Колеж де Франс.  

Час, який пройшов від дня написання цих праць, показав, що не варто так катего-
рично та однозначно розуміти цей вислів. Р.Барт підняв проблему, яка стала особливо 
актуальною у кінці 60-х років. Переворот в уявленні про автора насамперед пов’язаний 
з усвідомленням такого феномену як інтертекстуальність, коли твір вирвався з простору 
свідомості автора і потрапив у контекст інших. Барт підкреслює, що із зникненням ав-
тора текст починає сприйматися зовсім по-новому. Кожне прочитання вносить щось 
своє у інтерпретацію, а отже це оновлення змісту “посягає” на владу автора. І це вже 
власно не його твір, а всіх тих, хто до нього звертається. Таким чином, автор “відчужу-
ється” від свого тексту: твір пишеться тут і зараз, у момент його прочитання. Метафора 
“смерть автора” означила неможливість визначити реального автора, він втратив своє 
місце у творі. На думку Р.Барта, якщо привласнити текст автору, то це наділить твір 
кінцевим значенням, замкне його. 

Але якщо помер автор, то хто або що надає тексту певної цілісності? Це читач. Та-
ким чином, його народження зумовлено смертю автора. В акті комунікації перевага на-
дається тексту та читачеві, а значення автора нівелюється. 

М.Фуко намагався поглянути на проблему автора з точки зору всієї культури. Це 
питання виникає, на його думку, і в історії філософії, і науки – в цілому в області гума-


