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СЕМАНТИКА І СИМВОЛІКА КОЛЬОРУ 
(на матеріалі поезії М.Драй-Хмари)

Поетика Михайла Драй-Хмари— явище цілісне, причім 
ідеться і про ту цілість, яка є набагато більшою за ариф­
метичну суму окремих елементів. Тут звук органічно пе­
ретоплюється в колір, що обростає тактильними (дотико­
вими) враженнями, а ті, помножені на запахові і больові 
відчуття, створюють оту стереоскопічну картину мікро- і 
макрокосмосу Душі і Всесвіту, яка і є поезією цього нео­
класика. Яку ж роль відіграє барва, її 
озвучення в слові М. Драй-Хмари?
Яким чином відбувається одухотворю- 
ючий процес оживлення, перетворен­
ня нейтрального, індиферентного мате­
ріалу, що ним користуються всі, на чи­
сте золото художньої правди, на есте­
тичне багатство і красу словесного звучання і барвопла- 
стики?

Михайло Драй-Хмара був наділений природним умін­
ням, підкріпленим неокласичними знаннями світової прак­
тики, створювати такі поезії, в яких гармонійно поєдну­
ються і музика, і барвистість, і найтонші запахові та сма­
кові відчуття. Тому колористика в його поезії справді до­
речний і вагомий елемент художньої системи, що, ра­
зом з іншими засобами вираження індивідуальної чуттє­
вості, створює єдине, цілісне враження від яскравої кар­
тини чи образу. Звичайно, колористика поезії Драй-Хма­
ри не проста для аналізу, але, придивившись до його 
палітри, легше збагнути настрій ліричного героя, а тому і 
настрій самого автора, еволюцію його життєвого і твор­
чого шляху, особливості психології творчості.

Так, зокрема, бачимо, що ранні поезії (1919—1926 
років) сповнені переважно ніжних, світлих барв, аква­
рельних відтінків, тоді як у віршах останніх років (1935— 
1937) переважає темна палітра, що передає трагізм бут­
тя інтелектуально і духовно розвиненої особистості в не­
волі. Якщо конкретніше, то барви раннього періоду твор­
чості — це біла, червона, жовта, синя (голуба, блакит­
на — переважно) та сіра (переважно срібна, сиза). Беру­
чи до уваги семантичну наповненість цих кольорів, по­
чатковий етап творчості молодого Драй-Хмари схаракте­
ризуємо як гармонійний, чистий, світлий період, сповне­
ний надій і творчого завзяття. Домінуючі авторські на­
строї— відчуття молодечої сили, емоційна наснаженість, 
жага (червоний), спрагле жадання істини, високий рівень 
духовності (саме блакитний, на думку деяких психо­
логів, символізує інтенсивність мислення і високу мо­
ральність креативної особистості). Автор перебуває в стані 
чистоти, духовного піднесення (білий, сонячний). І хоч 
М. Драй-Хмара, подібно до інших неокласиків, увійшов 
у літературу вже сформованим митцем, поезія перших 
років його творчості мала широкі можливості для розвит­
ку, а публікації ще не так ретельно просіювалися через 
сито цензури (а відтак і автоцензури). Друга половина

творчості письменника була іншою. В його поетичній 
палітрі подекуди бачимо несподіване розміщення барв, 
їх дисгармонійне поєднання, нервовість мазків. З’явля­
ються темні фарби — чорна, синя (вже не блакитна) та 
сіра (вже не срібна). Символічна наповненість цих барв 
опосередковано вказує на страшні випробування, що 
впали на голову ліричного героя та автора. Адже чорний 

і сірий кольори відповідають «стадії 
бродіння, загнивання, затемнення» [1, 
554] виднокола і перспективи. В ук­
раїнській, як і слов’янській традиції за­
галом, вони символізують смерть, тра­
ур, почуття смутку, осінньої туги чи й 
приреченості. У християнській сим­

воліці Середньовіччя чорним кольором іноді позначався 
час, його нестримний, непідвладний людині плин.

Зрозуміло, що внутрішній стан поета, його настрої та 
перебіг думок не могли не відбитися в кольоровій плас­
тичності образів. І в даному разі барва — не індиферен­
тний складник твору, а його емоційний камертон, що на­
строює злагоджений оркестр різних мелодій душі поета, 
котрий через себе, через «Я» ліричного героя передає 
світовідчуття цілого покоління людей трагічної долі й ан- 
тигуманної епохи, планетарно вагомі міркування про 
сутність речей, їх затаєний зміст і спрямованість. Крім 
того, що домінуючими стають темні відтінки (ніби на про­
тивагу тому, що раніше означав білий колір), прикмет­
ною є й динаміка застосування кольорів, зокрема кон­
трастних —  білого і чорного. При цьому біла барва по­
стає дискретною, переривається, час від часу поступа- 
ючись своїй протилежності. Це наводить на ряд мірку­
вань щодо внутрішнього світу автора та ліричного ге­
роя. Змінюється доля, і в новій ситуації білий колір має 
іншу семантику. Поет ніби заперечує той стан відвер­
тості та всепрощення, піднесення та просвітлення, 
який є основним символічним навантаженням білого, він 
надає йому іншого значення, вказуючи на протилежну 
властивість білого —  смертельну блідість, символіку 
небуття і смерті, (так, до речі, його використовували 
романтики).

Цікаво варіюється і семантично навантажується чер­
воний колір. З’явившись на самому початку творчості і 
протривавши у поезії Драй-Хмари до 1922 року, він, по 
суті, зникає аж до 1930-го, лише в 1924, 1926 та 28-му 
роках нагадуючи про себе короткими спалахами. Пік при­
падає на 1934-й. Тож беручи до уваги наповненість чер­
воного, можна опосередковано визначити психічний стан 
і автора, і загубленої на роздоріжжях XX віку української 
людини як такої. Період 20-х років для М. Драй-Хмари 
був сповнений жаги, «чуттєвості та життєдайної 
сили», «пульсуючої крові та вогню» [2, 522], звідси — й 
оті окремі спалахи червоного. Його пізніший вибух —

Люблю слова ще повнодзвонні, 
як мед пахучі та п’янкі, 
слова, що в глибині бездонній 
пролежали глухі віки.

Михайло Драй-Хмара.
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наче алогічне (на перший погляд!) полегшення, що не- 
зрідка наступає перед остаточним вичерпанням життє­
вої снаги... Повна ж відсутність цієї барви в 1935— 1937 
роках не прямо, а через код художньої мови свідчить 
про зневіру, відчай, повну виснаженість людини і суспіль­
ства, в якому ріки крові поглинули все інше, а колір жит­
тєвих потенцій перетворився на символ соціалістичної 
галери, пофарбленої у брудний червоний, яким явно зло­
вживали.

Можна припустити, що М.Драй-Хмара, який дуже доб­
ре розумівся на творчості Лесі Українки і був автором 
вельми продуктивних наукових праць про її творчість, 
скористався (може, й підсвідомо) національною літера­
турною традицією — сприймати символіку червоного як 
аналог і концепт смертельно небезпечного, що чатує 
на людину під час життєвих і суспільних випробувань. 
Міг він і самостійно дійти висновку про саме таку семан­
тику і символіку червоного — як тотожного кінцю, вичер- 
паності життєвої снаги, екзистенційного переходу від жит­
тя до смерті, що бачимо і в «Кассандрі» Лесі Українки. 
Докладніше про це — у статті В.Саєнко та І.Пономарен- 
ко, де йдеться зокрема про червоний колір у «Кассандрі» 
як передумову чорного, як означення ще живого, але 
неминуче приреченого на загибель, а відтак як символ 
не кінцевого результату, а процесу вмирання, перших 
симптомів смерті та її причин... [З, 122]. Аналогічне вра­
ження складається від поезій М.Драй-Хмари, написаних 
у різні роки під впливом обставин, трагічний характер яких 
закодований у кольорі.

Так, в «Іспанській баладі» поява червоного на почат­
ку поезії віщує фатальну розв’язку — жахливу смерть 
тореадора: «...огнем налився він ущерть» — (почервонів) 
та «червоний мотлох скрізь, і блазнів гурт кругом...» [4, 
137—138]. Як і в Лесі Українки, саме червона, а не чорна 
барва виступає знаком смерті. Аналогічна семантика чер­
воного і в поезії «Від болю сонце скорчилось і в'яне»... 
[4, 139]. Як і в попередньому творі, червоне, що заявляє 
про себе на самому початку, готує до сприйняття фа­
тальної розв’язки — смерті героя. На відміну від «Іспансь­
кої балади», в якій розв’язка наступає наприкінці, маємо 
інший варіант зв’язку барви з подіями — прямого, а не 
відстроченого. Відразу після появи червоного кольору 
ліричний сюжет доходить апогею: «...пірнувши в буйну 
кров гарячих ран, і  і  в кожнім серці вістря ятагана, /  і 
кожне горло стягує аркан» [4, 139]. Трагічна розв’язка 
набуває узагальнюючого, символічного звучання: про­
зорий натяк на реалії життя продукує потік асоціацій про 
долю українського інтелігента (чи й народу?) під чужою 
владою.

Якщо в період 1935— 1937 років поет вдається до 
світлих барв, то лише задля підсилення контрасту між 
спокійним, сповненим надії, минулим та жорстокою су­
часністю, тоталітарним тиском на людину. Яскрайим при­
кладом поєднання світлих і темних барв саме задля кон- 
троверсійно окресленого предмета роздумів є поезія «І 
знов обвугленими сірниками...» (1937) — трагічний доку­
мент національної історії фатальних 30-х, коли й помріяти 
про свободу творчості і демократичний розвиток сусп­
ільства не можна було, коли такі, як М.Драй-Хмара, опи-

I знов обвугленими сірниками 
на сірих мурах сірі дні значу, 
і без кінця топчу тюремний камінь, 
і туги напиваюсь досхочу.

Напившись, запрягаю коні в шори 
і доганяю молоді літа, 
лечу в далекі голубі простори, 
де розцвітала юність золота.

— Вернітеся, благаю, хоч у гості.
—Не вернемось! — гукнули з даліні.
Я на калиновім заплакав мості 
і знов побачив мури ці сумні,

і клаптик неба, розп'ятий на ґратах, 
і нездріманне око у «вовчку»...
Ні, ні, на вороних уже не грати: 
я — в кам’янім, у кам’янім мішку [4, 147].

нялися в найнестерпніших умовах радянської каторги:
Ці означення кольорів — «сірі мури», «сірі дні», «го­

лубі простори», «юність золота», «обвугленими сірника­
ми» (близький до чорного), «клаптик неба» (блакитний), 
«кам'янім мішку» (сірий) — варто розглянути згідно з 
класифікацією, яку подала Н. М. Сологуб: «Кожен колір 
утворює своєрідне мікрополе, в якому варто розрізняти: 
1) назви, в яких означення кольору є основним значен­
ням слова і які утворюють систему, тобто є власне на­
звами кольору (жовтий, жовтизна; червоний, черво- 
нястість і т. д.); 2) назви, в яких означення кольору є 
додатковим значенням слова, і які доповнюють систе­
му, але своїми основними значеннями належать до інших 
тематичних словесних груп, тобто є невласне назвами 
кольорів (напр., небо як позначення блакитного кольору; 
калина як позначення червоного і т. д.)» [5, 60]. Підхід до 
аналізу кольору, здійснений у цій роботі, більшою мірою, 
лінгвістичний, аніж літературознавчий, але одне без іншо­
го не існує.

У щойно розглянутій поезії, як і в інших віршах мит­
ця, колір виступає елементом психологічної характерис­
тики ліричного героя, за допомогою барвопластики ав­
тор малює картини, які уточнюють перебіг настроїв, діа­
лектику думки й почуття. І зміна кольору свідчить про 
мінливі душевні стани, що переживає ліричний герой, 
сповнений багатством емоцій, наділений умінням зчи­
тувати з книги Природи одвічні людські цінності, мудрість 
гармонії і краси. Чорно-сіре на початку поезії характери­
зує важкі умови існування (а не життя), повернення ж до 
цих тонів наприкінці вірша особливо гостро підкреслює 
стан несвободи і невільності: «Ні, ні, на вороних уже не 
грати:/я  — в кам’янім, у  кам’янім мішку». Символ зака­
м’яніння душі в стані безвиході увиразнюється спеціально 
дібраною гамою кольорів, відтінки яких подано за прин­
ципом градації і контроверсії. Превалювання ніжних, 
світлих тонів у рядках, присвячених згадці про юність, 
молоді літа, лише посилює контраст.

Отже, колористика в системі поетики М.Драй-Хмари є 
тим внутрішнім стрижнем, на якому тримається його без­
доганне художнє чуття і майстерне володіння можливо- І 
стями Слова. Так і хочеться сказати: золотого... Бо якщо І 
спробуємо визначити колір-фаворит, найбільш уживаний 
у поезії М. Драй-Хмари, то побачимо, що це — золотий ■

ЗО



ПРАКТИКУМ

(з відтінками жовтого) — 3,4%, а також синій (з відтінка­
ми голубого, блакитного) — 3,2%. Найменшою частот­
ністю заявлений зелений (0,05%). Дивно? Але це пише з 
першого погляду зеленого мало у палітрі митця. Адже 
поєднання синьої та жовтої домінант дає саме зелений 
— колір плодючості полів, земного, доступного безпо­
середньому сприйняттю рослинного світу [див.: З, 550]. 
Прикметно, що збірка «Проростень», яка складає май­
же половину «Вибраного», вже своєю назвою, семан­
тично похідною від народно-поетичних традицій, вказує 
на зелений колір. Адже сема «проростень» (неологізм 
М. Драй-Хмари) означає молодий, соковито-зелений пагін, 
що тягнеться до сонця. Цим образом, у котрому опосе­
редковано явлена зелена барва, митець вказує на при­
родну активність смарагдового кольору, на традиції його 
щедрого побутування в українському кліматично-геогра­
фічному середовищі та національному побуті, в усьому 
комплексі світобачення, що всмоктується з молоком 
матері. Тим більше, що зелений колір — симультанний, 
це своєрідний місток між синім та жовтим, які все ж дом­
інують у барвокористуванні українців.

З давніх-давен і дотепер поєднання жовтого (зо­
лотого) та блакитного (синього) кольорів притаманне 
нашому народові, виражаючи таким чином і художню 
ментальність. Важко сказати, свідомо чи інтуїтивно так 
вийшло, але саме ці кольори є найчастотнішими і 
найбільш репрезентативними в поезії М. Драй-Хмари. 
Більше того, саме ці барви — жовта і блакитна — є 
найулюбленішими і для інших поетів, що склали групу 
неокласиків, зокрема для М. Зерова та М. Рильського. 
Ні, я не про політику, як і Л.Таран: «Не маючи на увазі в 
жодному разі зашифрований політичний підтекст, поети- 
неокласики часто вдавалися до називань поряд, підряд

жовтого (золотого) і блакитного кольорів та його відтінків. 
Очевидно, маємо вловлювання митцями надзвичайної 
природної гармонії цих барв, урівноважене поєднання 
холодної і гарячої стихій» [6, 54]. І саме таке противен­
ство гарячої душі і розважливо-холодного розуму є своє­
рідною віссю, на якій тримається колористичний прин­
цип Михайла Драй-Хмари. Його колористика доводить, 
що митець умів і охоче користувався можливостями 
імпресіоністичної поетики, а також символістської, про 
що свідчить «мистецький синкретизм, виявлений у візу­
альній семантиці кольору і його репрезентативності у 
вибудові ідей» [3, 116]. Користуючись думкою Віктора 
Петрова про Лесю Українку, яка була близькою М. Драй- 
Хмарі своєю барвопластикою, слід підкреслити таке: «Од 
імпресіонізму — вражливість барв, од символізму — про­
никливість в ідеї» [7, 64].
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