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РІВЕНЬ МОДЕЛІ 
В СТРУКТУРІ ХУДОЖНЬОГО ЧАСУ

Категорія художнього часу є досить активною в сучас­
ному літературознавстві, але її визначення і конкретно- 
смислове наповнення і досі складає певну проблему [1]. 
Найбільш стрункою й розробленою сьогодні уявляється 
теорія хронотопу, яка розглядає художній час і простір як 
специфічну єдність. Назеперечним авторитетом в цій 
сфері залишається Михайло Бахтін, думки якого ще дале­
ко неповно й адекватно опановано [2]. Загалом спостеріга­
ється стійка тенденція до розширеного та не вельми стро­
гого трактування категорії художнього часу: одні мають на 
увазі образ чи концепцію часу, інші схильні “наван­
тажувати” художній час смислом суміжних форм — пси­
хологічного, соціального, історичного часу тощо. В про­
цесі конкретного аналізу подібне можна вважати допусти­
мим, доцільним, а то й неминучим, але слід визнати, що 
в теоретичному плані сьогодні виникає потреба в адеква­
тній структуризації цієї категорії не тільки в описово- 
функціональній, прикладній площині, а й в  площині її 
внутрішньої самодостатності. Не можна не звернути увагу 
на спроби трактувати художній час як своєрідну фікцію, 
розглядати його як функцію смислів і значень. В. СелІва­
нов, зокрема, відзначає, маючи на увазі художній час 
і простір твору мистецтва: “...в цьому своєму вторинному' 
відображеному вигляді, у формі ідей та уявлень, простір 
і час втрачають свій строгий зміст філософських категорій 
і вступають в загальний ряд асоціативних зв’язків та від­
ношень, підкоряючись логіці смислів і значень, що задаю­
ться ходом мислення” [3, 49]. Як виокремлення пізнаваль­
ного моменту художньо-творчого процесу ця позиція 
слушна. Але в процесі об’єктивації літературного твору 
(і будь-якого твору мистецтва) ми так чи інакше поверне­
мось до наявності категорії художнього часу (і простору) 
та необхідності її структуризації.

Художній час, як правило, відносять до стильової сфери 
[4]. Потреба в цій категорії найчастіше виникає тоді, коли 
ми говоримо про художній світ твору (творчості письмен-
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. п я т у о и ) та співвіднесеність художнього світу зі 
ника, літер^  „УСНості, і це закономірно, оскільки таке 
світом же йти передовсім по лінії фундаменталь-
зіставледая истик атрибутивних та універсальних влас­
них »  а’час і простір, умовно кажучи, і є одні- 
тивостеи [І, їїж  художній час (і простір) виступає як 
ЄЮ 3 організуюче начало художньо-словесного
їо р у  в ньому специфічно повно виявляється природа 
Зіратури » ^ е ц т н а ^  дійсністю приводить

3Ї Ї ^ ^ п ’ “ ш С Т ^ о б л и » о ї .  іншої дИсносп, що 
законами і аж ніяк не є звичайним анало- 

пУльпості Та одночасно об’єктивація художнього 
Г Р" о  вимагає з’ясування його відповідності 
ГТшпокому розумінні), його адекватності цій реальності. 
К а  п е р і !  погляд/суперечливі тенденції нерозривно 
пов’язані між собою, кожна з них по-св<хшу засщдчує 
смадйеть такого явища як твір мистецтва, більше, того -  

„„ істотно залежать одна від одної. Тенденція д 
л ю ш з ї їГ ір Т я к  і н ш о ї  дійсності породжує розумная 
гямолостатності й універсальності художнього світу, и ми 
можемо визначити як тенденцію розуподібнення. Проти- 
леяша—Тенденція уподібнення -  п р и з в е ш ,« ^
НЯ аналогії в мистецтві, отже, присутності иь ї  
люючого начала. Для прикладу можемо навести твер 
”  які, здавалося б, є взаємовиключаючими, але
кожне з яких по-своєму правомірне. Н. Дж™ ^ ’ 3 ^ '  
ючи над специфікою часу в мистецтві, доходить висновку, 
що ми маємо справу з “вимишленою структуфою творто 
відтвореною митцем” [5, 132]; на думку іншого’ Д°слідооша 
Ю. Котляра “час художнього тексту виступає в яко^ 
моделі часу реального” [6, 74]. Звичайно, Розх^ ^ “Х 
тверджень може пояснюватись специфікою завдань 
рів, та, все ж, загальний підхід тут висловлено ^ ^  од­
нозначно і стосовно одного явища. Схематизуючи вказа­
не, можемо стверджувати наявність у творі ДВ°* 
полюсів, які забезпечують стійкість цієї системі 
тєдіяльності — моделі і художнього образу.

Проблема моделюючого (модельного) начала в творі
пов’язана з тенденцією уподібнення, ширше з т;

• сс  гттл мого адекватно-
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го сприйняття й трактування. Ось чому художня дійсність і 
має бути, так чи інакше, аналогічна дійсності, що є акту­
альною для людини, в протилежному випадку' вона 
(художня дійсність) може бути не сприйнятою, вона кне| 
здійсниться”, якщо не буде опізнана. Для людини в її 
реальному' фізичному існуванні актуальною є дійсність 
атрибутивними й універсальними властивостями якої 
є час і простір, актуальним є часопросторовий континуум 
виражений феноменом “зараз” і “тут” (та його модифіка­
ціями). Свідомість людини володіє скритим досвідом, що] 
повязаний з реальностями іншого плану, де час і простір] 
втрачають свою константну природу,'де можливі їхні! 
принципові деформації аж до зникнення. Зокрема, такії 
абстракції як “вічність”, “позачасся”, “потойбіччя” тощо! 
вказують на цей досвід. Але свідомість функціонує в акту-І 
альнш дійсності за принципом адаптації будь-якого досві-| 
ду до дшсних діючих умов існування. Тому, скажімо, до-І 
свзд відсутності часу ми все одно мислимо як присутність! 
особливої часової форми -  вічності. Ми все наділяємо! 
чаеопросторовою природою і структурою, ми все мислимо* 
в часі і просторі.

Художня дійсність являє собою іншу дійсність, ал е ї 
в подобі реальної дійсності, яку вона відображає, у п е в - | 
н°мУ Розумінні змушено наслідує (саме в цьому планів 
вона функціонує як друга, художньо-естетична, реаль-! 
нють). Власне іншою художня дійсність стає через худо-1 
шли оораз і в художньому образі. Художній образ є мірою ■  
і способом проявлення (висловлення) в художній дійсно-! 
сті дійсно іншого світу. Але останній висловитися о д н о -і 
значно и безпосередньо не може навіть в художньому об-Я 
разі, тому що він, знов-таки, має бути “прочитаний” Ху-Я 
дожнш образ має бути “вписаний” у знану, зрозумїл'у І  
актуальну для свідомості дійсність, і “вписування” це Я  
відбувається як часопросторове розгортання образу я к і  
надання єдності дискретності і тривалості. Систему к о о р Я  
динат, в якім художній образ “прочитується”, задає м оде-І 
люючии час і простір.

Приймаючи наявність і принциповість моделюючого! 
начала в творі, ми маємо визначити, що ж у творі м ож е! 
}ти потрактоване як модель. Визначень поняття моделі! 

існує чимало, позначене воно і синонімічною розгалужеЯ
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■то. На сьогодні найбільш оптимальним й прийнятним 
, вИдається визначення М. Вартофського, який пов’я­

же поняття моделі з поняттям репрезентації і відзначає: 
“Моделі розуміються в їхньому найбільш розвиненому 
пИГЛЯДІ" ЯК формальні структури, як онтологічні твер­
дження про природу речей (світів, суспільства, індивідів, 

мислення тощо) і як евристичні конструкції, що про­
понують нам варіанти структурування нашого розуміння 
"віту й самих себе” [7, 10]. До цього слід додати може 
паТИСя річ банальну, та в наших міркуваннях необхідну, 

а саме — модель завжди передбачає існування оригіналу. 
Стосунки між моделлю й оригіналом визначено нормо­
вані принциповим моментом в них виступає неможли ­
вість безкінечного віддалення моделі від оригіналу. Своє­
рідною межею віддалення можна вважати суттєве пору­
шення ізоморфізму (гомоморфізму), коли опозиція оригі­
нал — модель втрачає свою актуальність, свою пізнаваль­
ну цінність. У зв’язку зі сказаним може здатися, що мо­
дель займає у творі чільне місце, умовно ми ніби можемо 
визнати моделлю, скажімо, план зображення. Але, заглиб­
люючись у цю проблему, ми починаємо стикатися з труд­
нощами, які загрожують звести наш оптимізм нанівець. 
Не виникає сумніву, що “будь-яке заміщення об’єкту мо­
деллю є процедура спрощення” [В, 213], але сказати, що 
будь-що на будь-якому рівні у творі спрощує (в кінцевому 
результаті) дійсне, ми не можемо. Тут немає потреби де­
тальніше зупинятися на аргументації цього твердження, 
воно належить до істин, відомих і розроблених в літерату­
рознавстві та естетиці. Важливим для нас є загальний ви­
сновок — моделі як стійкого утворення в художньому 
творі не існує, оскільки вона обов’язково “забруднюєть­
ся”, “руйнується”, скажімо, невластивим оригіналу вира­
женням (якщо модельним вважати план зображення), 
ширше — художньо-образним. Художній образ врешті- 
решт перекреслює, заперечує модель, яка містифікується, 
бо втрачається оригінал. Панас Мирний в задумі роману 
“Хіба ревуть воли, як ясла повні?” мав на меті, спираю­
чись на реальні факти, дослідити характер розбійника 
з селян, змоделювати Василя Гнидку. Та чи можемо ми 
вважати Чіпку моделлю, а Гнидку оригіналом? Не зупи­
няючись, знов-таки, на детальному обгрунтуванні [9], від­
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повімо, що передовсім Чіпка настільки далеко “відійшов” 
від Гнидке , що саме наше питання по суті втрачає акту­
альність. Можна відшукувати в Чіпці риси й ознаки мо­
делі, можна міркувати про художній тип, можна, нарешті, 
синтезувати модельне й образне, але треба визнати, що 
моделююче начато, заявлене в художньому творі, не зна­
ходить предметно цілісного вивершення втілення. Те, що, 
здавалося б, можемо визнати моделлю, виявляється занад­
то дискретним, воно не дозволяє сформуватись “формаль­
ній структурі, онтологічному твердженню, евристичній 
конструкції’. Як модель в художньому творі може бути 
потрактована лише специфічна часова (просторова і хро- 
нотопічна) інформація, що дозволяє встановити анатогію 
між художньою дійсністю та дійсністю реальною. Ось 
чому ми з повним правом говоримо про моделюючий час 
(і простір) та його роль в процесі “прочитання” твору. 
В умовному визначенні моделююче начало втілюється як 
відповідь на питання “коли?” (“де?”).

Та попри все поняття “художнячиодель”, “модель дійс­
ності в художньому творі” функціонують в літературоз­
навстві. Що ж в цьому випадку ми маємо на увазі. Суть 
справи полягає в тому, що найчастіше ми ототожнюємо 
модель і концепцію: можемо сказати — модель .дійсності, 
можемо — концепція дійсності. Щодо інших* галузей 
знання трактування таких категорій, як концепція, теорія, 
гіпотеза і т. п., як синонімів поняття моделі є допустимим. 
В нашому випадку, вважаємо, подібне не є коректним. 
Тому ми пропонуємо розрізняти модель як моделююче 
начало і модель-концепцію (рівень моделі і рівень конце­
пції). Модель таки властива творові, але це не та модель, 
яка постає як аналог дійсності, що відображається. Мо- 
дель-концепція є результатом складної взаємодії моделю­
ючого начала та художньо-образного. Коли моделюючий 
час (і простір) задає систему координат “прочитання” 
твору, істотним виявляється сам факт його зустрічі з якіс­
но іншою стихією, він потрапляє в якісно нову ситуацію, 
яка не дозволяє йому зберігати незмінною свою природу. 
Таку ситуацію ми можемо назвати художньою.

Для конкретизації останнього твердження звернемось 
до такого прикладу. Візьмемо таке висловлювання: “Степ 
рівний, ніде оку зачепитись, співає жайворонок”. В триві-
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ситуації у нас, не виникає сумніву в об’єктивності 
^ Т  нйюрмадії, перед нами модель степової рівнини вес- 

П одавим ось тепер на це висловлювання в шшш 
ситуації- Мацуо Басьо залишив нам таке хоку:

Степу рівняна —
Ніде оку зачепитись.
Жайворон співа.

(Переклад М. Лукаша)

Ми бачимо, як художня ситуація у певному розумінні 
тнепінює об’єктивність інформації (моделі), яка починає 
поступатись актуалізованому суб’єктивному баченню-пе- 
п е ж и в ан н ю . Якщо в першому випадку моделююче начало 
позгортається у повноцінну модель, то в другому художня 
ситуація, по-перше, його редукує за рахунок виникнення 
художнього образу; по-друге, суб’єктивне бачення-пе- 
реживання — це уже концепція дійсності, яка постала 
У взаємодії моделюючого й художньо-образного. В пер­
шому випадку моделюючий час співпадає з моделлю -  
степова рівнина весною, в другому він не тотожний мо­
делі концепції, яку можна визначити як пейзажну об єк- 
тивацію моменту екзистенційного споглядання. Отже, 
якщо розглядати пейзаж як модель певного фрагменту 
дійсності, то можна говорити і про міру і спосіб його на­
ближення до оригіналу, і про кількість деталей, що реалі­
зують необхідну аналогію, але не можна не помітити, що 
в тривіальній і художній ситуаціях він являє собою не 
одне і те ж. Як бачимо, реалізованим феноменом худож­
ньої ситуації є сам художній твір. В цілому художньою ми 
називаємо таку ситуацію, яка активізує художньо-образну 
установку особистості, що знаходить свою реалізацію, 
з одного боку, в процесі художнього творення-творчості, 
а з другого — в настроєності на художньо-образне сприй­
няття.

Таким чином, ми можемо стверджувати, що в процесі 
художньо творчого пізнання (яке втілене твором) модель 
потрапляє в ситуацію, що істотно відрізняється від інших 
пізнавальних ситуацій. Якщо умовно визнати метою кож­
ної пізнавальної ситуації нове знання, а засобом його ося­
гнення ((іїопмсвання) —- модель, то виходить, що в нєху-
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дожніх ситуаціях модель сама по собі не є новим знанням 
нове знання “приховане” в самому оригіналі. В худож 
ньому творі модель як певна цілісність виступає у моделі 
концепції, яка постає як результат взаємодії моделюючог 
й художньо-образного начал. Але ж, художній образ ції 
дійсності не належить, а саме він містить нове знання 
тобто в моделі-концепції (художній моделі) самій по соб 
наявна певна частина нового знання. Тому в структур 
художнього часу (і простору) рівень моделі виявляється 
двома проявами — моделюючим началом та моделлю- 
концепцзєю, врахування яких дозволяє глибше зрозумг 
його специфіку.
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