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ВСТУП

Сучасна літературознавча теорія на позначення масиву текстів, призначених для молодшої цільової аудиторії, пропонує низку поліваріантів: „дитяча література”, „література для дітей та юнацтва”, „шкільна література”, „література дитячого кола”, що, головним чином, вживаються як синонімічні чи розмежовують читача за віковими ознаками. Попри це, семантичне наповнення стрижневого терміна „дитяча література” залишається дискусійним. Найрепрезентативніші наукові джерела та дослідження („Літературознавчий словник-довідник” за редакцією Р.Т. Гром’яка, Ю.І. Коваліва та ін.; „Літературознавча енциклопедія”, упорядкована  Ю.І. Ковалівим; посібники, навчально-методичні матеріали курсу „Дитяча література” для студентів філологічних спеціальностей Н.З. Кучми, Л. М. Овдійчук, Р.Є. Стаднійчука, а також праці українських і зарубіжних теоретиків та істориків дитячої літератури (І. Арзамасцева, Г.-Г. Еверс, С. Іванюк, Дж. Мей, М. Ніколаєва, О. Папуша, Е. Огар, Л. Скуратовська, М. Славова та ін.) засвідчують існування цього поняття на перетині трьох сфер: 1) література, створена безпосередньо для дитячої аудиторії; 2) дитяча літературна творчість; 3) література онтологічно „не дитяча”, що за певних літературно-процесуальних обставин перейшла в коло дитячого читання („текстові та паратекстові адаптації”, за О. Папушею [205, 1]). У контексті нашого дослідження пріоритетними є перша і третя складові частини дефініції, що, у свою чергу, організовують найприйнятніший термін узагальненого позначення дитячої лектури – література для дітей і юнацтва (ЛДЮ), решта згаданих інваріантів вживаємо для уникнення тавтології як поняття-синоніми.
Література дитячого та юнацького кола, зважаючи на свій малозначущий, певною мірою „другосортний” статус відносно літератури „дорослої”, до сьогодні залишається на периферії академічного інтересу, характеризуючись виразними „білими плямами” в усіх, без перебільшення, дисциплінах літературознавчої науки. Не стала винятком і література для дітей ХХ століття. Тогочасних науковців здебільшого хвилювали проблеми пошуку ідеального образу дитячого героя, сюжетно-тематична сфера творів для дітей, їх виховне та естетичне спрямування у межах соціалістичного реалізму та педагогічної критики (В. Бичко, Т. Буженко, Ю. Збанацький, О. Єфімова, В. Костюченко, О. Логвиненко, В. Неділько та ін.). Нечасто відбувалися літературні дискусії (1969, 1976 – 1981), „круглі столи” (1987, 1989) та наради з питань дитячої літератури (1934, 1952, 1976, 1978), де головним чином обговорювалися ідейно-художні орієнтири творів для дітей, їх відповідність сучасності, проблеми видання серійної літератури, художнє оформлення дитячої книги. У період 1976 – 1990 років виходив щорічний збірник літературно-критичних статей „Література. Діти і Час”, який здебільшого містив тематичний, профорієнтаційний, жанровий аналіз тогочасних творів для дітей, „без аналітичного заглиблення в сутність розглядуваних літературних явищ” [28, 77]. 

Іншими словами, наукова думка про дитячу літературу ХХ ст. характеризувалася поверховістю, фрагментарністю та заідеологізованістю. На межі століть ситуація лише погіршилася: „раптом виникла мовчанка – критика дитячої літератури фактично перестала існувати” [229, 199]. Брак кваліфікованих критичних рефлексій зумовлював недоладність художнього дискурсу, про що свідчать періодичні відгуки самих дитячих авторів („Вражає жанрове одноманіття: (Про дитячу літературу українських авторів)” З. Жук, „Література для дітей – гіркий плід українського „книжкового саду” А. Качана тощо). Крім того, характер літературознавчої думки завжди був маркований педагогічно-виховним впливом. М. Ніколаєва справедливо зазначає: „Принципова відмінність між дослідженнями з дитячої літератури й загальним літературно-критичним дискурсом полягає у тому, що коли „доросла” література вивчалась у її відношенні до філософії, історії ідей та естетики, дитячу літературу завжди відносили до виховання” [237, 7].

Сучасне українське літературознавство належно вирішує назрілі проблеми дитячої літератури лише з початку ХХІ ст. Зокрема, у Бердянську проведено міжнародну наукову конференцію „Література для дітей і про дітей: історія, сучасність, перспективи” (2008). 11 вересня 2009 року створено Всеукраїнський центр дослідження літератури для дітей та юнацтва на чолі з У. Гнідець, який, на сьогодні, виступив організатором чотирьох щорічних міжнародних симпозіумів „Література. Діти. Час” (2010 – 2013 рр.) Ще одним досягненням центру є відродження якісно-оновленого формату вісника „Література. Діти. Час”, перший номер якого вийшов 2011 року у тернопільському видавництві „Навчальна книга – Богдан”. У літературознавчих колах розгортається широка дискусія щодо осмислення феномену дитячої літератури із залученням наукових підходів наратології, теорії комунікації, рецептивної естетики, психоаналізу та ін. (У. Гнідець, Л. Мацевко-Бекерська, Е. Огар, С. Орлова, О. Папуша, С. Присяжнюк).  

Зокрема, цінними в аспекті нашого дослідження є дисертація О. Папуші “Наратив дитячої літератури: специфіка художнього дискурсу” (2004), де здійснюється теоретико-методологічний аналіз дитячої літератури у призмі наративних стратегій; ґрунтовна  праця У. Гнідець „Специфіка комунікації в літературі для дітей і юнацтва (на матеріалі сучасної німецькомовної прози)” (2008), в якій література для дітей розглядається у межах теорії літературної комунікації; окремі наукові розвідки Л. Мацевко-Бекерської із наратологічного та герменевтичного дискурсу дитячого тексту [170], [171], [172] та Е. Огар щодо дитячого книговидання та особливостей читацької поведінки дитини [193], [196]. Крім того, важливими є сучасні зарубіжні наукові практики у площині літератури для дітей і юнацтва: Г.-Г. Еверс [301], [303], М. Люпп [310], М. Ніколаєва [312], [313],  Р. Селл [315], М. Славова [236], [237], З. Шевіт [317] та ін. Цілісних історико-літературних розвідок часів незалежної України теж недостатньо. Серед них, Н. Резніченко досліджує дитячу прозу 60-80 рр., П. Кириченко – шкільну повість того ж періоду, творчість окремих авторів ХХ ст. для/про дітей студіюють І. Бойцун [23], В. Гуменна [63], С. Присяжнюк [210], Л. Ткаченко [253], О. Чепурна [279]. 

Однак, подібні реформації перебувають на стадії становлення, ґрунтовних аналітичних наукових рефлексій у сфері літературознавства досі ще дуже мало. Українська дитяча література як самобутнє літературно-мистецьке явище вимагає „адекватної мови опису” (О. Папуша): теоретичної, історичної, порівняльно-типологічної. 

Авторитетним представником літератури для дітей другої половини ХХ століття був Микола Вінграновський, який разом із В. Близнецем, Є. Гуцалом, В. Дроздом, Гр. Тютюнником та іншими митцями стрімко й потужно ввійшов у культурний (зокрема літературний) простір дитячої аудиторії. Його витончена й оригінальна художня творчість, поєднуючись із дитячою безпосередністю, зайняла своє вагоме місце у культурно-естетичному розвитку юних читачів. Художня майстерність М. Вінграновського як дитячого автора – в особливому способі художнього мислення, у винятково індивідуальному мовно-смисловому саморепрезентуваннні авторського „Я” через „Інший” („Дитина”). У такому контексті неординарна „креативна компетенція” (В. Тюпа) митця стала основним стимулом вибору об’єкта дослідження.
Чималий творчий доробок М. Вінграновського є предметом постійних критичних та літературознавчих студій В. Базилевського, І. Дзюби, М. Жулинського, М. Ільницького, В. Моренця, В. Саєнко, Т. Салиги, Л. Талалая, М. Слабошпицького, М. Сулими та ін. Серед сучасних наукових розвідок варто відзначити дисертаційні дослідження Г. Полєщук „Поетика прози М. Вінграновського” (2010) та Л. Фоміної „Лірика М. Вінграновського і проблеми авторського „Я” (2011), а також ґрунтовні наукові рефлексії про поезію митця 60-80 рр. Т. Бахтіарової [8] та проблеми художньої майстерності Вінграновського-прозаїка Л. Собчук [242]. Однак, окремі розвідки і праці науковців не розкривають уповні жанрових, образно-символічних, наративних, а, головне, комунікативних особливостей різноаспектної творчості видатного майстра слова, особливо у цьому контексті малодослідженими на сьогодні є його твори для дітей і про дітей. 

Німецькі філологи В. Ізер, Г.-Р Яусс та ін., орієнтуючись на праці феноменологів Н. Гартмана, Р. Інгардена та ін., розробили сучасну систему рецептивних стратегій. В українському літературознавстві через засадничі практики О. Білецького, О. Потебні, І.Франка таку проблему досліджували Р. Гром’як, М. Ігнатенко, Б. Кубланов, Г. Сивокінь та ін. Поміж сучасних напрацювань варті уваги наукові студії М. Гірняк, Н. Грицак, М. Зубрицької, Г. Корбич, Т. Шевчук, О. Червінської, Т. Чонки, О.Шумської та ін., які розглядають різні аспекти естетичної теорії: ґенезу, природу, функції літературної рецепції, горизонти автора і читача у процесі естетичної комунікації, поняття діалогічності у критичній рецепції окремих дослідників тощо. Аналіз дитячих текстів Миколи Вінграновського крізь призму рецептивної естетики – малодосліджена сторінка літературознавчої науки, що характеризується схематичністю і фрагментарністю. З огляду на це, окреслюються  основні пріоритети актуальності нашого дослідження.
Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. Дисертаційне дослідження є частиною комплексних наукових студій, здійснюваних кафедрами історії української літератури та теорії літератури і порівняльного літературознавства Тернопільського національного педагогічного університету імені Володимира Гнатюка, і пов’язане з розробкою теми „Проблеми рецептивної поетики, наратології і трансляторики в українсько-зарубіжних літературних зв’язках (номер державної реєстрації 0105U000748). Тема роботи затверджена на засіданні Вченої ради університету 27.10.2008 р. (протокол № 3).
Мета дослідження – визначити специфіку і структуру парадигми дитячої літератури в українському літературознавстві другої половини ХХ століття у перспективі рецептивної поетики, окреслити конфігурації і проаналізувати рецептивні моделі у творах Миколи Вінграновського, адресованих дитячій аудиторії. 

Реалізація поставленої мети передбачає розв’язання конкретних завдань:

· означити природу дитячої літератури як естетичного феномену й органічної складової українського літературного дискурсу;

· проаналізувати ґенезу дитячої літератури в українському літературному процесі ХХ століття;

· простежити і розкрити специфіку художньої комунікації автор – читач, зокрема на етапі сприйняття та осмислення дитячого тексту;

· на прикладі творів М. Вінграновського аргументувати роль і позицію дитини як унікального і повноправного учасника літературної комунікації;

· охарактеризувати особливості жанрової, композиційної, наративної структур у дитячій поезії та та неомодерністській прозі М. Вінграновського; 

· окреслити оригінальну модель художнього світу і героя у дитячій творчості митця, обґрунтувати його новаторство у конкретних жанрах; 
· розкрити специфіку суб’єктної організації дитячої лірики поета; 

· дослідити особливості дитячого світосприйняття життєвих реалій у прозі М. Вінграновського та визначити ступінь автобіографічності його творів;

Об’єктом дослідження є поетичні і прозові збірки письменника, видані упродовж його творчої діяльності, насамперед ті, що призначалися дитячій аудиторії: „Андрійко-говорійко” (1970), „Мак” (1973), „Літній ранок” (1976), „Первінка” (1977), „Сіроманець” (1977), „У глибині дощів” (1979), „Літній вечір” (1979), „Ластівка біля вікна” (1981), „На добраніч” (1983), „Кінь на вечірній зорі. Повісті” (1987), „П’ять повістей” (1987), „У неквапи білі лапи. Оповідання та вірші для дошкільного і молодшого шкільного віку” (1989), „Іде кіт через лід”(2000), „Манюня” (2003).
Предметом дослідження є естетичні виміри, форми художнього викладу та рецептивні моделі у художньому дискурсі творів М. Вінграновського для дітей та юнацтва.

Теоретико-методологічна основа дисертації. Визначальними при дослідженні стали праці українських і зарубіжних теоретиків та істориків дитячої літератури (І. Арзамасцева, У. Гнідець, Г.-Г. Еверс, С. Іванюк, П. Кириченко, М. Люпп, Л. Мацевко-Бекерська, Дж. Мей, М. Ніколаєва, О. Папуша, Е. Огар, Л. Скуратовська, М. Славова), фундаментальні студії рецептивної естетики і теорії діалогу (М. Бахтін, М. Бубер, В. Варнінг, Р. Гром’як, М. Гіршман, У. Еко, М. Зубрицька, В. Ізер, Р. Інгарден, І. Франко, О. Червінська, Т. Чонка, Г.-Р Яусс), суб’єктної організації тексту (Н. Загребельна, Б. Корман, В. Смілянська, М. Ткачук). Аналіз різножанрових творів реалізується через філософські, психоаналітичні, культурологічні положення поетики (О.‑Г. Баумгартен, Є. Крупник, С. К’єркегор, Ф. Ніцше, Г. Сковорода, К. Фролова, К. Юнг). Крім того, у роботі використано літературознавчі дослідження творчості М. Вінграновського Т. Бахтіарової, І. Дзюби, Ю. Коваліва, Г. Полєщук, Т. Салиги, М. Слабошпицького, Л. Собчук, Л. Старовойт, М.Сулими, Л. Тарнашинської, Л. Фоміної та ін.

Методологічна основа дисертації. Комплексний підхід до аналізу предмета дослідження включає поєднання таких методичних підходів: порівняльно-історичного, історико-типологічного, рецептивного, структурно-семіотичного. Крім того, цілісний аналіз художньої творчості та наукове осмислення різних вимірів авторського тексту вимагає застосування біографічного методу, методів рецептивної поетики, герменевтики, наратології, жанрології, комунікативної лінгвістики. 

Наукова новизна  одержаних результатів полягає у тому, що вперше в українському літературознавстві творчість М. Вінграновського для дітей стала об’єктом системного літературознавчого дослідження; уточнено поняття дитяча література ХХ століття у літературно-процесуальному та рецептивно-естетичному зрізі; здійснено аналіз жанрово-композиційної, наративної, суб’єктної структур у дитячій поезії і прозі М. Вінграновського, обґрунтовано його новаторство в означених жанрах; вперше крізь призму рецептивної поетики досліджено оригінальну дитячу поезію і прозу М. Вінграновського; по-новому осмислено загальні закономірності художньої картини світу і героя у дитячій творчості митця.

Обґрунтованість і достовірність наукових положень, висновків і рекомендацій. Положення дисертації обґрунтовані і достовірні, спираються на великий фактичний матеріал – творчість М. Вінграновського дитячого та юнацького кола читання у контексті розвитку літератури для дітей ХХ століття. Висновки самостійні й аргументовані.

Теоретичне значення роботи полягає у тому, що в ній осмислюється та поглиблюється поняття дитячої літератури у літературному процесі ХХ століття, зокрема, у світлі актуального наукового ракурсу – рецептивної естетики; пропонуються новітні методологічні підходи до аналізу дитячих наративів, що увиразнює становлення історико-літературних та теоретико-методологічних засад оригінальної літератури для дітей та юнацтва в Україні.

Практичне значення отриманих результатів полягає в активізації історико-літературних студій літератури дитячого кола. Результати дослідження можуть бути використані при підготовці загальних лекційних курсів із дитячої літератури та історії української літератури ХХ ст., спецкурсів та спецсемінарів із теорії рецептивної естетики у вищих навчальних закладах гуманітарного профілю; застосовуватися у подальших наукових практиках, зокрема при написанні навчально-методичної літератури для середніх та вищих навчальних закладів; використовуватися фахівцями з проблем дитячого читання.

Особистий внесок здобувача полягає у систематизації широкого фактичного матеріалу, його осмисленні в контексті сучасних методологічних теорій.  Дисертаційне дослідження є індивідуальною роботою, його результати отримані безпосередньо дисертанткою.

Апробація результатів дисертації. Результати дослідження обговорювалися на засіданнях кафедри історії української літератури Тернопільського національного педагогічного університету імені Володимира Гнатюка. Основні положення дисертації викладені у доповідях на міжнародних та всеукраїнських наукових конференціях: „Українська література в контексті світової літератури” (Одеса, 2010), „Володимир Гнатюк у контексті розвитку культури України” (Тернопіль, 2011), міжнародному науковому симпозіумі „Література. Діти. Час” (Рівне, 2013), а також на Шостих всеукраїнських фольклористичних читаннях, присвячених професору Лідії Дунаєвській (Київ, 2012) та на щорічних науково-звітних конференціях професорсько-викладацького складу Тернопільського національного педагогічного університету імені Володимира Гнатюка (2009 – 2013).
Публікації. Основні положення досліджуваної проблеми висвітлено у 9 наукових статтях, 6 з яких опубліковано у фахових виданнях України (усі статті одноосібні).

Структура та обсяг роботи адекватні меті та поставленим завданням. Дисертація складається зі вступу, трьох розділів, які поділяються на підрозділи, загальних висновків, списку використаних джерел, що нараховує 335 позицій. Обсяг основного тексту дисертації – 185 сторінок, загальний обсяг роботи  – 215 сторінки.

РОЗДІЛ 1

ПАРАДИГМА ДИТЯЧОЇ ЛІТЕРАТУРИ В УКРАЇНСЬКОМУ ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВІ ХХ СТОЛІТТЯ

Будучи невід’ємною органічною частиною культури, дитяча література, як і, фактично, будь-яка сфера мистецтва, розвивається і модернізується у суперечках, дискусіях, наукових розвідках – у постійному пошуку нових шляхів удосконалення. Вона займає одне із провідних місць на шляху до пізнання і самопізнання особистістю навколишнього світу, являючись вагомим інструментом впливу на молоде покоління читачів (йдеться, насамперед, про естетичний, комунікативний і гедоністичний аспекти). Дитяча література, будучи історично складеною „частиною літературного простору, феноменом розвитку письменства як художньої практики людства” [205], є джерелом акумуляції історичної пам’яті, колективного досвіду.

З огляду на історичну взаємозумовленість „літературно-процесуальної синхронії” (О. Філатова), спробуємо в основних тезах розглянути становлення літератури для дітей другої половини ХІХ – початку ХХ ст. для формування цілісної картини досліджуваного об’єкта.

Українська дитяча література другої половини ХІХ – початку ХХ ст. розвивалася у річищі тогочасного літературного дискурсу, взаємопов'язано з усією художньою літературою, займаючи відносно „дорослої” літератури, другорядний статус. Тому і проблеми поставали однотипні: художнє оприявлення спротиву духовній колонізації нації, відчутний вплив пануючих напрямів (сентименталізму, романтизму, пізніше модернізму), психологізація образів (В. Винниченко, М. Коцюбинський, П. Мирний, В. Стефаник, А. Тесленко, Леся Українка), соціально-психологічний драматизм художньої дійсності (Б. Грінченко, С. Ковалів, М. Черемшина) тощо. Зароджується і посилюється інтерес до дитячої літератури, її критики і методології. Такі видатні постаті, як Б. Грінченко, О. Пчілка, Леся Українка, І. Франко рівночасно виступали творцями і критиками дитячої книги. Вони „неодноразово пишуть про літературу для дітей та юнацтва, намагаються осмислити її специфіку, окреслити завдання, основні принципи тощо” [120]. Також тенденційним є звернення до дитячої аудиторії педагогів (Б. Грінченко, О. Духнович, С. Ковалів (Стефан П‘ятка), О. Кониський, К. Ушинський, Є. Ярошинська), які найбільше відчували природну потребу у спеціальній літературі для дітей. Окремі з них створюють букварі та читанки для наймолодших школярів (О. Духнович „Книжиця читаль​ная для начинающих ”, Ю. Федькович „Буквар”, М. Шашкевич „Читанка”).

До літератури дитячого кола другої половини ХІХ ст. здебільшого зараховувалися твори про дітей чи онтологічно дитячі жанри байки і казки, які, перейшовши у коло дитячого читання, стали на сучасному етапі класичними взірцями творів для дітей (вірші М. Шашкевича („Цвітка дрібная...”, „Дівчинонька мила цвіточки садила”), співомовки С. Руданського, байки Л. Глібова, Є. Гребінки, поема-казка „Трьомсин-богатир” І. Манжури та ін.). 

У цей час „активно розвивається тема протистояння добра і зла, у кожній літературі актуалізуються національні ідеї, поглиблюється морально-етична та суспільно-історична, соціально-побутова проблематика” [120]. Збагачення дитячої літератури відбувається за рахунок нових жанрових модифікацій: віршована казка („Абу-Касимові капці” І. Франка, „Грицеві курчата”, „Мисливець Хрін та його пси” О. Олеся), поема-казка („Лис Микита” І. Франка, „Іван Голик” І. Манжури), нарис-казка („Буряк”, „Новик”, „Казка про сонце і його сина” Дніпрової Чайки) віршована літературна казка („Кумедійщик”, „Мильні баньки” П. Білецького-Носенка, „Лисиця та рак”, „Кіт і півник” Н. Забіли), дитяча лірика (збірки „Від льоду до льоду”, „З журбою радість обнялась” О. Олеся). Жанрові різновиди сприяли розширенню проблемно-тематичних обріїв: 1) героїчне минуле українського народу („Запорожці” І. Нечуя-Левицького); 2) життя сиріт та наймитів („Дзвоник”, „Сама, зовсім сама” Б. Грінченка, цикл поезій „Сироти” П. Грабовського); 3) навчання у школі („В останній лавці”, „З кількох тисяч один”, „Незварені яблука” С. Коваліва); 4) морально-етичне виховання („Квіти” „Орел і лис” Є. Ярошинської, „Вдячний лев”, „Мавпа-злодюжка” І. Нечуя-Левицького); 5) образних варіацій (діти-сироти, діти кріпаків і панів, наймити, школярі та учителі, олюднені зооморфні образи).

Інтерес до питань літератури дитячого кола кінця XIX – початку XX ст. знаходить свій вияв у появі великої кількості журналів для дітей: „Приятель дітей” (1878-1881), „Новість” (1881-1883), „Бібліотека для молодіжі” (1885-1914) (з 1889 – “Ілюстрована бібліотека для молодіжі, міщан і селян”, а з 1894 – „Ластівка”), „Дзвінок” (1890-1914) та інші). Більшість із них виходили у Західній Україні, зокрема на Буковині. Однак, за словами дослідників, „і „Ластівка”, і „Приятель дітей”, і „Новість” відзначалися москвофільськими тенденціями. Лише з появою „Дзвінка” можна говорити про дитячу пресу, яка мала українське національне обличчя” [141, 186]. На сторінках журналу з’являлися різножанрові твори Л. Глібова, П. Грабовського, М. Коцюбинського, Уляни Кравченко, І. Нечуя-Левицького, Марійки Підгірянки, Олени Пчілки, В. Самійленка, Лесі Українки, І. Франка та ін., гуманістично-демократичні тенденції яких позиціонували „Дзвінок” як найпомітніше явище у загальнолітературному, зокрема „дитячому”, дискурсі доби.

Збагачувалась література для дітей і у жанрі перекладу. Перші спроби у цьому руслі були не надто вдалі через переклад не з мови оригіналу (наприклад, англійські казки Л. Селянським). „Велика кількість перекладів спирається на російську мову-посередник, що значно ускладнює роботу перекладача та негативно впливає на якість перекладеного твору” [14]. На початку ХХ ст. у жанрі оригінального перекладу плідно працюють Н. Грінченко, К. Вербина, Василь В‑ра, М. Загірня (М. Грінченко), В. Держирука, Ю. Сірий (Ю. Тищенко).

Літературний процес ХІХ ст. заклав міцне підґрунтя для подальшого розвитку літератури для дітей. Історичні обставини початку ХХ століття (за сприяння Центральної ради проходить цілеспрямоване відродження української держави, з березня 1917 з української мови знято усі табу) підсилюють її розвій – починається серійне видавництво дитячої літератури („Дитяча бібліотека”, „Бібліотека Сірополка”, „Книжки для читання в класі” та ін.). Однак, уже в 30‑их роках ситуація змінюється – „українська iдея, що набула в цей час поширення i розвитку, потрапляє пiд імперську розправу” [34, 50]. Багато письменників емігрують, утворюючи закордоном літературні угруповання, а ті, що залишилися, – характеризуються примусовою заідеологізованістю творчого мислення .

У наступних підрозділах дослідження маємо на меті проаналізувати екзистенційність дитячої літератури ХХ століття як цілісного і самостійного явища крізь призму її основних проблем, жанрових шукань, художньо-естетичної реалізації; обґрунтувати процес становлення та функціонування літератури дитячого кола, відходячи від канонів “педагогічної критики”, як естетичного феномену у перспективі рецептивної поетики (В. Ізер, Г.‑Р. Яусс), зокрема теорії діалогу (М. Бахтін, М. Бубер, Х. Ортеґа-і-Ґассет, М. Гіршман).
1.1. Проблема „автор – читач” у сучасній літературознавчій науці
Питання рецепції художнього твору у проекції „естетики впливу” (Р. Гром’як) турбує просвітителів ще з часів античності (Платон, Арістотель, Горацій, Маур). Для прикладу, Теренцій Маур (III ст. н. е.) – автор відомого вислову „Pro captu lectoris habent sua fata libelli”, що дослівно означає: „Залежно від читацького сприймання книги мають свою долю”). У сучасних літературознавчих студіях  постаті „автора” і „читача” продовжують набувати все активнішого зацікавлення. Теоретико-літературні стратегії ХХ ст.: психологічна теорія О. Потебні, феноменологія (Ф. Брентано, Е. Гуссерль, Р. Інґарден), герменевтика (Г.‑Ґ. Ґадамер, М. Гайдеґґер, П. Рікер), теорія діалогу (М. Бахтін, Цв. Тодоров), рецептивна естетика (В. Ізер, Г.‑Р. Яусс), теорія читацького відгуку (Д. Блейх, Н. Голланд, Дж. Каллер, Л. Розенблатт, С. Фіш), концепція „відкритого твору” У. Еко у той чи інший спосіб спростовували роль автора як одноосібного джерела художнього тексту, „незаперечного авторитету для інтерпретації й утвердили роль читача як співучасника гри значень, які вільно циркулюють у тексті” [46, 11].

Зважаючи на зміщення літературознавчого ракурсу у бік естетичної активності творчої дискурсії автора та читача-реципієнта, сучасні дослідники намагаються поглибити і різнобічно осмислити діалогічну концепцію. Ґрунтовністю наукового викладу вирізняються розвідки М. Гірняк [47], М. Гіршмана [43], Р. Гром’яка [61], М. Зубрицької [102], І. Ільїна [105], Ю. Кіношіта [308], О.Червінської [280], Т. Чонки [282], О. Шумської [289] та ін. Спробуємо осмислити досліджувану проблему, опираючись на ці та інші авторитетні праці, а також розглянути у перспективі аналогічного комунікування феномен дитячої літератури, розуміючи під персоною автора – творця дитячого тексту, а під читачем – дитину-реципієнта. Зазначимо, що теоретичних практик українських та зарубіжних учених досліджуваної галузі небагато, зокрема, дисертація У. Гнідець „Специфіка комунікації у літературі для дітей та юнацтва (на матеріалі сучасної німецькомовної прози)” (2008) та окремі праці науковця [49], [51], детальне дослідження основ дитячої і юнацької літератури Г.-Г. Еверса („Fundamental concepts of children’s literature research”, 2009). Наративні стратегії у просторі дитячого тексту вивчають Л. Мацевко-Бекерська [168], [170], М. Ніколаєва [313], [314], О. Папуша [205], комунікативну ефективність дитячої книги Е. Огар [193], [195]. Актуальні у аспекті нашого дослідження праці Р. Селл, зокрема „Children’s literature as communication” (2002).

Артикуляція діалогу „автор – читач”, відбуваючись за посередництва художнього об’єкта (тексту), генерує множинність значень, які має змогу „розшифрувати” читач відповідно до власного досвіду (естетико-художнього, соціального, психологічного, гносеологічного і т. п.). У. Еко називав подібне „текстуальною компетенцію”, а Р. Варнінг (представник Констанцької школи рецептивної естетики) – „енциклопедичною компетентністю”. Остання означає „повний обсяг пам’яті того чи іншого культурного співтовариства”, має „інтертекстуальний характер (<…> передбачає знання текстів і знання світу) і є основою інтерпретації твору” [288, 203].

М. Зубрицька, виділяючи два виміри художнього цілого, справедливо зауважує: „художній вимір – це текст, естетичний вимір – це процес його сприймання, який не мислимий без суб’єкта рецепції” [102, 37]. Розвиваючи думку, можна констатувати, що саме читач є основним суб’єктом естетичної завершеності художнього твору, його персоніфікованим виразником і, навіть більше, – „посланцем”, завдяки якому текст перетворюється на вічно живу матерію. Так, завдяки читацькій рецепції „Поетика” Арістотеля (ІІІ–ІV ст. до.н.е.) знаходить своє застосування і сьогодні, у ХХІ ст. Тут слід розмежовувати поняття „текст” і „твір”. „Твір у його уявно-чуттєвій виразності здатний жити дуже довго при майже цілковитому руйнуванні тексту як мовної оболонки мистецького твору” [60, 273]. Тобто, довготривалість читацького сприймання залежить не від тексту, а від образно-поняттєвого смислу, що той несе як літературно-художній твір.

Показовою, у сенсі нашого дослідження є презентація американським літературознавцем проф. М. Фахмі Раіях (M. Fahmy Raiyah) теми „Читацький відгук і рецептивна теорія” (Reader response and Reception theory). Учений, наголошуючи на тому, що текст не несе сенсу (значення) окремо від читача, наводить цікавий приклад: „Яблуко не має приємного смаку, якщо його ніхто не куштує”
 [304]. Услід за твердженням, читацький відгук залежить від „смакових якостей” тексту, які закладає художня майстерність автора. А зміст тексту, що напряму залежить від читацького розуміння, емоцій, які той викликає (індивідуальних „смакових рецепторів”), продукує множину значень та, відповідно, інтерпретацій.

Однак, така множинність горизонтів, з яких можна розгледіти художній задум (інтенцію) автора, на думку М. Гірняк , „не означає повного хаосу в його внутрішніх зв’язках” [46, 11]. Пропонуючи читачеві кілька „доріг” для усвідомленого вивершення свого твору, автор все ж залишається його творцем. Тобто, читачеві надається можливість „вставити щось від себе, але це „щось” завжди залишається в межах того світу, який мав на увазі автор” [46, 11].

Цікаву ідею розвиває американський дослідник Ю. Кіношіта (Y. Kinoshita), метафорично називаючи рецептивну теорію – „сила читача” („power” of the reader). Сприймаючи її, як „революційний погляд на історію літератури і літературну критику” [308, 2], дослідник все ж зауважує, що у рефлексії текст – читач „сила читача” не є домінуючою, а полягає, насамперед, у спеціальній обізнаності – „необхідність втягнення читача в історію літератури” [308, 2-3]. Разом з тим, аналогічна „обізнаність” стала предметом гострої дискусії окремих науковців ще у 60–80‑их роках ХХ ст. (О. Потебня, М. Бахтін, Г.-Р. Яусс). Визнаючи особливу проникливість читача, вони однак переконували: „Автор, створюючи свій твір, не призначає його для літературознавця і не передбачає літературознавчого розуміння” [10, 388]. Схожу думку розвинула нова літературна герменевтика, обстоюючи скасування помилкового висновку „ніби сам філолог і є тим читачем, для якого начебто і писався текст і який зможе краще за автора зрозуміти витоки його творчості” [285, 361]. Таку „герменевтичну невинність філології” (Г.-Р. Яусс) згодом заперечували Р. Гієтт, А. Нізін (Франція), В. Бульст (Німеччина). 

Більшість дослідників, зокрема Б. Корман, О. Червінська, Т. Чонка, схильні позиціонувати взаємини „автор – читач”, опираючись не на окремий твір автора, а на творчість загалом, „яка є діалогічною у процесі її зародження (авторського задуму), розгортання (творення тексту/твору на матеріально-словесному та образно-художньому рівні) і завершення, яке відбувається як у рецептивній ситуації певної епохи, так і в кожному окремому випадку читацького сприйняття” [282, 18].

Розглядаючи діалог „автор – читач” з погляду лінгвістики як мовленнєвий акт, можна простежити виразні паралелі. Автор у такому випадку відповідальний за локутивний акт (оформлення фонетично і граматично правомірного мовленнєвого коду) та іллокутивний акт (насичення мовленнєвого коду комунікативним наміром (інтенцією)). Перлокуція – це вже поле дії читача (адресата), який, сприйнявши авторський намір, пропускає його через свою свідомість і продукує інтерпретоване тлумачення. Подібний семантико-прагматичний процес комунікування автора із читачем детально (із усіма кодами, субкодами, різними рівнями означування і т.п.) описав У. Еко („Деякі проблеми прагматики спілкування”), поклавши в основу такого діалогу наступну схему [86, 27]:



Рецепція літературного твору в окресленому зв’язку є, очевидно, фактом персонально-соціальної адаптації, і, крім того, історично вмотивованим. Скажімо, творчість Миколи Вінграновського по-різному сприймалася читачами у 60-70‑ті роки ХХ ст. і на початку ХХІ ст. Причина тут криється не лише в „о-мовленні ще не о‑мовленого” (В. Ізер), а й у продуктивності рецептивного і комунікативного дискурсів: „у нагромаджені знання про текст, про твір, про автора, а також про весь комплекс чинників, що сформували певні контури літературної комунікації” [169, 293]. М. Бахтін говорив із цього приводу про „контекст розуміння”, розмежовуючи „малий час” сучасності і „великий час” майбутнього та співвідносні з ними „близький контекст” і „далекий контекст” розуміння. М. Зубрицька, у свою чергу, наголошує, що історія рецепції творчості окремого автора (дослідниця мала на увазі Т. Шевченка) засвідчує „радикальну зміну горизонтів літературного та суспільного досвіду” [102, 184].

Діалог у наратологічній проекції як абстрактну дію двох оповідних інстанцій (автора і читача) розглядає російський дослідник І. Ільїн. Інстанція читача, за його словами, відповідає „за встановлення тієї „абстрактної комунікативної ситуації”,  у результаті дії якої літературний текст (як закодоване автором „повідомлення”) декодується, розшифровується, тобто прочитується читачем і перетворюється у художній твір” [105, 53]. Дійсно, яким „відкритим” діалог не здавався б для літературознавця, він все ж залишається лише умовно-абстрактною назвою стосунків двох людей, які дистанціюються у часі, просторі, психологічних особливостях перцепції і т. д. Автор творить антициповане „послання”, а читач, у міру своїх здібностей, намагається декодувати його. Усе це – двохсторонньо глибоко заіндивідуалізований процес. Зрештою, автор багато про що не здогадувався, що потім вичитають із його творів, але й багато що хотів виділити, та читач не розпізнав. У цьому, фактично, полягає складна природа літературної комунікації, як неактивного (тут і зараз) вербального акту.

Чи не найпродуктивнішою ідеєю ХХ ст. чимало сучасних дослідників (Л. Демидюк, М. Зубрицька, А. Фасоля, Н. Шляхова) вважають погляд на читання як на співтворчість автора і читача (вперше цю думку висловив Х. Кортасар у кінці 60-х років). Такого погляду дотримуємося і ми. Творчість митця, у першу чергу, – це Божий дар, „осяяння”, талант, який одним вдається „закопати” у рамки престижів і канонів, а іншим, розвиваючи ірраціональність свого мислення, – творити естетико-художні взірці, приносити насолоду собі і читачеві (публіці). Авторська свобода-розкутість передається реципієнту, який, у свою чергу, „має бути звільнений від шаблонних тверджень і наперед визначених концепцій, вибудованих методом узагальнення та уодноманітнення літературних явищ” [70, 13], і сприймати твір незаангажовано, до-осмислюючи авторське „послання”, шукаючи свої „закопані скарби”, про які ще говорив І. Франко. Таке вільне, несилуване читацьке сприйняття – найприродніший стимул до власних інтерпретацій, власної творчості. 

Говорячи про феномен дитячого читання, варто наголосити, що в умовах сучасного світу (віртуальні бібліотеки,  аудіокниги, „зіп-варіанти” художніх текстів тощо) його вектор безперечно змінює напрямок. Йдеться не лише про методи і способи освоєння літературних творів, а й про зміну рецептивної парадигми юного читача, яка витісняє на задній план нав’язливий сентименталізм і неактуальний реалізм новими постмодерністськими віяннями, що характеризуються тяжінням до фантастичних сюжетів, концептуального змісту, ігрових форми оповіді, деструкції стилів, жанрів, сюжетно-композиційного рівня тощо. „Водночас зберігається інтерес до внутрішнього світу дитини, який живиться романтичною традицією. Перевага віддається фантазії та уяві, які здатні змінити реальність. Велику роль відведено мистецтву” [51, 64]. 

Сучасна дитина вимагає адекватних їй тем, співмірних з її уявою, мисленням і загалом науковим прогресом доби. Іншими словами, чи не найголовнішою умовою успішного діалогу вважаємо історико-наративну компетенцію. Помітно збільшується дитяча і юнацька аудиторія, яку цікавить інтелектуальна література („У головній ролі Трейсі Бікер” Дж. Вілсон, „Володар мух” В. Ґолдінга, „Злочинці з паралельного світу” Г. Малик, поезія К. Матюшкіної, дитяча детективна проза К. Оковитої, цикл творів про Гаррі Поттера Дж. Роллінг, історична проза В. Рутківського). В українській літературі другої половини ХХ ст. „на цьому фоні вигідно вирізняються твори авторів, що звертаються до дітей розвинених і  розумних” [34, 49]. Це, зокрема, поезія і проза М. Вінграновського, збірки „Саййора”, „Прилетіли коні” Є. Гуцала, поезія А. Качана, дитячий детектив „Суперклей Христофора Тюлькіна, або Вас викрито, здавайтеся” А. Костецького, „Тореодори  із Васюківки” Вс. Нестайка, дитяча інтелектуально-психологічна проза Г. Тютюнника.

Окремі дослідники літератури для дітей і юнацтва, зокрема К. Зайцева і Є. Тиновицька зосереджують увагу на психологічному терміні „терапія”, вважаючи його невід’ємним фактором порозуміння у діалозі автор-читач. Однак, дослідниць цікавлять різні аспекти цього терміну. К. Зайцева розглядає терапію у перспективі наратології. Наративна терапія, тлумачиться нею як „свідомий вибір письменником арсеналу наративних засобів із метою допомогти дитині соціалізуватися і подолати певні проблеми (в родині, школі тощо) чи страхи” [95, 222]. Дослідниця також виділяє декілька ознак, що, на її думку, властиві наративній терапії і, услід, покликані скоротити відстань між автором і реципієнтом-дитиною. Це, зокрема, гомодієгетична і автодієгетична нарація, „звертання до читача у другій особі однини” [95, 222], систематичне використання адресатом лексичних конструкцій „входження в довіру”, типу „порозуміємося”, „подружимось”. К. Зайцева переконує, що, „якщо зважити на те, що наратив – це особлива епістемологічна форма, то навколишня реальність може бути освоєна дитиною (загалом людиною) лише через оповідання, історії” [95, 223]. Однак, на нашу думку, це не єдині жанрові форми сприйняття дитиною пізнавального матеріалу. Будь-який вартісний художній твір, винятково для дитячої аудиторії, (від лічилок, поезій-загадок і до повістей) носить латентний епістемологічний характер. Сприймаючи інформацію дитина-читач пізнає світ і себе у ньому. Як справедливо зауважує Л. Мацевко-Бекерська, „у житті дитини кожна нова книжка є кроком великої ініціації – набування досвіду в напрямку вдосконалення емпіричного знання” [172, 13]. Це онтологічний процес дитина vs світобудова.

Є. Тиновицька на прикладі російськомовної літератури для дітей та юнацтва розглядає помітну і не раз наголошувану (Є. Нейолов, З. Шевіт) ознаку сучасної літератури – інтерес дорослих до первинно дитячого тексту, який дослідниця пояснює терапевтичним ефектом. На думку Є. Тиновицької, „наявність у творі для дитини другого плану, розрахованого на дорослого, вважається одним із основних критеріїв „добре написаного твору”. В українській літературознавчій науці подібну проблему вивчають М. Зубрицька, Л. Мацевко-Бекерська та ін. Перша дослідниця пояснює подібне накладання рецептивних горизонтів поняттями „читання-відпочинок”, „читання-заспокоєння”, „читання-втеча”, а інша – роз'яснює втручання дорослого „навмисним створенням ілюзії власного психологічного комфорту” [172, 12]. „Двохадресність, наявність різних рівнів смислу, одні з яких більш зрозумілі дитині, інші ж доступні лише для дорослих читачів, – такою є домінанта дитячої літератури у ХХ столітті” [251, 157]. Дійсно, здебільшого, починаючи із другої половини ХХ ст. і до сьогодні, помітна тенденція до ускладнення, „дорослішання” літератури для дітей, когнітивність витісняє примітивізм і дидактизм (Д. Амонд, Е. Брашерес, М. Вінграновський, Леся Воронина, Дж. Вілсон, М. Гріпе, Н. Гуменюк, А. Костецький, Зірка Мензатюк, М. Павленко, Ф. Пулман, М. Слов’янова Я. Стельмах, Ж. Уілсон, В. Шкловський та ін.). У такому зв’язку головне для автора-творця не „перейти межу” і не втратити вихідного адресата – дитину.

Більшість сучасних дослідників феномену дитячої літератури, (У. Гнідець, К. Додерер, Г.-Г. Еверс, М. Ніколаєва, О. Папуша, Р. Селл) поряд з іншими функціями творів для дітей виділяють їх комунікативну спрямованість. У зарубіжній літературно-критичній думці, за переконанням У. Гнідець, „педагогічні настанови назавжди витіснені рівноправ’ям дітей і дорослих та налагодженням доброзичливого діалогу між ними, віднаходженням порозуміння у єдиному часовимірі” [52, 24]. Українські науковці (Т. Качак, В. Кизилова, С. Іванюк, Л. Мацевко-Бекерська, Л. Овдійчук) здебільшого схиляються до думки, що „дитячий текст невіддільний від канонічної тріади навчання – розвиток – виховання” [170, 104], і „дидактичний критерій ще й зараз претендує на роль одного з провідних” [121, 238]. У той же час, слушно зауважуючи, що „література не повинна брати на себе роль морального проповідника, оскільки це повністю суперечить сучасним підходам до художньої творчості” [121, 238], дослідники вбачають, що саме „органічне злиття мистецтва і педагогіки є основною характерною рисою дитячої літератури” [192, 9]. 

Ми ж вважаємо, що у вартісній літературі для дітей та юнацтва на першому плані повинен стояти комунікативний критерій із якого виходять естетичний та гедоністичний, а на другому – інтелектуальний (когнітивний) поряд з етичним. У такому зв’язку асигнується цілісний градаційний комплекс дитячого читання: „порозуміння – задоволення – розвага – знання – моральність (не моралізаторство!)”. У будь якому випадку, книга – не лише гра, але й розвиток.

З огляду на предмет нашого дослідження, у полі зору не просто комунікація, а кінцевий продукт її успішної реалізації – порозуміння у контексті діалогу автор дитячої книги (дорослий) ↔ читач-дитина. У разі досягнення порозуміння „окреслюється спільний простір смислів, знання перетворюються на розуміння, повідомлення – на сприйняття, текст для дітей – на дитячий твір [205, 7]. Спробуємо окреслити основні чинники такого порозуміння та способи його досягнення.

1. Переакцентація зі свободи автора на свободу реципієнта сприятиме налагодженню порозуміння. Така свобода може проявлятися у виборі книги (позапрограмне читання), способі її осягнення, ненав’язливому інтерпретаційному полі, необмеженому до-осмисленні, співставленні із власним життєвим простором і т.п. Тобто, читання перетворюється на своєрідну „гру без правил”. Дитина-читач, як правило, розкута у поводженні із твором: “може уявляти, фантазувати, вірити, сперечатися” [172, 13]. Доречно зауважує У. Гнідець: „Дитина є ідеальним читачем, оскільки її не цікавить автор, біографія, інші його твори, не турбують критичні відгуки, сприйняття чи не сприйняття автора читацькою спільнотою. Такий читач зосереджується на художньому змісті, а дитячий письменник покликаний зробити його одночасно цікавим, повчальним, інформативним та художньо вартісним” [52, 26].

2. Актуальна проблемно-тематична сфера, неприховані сюжети, що характеризуються динамічністю і гнучкістю, та відповідні жанрові варіації. До невід’ємних формантів читацького горизонту дитини-реципієнта слід віднести: чарівно-фантастичний зміст, присутність дива, містики, суперечності типу „добро – зло”, висока емоційність, назріла (близька) проблематика, зрозуміла ідейність (адекватна віковим особливостям дитини), „інтелектуально-естетичний комфорт”. У сучасній літературі для дітей та юнацтва реальність і фантастика, зазвичай,  злиті воєдино: фантастичний герой у реальному світі чи навпаки (наприклад сага про Гаррі Поттера Дж. Роулінг, „Скриня” М. Вінграновського). За спостереженнями У. Гнідець, стає помітною тенденція – „фантастичне набуває соціально-критичної функції” [51, 64]. Йдеться, насамперед, про прийняття чи неприйняття суспільством фантастичних умінь героя.

У контексті назрілої проблематики − дитина вимагає „табуйованих” сюжетів, здебільшого негативно насичених, серед яких: пристрасть до алкоголю, наркотиків, азартних чи комп’ютерних ігор, стосунки у середовищі ровесників, спричинені згаданим прояви агресії, насилля, дискримінації у суспільстві і т.п. Малий читач шукає у літературі тем, прихованих дорослими, надто коли йдеться про підлітка. Причиною такої „мінорності” сюжетів є заповнення ЗМІ антигуманними сценами (жорстокість, насильство, розбещення, апатія). На противагу цьому, за словами Е. Огар, „аналіз репертуару підліткової книги показує, що література, а відтак і суспільство, ще не готові до серйозного їх обговорення” [196, 113]. 
Щодо „інтелектуально-естетичного комфорту”, переконливим видається твердження Л. Мацевко-Бекерської: „текст, адресований дитині, передбачає обмеженість досвіду і саме тому зусилля автора концентрується на тому, щоб уявлення стосувалося написаного, висловленого буквально чи зумовленого контекстом” [172, 13]. Мається на увазі врахування читацької компетенції дитини для комфортного прочитання авторського наміру, так як „в процесі літературної комунікації змінюється зміст повідомлення, художня інформація перевизначається дитячою свідомістю” [52, 26]. Однак, це не значить, що зміст творів для дитячої аудиторії повинен бути надто простим і відкритим. Домовлення недомовленостей, домислення „лакун” (В. Ізер), формування власних висновків, оригінального тлумачення повинні залишатися необхідним стимулом до читання як співтворчості, інакше діалог, втрачаючи свою онтологічну сутність, перетворюється на сліпо прочитаний монолог, неуспішний мовленнєвий акт (позбавлений перлокуції). Проте, слід пам’ятати, що „поле „домислювання” зумовлене радше віком читача, а не потенційними смислами твору” [172, 13].

З огляду на це, література для дітей повинна бути глибоко зорієнтована на психологічно-вікові рецептивні резерви дитини-читача. Кожному віку відповідають певні жанрові форми, наприклад, за узагальненнями Л. Сердюк, „для молодшого та середнього дошкільного віку – казки, маленькі вірші, книжки-малюнки на теми з навколишньої дійсності; для старшого дошкільного та молодшого шкільного віку – ілюстровані казки про тварин, байки, вірші й оповідання класиків  і сучасних письменників; для середнього та старшого шкільного віку – науково-художня, пригодницька й фантастична література, художні біографії” [120].
3. Нескладна архітектоніка, зрозуміле поєднання композиційних частин твору, сюжетних ліній, деталей, оригінальна форма (неодмінність візуалізації). „Проста форма доносить максимально зрозумілу систему значень і щоразу нові модифікації пізнавально-етичних смислів додають не лише прикладного досвіду, а – що значно важливіше – досвіду психологічної адекватності” [172, 12]. Варто зазначити, що дитина-реципієнт ще не готова до глибинного зв'язку із метатекстом (інтертекстуальність, цитації, ремінісценції, алюзії, архетипи і т. п.) – це ознака суто дорослої літератури. Дитині близькі „базові ідеї світу, або такі, які їй здаються базовими. Все розмаїття життя навколо себе, і в книжках зокрема, дитина сприймає як базові, як фундаментальні начала для світобудови і для себе” [283, 4]. Дитячий автор повинен враховувати психофізіологічні особливості читача, на якого він орієнтується. Для кожного віку – своє світорозуміння і своя література відповідно. У цьому, фактично, полягає поступальний рух інтегрування дитини у світ, її соціалізація.

У дитячій літературі форма така ж важлива, як і зміст. Для малого читача цікава подія і її оформлення. Саме тому новаторські пошуки у перспективі формозмісту сприймаються дитиною досить позитивно. ЇЇ хаотична увага вибирає яскраві деталі, запам’ятовує те, що дорослий читач ігнорує. Герої, події, явища сприймаються дитиною фрагментарно („по-кадрово”) – опредметнено, однозначно і конкретно. Дитина цілковито довіряє авторській вигадці, через те її рецепція максимально адекватна художньому задуму.

4. Життєподібний літературний герой, наділений людськими якостями та „енергією дитинства” (О. Папуша), „ефектний”, харизматичний, ініціативний, як правило, ровесник орієнтованого читача. Авторський задум навколо головного персонажа – найвідповідальніша робота, зазвичай від цього залежить успішність твору, його „читабельність” і довговічність. Дитина-реципієнт здебільшого „ототожнює значимість твору із харизматичністю героя” [172, 13], часто співставляє його із собою чи близьким оточенням, підсвідомо формуючи психологічну модель власної поведінки чи зразок конструювання життєвих ситуацій. Персонажу притаманні подібні звички і недоліки, у нього можуть бути схожі проблеми у взаєминах із батьками, однолітками, суспільством. Наближеність головного героя до реальності зближує його із читачем, сприяє комунікативній відкритості.
Сучасний літературний персонаж нерідко вступає у конфронтацію із соціумом, бореться за справедливість (Сашко із „Сіроманця”, хлопчик із „Бинь-бинь-биня...”, Миколка із „Первінки” М. Вінграновського). Художній світ, на думку У. Гнідець, „представлений як суцільна суперечність для того, щоб активізувати критичне мислення юного читача” [51, 64]. Крім того, у „мінорній” фактографії тем і мотивів образ дитини інтерпретується як втілення позитивних смислів, надії на краще майбутнє, відродження (М. Вінграновський, О. Пройслер, Ю. Ріхтер, Г. Тютюнник).

Окремі дослідники (М. Ніколаєва, У. Гнідець) у перспективі комунікування у дитячому тексті часто говорять про неодмінність „вербалізованої візуалізації” (М. Ніколаєва) образу дитини, яка, на їх думку, є чи не єдиним „сигналом до ідентифікації, а в результаті до комунікативної рефлексії для реального читача-дитини” [49, 74]. Дійсно, у такому зв’язку маємо дві візуалізації – власне авторську і дитини-реципієнта, а їх наближення свідчить про високий ступінь порозуміння у діалозі.

5. Адекватна мова, стиль і наративна структура. Мовні вимоги повинні відповідати дитячому сприйманню: просто, доступно, „близько” (рідно), емоційно, образно, наочно, захоплююче. Крім того, у дитячій мові важливі два кути зору – власне філологічний та лінгводидактичний. Окрім реалізації цільового призначення, книга, безперечно, покликана закладати мовно-мовленнєві навички недосвідченого комуніканта, „сприяти формуванню його мовної (лексичної, фонетичної, граматичної) та мовленнєвої компетенцій (художньо-мовленнєвої, когнітивно-мовленнєвої, виразно-емоційної)” [195, 12]. 

Сьогодні триває дискусія з приводу нормативності сучасної літератури для дітей і юнацтва. Особливого розголосу вона набула у рамках науково-практичної конференції „Дитина читає” у квітні 2010 року, де педагоги і літератори не дійшли одностайної думки. Перші, висловлюючись досить рішуче, радять забороняти таку літературу, інші, вважаючи, що передати особливості сучасного життя дитини по-іншому не можливо, переконують: „Ніхто з читачів не повірить сучасним героям, які говорять мовою гімназистки” [89, 36]. Тут неминучий компроміс. Звичайно, мова не повинна бути „академічною”, але й не потрібно переходити межу дозволеного. Принаймні, коли йдеться про літературу для дошкільного і молодшого шкільного віку – тут ненормативна лексика не допустима. Головним аргументом „проти” є закладання саме у цьому віці загальних норм літературної мови. Та все ж, для дитини-реципієнта найприйнятніший натуральний розмовний стиль мовлення, поданий у розповідному форматі. Тому у сучасній літературі для дітей дослідники помічають тенденцію: „буденна мова та вуличний сленг стають пріоритетними у творчості більшості письменників” [51, 64].

Дитяча література повинна „промовляти” мовою дітей. Під цим ми розуміємо, з одного боку, елемент доступності (лаконічність, виразність, зрозуміла образність, символіка) а з іншого – комунікативну стратегію „зваблювання” (М. Славова). Тобто, бути емоційно наснаженою, „атракційною”, за рахунок використання оповідних „переломів”, експресивної лексики (різного роду художніх засобів, стилістичних фігур), спеціально-дитячих неологізмів („Галуна-Лалуна”, „Неквапи-непоквапи”, „лілеї-дрімолеї”), цікавих звукових рядів, звуконаслідування (Приспало просо просеня,/ Й попростувало просо [330, 265]), словесних каламбурів (Димно дихають в сивих снігах / Сосеняточка і сосенята…[330, 141]) тощо.

Щодо порозуміння учасників діалогу навколо наративної сфери, то тут теж проявляються два ключові моменти – цікавість і прозорість (незаплутаність). Дитина-читач повинна замислюватися не над тим, хто говорить, а що він хоче мені сказати. Оповідна структура має зосереджуватися навколо обмеженої кількості дійових осіб не лише „задля поглибленої психологізації зображення, а також із метою якнайточніше відтворити перипетії становлення душевної біографії особистості в різних обставинах її життя” [170, 104]. До наративних механізмів, притаманних дитячому тексту, можна також віднести: першоособова нарація, персоналізована оповідна ситуація (для середнього і старшого шкільного віку – введення потоку свідомості), активне використання монологічно-діалогічного мовлення (включаючи внутрішній монолог), непрямої мови, а також „розгортання подій за допомогою багатьох оповідних голосів, оперування декількома часовими рівнями й розрив хронологічної лінійності” [50, 11] (для прикладу, „Наш батько”, „Сіроманець” М. Вінграновського). Загалом, сучасна література для дітей і юнацтва тяжіє до ускладнення внутрітекстової комунікативної ситуації.
6. Дитина – автономний діяч художньої фікції і партнер літературного діалогу. У художній дійсності дитина-герой зображується як незалежний член соціуму (рівноправний щодо дорослого) із особливою референтивною картиною світу. В аспекті позатекстової комунікації залишається розуміння дитини-реципієнта паритетним адресатом авторської інтенції. „Звідси й відкритість закінчення твору, що має на меті мотивацію юного читача до подальшої актуалізації сенсу послання” [51, 64]. 

У сучасній літературознавчій науці проблема „автор – читач” набула широкого і багатоаспектного розголосу, починає студіюватися літературне комунікування і в літературі для дітей. Проаналізувавши і узагальнивши сучасну дискурсивну практику у цій галузі, вбачаємо необхідність зміщення акцентів зі свободи автора на свободу читача у перспективі співтворчості і до-осмислення. Автор як генератор „пам’яті дитинства” (В. Рогачев) та візуалізатор фікційного образу дитини повинен проявляти свою майстерність у наснаженні тексту „енергією дитинства” (О. Папуша). Крім того, історико-наративна компетенція, терапевтичні шукання читачів, адекватність ідейно-тематичної і мотивно-образної сфери, життєподібний герой,  доступність і привабливість оповідної та мовної структур – одні з ключових ознак комунікативної успішності, що забезпечують високий ступінь порозуміння у діалозі автор – дитина-реципієнт.

1.2. Ґенеза дитячої літератури в українському художньому дискурсі
Одним із найважливіших світоглядних і методологічних принципів освоєння дійсності у її розвитку вважається принцип історизму. Такий підхід до розуміння окремих явищ чи процесів із позиції їх часової мінливості є одним із  конститутивних засад пізнавальної діяльності. Тому глибоке студіювання будь-якої галузі знання, у тому числі дитячої літератури, вимагає концентрування на важливих законах діалектики та підходу до дослідження об’єкта відповідно до змінних органічних умов, що його породжують.

Використання принципу історизму при дослідженні розвитку української літератури для дітей і юнацтва певного періоду дозволяє поєднати три складові:  її сучасний стан, вплив минулого періоду та визначити новоутворені ознаки (новаторство).

Історія становлення дитячої літератури як окремої галузі наукового знання, особливості її періодизації не викликали особливої уваги літературознавців і критиків ХХ століття. Фактично, окрім поодиноких і фрагментарних праць Т. Буженко, М. Жулинського, М. Слабошпицького, М. Сулими, Р. Стаднійчука, О. Єфімова, Ю. Ярмиша, цілісний розвиток дитячої літератури в історичному зрізі демонструють монографії І. Лупанової („Полвека. Советская детская литература: 1917–1967. Очерки”, 1969), В. Костюченко („Українська радянська література для дітей: Літературно-критична хроніка”, 1984), С. Іванюка („Адресат – майбутнє. Герой і концепція адресата української радянської прози для дітей (1917- 1941)”, 1990) та поверхово-оглядові рефлексії авторів навчальних посібників Д. Білецького, Ю. Ступака („Українська дитяча література”, 1963), Л. Кіліченко, П. Лещенко, І. Проценко („Українська дитяча література: навчальний посібник”, 1979, 1984, 1988).

На сучасному етапі (поч. ХХІ ст.) інтерес до проблем становлення літератури для дітей і юнацтва зріс. Про це свідчать ґрунтовні розвідки Н. Вернигори [34], У. Гнідець [50], В. Гуменної [63], В. Кизилової [122], П. Кириченко [124], Р. Мовчан [178], С. Присажнюк [210], О. Січкар [229], Б. Шалагінова [284] та ін. Так само, великим внеском у дослідження дитячої літератури є навчальний посібник Л. Овдійчук „Дитяча література” (2008), де вперше розглядаються особливості історії становлення як української, так і зарубіжної літератури для дітей, враховуючи сучасні здобутки, та, по суті, перше цілісне (не навчальне) видання за часів незалежної України, в авторстві вже згаданого В. Костюченка „Літературними стежками. Нарис історії української літератури для дітей ХХ століття” (2009).
Зважаючи на відкритість питання наукового дискурсу феномену дитячої літератури та необхідність узагальнення значного масиву історико-літературного матеріалу, маємо на меті проаналізувати онтологію та ґенезу дитячої літератури ХХ століття як цілісного і самостійного явища крізь призму її основних проблем і жанрових шукань; обґрунтувати процес становлення та функціонування літератури для дітей як естетичного феномену, враховуючи критерії рецептивної поетики.

Кінець ХІХ ст. Більшість дослідників схиляються до думки, що „писемна література для дітей зародилася у ХІХ столітті” [140, 18]. Виокремлення дитячої літератури у загальному літературному процесі і її зародження як незалежної науки припадає на кінець ХІХ ст. Цей процес відбувався за підтримки авторитетних письменників у руслі їх „дорослої” творчості. Наснажені шевченковими традиціями, Л. Глібов, Марко Вовчок, Б. Грінченко, І.‑Нечуй-Левицький, Олена  Пчілка, С. Руданський, Ю. Федькович, І. Франко виступали активними учасниками художнього, наукового і критичного дискурсу літератури для/про дітей. Художня дитяча література творилася у романтично-реалістичному потоці книг про життя народу, відбиваючи його історичну пам'ять. Здебільшого, дитина сприймалася письменниками як втілення суспільної і соціальної драми („Невільничка”, „Інститутка” Марко Вовчок, „Дзвоник”, „Сестриця Галя”, „Сама зовсім сама”, „Украла” Б. Грінченка, „Школяр”, „Наука”, „Немає матусі” А. Тесленка). Помітна тенденція до поглибленої психологізації образу дитини, впливу „психологічного діапазону” (В. Василюк) на характеротворення малого персонажа („Морозенко” Панаса Мирного, „Новина”, „Мамин синок”, „Пістунка”, „Діточа пригода” В. Стефаника, „Малий Мирон”, „Оловець”, „Отець-гуморист”, „Мавка” І. Франка, „Чередничка”, „Вівчарик” Я. Щоголева). Фольклор та історичне минуле залишалися джерелом сюжетно-тематичної і образної сфери (І.-Нечуй-Левицький, І. Манжура, Дніпрова Чайка, Марко Вовчок, І. Франко). Розвивалася гумористично-сатирична література для дітей (Л. Глібов, Є. Гребінка, С. Руданський). Зароджувалася драматургія для дітей (дитячі різдвяні сцени „Попались” І.-Нечуя-Левицького, п’єса-казка „Котова наука” Олени Пчілка). Відбувалося збагачення жанрових різновидів, зокрема казки (літературна казка (І.-Нечуй-Левицький, Панас Мирний, Олена Пчілка, І. Франко,), віршована літературна казка (П. Білецький-Носенко) поема-казка (І. Манжура), нарис-казка (Дніпрова Чайка,) п’єса-казка (Олена Пчілка). Виникала науково-художня література для дітей („Про грім та блискавку”, “Серед крижаного моря” Б. Грінченка). З’являлися нові дитячі образи: юних борців з існуючими порядками (Прокіп і Назар з „Інститутки” Марко Вовчок), дитини-бешкетника (Василько з „Вітрогона” І.-Нечуя-Левицького), кмітливих і допитливих дітей (Марко і Славко із „Попались” І.-Нечуя-Левицький, Мирон із „Малого Мирона” І. Франка).

Зароджувалася в цей час і теоретично-критична думка про літературу для дітей (Б. Грінченко, Олена Пчілка, І. Франко). В журналах „Веселка”, „Зоря”, „Киевская старина”, „Літературно-науковий вісник”, „Южний край” та ін. почасти з’являються оглядові статті та рецензії, присвячені літературі для дітей. Плідно у цій сфері працювала Олена Пчілка. Для прикладу, вона наголошувала на національній детермінованості книг, здійснила поділ літератури для дітей за віковою ознакою (книги для найменших, для початкуючих та для старших читачів). „Б.Грінченко – перший на Україні теоретик дитячої літератури, який вимагав від творів для дітей артистизму, відсутності моралізаторства” [140, 17]. Та все ж, найбільша заслуга у цій галузі належить І. Франку, який „намагався закласти національні основи майбутньої української дитячої літератури, демонструючи один із шляхів її модернізації” [178, 6]. Він закликав дитячих авторів думати про форму (стислість, образність), уникати „кисломоральності”, „кислорелігійності” та надмірного „сюсюкання”. Ґрунтовні праці науковця, зокрема „Женщина-мати”, „Байка про байку”, доводили, „що дитяча література в Україні існує і дослідження її є необхідним чинником її подальшого розвитку [229, 199]. 

Наукові розвідки І. Франка стали важливим внеском у зародження рецептивної поетики у галузі літератури для дітей. Зокрема, у передмові до збірки казок „Коли ще звірі говорили” (1899) автором вперше формулюються критерії „естетики впливу” (Р. Гром’як) на дитячу аудиторію. Так, Франко, орієнтуючись на вік читача (6–12 років), говорив про текстову відповідність дитячим смакам. Дитяча книга, на його думку, повинна враховувати розважальний і когнітивний аспекти: заставляти сміятися, думати, розбуджувати „цікавість та увагу до явищ природи” [269, 74]. „Форматуючи” казки народів світу на український лад, І. Франко пристосовував їх „до смаку, розуміння й окруження наших дітей”, передаючи „тон і спосіб вислову <…> із уст нашого народу” [269, 75]. Тобто, враховував націоцентричний аспект, „рідність” оповідної манери та лексичну адекватність. Відступаючи від оригіналів, він вводив „нові мотиви в старий засновок”, розгортаючи думку „малих читачів та слухачів від казкових фікцій на дальший, ширший обрій життєвого змагання та наукового досліду” [269, 75] (йдеться про розвиток читацьких інтерпретаційних можливостей та настанову на до-осмислення). 
Основна функція літератури для дітей цього періоду – навчально-виховна, а вирішальним стимулом для її розвитку „була безперечно освіта, грамотність, поширення друкованого слова” [140, 18]. У комунікативному ракурсі, дитина не сприймалася авторами як одноосібний і повноправний адресат. Головний масив творів не був спеціально дитячим, а, скоріше, про дітей (із героєм дитиною, яка стала виразником реалістичної дійсності доби, народних болей і надій). Втягнений у подібну історію читач, глибоко співчуваючи малому герою, цілковито довірявся авторській фікції (старший за віком персонаж не сприяв би комунікативній успішності такого рівня). З огляду на це, читацький рецептивний фон психологічно вмотивований авторською інтенцією. Завдяки історико-наративній компетенції діалог досягає порозуміння.

Початок ХХ ст. У перші два десятиліття ХХ ст. література для дітей та юнацтва продовжує розвиватися паралельно із класичними національними традиціями літератури у дусі романтично-народницькому (С. Васильченко, С. Ковалів, Панас Мирний, І.‑Нечуй-Левицький, А. Тесленко, В. Стефаник, М. Черемшина). Певні зміни приносить із собою покоління „ранніх модерністів” (В. Винниченко, М. Вороний, М. Коцюбинський, О. Олесь, Леся Українка, І. Франко, С. Черкасенко). Література „починає вивільнятися од реалістичної описовості, народницького прагматизму й моралізаторства, суспільної детермінованості, намагання викликати співчуття й переживання і рухатися в напрямку модерністської умовності та міфологізму, ламання сюжетних стереотипів, пошуків свіжих тем і образів” [178, 5].

Отримана у спадок „пекуча” соціальна та морально-етична проблематика багатіла новими сюжетно-тематичними та образними модифікаціями. Дитячих авторів цікавили співіснування дитини і природи („Мавка” І. Франка), образи кмітливих та хитрих дітей („Гей, хто в лісі, обізвися...” В. Винниченка)  і так званих „проблемних”: дитини-шибеника („Федько-Халамидник” В. Винниченка), дитини-злочинця („Яндруси” І. Франка, „Украла” Б. Грінченка). Цікаво, що останніх вони не засуджували, а намагалися відшукати виправдання їх вчинкам, здебільшого соціально зумовлене. Такий прийом, посильно впливаючи на емфатичну сферу дитини-реципієнта, вчить її не робити поспішних висновків, бути милосердним і справедливим. 

Прикметною рисою літератури дитячого кола (особливо прози) цього періоду став феномен „дорослих дітей”. Дитячі образи змальовувалися митцями у мінорних тонах, із притаманною дорослим рішучістю, твердістю характеру. Причину цього вони вбачали в політиці тодішнього устрою, який змушував ще не сформовану особистість чинити як доросла людина, позбавляв її дитячої безпосередності („Маленький грішник”, „Ялинка”, „Харитя” М. Коцюбинського). Першим, хто відійшов від таких традицій, був С. Васильченко. У новелах „Свекор”, „Волошки”, „Басурмен” він показує малих героїв, які, не зважаючи на жахливі будні, залишаються бадьорими мрійниками, сповненими дитячої інфантильності, задушевності та щирості. „Письменник відмовився від практики змальовувати дитину як об’єкт виховання” [122, 59]. 

Модерністично налаштовані автори починають енергійно звертатися до світових сюжетів і мотивів, „вічних образів”, черпають натхнення із фольклорних  та біблійних взірців („Євшан зілля” М. Вороного „Солом’яний бичок”, „Мисливець Хрін та його пси” О. Олеся, „В неділю рано зілля копала” О. Кобилянської, „Дон Кіхот”, „Абу-Касимові капці” І. Франка, драматургія Лесі Українки). „Однак через об’єктивні суспільні обставини зусилля цих талановитих митців не знайшли підтримки в сучасників і в покоління „червоного ренесансу” 1920-х років” [178, 6]. 

Практично єдиним „пристановищем” для прогресивних митців перших двох десятиліть ХХ ст. стала періодика, нехай часом і проавстрійського чи проросійського спрямування. „Зрештою, при українських умовах, – писала в листі до матері Леся Українка, – нема можливості бути пуританкою в виборі фірм” [263, 118]. Серед найпомітніших періодичних видань були „Читайте діти” (перший дитячий журнал Наддніпрянщини, редактор Л. Старицька-Черняхівська), „Молода Україна” (редактор Олена Пчілка), „Дзвінок” (редактор В. Шухевич, Леся Українка). На їх сторінках систематично друкувалися П. Грабовський, М. Коцюбинський, У. Кравченко, В. Самійленко, Леся Українка, Олена Пчілка, Г. Хоткевич, І. Франко, підтримуючи своєю творчістю свіжий струмінь життя, борячись „проти схоластики в педагогіці, проти міщанської моралі і релігійних настанов” [143, 30]. Видавництво згаданої періодики до кінця 1914 року було припинено. А після проголошення УНР недовго випускається поодинока преса для дітей та юнацтва: „Каменяр” (1918, Київ), “Гасло” (1918, Прилуки),“Зірка” (1919, Вінниця).

Здійснений О. Кравецькою жанрово-тематичний аналіз матеріалів „Дзвінка” [143], як одного із найдемократичніших тогочасних видань, все ж свідчить про, нехай не жвавий, проте поступальний розвиток літератури дитячого кола. Так, література для дітей збагатилася розробкою теми еміграції („З життя новоселів” І. Катренка, „На чужій стороні чи в Америці” І. Спілки, „Серце моє – клітка”, „Продавай чужинцю хату”, „Не беріть із зеленого лугу верби” О. Олеся), війни („Юда”, „Лист засудженого вояка до своєї жінки” О. Кобилянської, „Дівоча пригода” В. Стефаника) та історичного минулого („Княжичі” К. Гриневичевої, „Бурсаки” І. Крип’якевича, „Юрасів сад” І. Липи, „Княжа Україна” О. Олеся). Вперше на сторінках періодики з’являється жанр науково-популярного нарису („І. Котляревський” Б. Грінченка, „Даруся-Пчілка” І. Дем’янчука, „Казка про сонце і його сина” Дніпрової Чайки, „Нюрнберзьке яйце” М. Коцюбинського). Серед поетичних творів для дітей варто виокремити громадянську лірику Б. Грінченка, У. Кравченко, Лесі Українки, І. Франка, С. Яричевського, навчально-ігрові віршики Марійки Підгірянки, пізніше вміщені у збірках „Грай бджілко”, „Ростіть великі”, пейзажну лірику О. Олеся (збірки „Від льоду до льоду”, „З журбою радість обнялась”), модерністський характер та інтелектуальність поезії М. Вороного, зокрема його новаторство в українській салонній ліриці юнацького кола (цикл „Летючі листки”, „Серце дівоче”) та ін.

В українському драматургічному дискурсі для дитячої аудиторії цього періоду найактивніше розвивався жанр „сценічних образків” чи „сценок”. Кращі їх зразки „спонукали дітей пізнати і зрозуміти самих себе через оцінку вчинків героїв” [143, 32], знайомили з історією української і світової культури („Хобо” М. Глаголіна, „Козацькі діти”, „Наздогін вітрови” К. Гриневичевої, „Подвиги Геркулеса” Р. Победимського). Інші ж, надмірно намагаючись оприявнити дійсність, віддалялися від вихідного адресата, зображаючи „дітей з психологією і можливостями дорослих” [17, 136] („За пастухів” М. Іваницької, „Оленка” О. Матвієнка, „Пастушкові пригоди” В. Минка).

За рахунок перекладів відбувалося жанрово-тематичне збагачення літератури для дітей. Найчастіше перекладачі зверталися до російської літе​ратури (казки П. Єршова, В. Жуковського, О. Пушкіна, М. Салтикова-Щедріна, байки І. Крилова, твори Л. Толстого, М. Горького), а також зарубіжних письменників (Г.-К. Андерсена, Ж. Верна, В. Гауфа, братів Грімм, Д. Дефо, Р. Кіплінга, Е. Сетон-Томпсона М. Твена, М. Сервантеса, Д. Свіфта та ін.). Найчисельніше на сторінках тодішньої періодики був представлений жанр казки. За словами О. Кравецької, „казки європейських та азіатських народів стали здобутком українських дітей”. Часто до перекладів зверталися сім’я Грінченків, В. Держирука, Олеся Зірка (Ольга Косач-Кривинюк), Д. Йосифович, О. Олесь, Олена Пчілка, М. Рильський, Ю. Сірий (Тищенко). Зокрема, широкої популярності набула книга перекладів з російської та польської літератур „Українським дітям” Олени Пчілки. У жанрі літературної казки постійно працювали Дніпрова Чайка, І. Липа, О. Олесь, П. Рогач, Леся Українка, І. Франко. 

З 20-х років із творів поступово відходить національна проблематика, естетика дійсності завуальовується. Більшість авторів пишуть „у шухляду”, деякі емігрують. В Україні зароджується радянська література для дітей, що має на меті „виховання нової людини, патріота, інтернаціоналіста” [122, 60]. З 1932 року метод соціалістичного реалізму визнаний домінуючим у всій літературі. Розвій української літератури для дітей 20–50-х років проходить під знаком жорсткої цензури, що унеможливлює її вільний естетичний саморозвиток.

У 20-ті роки у літературі стає актуальною драматична тема революції і досягнень соціалізму. Активно на цій ниві працює А. Головко, модифікуючи жанри оповідання („Дівчина з шляху”, „Червона хустина”), п’єси („В червоних шумах”), роману („Мати”, „Артем Гармаш”). „Позитивний емоційний заряд мали герої його творів: діти-подвижники, діти-мрійники, діти, які вірили у світле майбутнє” [122, 60]. Популярності набуває жанр шкільної повісті (“Авіаційний гурток”, “Олив’яний перстень” С. Васильченка, „Юрко Васюта” О. Донченка,  „Брати”, “Гавриїл Кириченко – школяр” І. Микитенка). Вперше для дитячої аудиторії з’являються пригодницькі повісті та оповідання („Батьківщина”, „Карафуто” О. Донченка, збірка „Сеньчині пригоди” О. Копиленка). Здобутком кінця 20-х – початку 30-х років є жанр наукової фантастики, новатором у якому став Ю. Смолич („Останній Ейджевуд”, трилогія „Прекрасні катастрофи”). Спираючись на західноєвропейські традиції фантастики, закладені Жуль Верном, автор творив образ нової людини „технічного віку”, яка не втрачає моральних цінностей і вбачає сенс життя у безкорисливому служінню людям.

У кінці 20-х – на початку 30-х років ХХ ст. у літературознавчих колах розгортається дискусія про казку і фантастику. Представники харківської педагогічної школи на чолі з Е. Яновською та прибічники педології гостро виступили проти казкових жанрів, вважаючи, що вони „прищеплюють забобонність, віру в „чортівню”, відвертають увагу від сучасності” [247, 64]. Аналогічні виступи були опубліковані у книзі „Ми проти казки. Матеріали наради при Центральному бюро комдитруху” (грудень 1929 року). На захист казки виступили українські дитячі письменники і літературознавці. Зокрема, праці О. Білецького („Дещо з казкової тематики можна використати”, „Не можна відкинути казку”) стали помітним дисонансом у цій дискусії. „Не заперечуючи наявність казок з хибною ідейною спрямованістю, автор доводив велике значення творів цього жанру в розвитку дитячої уяви, мислення, мови, художнього сприймання, навіть у виробленні ідейних та естетичних ідеалів дитини” [247, 65]. У другій половині 30-х років казковий жанр відроджується. З’являються віршовані казки Н. Забіли, І. Неходи, природничі казки О. Іваненко.

На нараді з питань дитячої літератури (квітень, 1934) В. Затонський виступив із доповіддю „Завдання дитячої літератури на сучасному етапі”, у якій наголошував, що літературі для дітей необхідні твори про революцію і новий герой. „Ця нова людина, – за словами наркома освіти, – повинна бути загартована в сучасних класових боях, смілива, готова до бою з класовим ворогом й силами природи…” [140, 105]. Позитивну оцінку отримали поезія Н. Забіли для наймолодших читачів, реалістична проза О. Копиленка про соціалістичну експансію та простих людей, що несли „обличчя часу” (романи „Визволення”, „Народжується місто”) та художні оповідання про Північ М. Трублаїні („Погонич блакитного кита”, „Крила рожевої чайки”, „Вовки гоняться за оленями”, „Малий посланець”), де якраз майстерно зображено образ нового героя, що вражав читачів „своєю мужністю, сміливістю, самопожертвою, вмінням в суворих умовах Півночі знаходити вихід з екстремальних ситуацій [122, 61].  

У 30-х роках набуває розвитку і утверджується література для наймолодшої цільової групи. Майк Йогансен пише низку анімалістичних оповідань для дітей молодшого шкільного віку („Жабка”, „Кіт чудило”, „Собака (Джек)”, „Хитрі качки”, „Старий вепр”). О.  Копиленко у збірці „В лісі” (нині більше відома назва „Як вони поживають”) робить цікаві спостереження над життям птахів та звірів. Поезію для наймолодших активно творять Юрій Будяк („Загадочки-думочки”), О. Донченко (“Півень у звіринці”, “Про кота-воркота”), Н. Забіла (збірки “Тук-тук”, „Зайчик”, цикл оповідань „Ясоччина книжка”). З’являються перші поетичні збірки М. Пригари „Весна на селі”, „Дитячий садок”.

У передвоєнні роки новими творами збагачується юнацька драматургія. У Харкові створюється перший театр юного глядача. Тут ставлять п’єси та інсценівки Д. Бедзика, С. Васильченка, О.Донченка, О. Матвієнка, В. Минка та ін. О. Донченко відтворює життя та побут дітей за кордоном („Притулок святої Терези”), розвиває антирелігійну тематику („Крейсер”, „Буревісник”). Варта уваги психологічна п’єса Д. Бедзика „На волю”, що описує реалії життя українських дітей у панській Польщі. 

Теорія і критика літератури для дітей цього періоду помітно відставала від поетики, крім того, не підтримувалася видавцями. Не враховуючи заідеологізовані виступи-публікації і рецензії „для галочки” на твори подібного змісту, у період в сорок років можна вмістити лише кілька прізвищ: О. Білецький, В. Бичко, Б. Грінченко, М. Коцюбинський, Олена Пчілка, С. Русова, Леся Українка, І. Франко. 

Так, О. Білецький, будучи одним з організаторів Харківського театру, приділяв велику увагу проблемі репертуару дитячого театру, досліджував світову історію його створення,  давав поради дитячим драматургам  (статті „Театры для детей” (1923), „В поисках репертуара для детских театров” (1924), „Як виник і розвивався дитячий театр (літопис 1920–1925 років)” ). Услід за К. Чуковським, який упорядкував „заповіді” для дитячої поезії, О. Білецький складає „заповіді” для дитячої драматургії: „глибока ідейність (але не зовнішня, без резонерства), оптимізм, простота, виразність, динаміка, вуличний діалог, цікавий сюжет, співзвучність запитам часу, …поєднання художньої творчості з педагогічним впливом” [247, 64]. Ідеї О. Білецького суголосні з постулатами рецептивної естетики, зокрема з приводу закономірностей „естетики впливу” (Р. Гром’як) на публіку. 

В. Чайченко (псевдонім Б. Грінченка) та І. Франко на сторінках „Дзвінка” знайомили юних читачів з окремими питаннями теорії літератури, зокрема особливостями жанру байки. Леся Українка, дбаючи про зміст і лад дитячих творів, разом з „Літературною громадкою” (київська редколегія „Дзвінка”) мала на меті піднести українську літературу для дітей до конкуренції з європейською [143, 29]. С. Русова гостро виступала за рідну мову для українських дітей – „просту, образну, яскраву, дохідливу, виразну, „без важкої чужомовної термінології”, яка б створювала „атмосферу народного світогляду” [31, 9]. Погляди І. Франка на роль літератури у вихованні дітей та юнацтва, що демонструвалися у статті „Громадянські права академіків-студентів” та передмові до українського перекладу „Фауста” Гете, співвідносилися із його громадянськими та світоглядними позиціями, виявляючи зв'язок із майбутнім нації. У своїх працях вчений застерігав дитячих авторів від примітивізму та імітації дитячої мови, – переконуючи, – „книга для дітей повинна давати роботу розуму, але без моралізування, повинна виховувати громадянина, але без сюсюкання з дитиною” [140, 23]. Франкові розвідки [266], [267], без перебільшення, стали фундаментальними для розвитку українських рецептивних стратегій ХХ ст., а у літературі для дітей він став їх основоположником.

Якщо у світовій літературі на початку ХХ ст. герой-дитина „набуває рис автономної особистості, яка існує у власному світі, не зважаючи на жодні проблеми світу дорослого („Крихта й Антон” (1928), „Еміль та детективи” (1931) Е. Кестнера)” [51, 63], то українська література для дітей успішно розвивається „під пильним оком дорослих”, за методом соціалістичного реалізму. Взятий митцями на рубежі століть, „курс на збереження національно-культурної ідентичності” [124, 6] втрачається. Така зміна акцентів призводить до спотворення набутого образу дитини-українця, література загалом втрачає свою самобутність. „Спадкоємність характеру у дитячій літературі переривається на цілі десятиліття” [124, 7].

Літературу для дітей початку століття і 20–30-х років визначає орієнтація на дитину, як на об’єкт співчуття, виразника проблемно-соціальних перипетій доби. З приходом радянської влади національно детермінований романтично-народницький тип героя-дитини замінюється ідеологічно-дидактичним образом „радянського школяра, піонера, комсомольця, учасника боротьби за честь і незалежність Батьківщини, будівника нових фабрик і заводів” [17, 142]. Набутий віками „естетичний досвід” (Г.-Р. Яусс) втрачається,  підмінюючись „ідеологічними штампами, фальшивим пафосом, лакуванням дійсності” [178, 8]. Відбувається неприродний, заангажований вплив на психологію дитини-читача. З огляду на це, горизонт очікування, про який теж говорив Г.-Р. Яусс, глибоко вмотивований не особистісно, а суспільно. Як наслідок – діалогічний контакт здебільшого нав’язливо односторонній, не спроможний стимулювати вільні інтерпретаційні можливості адресата. 

Середина ХХ ст. Послідовне втручання радянської влади у літературу всебічно позначалося на її якості. Та все ж, на межі 30–40-х років дитяча література збагачувалася новими іменами (В. Бичко, В. Владко, І. Нехода, М. Пригара, М. Трублаїні, Ю. Яновський та ін). „Горизонт дитячого читання… постійно розширювався з жанрово-стильового розмаїття дорослих текстів” [178, 9] (поеми „Мати”, „Батьки й сини” М. Бажана, п’єси „Загибель ескадри”, „Платон Кречет” О. Корнійчука, роман-дилогія „Людолови” З. Тулуб, романи „Чотири шаблі”, „Вершники” Ю. Яновського). В. Владко продовжує традиції Ю. Смолича у жанрі наукової фантастики („Чудесний генератор”, „Аргонавти Всесвіту”). Завдяки творчій активності Н. Забіли значно збагачується поезія для малят („Веснянка”, „Про дівчинку, яка нічого не їла”, „Про дівчинку, яка всього боялася”).

У передвоєнний період в літературі для дітей старшої цільової аудиторії провідним став мотив патріотизму і мобілізаційної готовності. Література набула пропагандистської функції, очевидними рисами якої стали „плакатність та дидактична однозначність” [122, 61]. Друковане слово було покликане „виховувати у молоді любов до Батьківщини, пробуджувати почуття національної гордості…, відданості, …ненависть до іноземних загарбників” [17, 143]. Зважаючи на це, у 1942 році спеціально для юнацького кола видавався збірник „Радянським дітям” із вступним гаслом О. Толстого „Фашизм буде знищений!”, де друкувалися вірші, статті та оповідання з антифашистською агітацією.  Головними у цей період були патріотична, морально-етична та історична проблематики (поема „Данило Галицький” М. Бажана, повісті „Мандрівки”, „Шхуна „Колумб” М. Трублаїні). Болюча тема війни звучала у гостро критикованих і табуйованих кіноповістях „Україна в огні”, „Повість полум’яних літ” О. Довженка.

Помітним досягненням цих років стало перше цілісне літературознавче обґрунтування особливостей дитячої творчості І. Франка, яке здійснила Є. Городецька на сторінках „Радянського літературознавства” („Франко і дитяча література”, 1941) [55].

„Воєнна риторика залишилася актуальною в літературі для дітей і в наступних десятиліттях” [122, 61] („Таємниця Соколиного бору”, „Лісова красуня”, „Між добрими людьми”, „Єдина” Ю. Збанацького). Попри це, тенденційним стало звернення до теми праці („Поема про море” О. Довженка, поезії П. Тичини, М. Рильського) та вождя Сталіна (п’єса „Фронт” О. Корнійчука, поезія В. Бичка, П. Воронька, І. Гончаренка, І. Неходи, М. Рильського).

У 50-х роках з’являються друком вірші П. Воронька для молодшого читача, які вирізняються націоналістичними мотивами та фольклорною стилізацією, зокрема наближеністю до народної пісні (збірка „Три покоління”). Автор модифікує жанр поеми, розповідаючи про життя пересічних дітей (книжки „Наша залізниця”, „Онися”), казки, часто апелюючи до анімалістичних образів та переробляючи світові сюжети („Лісовий гомін”, „Казка про Чугайстра”). У цей час у дитячому колі стають популярними гумористичні вірші Г. Бойка, що вийшли друком у збірці „Жарти” (1958). Більшість жартівливих поезій у формі творчої вигадки описують стосунки дитини із навколишнім середовищем (особливо фауною). У невеликих віршах-жартах „поет виявив уміння вести веселу, невимушену розмову з малятами про їх найрізноманітніші щоденні справи: гру, відпочинок, працю, сон” [17, 154].

Про увагу до проблем розвитку літератури для дітей і юнацтва, її стану і завдань свідчать: ХІІІ пленум Спілки письменників СРСР (1950), Всесоюзна нарада з питань літератури для дітей (1952), ІІІ і ІV з’їзди письменниківУкраїни (1954, 1959), Об’єднаний пленум письменників Російської Федерації, Москви і Ленінграда (1960). На заходах обговорювався ідейно-художній рівень дитячої літератури, критикувалися малохудожні твори та недостатня увага дитячих авторів до питань сучасності. Доповідачі „шукали позитивного героя, створювали схеми, образи, виробничі трактати, перебуваючи під диктатом позитивності, безконфліктності” [122, 62]. 

У період „хрущовської відлиги” становище дещо покращилося. У культурному, зокрема літературному, просторі голосно заявили про себе митці-шістдесятники. Вони відходили від затертих вимог, „епатувавши реципієнта новаціями, протестуючи проти канонів „соціалістичного реалізму”, що його нав’язував письменникам радянський метакритичний дискурс” [231, 1]. Більшість дослідників вважають, що саме у їх творчості вперше почав відроджуватися „український народ як об’єкт дослідження” [140, 3]. Чимало шістдесятників систематично долучалися і до розвитку літератури для дітей (В. Близнець, М. Вінграновський, Є. Гуцало, А. Дімаров, І. Драч, Ліна Костенко, Гр. Тютюнник, В. Симоненко, Я. Стельмах, В. Шевчук та ін). Можна стверджувати, що з виходом їх книг для дитячого читання відбулося й поступове відродження української дитячої літератури як повноцінного естетичного феномену. Відійшовши від поверхової описовості, „штучних” переживань героя, умовно-ілюстративного відображення дійсності, митцям вдається відновити модель характеру української дитини, загартованої життєвими перипетіями, щирої і жертовної (хлопчик із „Бинь-бинь-бинь…” М. Вінграновського, Юзик із „Подорожніх” Є. Гуцала, „Климко” з однойменної повісті Гр. Тютюнника). „Розвінчується та ідилічна атмосфера, яка нібито панувала у суспільстві між дорослими та дітьми” [124, 7], відбувається викриття табуйованої досі проблематики і конфліктності у контексті „дитина vs суспільство” („Землянка” В. Близнеця, „Сіроманець” М. Вінграновського, „Олень Август” Є. Гуцала, „Вогник далекого степу” Гр. Тютюнник).

Література для молодшої цільової аудиторії збагачується новими жанрово-тематичними, стилістичними та образними форматами. Завдяки творчості І. Багмута, Г. Бойка, В. Близнеця, Ю. Збанацького, Т. Коломієць, В. Симоненка, Л. Письменної, Б. Чалого нового розвитку набув жанр казки, особливо літературної. У ній „повністю реабілітується її автентичний казковий, фантастичний компонент” [178, 11], загальнолюдські цінності головно актуалізуються на суперечностях типу добро - зло. Часто письменники звертаються до невеликих прозових жанрів, зокрема оповідань та новел (збірка „Ойойкове гніздо” В. Близнеця, збірки „Люди серед людей, „У лелечому селі” Є. Гуцала, „Зав’язь”, „На згарищі”, „Дивак” Гр. Тютюнника, збірка „Серед тижня” В. Шевчука). Їх сюжетно-композиційна сфера здебільшого проектується у три вектори: головний герой, як правило, сучасна людина, вигаданий (власне авторський чи фольклорний) або історичний персонаж; характер героя-дитини формується динамічно-поступово, відповідно до обставин та через поглиблену психологізацію образу; проблемний каркас – „правда життя й підготовка до нього” [178, 11]. Основне ідейно-тематичне спрямування подібних творів – війна та важке повоєнне дитинство. Розвивали автори і жанр шкільної повісті, заглиблюючись у „конфлікти, що породжувалися фактичною посадовою, прошарковою, майновою нерівністю громадян” [124, 7] („Шпага Славка Беркути” Н. Бічуї, „Курилові острови” Ю. Збанацького, „Я шестикласник” Д. Ткача). Історична тема для дітей середньої та старшої цільової аудиторії звучала у творчості Н. Забіли („Перший крок”), О. Іваненко (художньо-документальна розповідь „Друкар книжок небачених”, роман „Тарасові шляхи”), С. Плачинди (книга історичних повістей „Неопалима купина”, де художньо осмислюється ряд історичних постатей, зокрема Роксолана, Галшка Гулевичівна, Теофан Прокопович).
З поезіями для наймолодших випускають свої перші збірки М. Вінграновський („Андрійко-говорійко”), І. Жиленко („Достигають колосочки”), Т. Коломієць („Пастушок”, „Хиталочка-гойдалочка”, „Помічники”, „Недобрий чоловік Нехай”, „Котилося котильце”). Стають популярними сатиричні віршовані новели Д. Білоуса (збірки „Про чотириногих рогатих і безрогатих”, „Упертий Гриць”, “Пташині голоси”, “Лікарня в зоопарку”). У віршах із названих збірок виразно звучать українські мотиви („Сама собою річка ця тече…”, „Ластівко біля вікна…”). Вони позбавлені надокучливого моралізаторства, наповнені радістю дитинства, цікавою вигадкою, добротою і щирою любов’ю до всього живого.

 З приводу літературної критики і теорії дитячої книги – ситуація залишається невтішною. Показовими у цьому сенсі є виступи самих дитячих авторів. Так, на ІV з’їзді письменників України (1959) Н. Забіла у співдоповіді із Д. Ткачем на тему „Українська радянська література для дітей” виголошувала: „Наші критики приділяють дитячій літературі таку мікроскопічну увагу, що годі казати про будь-який вплив чи допомогу з їх боку в цій серйозній справі” [90, 4]. Д. Ткач, у свою чергу, наводив промовистий приклад: „дев’ять книг одного поета, написаних для дітей, не викликали жодної рецензії; одна ж, адресована дорослим, була помічена двічі” [Ступ70, 63]. На V з’їзді письменників України (1966) Д. Ткач узагальнив: „Письменники, які пишуть для дітей, фактично не мають оцінки своїх творів, а їхня літературна продукція часто одноманітна й нецікава” [90, 4]. Таке відкрите ігнорування літератури для дітей критикою проходить у той час, коли видання „Веселки” з’являються тиражами „понад 100, а то й 200 тисяч прим., книги для дітей видають і „Дніпро” й „Молодь” (серія „Шкільна бібліотека”), всі обласні видавництва” [247, 63]. 

Становище дещо змінилося на межі десятиліть. 14 березня 1969 року на сторінках „Літературної України” проходила жвава дискусія стосовно сучасних проблем літератури для дітей, у які взяли участь Л. Бойко, Т. Буженко, М. Малиновська та Ю. Ярмиш. Літературознавці намагалися осмислити „вади” дитячої книги, до яких зараховували: „риторичний дидактизм”, „сентиментальну солодковість” та „хибну цікавість” [22, 2].

Помітним досягненням 60-х років є утвердження комунікативної „запрограмованості” дитячого твору. Дитячі автори намагаються змоделювати художню дійсність якнайповніше враховуючи специфіку „енергії дитинства” (О. Папуша). Крім того, письменники (Є. Гуцало, Вс. Нестайко, Д. Павличко, Гр. Тютюнник) нерідко звертаються до прийому відкритої кінцівки твору, стимулюючи дитину-реципієнта до власних роздумів, відгуків, інтерпретацій. Так, висока комунікативна успішність „Климка” Гр. Тютюнника викликала сотні читацьких листів на адресу автора. Дитина-герой у творах цього періоду стає рівноправним і автономним суб’єктом художньої фікції, що живе поряд із дорослими, але у своєму світі (із власними турботами, мріями, прагненнями). У творчості шістдесятників образ дитини набуває рис архетипу „божественної дитини” (К. Юнг), який мислиться як надія на відродження моральних цінностей соціуму і переміну дорослого розбурханого світу („Звук павутинки”, „Мовчун” В. Близнеця, „Блакитні вівці”, „Полустанок” Є. Гуцала, „Завязь”, „Дивак” Гр. Тютюнника).

Кінець ХХ ст. У 70-х роках українська мова знову зазнає утисків, проблемно-тематичний пресинг у літературі повертається, конфлікт як такий наново оголошується не властивим тодішньому ладу і літературі для дітей та юнацтва зокрема. Насправді і у 60-і „ідеологічний, моралізаторський компоненти, тематична кон’юнктурність не зникли повністю, але для багатьох письменників вони втратили свою значущість, обов’язковість, натомість актуалізувалося вираження найсокровенннішого й найактуальнішого для молодої людини, психологічного розуміння її душі, неповторності дитинства та юності” [178, 11]. У такому зв’язку, для прикладу, значно глибше розкриває особливості характеру юного героя О. Гончар у повісті „Бригантина”, аніж Ю. Збанацький в ідеологічно „зразковому”  романі „Кують зозулі”. У цей період дитячі автори не часто обирали „принципові позиції” і тому, „замість реальних, сутнісних суперечностей пропонували для риторичного обігрування різні замінники” [77, 64]. Через те і з’являлися у літературі „сирі” моделі дитячих образів, недовершені характери („День несподіванок” В. Мальця, „Товариші” А. Мороза, „Полювання на орлів” В. Сліпачука), у той час, як „становлення неординарної особистості <...> старанно приховувалося” [124, 9] через можливість оприлюднення суспільних суперечностей, „відчуження між владою і народом” [124, 9]. 

Така „дволикість” художньої дійсності значно пригальмовувала природній розвиток літературного процесу. Часто „дорослі” автори зверталися до творів для молодшої цільової аудиторії, шукаючи вільнодумства у творчості, можливості реалізації мистецьких задумів (О. Гончар, М. Стельмах). У літературознавчих колах і досі триває дискусія, чи були спеціально дитячими повісті „Сіроманець”, „Літо на Десні” М. Вінграновського, „Облога”, „Климко”, „Вогник далеко в степу” Гр. Тютюнника, алегорична казка „Цар Плаксій та Лоскотон” В. Симоненка. Тобто, література для дітей, поряд із „дорослою”, займала вигідніші позиції.

З’являлися нові імена, а відтак, інноваційні манери оповіді, оригінальні техніки, експерименти у сфері формозмісту, жанрові модифікації (Н. Бічуя, В. Голобородько, І. Жиленко, Ігор та Ірина Калинці, А. Костецький, О. Сенатович, Б. Харчук, В. Шевчук та ін.). 

Так, у прозі для дітей та юнацтва варто виокремити гумористичну трилогію-бестселер (перевидавалася 25 раз) „Тореадори з Васюківки” Вс. Нестайка, де автор вперше в українській літературі вводить комічні образи дітей-бешкетників (на противагу драматичним типам В. Винниченка, Гр. Тютюнника, І. Франка). В образах Яви та Павлуші автору вдалося якнайкраще передати сутність дитинства, безтурботного, сповненого чудес і авантюр. В. Близнець, М. Вінграновський, Гр. Тютюнник, порушуючи правило „безконфліктності”, утверджували мілітарну тему у літературі дитячого кола, майстерно розкриваючи психологічні портрети дітей війни („Первінка”, „Мовчун”, „Климко”). Глибокої рецептивної переконливості набувають їх твори завдяки виразним автобіографічним мотивам. Ще однією ознакою подібних творів є майстерне зображення авторами правди дійсності, заборонених тем війни і повоєнного лихоліття. Та хоча на дитячу долю випадали нелегкі, дорослі випробування, вони  все ж залишалися дітьми, повними свіжих ідей, мрійливості, навіть дивакуватості (Олесь із „Дивака” Гр. Тютюнника, Миколка з „Первінки” М. Вінграновського). 

Наприкінці 70-х років популярними стали оригінальні і гостроконфліктні повісті-казки В. Близнеця „Женя і Синько” та „Земля світлячків”, авторська філософія яких, закорінена у народну мудрість та духовність. Жанр шкільної повісті на межі десятиліть розвивали Н. Бічуя („Звичайний шкільний тиждень”, „Квітень у човні”), В. Кава („Осіння стежка”), Г. Кияшко („Поштовий фургон”), Г. Усач („Вибір”, „Металіст з 9-Б”), тонко оприлюднюючи вплив соціальних факторів на формування юної особистості. „У цей час прийом душевної „оголеності” героя, саморозкриття характеру у шкільній прозі набуває все більшої популярності” [124, 9]. 

У дитячій драматургії плідно працюють Вс. Нестайко (пригодницькі п’єси „Вітька Магелан”, „Перо Жарт-птиці” та п’єси-казки для лялькових театрів „Загадковий Яшка”, „Солом’яний бичок і рок-група „Ко-за-чок”), Н. Забіла (фантастична п’єса „Перший крок”,  драматична поема „Троянові діти”, за які авторка вперше в Україні стала лауреатом премії ім. Лесі Українки), Ян та Ірина Златопольські („Ярмарковий гармидер”, „Чарівна рукавичка”), Н. Шейко-Медведєва (збірки п’єс-казок „Квітка щастя”, „Чари осіннього лісу”) та ін. В коло дитячого читання зараховуються і драматичні твори „дорослих” авторів, серед яких О. Коломієць, І. Костецький, І. Кочерга, О. Хмелик, Ю.Чеповецький.
1976 рік можна справедливо вважати початком літературної дискусії про дитячу літературу. Поштовхом до цього стало оприлюднення основних напрямків ХХV з’їзду КПРС (1976), серед яких наголошувалося: „особливу увагу приділити випускові підручників, літератури для дітей і юнацтва” [140, 38]. Тому літературознавчі кола швидко приступили до виконання завдань.

На VІІ з’їзді письменників України (1976) у доповіді першого секретаря правління Спілки письменників України В. Козаченка, окрім позитивної оцінки авторів у розробці жанрово-тематичної сфери літератури для дітей, йшлося про те, що „для забезпечення дальших творчих успіхів необхідно активізувати теоретичну думку в осмисленні проблем дитячої літератури, об’єднавши зусилля як професіональних критиків, літературознавців, так і самих майстрів художнього слова” [15, 37]. Називавши лише три прізвища „дитячих” критиків (Т. Буженко, О. Єфімова, Ю. Ярмиш), він констатував: „<…> дуже рідко виступає з статтями про дитячу літературу „Літературна Україна”, вже не кажучи про інші газети та журнали” [90, 4]. Прийнявши зауваження, у наступних номерах „Літературної України” (від 16 квітня 1976 року) з’являлися оглядові статті з дитячої літератури, а „Радянське літературознавство” у черговому номері (№10, 1976 р.) ввело нову рубрику „Проблеми літератури для дітей та юнацтва” (з 1978 року – „Література і діти”), передбачаючи „постійно тримати в полі зору ці питання” [15, 37].

У цьому ж 1976 році, за пропозицією Б. Чалого, оголошеною на VІІ з’їзді, проводилася республіканська нарада з питань дитячої та юнацької літератури, головними тезами якої стали огляд продукції видавництва „Веселка” за останні 10 років, невпинне орієнтування письменників „на формування комуністичної свідомості засобами художнього слова, зображення позитивного героя з середовища робітничого класу” [122, 63]. 

З 1976 по 1990 роки у видавництві „Веселка” з метою актуалізації критично-теоретичної думки про літературу дитячого кола виходить щорічний збірник „Література. Діти. Час” (15 випусків). У постійних рубриках „Література і сучасність”, „Розвідки. Огляди”, „Трибуна молодого критика”, „Літературний календар”, „У наших друзів”, „На мистецьких меридіанах” із своїми рецензіями, оглядовими, теоретичними чи критичними статтями, почасти заідеологізованим потрактуванням літературно-мистецьких фактів виступають В. Дончик, М. Жулинський, В. Костюченко, Л. Маляренко, В. Моренець, В. Неділько, Г. Неруш, А. Подолинний, Л. Скирда, М. Слабошпицький, М. Сулима,  Ю. Чеповецький, Д. Чередниченко та ін. 

Подолавши стартову несміливість та певну інерцію, що позначалася надмірним тяжінням перших випусків до портретної описовості вміщуваних матеріалів, за словами рецензента В. Брюховецького, вже із четвертого випуску (1979) „етап пошуку оригінального обличчя збірника <…> закінчився. На черзі – проблема поглиблення аналітизму” [28, 78]. Оригінальністю наукової думки вирізнялися статті з історії, теорії та порівняльні студії літератури дитячого кола („І проблемність і художність” М. Жулинського, „Дитяча література Чехословаччини” Г. Неруш, „Твори М. Коцюбинського для дітей і про дітей”  В. Майорова, „Гострий сюжет чи активний герой” А. Подолинного, „Про мову видань дитячої літератури” Н. Сологуб, „Театр і діти” Ю. Чеповецького, „Дядьки з ярмарку” і діти” М. Шибика та ін.). З нагоди відзначення міжнародного року дитини (1979) видавництвом „Веселка” були організовані й опубліковані у збірнику (№8 і №9) інтерв’ю з відомими письменниками: П. Гаммара, О. Гончарем, Н. Забілою, А. Ліндгрен, Р. Моріца, Д. Тріза, Є. Яніковською, які мають „характер глибоких спостережень над складними проблемами функціонування літератури в дитячому середовищі, над питаннями невід’ємності мовного розвитку від процесу естетичного виховання, над взаємозв’язком художності і пізнавальності тощо” [28, 77]. Сьогодні можна із впевненістю констатувати: із виходом збірника „Література. Діти. Час” в Україні вперше за довгі роки відбулося асигнування і утвердження літературно-критично погляду на літературу для дітей і юнацтва як окремої і самодостатньої науки. Приємно, що з 2011 року, за сприяння львівського Центру дослідження літератури для дітей та юнацтва, видання збірника відновилося.

25-26 квітня 1978 року відбулася республіканська нарада з питань розвитку літератури для дітей та юнацтва. ЇЇ учасники відзначали потребу в історичній літературі для молоді, привертали „увагу письменників до сучасності, до відтворення поезії та краси людського труда” [16, 94]. Промовці апелювали до проблем виховання підлітків на зразках творів про життя школи. Йшлося про важливість формування позитивного образу учня і протилежного йому образу „важкої” дитини. Критикували письменників за часті пошуки творчих ідей із спогадів про власне дитинство, уникаючи при цьому актуальних проблем сучасності. Учасники наради „говорили про потребу створення історії української дитячої літератури, висловили побажання щодо відновлення випуску книжок для дітей в обласних видавництвах” [16, 94]. Відзначено особливі заслуги у галузі дитячої літератури Г. Бойка, О. Гончара, П. Загребельного, В. Козаченка, В. Костюченка, В. Кави.

На VIII з’їзді письменників України (1981) доповідачами піднімалося вже традиційне питання про брак критичних досліджень у галузі літератури для дітей. Так, Ю. Збанацький у своїй доповіді особливо наголосив: „Дитяча література не може нормально розвиватися і йти вперед без глибокої, доброзичливої і кваліфікованої критики <…> скажемо відверто – відповідно до зрілої і кількісно, і якісно дитячої літератури на сьогодні – критика відстає, виглядає якось невиразно, малоавторитетно” [90, 5]. А П. Загребельний справедливо звертав увагу на ще одну малодосліджену ділянку: „<…> майже вся дитяча і піонерська преса опинилася на периферії нашого літературного життя” [90, 6]. 

Із подібними претензіями не можливо не погодитися, адже, по-суті, на той час, критичні рефлексії про літературу для молодшої цільової аудиторії з’являлися раз на рік із виходом збірника „Література. Діти. Час” та рідко в оглядових статтях на сторінках журналів та газет („Радянське літературознавство”, „Радянська школа”, „Радянська освіта”, „Початкова школа” та „Українська мова і література в школі”). І все це тоді, коли „дитяча” книжкова продукція „за постановою” колосально зростала. Для прикладу, у 80‑х роках „Веселка” щорічно „видає 250 назв книг на різноманітну тематику загальним тиражем 41 мільйон примірників” [90, 6]. З’являються друком переклади із „49 мов народів СРСР та 40 мов зарубіжних країн” [90, 6].

Звичайно, продукція далеко не завжди була якісною чи такою, що стимулювала б до різного роду критичних оцінок, та все ж, вартісні твори, які нині формують фонд класичної дитячої літератури, теж з’являлися. Показовим є приклад Миколи Вінграновського, творчий арсенал якого для дітей слід оглядати ще з 1964 року (перше оповідання „Бинь-бинь-бинь…”, журнал „Ранок”, №7), або хоча б із 1970 року (вийшла друком перша збірка поезій „Андрійко-говорійко”). Однак літературознавці і критики заговорили про митця лише у 1984 році, після присудження йому Державної премії Української РСР ім. Т. Шевченка [90], [235]. Або – поетеси Тамари Коломієць, авторки понад 30 різножанрових збірок для дітей (вірші, казки, небилиці, лічилки, смішинки, загадки), які теж почали з’являтися друком ще на початку 60-х (збірка „Пастушок”, 1961), а об’єктом фрагментарного науково-критичного розгляду стали лише на початку 80-х (Г. Гордасевич, О. Підсуха, В. Піско). І таких прикладів чимало.

Наприкінці 80-х і у 90-х роках в українській літературі стає актуальною тема Чорнобиля, що адресується дітям середнього і старшого шкільного віку. Подібну тематику розвивали: Є. Гуцало (збірка оповідань про трагічне життя дітей, які постраждали внаслідок катастрофи, „Діти Чорнобиля”), І. Драч (поема „Чорнобильська мадонна”), М. Луків (добірка віршів про аварію на ЧАЕС „Сади цвітуть під небесами”), Н. Мельник (збірка віршів та оповідань „Рідні береги”), Л. Павленко (повість „Невидима смерть”) та ін.

Також у 90-і роки, за сприятливих суспільно-політичних обставин, українська література для дітей і юнацтва збагачується народознавчою темою (зокрема, „Забавлянки мами Марянки” Г. Кирпи, „Квіт папороті” Л. Павленко), темою замилування рідною мовою (збірки Д. Білоуса „Диво калинове”, „Чари барвінкові”, „За Україну молюся”). Науковець та етнограф М. Стельмахович досліджує фольклорні витоки літератури для дітей („Народне дитинознавство”, 1991). Автентичні абетки для наймолодших читачів-початківців створюють Т. Коломієць, І. Малкович, Л. Полтава, І. Січовик, Г. Чубач.

Жанр „дитячого” фентезі майстерно розвиває лауреат премії ім. Лесі Українки (2003) Г. Малик (казково-фантастичні повісті „Незвичайні пригоди Алі в країні Недоладії”, „Злочинці з паралельного світу”). З оригінальними дитячими віршами, наповненими грою слів, образів, дитячою фантазією, природним пізнанням світу, виступають А. Качан (збірки „До синього моря хмарина пливе”, „Журавель щипав щавель: фразеологізми у віршах”), А. Костецький (збірка „Пісня для всіх”), Г. Чубач (збірки скоромовок, лічилок, загадок-відгадок „Йшла синичка до кринички”, „У лісочку на пеньочку”). А. Костецький, крім того, став новатором у жанрі дитячого детективу („суперклей Христофора Тюлькіна, або Вас викрито – здавайтеся”, „Мінімакс –кишеньковий дракон, або День без батьків”). Його твори досить популярні серед молодшої цільової аудиторії завдяки майстерному поєднанню трагічного і комічного, серйозного й іронічного, оригінальній вигадці, динамічному і напруженому сюжету.

У коло дитячого читання повертаються заборонені раніше твори Б.‑І. Антонича, В. Винниченка, О. Гончара, Майка Йогансена, О. Олеся та ін. „Твори письменників, які працювали для дітей в еміграції, сьогодні доступні широкому колу читачів, уведені в шкільні програми” [122, 66] (І. Багряний, Віра Вовк, Р. Завадович, І. Качуровський, Г. Мазуренко, Ольга Мак, К. Перелісна, Л. Полтава, М. Щербак та ін.). Їх різножанрові твори об’єднує мотив туги за рідною землею, теплі спомини дитинства, закорінення в український фальклор (поезії „За вітчизну нашу”, „Свят вечір” Р. Завадовича, повість „Каміння під косою”, „Як Іван-великан чортів перехитрив” (З призабутих казок) Ольги Мак та ін.).   

Осмисленням питань історії та теорії літератури для дітей і юнацтва наприкінці ХХ ст. займаються В. Брюховецький, В. Гуменна, В. Костюченко С. Іванюк, Л. Череватенко, Л. Кіліченко, А. Костецький, О. Тараненко, Л. Скуратовська, Р. Стаднійчук, Ю. Ярмиш та ін. Виняткової уваги заслуговує монографія С. Іванюка „Адресат – майбутнє. Герой і концепція адресата української радянської прози для дітей (1917- 1941)” (1990), де вперше в українському літературознавстві розглядаються проблеми літератури для дітей через формування дитячих характерів у прозі окремого періоду, враховуючи вікові, психологічні, перцептивні особливості  реципієнта. Це, по-суті, перше цілісне дослідження літератури для дітей у перспективі рецептивної естетики. Відзначимо також працю П. Кириченка „Проблема становлення особистості та шляхи її художньої реалізації у шкільній повісті 60-80-і рр.)” (1998), де підкреслюється значний вплив історико-суспільних явищ на формування юної особистості у літературі. Узагальнюючим результатом наукових дискурсів цього періоду було те, що „у них поставлено під сумнів твердження про повну духовну гармонійність характеру героя вітчизняної дитячої книжки, про його вирішальний корегуючий вплив на її адресата” [124, 2]. 

Основні тенденції розвитку літератури для дітей і юнацтва другої половини ХХ ст. оригінально розвиваються сучасними авторами дитячої книги за рахунок введення адаптативної проблемно-тематичної сфери, свіжих жанрових модифікацій, наративних, сюжетно-композиційних, образних  інновацій. Для прикладу, історичний контекст цікаво інтегрується митцями у детективний чи фентезійний наративи, виявляючи нові шляхи налагодження „контакту” із сучасною дитиною („Таємниця козацької шаблі” Зірки Мензатюк, „Отто, принц Львівський” Олекси Росича); синтез навчально-виховного та естетично-гедоністичного творчо оприявлюється у жанрі художнього нарису („Ірен Роздобудько про Блеза Паскаля, Вольфі Моцарта та Ганса Андерсена, Катрусю Білокур, Чарлі Чапліна” Ірен Роздобудько, „Наші церкви: історія, дива, легенди” Зірки Мензатюк); з’являються нестандартні інтерпретації класичних авторських казок (повість „Капосні капці” Б. Жолдака, збірка літературних казок „Сни Ганса Християна” Лесі Ворониної). 

Характерною ознакою сучасного розвитку дитячої літератури є посилення ролі „посередника” (керівника читанням) у діалозі автор-читач, який, у свою чергу, теж зазнає впливу (феномен „моди”, кон’юнктура книжкового ринку, комерціалізація). Показовим, у цьому аспекті є приклад видавництва „Грані-Т”, за сприяння якого відбулося залучення відомих „дорослих” письменників до творення літератури для дітей і юнацтва („Дивні дні Гані Грак” Любка Дереша, „Габріель і залізний лісоруб”, „Пригоди Марійки Михайлової” Марії і Сергія Дяченків та ін.).

Помітне превалювання казково-фантастичних, пригодницьких, детективних, пародійних наративів над реалістичними. Соціально-побутові жанри з життя дітей, шкільні повісті, етнографічно-реалістична проза зявляються вкрай рідко, до кінця не втрачаючи казкового елементу („Домовичок з палітрою” та „Домовичок повертається” М. Павленко, „Неля яка ходить по стелі” та „Неля сходить зі стелі” Є. Кононенко).

ХХ століття диктувало свої умови, відповідно до яких існувала література для дітей і юнацтва. Постійно перебуваючи  під ідеологічним „ковпаком” та поза сферою академічного інтересу, вона була позбавлена природного саморозвитку і належних оцінок. „Через задоволення амбіційних потреб дорослих дитина опинилася на самоті із реальними суспільними проблемами” [51, 63] і відчуттям нерозуміння з боку старших. Радянський період формує викривлений, „фабричний” образ дитини у літературі, спадковість національного характеру якого руйнується. Комунікативний код масиву дитячих текстів прочитується як ідеологічно запрограмований. Естетичний та національно-ментальний критерії починають поступово відроджуватися у лише у творчості шістдесятників. Відлік новітньої, „розкріпаченої” української літератури дитячого кола починається з 90-х років.

1.3. Жанрові особливості літератури для дітей у перспективі рецептивної поетики
У цьому підрозділі маємо на меті провести чітку класифікацію конститутивних поетичних і прозових жанрів у літературі для дітей та юнацтва ХХ століття з огляду на їх основні розгалуження (використовуючи, за Т. Бовсунівською, тріадичні мікросистемні членування типу „жанр-піджанр-модифікація”); здійснимо спробу, орієнтуючись на рецептивну теорію жанру (Г.‑Р. Яусс) та теорію комунікативних стратегій наративу (М. Бахтін, В. Тюпа), розкрити особливості жанрово-композиційної структури досліджуваних текстів. 

З огляду на застарілість та надмірну соціально-політичну заангажованість існуючих критичних рефлексій в галузі історії дитячої літератури (В. Волчай, М.Грицанова, П. Козаченко, А. Подолинний, Л. Черниєнко, А. Шпиталь та ін.) актуальність дослідження є вмотивованою. Сучасні наукові розвідки не формують цілісну картину досліджуваного об’єкта через роздільне  вивчення поетичних або прозових жанрів (які все ж несуть єдине філософське, ідейно-змістове навантаження), чи розгляд жанрових особливостей творчості окремих авторів. Та попри це, помітної уваги заслуговують праці А. Н. Акимової та В. М. Акимова „70-е, 80-е… Проблемы и искания современной детской прозы: Очерки, размышления, заметки” (1989), І. Денисюка „Розвиток української малої прози ХІХ – поч. ХХ ст.” (1999), збірник праць М. Зерова „Українське письменство” (2002), де автор побіжно, однак ґрунтовно розглядає еволюцію „дитячих” жанрів, дисертаційне дослідження Л. Ткаченко „Виховні концепти й особливості поетики української дитячої поезії початку ХХ ст. (на матеріалі творчості М. Підгірянки, О. Олеся, М. Вороного)” (2008) та ін. [81], [101], [122], [124].
Теоретико-методологічною базою дослідження послужили наукові практики у галузі жанрології М. Бахтіна, Н. Бернадської, Т. Бовсунівської, Ж. Женнета, Б. Іванюка, Н. Копистянської, Н. Тамарченка, В. Тюпи, А. Фаулера, Н. Фрая, Ж.-М. Шеффера, Г.‑Р. Яусса. Дискурс сучасних потрактувань теорії жанру засвідчує існування терміну на перетині двох полярних суджень: 1) канонічної теорії жанру, що сприймає жанр як сталу категорію, багатозначність і різновекторність якої глибоко закономірні (М. Верлі, М. Гаспаров, М. Каган, Є. Новик); 2) когнітивної теорії жанру, що розглядає жанр як змінну перспективу, „яка потребує оновлення у відповідності до розвитку сучасної теорії” [20, 22] (Т. Бовсунівська, О. Лозинська, А. Річардсон, Е. Спольські). Ми ж схильні до теоретичного синтезу в аспекті каталогізації жанрів (опиратись на традиції і враховувати сучасні тенденції еволюції категорії). У такому контексті, цінним є принцип „історизації” (Г.‑Р. Яусс), тобто розгляд літературних жанрів „як часовий процес безперервного становлення та зміни горизонту очікуваного <…>. Також необхідно позбутись ідеї сполученості жанрів, замкнених на собі, і шукати їх міжжанрові зв'язки, які у даний історичний момент і складають літературну систему” [295, 114].

Неодмінним у нашому дослідженні є врахування сюжетно-тематичного зрізу, який, у свою чергу, „зумовлює виокремлення побутових, авантюрних, психологічних, соціально-утопічних, історичних, історіософічних, детективних, пригодницьких, науково-фантастичних, фентезійних наративів тощо” [156, 365].

Роман для підліткової читацької аудиторії в Україні з’явився пізніше, ніж у Європі, з огляду на несприятливі культурно-політичні умови та гостру цензуру. Перші романи ХХ ст., як і превалююча більшість жанрових утворень загалом, спеціально дитячими не були, лише з часом набули подвійної адресації (часто дитина/підліток позиціонувалася лише як герой). На межі століть у коло юнацького читання потрапляє реалістичний роман із піджанром соціально-психологічний (частина з роману „Хіба ревуть воли, як ясла повні?” (дитинство Чіпки), „Повія” П. Мирного, „Лель і Полель”, „Перехресні стежки” І. Франка). Однак, така жанрова номінація є лише зовнішнім, загально-літературним означуваним, внутрішньотекстові ж ознаки межують із філософськими категоріями індивідуалізму, фаталізму, дуалізму. Для прикладу, „Хіба ревуть воли, як ясла повні?”, за визначенням І. Франка, „роман з народного життя”, а „Лель і Полель” і „Перехресні стежки” – виразні зразки міського роману, чи „роману з життя інтелігенції” (М. Ткачук). Їх герої із різних прошарків суспільства, діють у різних часопросторових координатах і т. д. Тобто, жанр у кожного митця набуває власної фактури, колориту, що, у свою чергу, демонструє його унікальний ідіостиль, „стильове обличчя” (Р. Гром’як). 

Продовженням соціально-психологічного піджанру стали „Земля”, „Через кладку” О. Кобилянської, „Чесність із собою” „Божки” В. Винниченка, „Марія” У. Самчука. Проте, романи О. Кобилянської і В. Винниченка виділяються модерністськими ознаками, помітні  спроби „осучаснення концепції особистості, відзначені активними формотворчими пошуками, загостренням психологічного аналізу” [124, 6]. У „Марії” ж простежуються ознаки сентименталізму. Крім того, з останнім  в українську літературу входить нова модифікаця жанру – роман-виховання, домінантою якого стала „циклічність оповіді” (М. Бахтін), тобто показ становлення особистості за біографічним часом (від дитинства до старості персонажа). У середині 30-х років роман-виховання моодифікується у творчості О. Копиленка (дилогія „Дуже добре”, „Десятикласники”), а у 70-х – Ю. Збанацького („Кують зозулі”). Хоча ці твори і були спеціально розраховані на юнацьку аудиторію, однак, написані „на замовлення”, тому національно-культурна ідентичність у формуванні характерів утрачається, через що і маркуються вони як „тенденційні”. Подібна ситуація спостерігається у переважній більшості творів для дітей до 60-х років. За структурою, згадані романи Винниченка, Кобилянської та Самчука виразно інтенсивні (зосереджені на внутрішньому світі героя), а Копиленка і Збанацького – екстенсивні (відкриті діям персонажа).

У середині 20-х ХХ ст. в українському романному дискурсі існує ситуація, яка, за діахронним жанровим аналізом Г.-Р. Яусса, відбувається за висхідним зразком „канонізація – автоматизація – зміна функцій”. Виструнчений, доведений до „автоматизації” піджанр реалістичного соціально-психологічного роману, витриманий у романтично-народницькому дусі (І. Нечуй-Левицький, Панас Мирний, А. Свидницький), поступово еволюціонує на образному і формо-змістовому рівні (І. Франко, В. Винниченко, О. Кобилянська), а у середині 20-х, втративши свою ефективність, замінюється „модерністським експериментальним романом” (Ю. Ковалів), відкритим для різного роду модифікацій (В. Домонтович, В. Підмогильний, О. Слісаренко, М. Хвильовий). За Г.-Р. Яуссом, часто заміщення відбувається тими жанрами, „що сягають до народного джерела та витісняються на периферію, якщо не оновлюються за допомогою використання тем або прийомів, до того заборонених, або за допомогою запозичених сюжетів і функцій, взятих з інших жанрів” [295, 115]. 

Так, у колі юнацького читання з’являються жанрові модифікації модерністського роману: науково-фантастичний роман-утопія („Сонячна машина” В. Винниченка, трилогія „Прекрасні катастрофи” Ю. Смолича), що згодом набуває ознак детективного жанру („Поклади золота” В. Винниченка, „Останній Ейджевуд” Ю. Смолича, „Аргонавти всесвіту” В. Владка), мариністичний роман про митців („Майстер корабля” Ю. Яновського), романтико-героїчний роман у новелах („Чотири шаблі”, „Вершники” Ю. Яновського), історичний роман (дилогія „Людолови” З. Тулуб, „Диво”, „Євпраксія” „Роксолана” П. Загребельного, „Мальви” Р. Іваничука), біографічний роман („Тарасові шляхи” О. Іваненко). Поряд із подібними творами, новим естетизмом проймається традиційний реалістичний соціально-психологічний роман („Кров людська – не водиця” М. Стельмаха, „Вир” Гр. Тютюнника), подекуди набуваючи рис документальної хроніки („Сад Гетсиманський” І. Багряного, „Жовтий князь” В. Барки).

„Дитячий” повістевий дискурс початку ХХ ст. засвідчує утвердження національно свідомого героя романтично-народницького типу, що формується із галереї характерів соціально-побутового жанру („Семен Жук і його родичі” О. Кониського, „Лихі люди” Панаса Мирного, „Boa constrictor” І. Франка, „Циганка”, „Талант” С. Васильченка та ін.). 

До слова, Г.-Р. Яусс у дослідженнях із жанрології послуговується відомим рецептивним терміном „горизонт очікування”, який „створюється для читача традицією або низкою вже відомих творів та особливим станом розуму, викликаним цим новим твором, його жанром та його правилами гри” [295, 211]. Услід за Яуссом, в українського читача „шкільного типу” (Г.‑Г. Еверс) найвиразніше формується „горизонт очікування” у соціально-психологічному наративі, витриманому у класичній для українського жанру реалістично-народницькій стилістиці. Однак, це ніяк не свідчить про плебейство (una litteratura plebea, за М. Драгомановим) поетики цього періоду, швидше, про намагання митців передати художню правду, глибоко суспільно та історично вмотивовану. А щодо читацького „горизонту очікування”, то тут вирішальну роль відіграє змістовий фактор шкільних програм. Зрештою, закид у плебействі вже на початку ХХ ст. оновленням жанрово-тематичної сфери, сюжетними запозиченнями спростовують О. Кобилянська (народнопоетична повість „В неділю рано зілля копала”), М. Коцюбинський (романтично-етнографічна повість „Тіні забутих предків”) О. Слісаренко (кримінально-пригодницька повість „Чорний ангел”), І. Франко  (історична повість „Захар Беркут”) та ін.
Відповідно до теорії комунікативних стратегій В. Тюпи [261, 107-108], художній нарації історично притаманні три стратегії жанрів: оповіді, притчі й анекдоту, що виконують роль стійких, постійно відтворюваних моделей мовної поведінки. У такому зв’язку, власне суб’єкт повідомлення як носій „креативної компетенції” може проявлятися адекватно до змісту і характеру повідомлення у трьох статусах (знання, переконання чи думки), які, у свою чергу, зумовлюють вид „протожанру” із відповідним типом риторики. Так, за В. Тюпою, „риторика оповіді – це риторика рольового, знеособленого, словникового слова, <…>  риторика притчі – авторитарна риторика імперативного, учительського, монологізованого слова <…>, риторика анекдоту – курйозна риторика оказіонального, ситуативного, діалогізованого слова” [261, 108].

З огляду на це, можна констатувати, що „дитячому” наративному дискурсу повістевого жанру перших двох десятиліть ХХ ст. здебільшого властива „стратегія оповіді”. Радянський же період, що характеризується ідеологічною „запрограмованістю” та нав’язливою сюжетністю, відбиває комунікативну „стратегію притчі” із авторитарно-імперативним типом протожанру (найяскравіше виявляється у жанрі шкільної повісті О. Донченка, І. Микитенка, революційно-романтичних повістях для юнацтва А. Головка, В. Мальця, А. Мястківського тощо). Фактично, шкільна повість стала найзручнішим жанром у створенні позитивних образів молодого героя, народного захисника чи зразкового  радянського школяра. Це пояснює її популярність серед тодішніх авторів аж до кінця 70-х років (Н. Бічуя, Ю. Збанацький, В. Кава, Б. Комар, Г. Кияшко, Д. Міщенко, А. Мороз, О. Пархоменко, В. Сліпачук, Д. Ткач та ін.).
„Креативна компетенція жанру” (В. Тюпа) як онтологічна форма авторства поступово відроджується із 60-х років. Мовець-адресат має змогу відкрити свій індивідуальний задум як свідчення його оригінальності у художньо-наративному потоці смислів. „Предметно-смисловим задумом мовця/автора, його емоційно-оцінним ставленням до змісту висловлювання (абсолютно нейтральне висловлювання є неможливим), визначається, за Бахтіним, і певна жанрова форма твору, і його композиційно стильові моменти” [286, 293].

Так, високою художньою майстерністю вирізняється романтично-пригодницька повість „Бригантина” О. Гончара із життєво достовірним образом „важкої” дитини. Дещо несподівано, однак художньо виправдано, з’являється у підлітковій повісті казкова деталь (образ чортика у повісті „Женя і Синько” В. Близнеця та образ чаклуна у „Я був дідусем” Ю. Збанацького). А. Костецький стає новатором у жанрі пострадянського дитячого детективу („Суперклей Христофора Тюлькіна, або Вас викрито – здавайтеся!”, „Мінімакс –кишеньковий дракон, або День без батьків”), який успішно розвиває на початку ХХІ ст. М. Павленко, створюючи нову модифікацію жанру – „краєзнавчий детектив” (З. Жук) „Русалонька із 7-В, або прокляття роду Кулаківських”. Жанр казково-фантастичних повістей для середнього шкільного віку оригінально продовжує Вс. Нестайко („Олексій, Веселесик і Жарт-Птиця”, „Пригоди близнят-козенят”, „Ковалі щастя, або новорічний детектив”). Для старшої цільової аудиторії у жанрі науково-фантастичної повісті успішно працює В. Бережний („Архео-скрипт”, „Молодший брат сонця”), улюблені дітьми фантастичні повісті створює Г. Малик („Незвичайні пригоди Алі в країні Недоладії”, „Злочинці з паралельного світу”).

Розвиток „дитячого” оповідання, відбиваючи складні суспільно-історичні процеси, відбувається за подібною схемою. На початку ХХ ст. цей жанр модернізується, стає еластичним, гнучким, відкритим до різного роду модифікацій.  І. Денисюк виділяє три типи тогочасного оповідання: 1) „дрібне” чи „фрагментарне” оповідання – тип закритої малої прози, що передає одну ситуацію, фрагмент із життя („Шпаки” Дніпрової Чайки, „Перша льгота” М. Левицького); 2) „новаторське оповідання”, що характеризується багатопроблемністю, багатозначністю і алегоричністю – відкрита форма прози („Гей, хто в лісі, обізвися...” В. Винниченка, „Мавка”, „Цигани” І. Франка); 3) гібрид різних літературних форм („Терен у нозі” І. Франка демонструє, за І. Денисюком, прийом  „історії в історії”, де притча про терен виконує функцію жанру вставки, „Хо” М. Коцюбинського має ознаки імпресіоністичної казки) [72, 157]. Найактивніше розробляється жанр соціально-психологічного оповідання (Б. Грінченко, М. Коцюбинський, В. Стефаник, І. Франко). Його героями стають „опущені” діти, яких „загубив” несправедливий соціальний устрій – діти-сироти, діти-наймити, несправедливо засуджені, позбавлені догляду, школярі, яких не розуміють („В останній лавці”, „Незварені яблука” С. Коваліва, „Харитя”, „Маленький грішник” М. Коцюбинського, „Школяр”, „Наука” А. Тесленка, „Злодія зловили” М. Черемшини).

Радянський період проходить під знаком „фабричних” вимог жанру: „простий сюжет, безконфліктна ситуація, різкий розподіл героїв на позитивних і негативних” [23, 1]. Середина ХХ ст. засвідчує розвиток оповідання від реалістичного (здебільшого „воєнного” чи „повоєнного”) дискурсу до ліричного. Еволюція жанрової структури оповідання наближається до новели, зосереджуючись на лаконічній психологічній деталі, внутрішньому монолозі та філософському підтексті („Бинь-бинь-бинь…”, „Не дивись мені в спину…” М. Вінграновського). „Новелістична композиція та стиль виробляються поступово, переборюючи на своєму шляху певні деконцентруючі чинники, такі як „ілюзія сказу”, тенденція до студій у світлі „наукового реалізму” чи психологізму, ліризація прози тощо” [72, 206]. Ситуація такого типу демонструє, за Г.‑Р. Яуссом, синхронні відношення у жанровій системі, а у загальному зміна позицій „або пристосування функцій інших жанрів демонструє синхронічний зріз літературної системи епохи” [19, 127]. Поряд із „новелістичною” формою розвивається реалістичне оповідання (збірки „Ойойкове гніздо” В. Близнеця, „Люди серед людей, „У лелечому селі” Є. Гуцала), історичне („Деревляни” В. Близнеця, „Над Кодацьким порогом”, „На руїнах січі” А. Кащенка), оповідання-казка („Скриня”, „Козак Петро Мамарига” М. Вінграновського).

Байку як жанр спеціально „дитячий” (з орієнтацією на рецептивні можливості дитини-читача) слід розглядати, за словами М. Зерова, із кінця 80 – 90‑х років ХІХ ст., на пору „Дзвінка” і почасти „Зорі” [100, 960]. У цей період жанр розвивається у двох напрямках: художньо-реалістичному (витоки – сюжетна байка Ж. Лафонтена), що віддзеркалює соціально-сатиричний діалог доби (Л. Глібов, І. Манжура, І.Франко), та морально-дидактичному (В. Боровик, Б. Грінченко, Я. Жарко, Т. Зінківський, Олена Пчілка, Ю. Федькович), де помітне наближення за ідейно-змістовим наповненням до Езопових байок-притч. На початку ХХ ст. митці все частіше виділяли аполог як жанр дитячого кола, про що свідчать вибір героїв дитячого (часом шкільного) віку та прямі звертання у текстах типу „хлопче”, „діти” („Осел і воля” В. Боровика, „Школяр і різки” В. Самійленка „Кіт і Лис”, „Гривко та Сивко” Ю. Федьковича, „Квіти” Є. Ярошинської).

Літературознавці неодноразово акцентували увагу на спорідненості жанру і адресата (М. Бахтін, Т. Бовсунівська, Т. Горичева, Н. Фрай, Г.‑Р. Яусс). Для прикладу, М. Бахтін наголошував: „Без урахування ставлення мовця до іншого і його висловлювання не можна зрозуміти ні жанру, ні стилю мовлення” [286, 203]. Н. Фрай, у свою чергу, до конститутивних елементів будь-якого жанру зараховував автора, читача та героя, вважаючи сумнівним існування такого художнього твору, де „не було б хоча б натяку на зв'язок між його творцем і аудиторією” [265, 250]. 

Українські байкарі першої половини ХХ ст. часто використовували жанрову природу апологу, виходячи із семантичної „двоплановості” бурлеску, з утилітарною метою (для потреб революційної сатири), що, безперечно, відбивалося на його якості та успішності порозуміння у літературному діалозі (адресат-дитина, через неможливість цілковитого декодування авторської інтенції, витіснявся дорослим адресатом). Ідейно-тематичний зріз таких байок зумовлював відгалуження нових піджанрів: байка-агітка, байка-епіграма, байка-памфлет, байка-фейлетон. З огляду на це, мала місце жанрова ситуація комунікативного „гібрида” (М. Ніколаєва), яка призвела до переміщення плану вираження апологу зі світу дитячого у світ дорослий (мається на увазі абстрактно-понятійний критерій розрізнення), аж до повної елімінації реципієнта-дитини. 

Дискусії 20 – 30-х років, виявляючи подібні жанрові нашарування, рішуче заперечували існування байки (Харківська педагогічна школа). Та все ж її природній розвиток відновився, а з появою байок М. Годованця, П. Глазового, П. Ключини, А. Косматенка, В. Лагози та ін. еволюція жанру переходить на новий якісний рівень (перевага надається формі гумористичного (алегоричного) вірша; через загострення конфлікту, використання діалогічного мовлення динамізується фабула; проста і доступна мова, привабливий, оптимістичний сюжет, ненав’язливий морально-етичний підтекст повертають вихідного адресата-дитину). 

„Подальший розвиток жанру байки в українській літературі засвідчує коливання жанрових модифікацій від байки-казки та байки-оповідання – до афористичної байки” [19, 46]. Їх об’єднує дотепна вигадка із елементами казковості, що, власне, завдяки історичній усталеності, і формує жанрову матрицю апологу. Атрибути байки у їх синхронних і діахронних відношеннях дають можливість визначити тип вже згаданих „комунікативних стратегій” (В. Тюпа) – стратегія „анекдоту”. Автор-адресант, обираючи відповідний статус повідомлення (скомплікований у тріаді „знання-переконання-думка”), формує тип індивідуального „протожанру” байки. „Протожанр”, за В. Тюпою,  відбиває належний тип риторики, у даному випадку – риторику анекдоту, тобто „курйозну риторику оказіонального, ситуативного, діалогізованого слова” [261, 108].

Поетичні жанри для молодшої цільової аудиторії за ідейно-тематичним спрямуванням можна схематично поділити на чотири типи: природодослідницька, фольклорна, когнітивна та пригодницька. Звичайно, такий поділ є умовний, адже в одній поезії можуть більшою чи меншою мірою проявлятися два, а то і три напрямки (так, у авторській загадці асигнується фольклорна і когнітивна основа). Природодослідницький тип представляють персоніфіковані поезії про тварин, рослин, птахів, комах, різноманітні явища природи та їх стосунки одні з одним і з людиною (здебільшого, дитиною). Майже кожен дитячий поет працює у цьому напрямку, так як взаємозв’язок дитини і природи – органічний фактор пізнання нею навколишнього світу. Свідомий вибір суб’єктом повідомлення подібної тематики розпізнається ним, як „тенденція на успішність”. Найактивніше авторами розробляється жанр сюжетного вірша. Кращими зразками природодослідницького типу є поезії М. Вінграновського („Літній ранок”, „Мак і кіт”, „Грім”), В. Гринька („Лис”, „Ішов індик”), Н. Забіли (цикл віршів „Дванадцять місяців”), Т. Коломієць („Хто розсипав роси”, „Дощик-накрапайчик”), М. Познанської (збірка „Асканія Нова”), М. Пригари („Перша злива”, „Пташиний сад”, „Журавлі”), Г. Чубач („Ласий кіт Івашко”, „Равлики”).

Систему фольклорних поетичних жанрів формують колискові, пестушки, забавлянки, лічилки, дражнилки, скоромовки, народні загадки, безконечні пісеньки, віршовані переспіви історичних пісень, дум а також так звана „святкова” поезія, що передає календарно-обрядові традиції та вірування. До слова, Є. Мелетинський, засновник ритуально-міфологічної теорії жанру, доводив, що саме лірика, поряд із епосом і драмою, „мала найбільший зв'язок з обрядовим синкретизмом, пісні супроводили ритуали” [19, 271]. Фольклорні поетичні жанри в авторській обробці часто за фонетичною і композиційною формою наближалися до народної пісні („Барвінку синьоокий”, „Комарики товчуть мак” А. Камінського, збірка „Ой весна-Зоряночка” М. Стельмаха, „Смерічка”, „Плесо” Д. Павличка). Найбільших модифікацій і дифузій зазнавала колискова. Вона, для прикладу, в процесі еволюції мала виразні громадянські чи патріотичні мотиви („Перша колискова”, „Величальна колискова” М. Вінграновського, „Ой місяцю, місяченьку” М. Підгірянки, „Лебеді материнства” В. Симоненка, „Колискова” М. Рильський) або, подібно до байки, переходила в коло дорослого читача („Скіфська колискова” М. Вінграновського), виявляючи авторські філософські акценти. 

В окремих жанрах (колискові, пестушки, забавлянки, частково лічилки) дитина-реципієнт виконує роль не прямого, а опосередкованого адресата. Функцію „посередника” природно перебирає на себе дорослий (матір чи старший із сімейного кола), від мовленнєво-артикуляційних особливостей якого залежить характер першого прочитання, його вплив на емфатичну сферу недосвідченого реципієнта. 

Подібна ситуація відбувається із фольклорно-історичними жанрами (історичними піснями, думами). Лише тут „креативна компетенція” (В. Тюпа) автора стає „посередником” між вихідним адресантом-народом як носієм колективної мудрості і досвіду та дитиною-адресатом. Ефект „подвійної” рецепції, у такому випадку, впливає на історичну достовірність та її сприймання дитиною-читачем, набуваючи суб’єктивно авторського до-осмислення та оцінок („Козак Голота”, „Маруся Богуславка”, „Як три брати з Азова тікали”   М. Пригари).

Тематика календарно-обрядової поезії для дітей асигнується із дитячого кола свят або свят, у яких діти беруть безпосередню участь, та передає давні традиції і вірування українського народу у рецепції автора-творця, враховуючи феномен „пам’яті дитинства” („Різдвяне” І. Коваленко, „Писанка” К. Перелісної, збірка „Мій календар” М. Сингаївського,  „В надвечір’я святого Миколая”, „Одарочка малює”, „Зірка” Л. Храпливої-Щур, „Я сьогодні сам молився” Ю. Шкрумеляка”).

Когнітивний тип переважає у навчально-розвивальних жанрах (типу „абетка”, „чистомовка”, „цифри”, „кольори” і т.п.), ігровій поезії, загадках та вигадках, основна функція яких – інтелектуальний і творчий розвиток малого читача. Здебільшого вони розраховані для найменших (дошкільна чи молодша шкільна цільова аудиторія). Автору-митцю у подібних жанрах відводиться роль креативного методиста, вправного педагога, який прищеплює дітям інтерес до пізнання. Від його художньої майстерності і творчих прийомів залежить формування „емоційно-емпатійного механізму” (Ю. Крупник) залучення дитини-реципієнта у художньо-понятійний вимір, що стає містком до інтелектуального простору соціуму.

Оригінальні абетки, так звані „енциклопедії” для українських малюків створюють Н. Забіла, О. Кононенко, Т. Коломієць, І. Малкович, Л. Полтава, Т. Череватенко, Г. Чубач, О. Сенатович, І. Січовик. Більшість із них побудовані у формі построфного алфавітного акровірша, що дає змогу дітям складати образні моделі із словами на відповідну букву. Жанр літературної загадки майстерно розвивають Т. Демченко („Загадки та вигадки”, „Що росте на полі”), Т. Коломієць (цикл загадок „Веселиця”), Г. Чубач („Загадки”) та ін. Цікаві розгорнуті вірші-загадки, що межують із ігровою поезією, створюють М. Вінграновський („Озирнулись маки: що таке?”), Т. Коломієць („Скинув шубку їжачок”). Головним чином подібні вірші базуються, за психофізіологічними спостереженнями Ю. Крупника, на художньо-смисловому механізмі сприймання, що включає логічне оперування асоціативними моделями, розуміння художньо-образної мови твору. Успішність подібних рецептивних операцій зумовлює декодування авторської вигадки. Для більш досвідчених мовців О. Сенатович творить спеціальні поезії у стилі мовного каламбуру („Конадінс, або сніданок навиворіт”), допомагає збагачувати словниковий склад через явище синонімії („Балакуни”), навчає правильного правопису („Вчиться вересень читати”).

Пригодницький тип формують здебільшого вірші-жарти або вірші-приклади (розповідають епізод із життя, який потрібно/непотрібно наслідувати). У жартівливій поезії-мініатюрі найбільших успіхів досягнув Грицько Бойко. Він – майстер доброго гумору, тонкого викриття вад дитячого характеру („Сашко”, „Виступайченко”, „На санчатах”, „Хлопчик Ох”). Тонкий гумор наснажує усю творчість митця (поеми, п’єси-казки, лічилки, загадки, скоромовки, вірші-смішинки), являючись визначальною ознакою його стилю. До пригодницьких поезій-прикладів на побутовій основі звертаються Н. Забіла („Про дівчинку, яка усього боялась”, „Про Тарасика й Марисю”, „Ясоччина книжка”), М. Підгірянка („Микольцеві пригоди”). Чимало аналогічних творів мають своїми героями персоніфіковані образи, переважно анімалістичні („Лісовий тарарам”, „Стонога” І. Світличного, „Дивна мандрівка”, „Заяча школа” Л. Храпливої-Щур). Жанровою домінантою поезії пригодницького типу є її виразне морально-етичне і виховне спрямування, формування усталених духовних цінностей дитини-українця. У той же час, суб’єктивно-авторська варіація і ректифікація визначають, за Г.‑Р. Яуссом, виміри вільного жанрового простору.

Крім того, варто зазначити, що для дітей середнього і старшого шкільного віку допустима узвичаєна („доросла”) тематична класифікація лірики: інтимна (лірика дружби, родинна, романтична), філософська, пейзажна та громадянська, у кожній з яких проявляються індивідуально-авторські ідейні проекції, що спробуємо продемонструвати на прикладі дитячої лірики М. Вінграновського у другому розділі дисертаційного дослідження.

Жанр як невід’ємна категорія практики естетичної рецепції з початку ХХ ст. модернізується, виявляючи чутливість до суспільно-історичного і літературного процесу. Митець не сковує себе догмами, прагне до жанрової свободи, нових планів вираження. Часом, межі спеціально „дитячих” і „дорослих” жанрів розмикаються, що зумовлює ситуацію двохадресності та комунікативного „гібрида” (байка, колискова). У той же  час, навіть у постмодерністському творі можна відшукати класичні ознаки жанру, що формують „горизонт очікування” (Г.‑Р. Яусс) читача. Зрештою, як підкреслював М. Бахтін: „Авторські форми традиційні і входять у глибоку давнину <…>. Вигадати їх не можна (як не можна вигадати мови)” [12, 378].  

Потреба у реалістичному моделюванні суспільно-історичної картини світу, фольклорних чи історичних переробках оприявнює „пам’ять жанру” (Б. Іванюк), витворену у нових суб’єктивно-авторських формах. „Саме такі випробувані часом категорії, як жанр, – услід за Г.‑Р. Яуссом, – дають можливість реконструкції діалогу епох, часів, періодів у літературі, тобто є винятково зручним матеріалом для побудови рецептивної теорії” [19, 133]. З огляду на здійснений аналіз, жанрову матрицю літератури для дітей і юнацтва у ХХ ст. формують опозиційні комплекси: реальне-фантастичне, розважальне-пізнавальне, виховне (етичне)-гедоністичне.

1.4. Естетичний феномен дитячої літератури
У сучасному „дитячому” літературознавстві часто побутує судження про естетичну окремішність і самобутність літератури для дітей і юнацтва, що ґрунтується на „інакшості” реципієнта (У. Гнідець, Г.‑Г. Еверс, М. Люпп, Л. Мацевко-Бекерська, М. Ніколаєва, Р. Мовчан, О. Папуша, М. Славова, З. Шевіт та ін.). Естетичність розглядається ними як поняття загальнотеоретичне, що описує мистецьку вартість літературного твору і визначає його вагоме місце у художньому дискурсі: „естетично значуще ціле” (Л. Мацевко-Бекерська). За словами Б. Шалагінова, „естетичним” ми можем вважати сьогодні те, що містить важливе для розвитку підлітка змістове навантаження” [283, 6]. Тобто, естетичне – це скоріше поняття внутрішньотекстове, змістове, а не абстрактне формотворче. Сказане, однак, заперечує не раз акцентоване судження І. Франка: „В артистичній творчості краса лежить не в матеріалі, що служить їй основою, не в моделях, а в тім, яке враження робить на нас даний твір і якими способами артист зумів осягнути те враження” [266, 118]. Наведене вище не лише описує поняття художньої майстерності творця, а й розкриває суть теорії рецептивної естетики (вплив мистецтва на публіку) і, услід, зараховує естетичні критерії до сфери вивчення рецептивної поетики, за допомогою яких вплив, власне, і здійснюється.

 Спробуємо з’ясувати у чому все-таки полягає природа естетичності дитячого літературного твору, її основні поняття, категорії, критерії розрізнення, за яких умов відбувається естетичне освоєння дитиною художнього світу.

Осмислення феномену естетики сягає давньогрецької філософської думки. Для прикладу, Піфагор поєднував проблему краси із поняттями гармонії та досконалості: „що досконале, те гармонійне, і, навпаки, що гармонійне, те прекрасне” [88, 10]. Літературі, поряд з іншими видами мистецтва, виняткової ваги почали надавати лише у класицизмі („Лаокоон, або Про межі живопису і поезії” Г.‑Е. Лессінга) через можливість індивідуалізації характеру людини, що розкривається у розвитку, відтворенні найтонших душевних порухів. У той час О.‑Г. Баумгартен окреслив межі естетики як науки про чуттєве пізнання, що належить до сфери мистецтва. За його словами, „мета естетики – досконалість чуттєвого пізнання як такого, і це є краса” [88, 21].

ХХ ст. внесло свої корективи в естетичну теорію, відбулася переакцентація наукових інтересів із об’єкта прекрасного (витвору мистецтва) на суб’єкт, а точніше, „естетичну активність автора-творця” (Н. Шляхова).

Проводячи паралель із сучасним розумінням поетики, зокрема літератури для дітей, хотілося б акцентувати увагу на психолого-фізіологічних особливостях сприймання дитиною літературного твору. З огляду на недосвідченість читача, який, здебільшого, не в змозі самостійно осягнути різного роду інтертекстуальні зв’язки, алюзії, пародії, ремінісценції, архетипи та інші внутрішньотекстові антиципації, рецепція художнього твору дитиною здійснюється за переваги сенсуалізму (чуттєвого пізнання, асоціативного уявлення) над раціоналізмом. Тобто, дитина – онтологічно ідеальний „розпізнавач” естетичного, соціально і критично незаангажований, який сприймає твір головним чином на рівні перцептивної моделі „цікаве-нудне”. Напротивагу, дорослий – читач „раціональний”, енергійний шукач „закопаних скарбів” (про які ще говорив І. Франко), із усталеним розумінням естетичного, своєрідним „метатекстовим” естетичним досвідом. Для дитини-читача вирішальними є атракційно оформлена подія (художня фікція) і її результат, а „для дорослого – наповнення події змістом, причому її причини та спосіб розгортання значно важливіші, ніж очікуваний позитивний фінал твору” [172, 12]. Іншими словами, дорослий і дитина наділені різною мірою естетичного і способами її осягнення, розглядають художній твір із різних ракурсів.

Літературознавство оперує загальнонауковими категоріями естетики, що здебільшого передають відношення мистецтва до дійсності чи зв'язки на рівні формозмісту. Опозиції прекрасне – потворне, піднесене – низьке, комічне – трагічне вважаються найбільш усталеними з них, через вираження усіх можливих площин „комунікації” реальності та ідеалу. Хоча ми схильні вважати більш науково-виваженою дворівневу класифікацію К. Фролової („Естетичні категорії в літературознавстві”, 1972):

1. Категорії-критерії: прекрасне і потворне (та їх різновиди). Як результат дії критеріїв на конкретно емоційній основі постають: 

2. Категорії-результати: трагічне, драматичне, гармонійне, комічне [273, 35].

Дитячу літературу як окремий вид мистецтва теж правомірно розглядати у проекції естетичних категорій. Однак у такому зв’язку виникає набагато більше умовностей, ніж із літературою дорослою. По-перше, різниця у розумінні прекрасного, естетичному смаку, який у дитини перебуває у процесі накопичення-вироблення-формування, а у дорослого тяжіє до суспільної вмотивованості (феномен „моди”). Умовно, дитяча свідомість наділена своєрідним „естетичним вакуумом”, що формується у процесі культурної практики, а доросла – володіє естетичним досвідом, який систематично коригується з огляду на змінність поняття естетичного. Тобто, між дитиною-реципієнтом і дорослим-творцем межа не лише часо-просторова та психолого-фізіологічна („вік-як-досвід” за О. Папушею), а й у „світосприйнятті, здатності мислити, словниковому запасі, у загальній та спеціальній ерудиції тощо” [195, 11]. Подібну ситуацію ґрунтовно дослідила австрійський літературознавець М. Люпп, означивши її як „асиметрію комунікації” („Асиметрія комунікації як проблема сучасної літератури для дітей”, 1980). У такому контексті, ідеальний результат, за М. Люпп, – „це симетрія контекстів, де мовне та літературне повідомлення визначаються для автора та читача рівним змістовим наповненням” [38, 29]. Крім того, естетичне освоєння художнього світу у дитини відбувається не лише через емоційно-чуттєву інтенцію автора, а й, часто, за посередництва проміжних оцінок батьків, педагогів, вихователів та інших дорослих, які нерідко накладають свої „естетичні правки”. „Результатом такої психологічно детермінованої інтерпретації є часом занадто суб’єктивна оцінка пізнавально-естетичної вартості особливо помітних літературних фактів” [172, 13].

Розглядаючи естетичну діяльність дитини як діахронію дійсність-образ-рецепція, варто звернути увагу на знакову природу літературного твору, що проявляється через символіку художніх образів. Це досить важливий процес у проекції „естетики впливу” (Р. Гром’як), так як естетичний смак у малого читача розвивається найперше через образ (символ) та його прочитання, а не зовнішню фактуру (риму у поезії чи стильовий „почерк” автора у прозі). Усвідомлення сутності знаків-символів відбувається шляхом формування асоціативних моделей, в основі яких, головним чином, – співвіднесеність із життєвим досвідом. У випадку із дитиною-реципієнтом природа символіки художніх образів повинна тяжіти до спрощення чи узагальнення (для молодшої цільової аудиторії – однозначність, для юнацької – не більше двох значень). Услід за Б. Кублановим, варто зауважити, що „чим реальнішу основу мають ці символи‑знаки, тим легше вони викликають потрібні для їх дешифровки асоціації” [147, 49]. Отже, образ і символ – вагомі елементи естетизації художнього цілого, які у дитячому тексті повинні виявлятися адаптовано, відповідно до знань і практики дитинства.

Досить часто науковці щодо дитячої літератури оперують поняттями „акомодації” та „адаптації” (С. Вольштейн, Г.‑Г. Еверс, Г. Клінберг), які вживаються на позначення особливостей прилаштування автора до дитячого кола читачів (естетико-комунікативний ефект „зниження”). Так, Г. Клінберг вважає, що „адаптація” є врахуванням інтересів, знань, потреб, переживань очікуваного читача” [307, 114]. Крім того, він виділяє різні форми адаптації, що проявляються відповідно до віку реципієнта („адаптація матеріалу”, „адаптація форми”, „адаптація стилю”, „адаптація каналу передачі”). Для наймолодшого читача автору, відповідно, необхідно вводити найбільше форм адаптації. Німецький дослідник Г.‑Г. Еверс оперує терміном „акомодація”, що розуміється як своєрідний епістемологічний відповідник дитині-реципієнту. За Г.‑Г. Еверсом, акомодація – це процес „пристосування літературної пропозиції до потреб та знань читача-дитини” [303, 107]. Асигнування понять є очевидним при аналізі художнього твору для дітей, так як дитячий автор не завжди „знижується” у контекстуальному, стилістичному чи ідейному наповненнях до цільового адресата, а часто використовує естетичні „сурогати” чи „імітації”.
До слова, дитячий автор завжди обмежений своєю аудиторією і до кінця ніколи не почувається розкутим. І. Франко, у такому контексті, обгрунтував питання про „публіку писателя”. Воно вимагає від творця певної мобілізації: „Чи пише він виключно для тісної купки вибраних, чи для широкого загалу? Чи підносить читачів до себе, чи сам до них знижується? Чи від них дізнає заохоти, чи ворогування” [267, 12]. Дитяча публіка постійно зобов’язує автора до подібних думок, інакше „комунікативної симетрії” (М. Люпп) не досягнути, а „естетика впливу” (Р. Громяк) не має успіху і, як наслідок, порозуміння між учасниками діалогу не відбувається.

Зокрема, літературно-художній твір, з огляду на дитину-реципієнта, має характерезуватися естетичною мірою. Поняття естетичної міри повинно домінувати у митця ще у ході формування творчого задуму, відбору „сировини”, типізації явищ, зумовлювати потік асоціацій, структурні елементи художнього цілого, пронизуючи будь-які експресивно-емоційні вираження. Фактично, за схожою схемою закладаються автором і естетичні категорії, „не виявляючи себе в художньому творі якось спеціально і окремо, вони живуть у кожному конкретно-чуттєвому елементі твору, у кожному мікрообразі” [273, 38].

Таким чином, естетичні категорії у дитини-читача набувають конкретно-чуттєвих конфігурацій опосередковано. Така ж конкретність, до певної міри одноплановість (у порівнянні з дорослими адресатами), виявляється у способі декодування художніх смислів, що, за словами Л. Мацевко-Бекерської, свідчить про потенційне передбачення чи добровільне узгодження із настановою автора-творця. „Зазвичай, дійсність тексту органічно входить у дійсність свідомості, заповнюючи вакуум досвіду, а тому естетична вага дитячого читання має випереджальний характер” [172, 11)].

Показовими, у цьому аспекті, є думки Р. Інгардена про важливість конкретизації у рецепції. У своїй визначальній праці „Літературно-художній твір” („Das literarische Kunstwerk”, 1931) у кінцевому розділі (§ 68), феноменолог детально описував літературно-мистецький твір як естетичний об’єкт, вказувавши, що саме гармонія естетично-ціннісних особливостей, що постає зі змісту та злагодженості інших рівнів, робить його досконалим мистецьким цілим. Сприймаючись відокремлено, не набуваючи конкретизації, „літературний твір – це схематична формація, що існує у властивому їй стані потенційности. Його естетично-ціннісні та метафізичні властивості не розгорнуті вповні, а лише „перебувають у стані готовности” [56, 41]. „Лише коли літературно-художній твір досягає адекватного виразу в конкретизації, з’являється – в ідеалі – повне втілення, інтуїтивний прояв усіх цих властивостей… Отже, можна зробити висновок: літературно-художній твір стає естетичним об’єктом тільки тоді, коли виражається в конкретизації” [306, 372].  

Іншими словами, естетичним цілим художній твір стає за гармонійного поєднання усіх структурних та позаструктурних (відповідність мови, стильової манери, ідейно-філософського навантаження і т.п.) рівнів тексту, оприявлених у конкретно-чуттєвій формі. Така конкретність усіх фікційних смислів надто важлива для дитини-читача і по-суті відповідає за „адекватність стратегій читання інтенціям повідомлення” [205, 12].

За таких умов, основна відповідальність за освоєння дитиною естетико-художнього цілого онтологічно переходить на автора як носія естетичного ідеалу „креативної компетенції” (В. Тюпа). Естетичне „захоплення” дитини-реципієнта на текстуальному рівні здійснюється уже з перших сторінок чи рядків поезії, коли, за словами В. Ізера, відбувається „сходження в одній точці тексту і читача” [113, 349]. Тоді ж, очевидно, формується початкова (вихідна) естетична оцінка (цікаве/нудне та інваріанти), яка, однак, є не фіксованою і може змінюватися у процесі читання. Та все ж від першої оцінки, головним чином, залежить існування чи відсутність стимулу до подальшого читання. 

У процесі сприйняття дитина цілковито довіряється художній фікції, ідентифікує себе із „культурно іншим світом” (Г.‑Р. Яусс), його цінностями і стереотипами поведінки. „Через постулат впливу встановлюється соціальна функція літератури, оскільки з боку читача-дитини немає жодних засобів і мотивів як перешкод успішного перенесення на себе попереднього інтелектуально-естетичного досвіду” [172, 14]. Естетичне сприймається нею як культурно-ціннісний розвиток. Із творчою активністю митця, що пише для дитячого кола, все навпаки – етичні, виховні, когнітивні та інші підтексти пропонуються ним через естетично оформлене ціле. 

Цінними для нашого дослідження є науково-експериментальні студії Є. П. Крупника, який, опираючись на психологічні розвідки, виділяє чотири механізми сприймання поетичної форми:

· художньо-смисловий (опанування контекстуального рівня);

· розкодування художньо-образної мови твору (відчуття та розуміння мовного матеріалу, складних тропів, ідіостилю автора-творця);

· емоційно-емпатійне входження у твір;

·  відчуття художньої форми і почуття естетичної насолоди [146, 111-132].

Виходячи із наукових обґрунтувань Є. Крупника, осягнення адресатом естетичної цінності художнього твору здійснюється в останній інстанції, після його „пошарового” усвідомлення і чуттєвого переживання (як результат повноти впливу). Звідси, умовно процес естетичного опанування літературно-художнього твору відбувається за схемою: зміст → форма → значення → задум → естетичний ефект. Якщо хоча б одна структура випадає із рецептивного ланцюга, чи характеризується незрозумілими нашаруваннями, то естетична вага художнього цілого неповна.

Отже, художній твір для дітей стає естетичним феноменом через свою внутрішньо-смислову наповненість, яка, однак, виявляється лише за умови налагодження контакту із дитиною-адресатом. Як справедливо зазначав Цв. Тодоров: „Читання є не тільки процес маніфестації твору, але також і процес його оцінки” [252, 107].

Дитяча література оперує тими ж естетичними категоріями, що й інші види мистецтва, однак у специфічній епістемологічний адаптованості. Вони виражають усі можливі площини „комунікації” реальності та ідеалу, оприявлені у конкретно-чуттєвій конфігурації. З огляду на чуттєво-асоціативний спосіб пізнання і несформованість естетичних резервів, дитина є ідеальним реципієнтом мистецького цілого. У випадку повного (поструктурного) осягнення естетичної цінності художнього твору вона максимально наближається до авторської інтенції. Головна роль у процесі естетизації, природно, належить творцю як носію естетичного ідеалу, який, пам’ятаючи про цільового адресата, зазнає естетико-комунікативного ефекту „зниження”.

ВИСНОВКИ ДО РОЗДІЛУ 1
Парадигма літератури для дітей і юнацтва ХХ століття формується у руслі історико-суспільного розвою, відбиваючи взаємозумовленість „літературно-процесуальної синхронії” (О. Філатова). Виокремлення дитячої літератури у загальному літературно-художньому дискурсі відбувається у кінці ХІХ ст. за авторитетної підтримки Б. Грінченка, І. Нечуя-Левицького, Олени Пчілки, С. Руданського, Ю. Федьковича, Лесі Українки, І. Франка, які виступають ініціативними учасниками художнього, наукового і критичного дискурсу літератури для/про дітей. У межах романтичного і реалістичного стилів відбувається формування національного типу дитини, яка, головним чином, зображується митцями як виразник соціально-особистісної драми (Б. Грінченко, А. Тесленко, В. Стефаник). Якісні зміни приносить покоління „ранніх модерністів” (В. Винниченко, М. Вороний, М. Коцюбинський, О. Олесь, Леся Українка, І. Франко), які звільнили дитячу літературу від надмірної співчутливості, народницького прагматизму, інтенсивно рухаючись у модерністському напрямку деструкції жанрово-стильових моделей, інтертекстуальності, міфологізму, сюжетно-тематичних, символіко-образних інновацій.

Література для дітей межі століть займала просвітительські позиції. Із комунікативної перспективи, дитина не сприймалася митцями як одноосібний і повноправний адресат, а, скоріше, підсилювала ефект „співпереживання”. Головний масив творів не був спеціально дитячим, швидше про дітей (із героєм дитиною як втіленням народних бід і надій).

Розвиток української літератури для дітей 20 – 80-х років проходив під знаком радянської цензури, що унеможливлювало її природний естетичний саморозвиток. Зміна художніх акцентів призводить до спотворення національно детермінованого образу дитини: романтично-народницький тип героя замінюється ідеологічно-дидактичним портретом безконфліктного радянського школяра, піонера, майбутнього представника трудящої маси. Відбувається заангажований вплив на рецептивний фон дитини-читача: „горизонт очікування”(Г.‑Р. Яусс) глибоко суспільно вмотивований, діалогічний контакт в основному нав’язливо односторонній, що не в змозі стимулювати вільні інтерпретаційні можливості адресата. 

Автентична модель характеру української дитини, загартованої життєвими перипетіями, щирої і жертовної, починає відроджуватися у творчості шістдесятників (В. Близнець, М. Вінграновський, Є. Гуцало, Гр. Тютюнник). Сюжетно-композиційна канва їх малої прози, головним чином, проектується у три вектори: головний герой, як правило, сучасна їм дитина або вигаданий (власне авторський, фольклорний) чи історичний персонаж; характер героя-дитини формується динамічно-поступово, відповідно до обставин та через поглиблену психологізацію образу; проблемний каркас – „правда життя й підготовка до нього” [178, 11]. Основна ідейно-тематична площина цих творів – війна та важке повоєнне дитинство. Великої популярності у 60-80-х роках набуває жанр шкільної повісті (І. Багмут, Н. Бічуя, О. Гончар, Ю. Збанацький, Д. Ткач).

Окремі дитячі автори (Є. Гуцало, М. Вінграновський Вс. Нестайко, Д. Павличко, Гр. Тютюнник) намагаються змоделювати художню дійсність, якнайповніше враховуючи специфіку вихідного адресата. Крім того, вони часто звертаються до прийому відкритої кінцівки твору, „запрограмовуючи” дитину-реципієнта на режим до-осмислення й інтерпретації. У творчості шістдесятників образ дитини сягає архетипу „божественної дитини” (К. Юнг), який мислиться як надія на відродження моральних цінностей соціуму і вдосконалення дорослого розбурханого світу („Звук павутинки” В. Близнеця, „Блакитні вівці”, „Полустанок” Є. Гуцала, „Завязь”, „Дивак” Гр. Тютюнника).

Упродовж 1976–1981 рр. за партійної ініціативи проходить літературна дискусія щодо питань літератури для дітей і юнацтва. Із 1976 року почав видаватися спеціальний збірник „Література. Діти. Час”, у якому вперше в Україні утверджувався літературно-критичний дискурс літератури для дітей і юнацтва як окремої і самодостатньої науки.

Сучасна українська дитяча література починає своє існування із 90-х років. У коло дитячого читання повертаються заборонені раніше твори Б.‑І. Антонича, І. Багряного, В. Винниченка, О. Гончара, Р. Завадовича,  Майка Йогансена, О.Олеся та ін. Кращі взірці („Тигролови” І. Багряного, „Кумедія з Костем”, „Федько-Халамидник” В. Винниченка, „Собор” О. Гончара, поетичні збірки Б.‑І. Антонича, Майка Йогансена, О. Олеся тощо) стають доступними широкому загалу, введені у шкільні програми. 

Література для дітей і юнацтва початку ХХІ ст. характеризується превалюванням казково-фантастичних, фентезійних, пригодницьких, детективних, пародійних наративів над реалістичними. Соціально-побутові жанри з життя дітей, шкільні повісті, етнографічно-реалістична проза зявляються вкрай рідко, до кінця не втрачаючи казкового елементу („Домовичок з палітрою” М. Павленко, „Неля яка ходить по стелі” Є. Кононенко).

Жанри дитячої літератури у ХХ ст. модернізуються. У наративній проекції „дитячій” белетристиці 10 – 20‑х рр. ХХ ст. переважно властива „стратегія оповіді” (В. Тюпа). Радянський період, вирізняючись ідеологічною „запрограмованістю” та нав’язливою сюжетністю, відбиває комунікативну „стратегію притчі” (В. Тюпа) із авторитарно-імперативним типом протожанру. Із 70-х років популярними (в обох учасників діалогу) стають казково-фантастичні і пригодницькі наративи (В. Близнець, Вс. Нестайко, Г. Малик). Автор-творець не сковує себе канонами, прагне до жанрової розкутості, нових форм вираження, що і зумовлює адаптаційне використання практично усіх „дорослих” жанрових інваріантів.

Подекуди, межі спеціально „дитячих” і „дорослих” жанрів розмикаються, що породжує ситуацію двохадресності та комунікативного „гібрида” (байка, колискова). Жанровий зріз поезії для молодшої цільової аудиторії, в ідейно-тематичній площині, умовно поділяється на чотири типи: природодослідницький, фольклорний, когнітивний та пригодницький. Здійснений аналіз жанрової матриці літератури для дітей і юнацтва ХХ ст. свідчить, що в основі її формування закладені опозиційні комплекси реальне-фантастичне, розважальне-пізнавальне, виховне (етичне)-гедоністичне. 

Через чуттєво-асоціативну сферу пізнання та несформованість естетичних резервів дитина є ідеальним реципієнтом естетичного (соціально і критично незаангажованим), який сприймає твір, головним чином, на рівні перцептивної моделі „цікаве-нудне”. На противагу, дорослий – читач „раціональний”, із узвичаєним розумінням естетичного, своєрідним „метатекстовим” естетичним досвідом. Входження дитини-адресата у мистецьку концепцію твору проходить за схемою „естетичне захоплення –оцінка – осмислення значення – усвідомлення естетичної цінності”. З огляду на психофізіологічні особливості та за умови повного („пошарового”, за Є. Крупником) осягнення художнього твору, дитина-читач максимально наближається до авторської інтенції.

Автору-творцю онтологічно належить основна роль у процесі естетизації художнього цілого. Крім того, він як генератор „пам’яті дитинства” (В. Рогачев) та візуалізатор естетичного ідеалу фікційного образу дитини проявляє свою майстерність у наснаженні тексту „енергією дитинства” (О. Папуша). Будучи постійно зорієнтованим на свого адресата, митець зазнає естетико-комунікативного ефекту „зниження.”
Опираючись на сучасні критичні практики у контексті проблеми „автор дитячої книги – дитина реципієнт” (У. Гнідець, Г.-Г. Еверс, Л. Мацевко-Бекерська, М. Ніколаєва, Е. Огар), аргументуємо переакцентацію наукової думки в бік комунікативного критерію, якому підпорядковуються естетичний та гедоністичний; наступний в ієрархії – інтелектуальний (когнітивний) критерій поряд з етичним.

 Серед ключових ознак досягнення порозуміння між учасниками діалогу у просторі дитячого тексту виділяємо такі: історико-наративну компетенцію, адекватність ідейно-тематичної і мотивно-образної сфери, життєподібний персонаж, доступність та атракційність оповідної і мовної структур,  терапевтичне навантаження художньої фікції та ін. У площині позатекстової комунікації обґрунтовується розуміння дитини-реципієнта як паритетного адресата авторської інтенції.
РОЗДІЛ 2

МОДЕЛЬ ЛІРИЧНОГО ГЕРОЯ У ДИТЯЧИХ ПОЕЗІЯХ МИКОЛИ ВІНГРАНОВСЬКОГО

Доробок Миколи Вінграновського-поета досліджений досить глибоко. Від 60-тих років ХХ ст. і, фактично, донині поезія митця є об’єктом посиленої уваги науковців, про що свідчать розвідки І. Берези, С. Богдан, О. Гальчук, І. Дзюби, Ю. Коваліва, В. Моренця, Т. Салиги, Л. Талалая та ін. Серед сучасних наукових рефлексій варті уваги дисертаційні дослідження Т. Бахтіарової („Поетична творчість М. Вінграновського 60-80 рр.”, 2007) і Л. Фоміної („Лірика М. Вінграновського і проблеми авторського „Я”, 2011), в яких обсервуються концептуальні основи поетичної семіосфери митця, еволюція її мотивно-образної системи окремих періодів творчості, основні складові авторського „Я” і засоби його конституювання. Цікавою для нас також є наукова стаття донецької дослідниці  М. Перетятько „Лірика Миколи Вінграновського для дітей як джерело пізнання світу”, присвячена виховним і пізнавальним елементам збірки „Андрійко-говорійко”, зокрема шляхам пізнання дитиною світу і її самопізнанню. Ці та інші літературознавці у своїх працях лише побіжно (принагідно) звертаються до дитячої поезії автора або досліджують лише окремі її грані. Ґрунтовних наукових розвідок про специфіку поезії М. Вінграновського зокрема для дитячої аудиторії поки не існує. Тому метою нашого дослідження насамперед є розгляд особливостей художнього світу дитячої поезії митця у системній інтерпретації, враховуючи цілісність (М. Гіршман), полісемантичність, еволюційні зміни, історичний та літературно-мистецький контекст. На нашу думку, актуальним насамперед є осмислення творчих імпульсів звернення М.Вінграновського до образу дитини як повноправного суб’єкта художнього дискурсу другої половини ХХ століття та обґрунтування у такому зв’язку її основних психологічних типів, зокрема архетипу „божественної дитини” (К.-Г. Юнг).

Предметом нашого дослідження є рецептивні моделі, семіотичні структури, комунікативні коди (у тому числі межова територія дитина ↔ дорослий світ) та внутрішні екзистенціали, що простежуються у художньому світі дитячої поезії М.Вінграновського. 

У літературу для дітей Микола Вінграновський прийшов з оригінальними поезіями, видавши збірки „Андрійко-говорійко” (1970), „Мак” (1973), „Літній ранок” (1976), „Літній вечір” (1979), „Ластівка біля вікна”(1981) , „У неквапи білі лапи. Оповідання та вірші для дошкільного і молодшого шкільного віку” (1989) та „Іде кіт через лід”(2000). 

Перші поетичні спроби митця для дітей були опубліковані на початку 60-х років (разом із оповіданнями „Бинь-бинь-бинь” і „Чорти”), згодом вони увійшли у першу збірку „Андрійко-говорійко”. Відтак, вірші Вінграновського, адресовані дитячій аудиторії, окремими збірками почали виходити вже із 70-х років ХХ століття. Будучи автором „Атомних прелюдів” (1962), які поряд із збіркою “Соняшник” (1962) І. Драча стали знаковою подією української поетичної літератури, та „Ста поезій” (1967), він почав працювати як дитячий автор: видав книгу віршів „Андрійко-говорійко” (1970). 

Вважаємо, що перша збірка для дитячого кола „Андрійко-говорійко” (1970) побачила світ не випадково. Творчим імпульсом, вочевидь, стало народження у 1964 р. сина (теж Андрія). Такий вагомий зовнішній фактор відкрив для М. Вінграновського безмежні резерви внутрішньої спонуки писати для дітей і про дітей, їх чисті мрії, душевні помисли і фантазії. У збірку увійшло 15 віршів для дошкільного та молодшого шкільного віку. Серед них, переважно, поезія, у якій передано батьківську турботу чи теплоту родинних стосунків („У ластівки – ластовенятко…”, „Почапали каченята та по чаполоті…”), патріотична лірика („Сама собою річка ця тече…”, „Ластівко біля вікна…”) та колискові („Приспало просо просеня…”). Часом, ліричний герой, не приховуючи, називає ім’я дитини, якій присвячена поезія, любляче звертається до неї: 

Ця казка на білих лапах…

Андрійка ніде не баче.

Чи ліг вже Андрійко спати,

І де ж ця Андрійкова хата?! [ 330, 241].

Дитина, як вважається,  –  найприскіпливіший читач, для якого писати не лише важко, а й відповідально. Безперечно, спроба такого письма, – у певній мірі „демонстрація” артистизму майстра. Більшість творів Миколи Вінграновського марковані таким художнім перевтіленням, що вони, здається, написані не професійним поетом, а самими дітьми. Вінграновський-поет вміло балансує на двох реґістрах так, що межа між автором-творцем і читачем-реципієнтом зникає.

Іван Дзюба у статті „Чарівник слова”, побіжно згадуючи дитячу лірику М. Вінграновського, влучно виокремлює одну з найважливіших ознак таких віршів – вони “принципово новаторські тим, що є співмірними з дитячою уявою, з поетичністю дитячої душі” та можуть бути ідентифіковані як „вірші для всіх і про всіх” [76, 9]. Розширюючи рецептивні горизонти, ліричний герой Вінграновського стає рівночасно добрим батьком і педагогом, який не просто розважає дитину яскравим поетичним словом, а й розвиває її пізнавальні можливості, духовно-естетичні уподобання, навчає новим закономірностям світобудови, формує устремління до пізнання збережених народом національних цінностей, загалом, належним чином виховує юне покоління за незмінними естетико-гуманістичними нормами – формує чітке особистісне „Я” романтичної натури дитини та творчо модернізує способи і засоби виховного впливу на неї, починаючи ще з раннього віку, бо, як справедливо зазначав педагог Я. Корчак, „реформи в житті дорослих слід починати в душах дітей” [137, 11].
2.1. Феномен дитячої свідомості в поезії митця
Питання дитячої свідомості, особливостей сприймання ними навколишнього світу головним чином ставало предметом наукових студій психологів і педагогів (Т.В. Дуткевич, О.Л. Кононко, С.І. Орлова, Ю.О. Приходько, В.І. Фольваркова, С.Г. Якобсон). У літературознавчому аспекті дослідників більшою мірою цікавило як за допомогою літератури відбувається розвиток дитини, процес становлення особистості (І.Є. Бойцун, І.В. Вавилова, А. І. Гурбанська, П. В. Кириченко); домінантні характеристики (екзистенціали) образу дитини у творчості окремих письменників, особливості його художнього моделювання (Г.Я. Поліщук, О.В. Чепурна). Поезія для дітей М. Вінграновського, як уже говорилося у вступі до розділу, не ставала предметом спеціального дослідження літературознавців, за винятком  наукових статей М. Перетятько „Лірика Миколи Вінграновського для дітей як джерело пізнання світу”, що студіює виховні і пізнавальні особливості збірки „Андрійко-говорійко”, та І. Берези „Єдність тілесного і духовного у творах для дітей М. Вінграновського”, де фрагментарно розглядається поезія для дітей 70-80 рр., зокрема крізь призму проблеми тілесності. З огляду на це, окреслюються наступні ключові завдання дослідження:

· на основі лірики М. Вінграновського виокремити і проаналізувати характерні психологічні типи дітей;

· простежити межову територію дитина ↔ дорослий світ (точки дотику і проникнення дитини у соціум);

· розглянути на рівні жанру, нарації, образної і мовної поетичної систем формування чіткого індивідуального „Я” характеру дитини;

· спираючись на когнітивно-етичний комплекс розум – любов – „чудесність”, розкрити етнокультурний архетип дитини у поезії М. Вінграновського.

Ще з появою наукових розвідок М. Грушевського [62] та Н. Заглади [93], вперше дитина розглядалася не як суб’єкт і продукт діяльності дорослих, а як активний учасник соціуму, наділений власною дитячою психосистемою і субкультурою. Це мало статися природно, адже дитячий світ (інтереси, смаки, уподобання) кардинально відрізняється від дорослого, що  стосується також і літератури.
Митець, який талановито творить для дітей, повинен щоразу заглиблюватися і переосмислювати їх внутрішній світ, „сканувати” дитячу свідомість. Очевидно, такі резерви вражень йому потрібно шукати, опираючись на „пам'ять дитинства” (В. Рогачев): спробувати згадати, що було цікавим для нього тоді, відтворювати у своїй свідомості „кадри дитинства” або простежувати ефекти асоціацій, образів, пов’язані з дітьми. Йдеться про роботу так званої „нижньої свідомості” (Дессуар). З цього приводу Іван Франко писав, що „все, що чоловік у своєму житті думав і читав, що ворушилося у його душі і розбуджувало його чуття, все те не пропадає, а робиться тривким, хоч звичайно скритим набутком його душі” [266, 62]. А завдання поета як „копача захованих скарбів” [266, 63] полягає у „здібності час від часу піднімати цілі комплекси давно погребаних вражень і споминів, покомбінованих, не раз також несвідомо одні з одними на денне світло верхньої свідомості” [266, 64] (функція еруптивності нижньої свідомості поета). Таким чином, можна говорити, що творчість митця – це рефлексія досвіду його свідомості. І якщо поет пише про дітей чи для дітей, то художній твір – це не лише тривіальний „плід його фантазії”, а й, насамперед, артистично і конститутивно оформлений калейдоскоп образів, символів, спогадів, думок, вражень, ідей, асоціацій і т. ін., – своєрідна „мозаїка цитацій” (Ю. Крістева), пов’язаних, якщо не з його дитинством, то зі спостереженнями за дітьми.

З огляду на суспільно-історичні обставини України другої половини ХХ ст. та їх влив на літературний дискурс, наскрізним у творчості багатьох митців вбачається мотив відродження національного духу. Звідси їх увага до внутрішнього світу людини, її моральності і духовності, „зацікавленість проблемою людської пам'яті, національної ідентичності, добра і  зла, краси і потворності” [279, 9], буття у цілому, в єдності раціонального і чуттєвого.  Окремі науковці (Т. Гундорова, М. Наєнко, Вал. Шевчук) засвідчували одухотворений характер літератури того часу, присутній латентний “екзистенціал національного буття” (Л. Фоміна). 

Очевидно, головною причиною звернення М. Вінграновського-шістдесятника, як і В. Близнеця, Є. Гуцала та Гр. Тютюнника до образу дитини – є розуміння її як суб’єкта формування потужної системи глибинних морально-етичних цінностей, чинника відродження національної духовності. Такий вибір не випадковий, а зумовлений історичним “праобразом” (архетипом) дитини. Цінність, на думку видатного неокантіанця В. Віндельбанда, – це не реальність а ідеал, носієм якого є трансцендентальна свідомість. Феноменологи (Е. Гуссерль, М. Гайдеґґер, М. Мерло-Понті) називали такий тип свідомості „чистим”, абстрагованим від людини і від суспільного середовища. За таких обставин, ідеальним носієм цінностей, що формуються у трансцендентальній свідомості вважаємо дитину з її чистим, невдаваним, незаангажованим соціумом світосприйняттям. У якості головних цінностей у Віндельбанда виступають істина, добро і краса. Ця ж „аксіологічна тріада” (В. Кизилова) стає домінантною ідеєю як поетичних („Ластівко біля вікна…”, „Сон”, „Молоденька хмаринка…”, „Далекими світами…”), так і прозових („Бинь-бинь-бинь…”, „Первінка”, „Сіроманець”, „Гусенятко”) творів дитячого кола М. Вінграновського. Для прикладу, його малий ліричний герой „…цвіте на небо, на політ,… в гніздечку біля мами”, запрошує „молоденьку хмаринку… до нас у хатинку”, бо „у небі її не знайдеш” та ластівчиних діток „…би до хати, Я научу їх писати Небо, Дніпро, горобець”, трусить зі сливи слив „щоб легше було сливі” і т.п.
Аналізуючи дитячу лірику М. Вінграновського, можна виокремити і простежити окремі психологічні типи дітей (їх свідомості), що окреслюються головно з їх типологічних, психолого-когнітивних і рецептивних (сприймання світу) характеристик. Природно, підґрунтя для окремих психологічних типів простежується в архетипах етнокультурного контексту. Позаяк етнокультурні архетипи (з грец. прообрази) – це „константи національної духовності, що виражають і закріплюють основні властивості етносу як культурної цілісності” [4, 49]. На противагу універсальним архетипам, типовим для усіх цивілізацій, у кожній національній культурі домінують власні етнокультурні архетипи, що розкривають „особливості світогляду, характеру, художньої творчості та історичної долі народу” [4, 49].
Зважаючи на сказане вище, можна говорити про існування у творах М. Вінграновського психологічного типу „божественної дитини” (К. Юнг). Цей архетип „відповідає психологічній ситуації споріднення і зміни поколінь, оновлення і спасіння” [58, 32]. Людина приходить у світ для того, щоб пройти шлях індивідуалізації свідомості, іншими словами для здобуття осібності (дитина → особистість). Дитинна сутність розуміється як не повністю сформований екзистенціал, готовий до насичення інформацією. Тобто – це хороший „матеріал” для „коригування” національної свідомості, відродження духу нації, її морально-етичних засад, віднайдення „дитинних джерел духовності дорослого світу” (О. Чепурна), до чого, власне, і був покликаний М. Вінграновський та дитячі автори його періоду (В. Близнець, Є. Гуцало, П. Воронько, Гр. Тютюнник та ін.)
„Поява дитини символізує зміни, найчастіше позитивні, вона виступає каталізатором вирішення ситуації” [290, 32]. У дитячій ліриці Вінграновського архетип „божественної дитини” простежується на семіотичному рівні через знакові образи-символи сну, цвіту, пір року. 

Сон – символ оновлення, передчуття майбутнього, час, коли, за словами К. Юнга, відбувається пізнання власного „Я”. Не можливо не погодитися і з думкою Е.Д. Циховської про те, що „сон у літературному творі розглядається у зв’язку з сучасністю, тобто проблемами та актуальними наголосами епохи, а нерідко йде як код до розуміння твору” [278, 196]. У М. Вінграновського сон неодноразово стає відображенням дисидентських настроїв історико-літературного процесу України 60-х років. Через образ дитини як оберіг і надію на духовне відродження країни поет намагається змінити тогочасне світосприйняття, апелюючи до совісті нації, вкорінюючи у її свідомість екзистенціали „рідності”, „українськості”:

Спи, моя дитинко, на порі.

Тіні сплять і сонна яворина...

Та як небо в нашому Дніпрі,

Так в тобі не спить хай Україна.

Хай вона не спить в тобі повік,

Бо вона — для тебе і для світу...

Люлі, мій маленький чоловік,

Капле сон сріблястий з верховіту... [330, 166].

У такому звязку, вбачаються паралелі з іншими представниками епохи шістдесятництва, які використовували для цього багатоплощинну метафору, обрамлену у сюрреалістичну чи неонародницьку поетику, зокрема Б. Олійником („Мати сіяла сон”, „Б’ють у крицю ковалі” ), В. Симоненком („Задивляюсь у твої зіниці…”, „Земле рідна! Мозок мій світліє…”), В. Стусом („Крізь сотні сумнівів я йду до тебе…”, „ Господи, гніву пречистого...”).

Очевидно, онірична (сновидна) візія мала місце у творчості М. Вінграновського і через вплив експресіонізму – одного з важливих напрямів літератури ХХ століття. Деформуючи зовнішню дійсність, експресіонізм висвітлює її як „ілюзію створення суб’єкта, тому часто звертається до поетики сну, візії” [278, 196], що регулярно демонструє поезія М. Вінграновського, у якій помітне накладання двох площин – світу реального і світу ілюзорного або просто дійсність трансформується у сон: 

Приспало просо просеня, 
Й попростувало просо, 
Де в ямці спало зайченя 
І в сні дивилось косо. 

Йому сказало просо: спи, 
Заплющ косеньке око. 
Залізли коники в снопи, 
І хмара спить високо. 

Заснув у хащі сірий вовк 
І лапою укрився. 
Твій сірий вовк в воді намок 
І спати завовчився. 

Заснуло поле і горби, 
І на дорозі пустка. 
В солодкім сні біля води 
Росте твоя капуста [330, 265].
Процес сновидіння “виконує функцію одночасно компенсаційну і доповнюючу, оскільки в ньому містяться елементи, необхідні свідомості для розуміння ситуації, що склалася, стану душі чи духу” [енц.і]. Так, через оніричну візію, вичитується вектор споріднення, зміни поколінь, оновлення і спасіння, спрямований на “божественну дитину” як суб’єкта дії. 
Тут слід зауважити, що помітна більшість дитячої лірики поета розвивалася в експресіоністському руслі, невіддільно від загального літературного процесу в Україні та світі. Ще з початку ХХ століття першорядного значення у мистецтві набували „принцип інтуїтивізму (бергсонізму), інфантильності („дитячої безпосередності”) та примітивізму, зумовленого захопленням культури Азії, Африки, Океанії тощо” [156, 322]. Вінграновський як справжній митець-експресіоніст прагнув через дитину віднайти вираження свого власного світу, “інтуїтивної безпосередності” (Е.‑Л. Кірхнер). Експресіоністські вкраплення вичитуються і в інших дитячих ліриків цього періоду: Н. Забіла (цикл віршів „Про дівчинку Маринку”) Р. Заводович („Льодова царівна”), М. Вороний (цикл „Летючі листки”).

Повертаючись до архетипу сну, варто додати, що він у Вінграновського не втрачає і своїх узвичаєних прямих ознак, головно тих, без яких не обходиться уніфікована дитяча поезія. Умовно їх можна поділити на дві групи: споріднені із казкою (наявність фантастичних образів і подій; метафоричність; невизначеність часу і місця дії; пестливо-зменшувальні чи згрубілі форми звертання („коточку”, „дрімайлику”, „каченята-чапенята”, „дзвінки-дзвіночки”, „ластовенятко”, „старезна скеля”, „стовбурище”…); повчальна спрямованість, тощо), та споріднені із колисковою (простий, лаконічний зміст; усталена система образів (сон, дрімота, здебільшого свійські тварини, ніч); „переважає практика варіативності, імпровізації” [156, 498]; за формою – наявність монологічних строф, регулярного або спорадичного римування, звуконаслідування („і ти, наш коточку, задрімай в куточку” [330, 266]); роздуми (сугестії) про щасливе майбутнє („як будеш спать – будеш рости, маленьке зайченятко” [330, 268]). З огляду на це, можна говорити про існування у дитячій творчості Миколи Вінграновського нового поетичного жанру – казка-колисанка, якому притаманні генетичні властивості казки, складеної за мотивом колискової („Ця казка на білих лапах…”, „Котик, котик…”, „Сон”, „Вві сні наш заєць знову задрімав”, „Приспало просо просеня…”):

Вві сні наш заєць знову задрімав.

Якби не в сні, то де б йому дрімати?

На теплу землю вухонько поклав

І серце своє заяче під лапи.

Додому ніч собі на небо йшла,

І на зорю дивилася мурашка…

Дрімайлику тим часом зацвіла

Під вусом, під самесеньким, – ромашка! [330, 249].
Цвіт – символ, радості, молодості, зростання „розкриття духовних сил” [208, 491]. М. Вінграновський часто у своїх творах апелює до образу цвіту, а надто коли звертається до дітей як цвіту нації, надії, що покликана принести добрі плоди: 

Щаслився ж і цвіти, метелику малий, 
На долю і на волю тополину, 
Понад Дніпром, де сонце, де орли, 
Понад Дніпром на світ, на Україну. [330, 354]
 Це помічали дослідники творчості поета, зокрема Т. Салига, який ще у 1983 році, у період злету його дитячих творів (у 1984 році Вінграновському присуджено Державну премію України), написав статтю з метафоричною назвою „Душа моя в цвітінні”, наголошуючи: „Він (М. Вінграновський – Л. Н.) відчуває своє коріння, його родовід – від Дніпра, від великих і малих річок України, від її квітучих садів” [221, 112].

У поезії „Сон” період дорослішання порівнюється із найестетичнішою стадією росту рослин (цвітінням). Поет, використовуючи прийом сну і зооморфний образ каченяти, звертається до юних читачів, закликає для них щастя,  добру долю:
І  снився  каченяті  сон,

 Солодкий  сон  при  мамі: 

 Цвіте  куга,  цвіте  пасльон


 При  березі  в  тумані.

Цвіте  при  хмарі  хмареня,

 І  зірка  недалечко...

 І  чуло  сонне  каченя:

 Цвіте  його  крилечко.

 Цвіте  на  небо,  на  політ,

 На  голубі  тумани,

 На  синій  цвіт,  на  синій  світ

 В  гніздечку  біля  мами... [330, 236].

Цікавою у цьому аспекті є також поезія „Далекими світами…”. Знаковим тут, насамперед, є звертання до орнітоморфного символу, що зумовлює „донебний” вектор саморуху ліричного сюжету” [264, 13] та продукує „авторський хронотоп (безмежний простір)” [264, 13]. Використовуючи персоніфікований образ птаха, М. Вінграновський проектує символіку картин природи на амбівалентні закони суспільства. Автор, зображаючи важку долю митця у суспільстві, все ж покладається на світле майбутнє (гілка зацвіте):

Далекими світами 
Вночі і по ночах 
Горбатими морями 
Летів додому птах.

Його мала голівка 
Боялась над крилом — 
Та зацвітала гілка 
Блакитно-білим сном…[330, 245].
А у вірші „Сама собою річка ця тече…” образ цвіту набуває масштабності погляду,  що передає  взаємозв’язок людини і світу:

Вона (річка – Л. Н.) тече в городі в нас під кленом, 
І наша хата пахне їй борщем. 
Цвіте над нею небо здоровенне 
Солодкими хмаринами з дощем [330, 95].

Образ-символ пір року здавна вважається символом життя і плинності часу. Ще за часів язичництва символом року було колесо із вісьмома спицями (означає 8 саббатів, символ вічності) – це так зване „Колесо Року” (С. Каннінгем), в основі якого цикл зміни пір року, кінець і початок усього сущого. Тут можна провести паралель і з поезією М. Вінграновського, де  такий образ дефініціює натяк на зміну, і не лише поколінь чи старого суспільного ладу на новий, а й зміни на краще, які неодмінно мають статися („Наїлися шпаки снігу – співать перестали”, „Як ішли неквапи зиму зимувати”, „Іде кіт через лід”, „Новорічна заяча пісня”). Найчастіше поет звертається до теми приходу весни як часу, коли все пробуджується й оновлюється:

Іде кіт через лід

Чорнолапо на обід…

Стала зимонька сумна:

За котом ішла весна! [330, 248].

„Образ весни переважно релевантний міфологічній містерії пробудження землі” [264, 9-10]. Але весна – це й образ самого життя, яке не має меж, яке постійно триває й змінюється і протиставляється смерті та холоду. Поет усвідомлює, що просвітлені зміни слід чекати незабаром і покладає великі сподівання на дітей як рушійного суб’єкта переломів. 

Про екзистенційну „прокинутість” української літератури 60-х років ХХ століття говорить О. Чепурна, наголошуючи, що тогочасні митці „пов’язують образи дітей з питаннями відродження й становлення національної свідомості” [279, 9]. Саме образ „божественної дитини” дослідниця вважає основним репрезентантом „позитивних” екзистенціалів літератури цього періоду. За міфами, „божественній дитині” відводиться „роль рятівника світу в часи великої біди” [279, 10]. Визначальною рисою „божественності” вважається своєрідне сприйняття світу, надчутливість дитини, що водночас є і її слабкістю (вадою, за міфами) і нездоланною силою, унікальністю, великим даром. У надчутливості – незвичайність дитини, ключ до її „чудесних” діянь, які, часом „викликають здивування й нерозуміння з боку дорослих, породжують занедбаність й незахищеність дитини” [279, 10] у сфері її оточення. Однак, з іншого боку, це загартовує дитину, робить її сильнішою. Тому в самотності вона набуває рис бунтівника, самостійно шукаючи вихід із ситуації. Дитина прокладає собі шлях до мети, ніколи не забуваючи про духовні цінності: 

Хоч раз на рік ми можем не бояться —

Діду Морозе, ніс нам холоди!

Ти ж, вовче, не взувайсь у хитрі тихі капці,

І ти, лисице, ти з біноклем не ходи!

Сьогодні ми й собі йдемо, як люди, —

З капустою у Діда пироги!

І лише літо нам оте, яке ще буде,

Щоб ми до нього бігли крізь сніги [330, 267].

На противагу цьому „божественна дитина” завжди знаходить порозуміння із природою. Вона ставиться до неї як до живого організму, одухотворює сили природи, тварин, рослин („анімізм”). Здається, наче світи природи і дитини взаємопроникають, розкривають один одного і функціонують як одна система. Про це свідчать так звані „настроєві пейзажі” (Л. Вербицька), що стають художньою замальовкою духовно-психологічного стану малого читача, своєрідним „душевним злиттям людини з природою” [33, 27]. Так, у дитячих збірках М. Вінграновського більшість поезій марковані таким чуттєвим вітаїзмом, який, головно, передається через гармонійний зв’язок дитини і природи. 

Практично уся поезія Вінграновського для дитячої аудиторії – це суцільний анімалізм („художнє зображення істот і рослин, предметів і явищ неживої природи через надання їм властивостей людського характеру” [156, 69]. З огляду на це, актуалізується ще один психологічний тип дитини – природодослідник. Світорозуміння такої дитини відбувається на рівні рецепції природи. Ліричний герой подібних поезій М. Вінграновського стежить за кожним її порухом, насолоджується її звуками, з легкістю інтерпретує будь-який її прояв у своїй уяві:

Прилетіли  гуси,  сіли  у  воротях,
Оті  білі  гуси  в  червоних  чоботях,
В  червоних  чоботях,  в  хустинках  рябеньких,
Загелгали  гуси,  що  я  ще  маленький... [330, 138].
 Природа у митця, за словами Т. Салиги, – це „вічна матерія, її рух, оновлення, а отже, і змінність людини, це потреба спілкування зі світом, це утвердження себе через красу, через гармонію” [221, 121]. Дійсно, сили природи у ліриці М. Вінграновського перебувають у постійній динаміці, а його ліричний герой прослідковує і милується найменшим її порухом, метушінням („лазить  сонечко  в  травах, скаче  коник  за  коником  гоном”, “метелик  з  метеликом в піжмурки  грають”). Ця безмірна любов, шанобливо-трепетне ставлення до природи передається дітям, закладається у їх свідомості, формуючи емоційно-естетичне і еколого-дидактичне начало їх мрійливого романтичного характеру:

Сама собою річка ця тече,

Маленька річечка, вузенька, як долоня.

Ця річечка Дніпра тихенька синя доня,

Маленька донечка без імені іще.…[ 330, 95]
Подібну лірику поета можна умовно поділити на такі тематичні групи: вірші про птахів („Синичко, синичко”, „Прилетіли гуси, сіли у воротях”, „Почапали каченята”, „До нас прийшов лелека”, „Далекими світами”, „В Іллі на дачі лиє дощ”), вірші про зайців („Розкажу тобі я ще й про те…”, „Під рябими кущами вухатими”, “Вві сні наш заєць знову задрімав”, “Новорічна заяча пісня”), вірші про кота („Іде кіт через лід”, „Мак і Кіт”, „Котик, котик, золотий животик”) та вірші про комах („У срібне царство цвіркунів”, „Лазить сонечко в травах”). У цілому, природа практично ніколи не виступає тлом художньої матерії, здебільшого – це повноправний герой, рух, барви, звуки якого гармонійно синтезують з ідейним змістом поезії, виступають каталізатором настроєвих модифікацій ліричного героя.

У типології дитячих образів М. Вінграновського виділяється також дитина-концептуаліст. Такій дитині притаманна зануреність у своє „Я”, свій внутрішній світ. Однак її психологічні переживання стосуються не так особистого, як суспільного. Подібний образ дитини творчо трансформований у класиків дитячої лірики початку ХХ століття (М. Вороний О. Олесь, М. Підгірянка). Дитина-концептуаліст любить свою Батьківщину, її болить усе, що приносить шкоду світу і вона не буде про це мовчати. У цьому контексті актуалізується символічний образ сльози, що твориться поетом „крізь призму синестезії естетично активних засобів кольору та звуку” [264, 10]: „Тремтіли в пуми дві сльози  / Ті дві сльози, ті дві грози / Щось біло ткали павучки / На жовтому папері… ” [330, 203]. Образ сльози стає екзистенційним проявом  важливих для ліричного героя етнопсихологічних, культурних, зокрема екологічних проблем, що, у свою чергу, увиразнює гуманістичне навантаження тексту:
Прощальний промінь заглядав 
В муарні очі пуми 
Й, сховавшись в лапи, лев ридав 
Під шурхотіння гуми [330, 203]. 

Концептосфера ліричного героя аналогічних поезій М. Вінграновського структурується на основі екзистенціалу любові зі смисловим наповненням „співприсутність до інших” (Н. Аббаньяно). Наприклад, він розуміє, що прийшов кінець літа, тому запрошує діток ластівки до хати, обіцяючи: „я научу їх писати: небо, Дніпро, горобець”; розповідає хмаринці як красиво цвітуть вишня, кульбаба, троянда у нас під вікном і „жовтеньким курчатка цвітуть”, закликаючи „будеш їх поливати, будеш їх напувати, а вони тобі щастя дадуть”. Дитина-концептуаліст вирізняється вразливістю, гострим неприйняттям несправедливості, чітким дотриманням моральних імперативів, що, фактично, відображає домінантні цінності духовного світу поета, його філософію життя:

…Від ластівок вітальні телеграми

Прийшли із Африки нам, зайцям-русакам.

Вітри ж тим часом білими руками

Нам вуха труть, аж в носі коле нам!

Хоч раз в житті ми можем не бояться,

Не плутать свої заячі сліди!

Ти, вовче, не взувайсь в старі у вовчі капці,

І ти, лисице, ти з біноклем не ходи! [330, 267].
Ще один характерний психологічний тип – дитина-художник. Своєрідне обожнення природи змінює дитину, творить у ній характер митця-віртуоза, який, пропускаючи крізь себе побачений світ, вияскравлює його власними барвами:

…Я покажу вам сливи на сучках,
Що настромились, падаючи мовчки.
Затисла груша в жовтих кулачках
Смачного сонця лагідні жовточки … [330, 183].

 Власне, такий тип найприродніше контамінує з усією лірикою Вінграновського. „Природа у нього – це істинність естетична, це віра у вічне, а в результаті – віра в людину, що живе в оточені краси – у світі природи – і сама стає красивою у всіх своїх учинках” [329, 38]. Дитині-художнику властива надмірна чутливість, тонке відчуття красивого й потворного, віра у диво, у казку. Тому у такій ліриці на перший план виходить зовнішня дія, творчо спроектована у „Я” тонкої дитячої душі. Фантастичні сюжетні події, насичені різного роду зображально-виражальними засобами (метафора, гіпербола, символ, повтори, градація, інструментація, звуконаслідування, циклічна композиція тощо) сприймаються дитячою свідомістю як казка реального життя, яку вони раніше не помічали:

Перепеленят перепелиці 
Обняли тісніше у тривозі. 
Покотився місяць по пшениці, 
Покотився вітер по дорозі.

Вітер колоски смикнув за вуса, 
Місяць рогом настромивсь на небо. 
Мати-перепілка темно-руса — 
Ще тісніше діточок до себе [330, 58].

Усі площини художнього світу подібної лірики – “уявні, фантастичні чи реальні – завжди перебувають у русі, змінності, тому що вони існують не самі по собі, але активно включаються в роботу дитячої свідомості, в роботу мислительну” [329, 40-41]. Дитина-художник виізняється масштабністю уяви, фантазерськими вміннями та творчістю інтерпретування. Так, наприклад, лелека нагадує їй косаря („До нас прийшов лелека…”), гуси за зовнішніми ознаками наче „в червоних чоботях, в хустинках рябеньких” („Прилетіли  гуси,  сіли  у  воротях…”), хмара не дощить, а слізно хрестом благословляє („Перепеленят перепелиці… ”), „зайці котять передніми лапами по городах капусту в поле” („Під рябими кущами вухатими…” та ін.).

На лексичному рівні аналогічний дитячий тип реалізується через вживання колірних лексем.  Колоративна лексика – одна з найпоширеніших за частотністю вживання у модерністському тексті. З її допомогою митець творить яскраві образно-зображальні засоби у змалюванні картин зовнішнього світу (медвяні очі, золоті розводи, темно-руса перепілка, біла-біла пісня, муарні очі, рябий кінь, сріблястий сон, мармуровий квіт та ін.). Колір служить М. Вінграновському не лише для пейзажних замальовок, а й для фіксації полярних почуттів настроєво-емоційної сфери. “Колір у нього, – на думку І. Дзюби, – це вічна боротьба протилежностей, це контрастування речей, на зіткненні яких утворюється якась нова якість, що так багато значить для ідеї вірша. Найчастіше поет вдається до синього, білого, червоного і чорного кольору. При відтворенні настроїв печальних, елегійних поет звертається до тонів і півтонів цих кольорів, до сонцетіней” [77, 147]. Також, простежується у М. Вінграновського часте вживання кольоративів-композитів (чорнолапо, синьокрилий, кульбабо-золотий, синьоголова тощо), мовноестетична інновація (новотвір) яких значною мірою сприяє творенню цілісного художньо-метафоричного образу, виступає ознакою своєрідної художньої майстерності митця, його оригінальним „почерком”. Загалом усі функціональні особливості кольору у М. Вінграновського: сюжетний фон (тло), емоційно-афектна настроєність, атрибути образно-метафоричного змісту, асоціативна насиченість  – формують довершений образ дитини-художника:

…А фіолетово, а синьо

При хаті півники цвітуть!

Цвіте над півниками слива,

І абрикоса пахне тут [330, 272].
Розглядаючи межову територію дитина↔дорослий світ, варто зауважити, що найпростіші точки дотику і проникнення простежуються на поверхні – це комунікативний діалог автор↔читач (дитина↔дорослий). Кожна дитина, від природи володіючи унікальним „рецептивним фоном”, по-своєму інтерпретує смисловий простір тексту. „Рецептивний фон” окремої людини формується протягом розвитку і більшою мірою ґрунтується на „рецептивному досвіді”, що найперше передається від дорослого світу (батьки, рідні, вчителі, близьке оточення). Природно, збереження і передача соціокультурного комплексу здійснюються головним чином за принципом мімезису.

У межах соціокультурного відтворення від покоління до покоління транслюється весь соціокультурний комплекс: знання, уявлення і вірування про світ і методи здобування нових знань. Трансляція відбувається через соціалізацію та інкультурацію. Мова йде про освоєння ціннісних орієнтацій і прерогатив, прийнятих у суспільстві, етикетних норм поведінки у різних життєвих обставинах, усталені мораль і звичаї, про загальноприйняті підходи до різних явищ і подій, про ознайомлення із основами соціально-виховного устрою. 

Як архетип етнічної культури українців, дитина виступає зв’язковим елементом культурного коду, носієм прадавніх цінностей, забезпечуючи інтегруючу функцію взаємин між поколіннями.

Вінграновський-митець артистично захоплює юних читачів художнім симбіозом змісту і форми, віртуозністю дитячої риторики, парадоксальністю художніх образів і символів – це не залишає дітей індиферентними, а розширює їх рецептивні резерви, стає природнім стимулом до власного тлумачення змісту, гри з формою, продукуючи їх „доросле” світобачення, поступове входження у такий очікуваний, але часом жорстокий дорослий світ („Пісня Сіроманця”):

Познайомився  з  лісом,  травою,  грозою,

 І  на  лапах  моїх  доцвітає  весна.

 Походив  по  снігах,  понапивався  водою,

 Понаслухав  рушниць  -  їм  немає  числа…

Познайомились  дні,  день  за  днем  за  собою,

 Невелике  життя  засміялось  і  -  вже...

 І  тече  далина,  як  ріка  за  сосною,

 І  в  Сашковому  зошиті  il  a  neige… [330, 326].

(Використання автором вкраплення il  a  neige (з франц. це сніг) не лише увиразнює сюжетно-емоційне навантаження твору, а й стимулює до власного усвідомлення його змістово-смислової доцільності).

Дитяча свідомість спершу адаптується до системи координат світобудови інертно, та згодом, поступально опановуючи існуючу модель світу, закладає власне культурно-психологічне середовище, що відповідає її потребам розвитку. На рецептивному (чуттєвому) рівні, як вважає Я. Левчук, такий „процес співвіднесення себе і світу розпочинається у наймолодшому віці через поєднання тактильних, слухових і зорових вражень” [151, 191]. Проводячи паралель із дитячою поезією М. Вінграновського, таке сприйняття світу дітьми відбувається, насамперед через колискові та ігрові форми версифікації (поезії-загадки, тексти на основі запитально-відповідального діалогу, поезії-скоромовки та ін.):

-  Куди  тобі,  сонечко?

 -  До  зими.

 -  Ось  моє  віконечко!

 -  Підвези.

 -  Де  ж  ті  везли-везлики,

 Як  нема?

 Везлики-замерзлики

 Край  вікна! [330, 242].

У цілому, етнокультурний архетип дитини у творчості Вінграновського розкривається через морально-етичний комплекс розум – любов – „чудесність”. Дитина у ліриці митця наділена особливим розумінням, що контамінує з інтуїтивним враженням. Вона не володіє енциклопедичними знаннями, а пообразно сприймає художній світ яким він є, намагаючись прикрасити його власними ілюзіями і фантомами. Дитячий інтелект фіксує окремі образи і смисли, привабливі за поетичною формою та співзвучні дитині, які організовують „чітку систему культурних констант <…>, фундамент для наступних етапів формування світогляду” [151, 190]. Латентний когнітивний потенціал художнього твору поетапно “зчитується” дитиною та інтерпретує у її свідомості власне світорозуміння. Таким чином, дитячий і дорослий світи у поезії перетинаються, утворюючи в уяві малого читача ідеальний дитячий світ. Вінграновський-поет грається з дітьми, змушує їх до абстрактного та формально-логічного мислення (розсудливості). “Граючи словами, поняттями, логічними й алогічними конструкціями дитина засвоює багатоманітність і парадоксальність навколишнього світу” [151, 193]. На стилістичному рівні, найперше, це здійснюється за допомогою таких художніх засобів, як порівняння, епітети, комічні гіперболи, оксюморон та ін.  Наприклад, у поезії „Розкажу тобі я ще й про те…” митець приховує імпліцитну загадку, стимулюючи юних читачів до уявних абстракцій та асоціацій. Так, прочитавши про зайця, у якого росте “довгий хвіст від лісу через міст”, діти повинні здогадатися, що це не хвіст, а заячі сліди на снігу: 

Розкажу тобі я ще й про те, 

Як у зайця вухо не росте, 

Як росте у зайця довгий хвіст, 

Довгий хвіст від лісу через міст. 

Розкажу тобі я про сніги. 

Про сніги, що ходять без ноги, 

В тих снігах є пісня на губах, 

Біла-біла пісня у снігах… [330, 243].

Також простежуються у дитячій ліриці М. Вінграновського засади кратичного (аналітичного) мислення, серед яких найпомітнішими є явища футурології (прогностики). Набута дітьми поняттєво-образна система дозволяє самостійно передбачити майбутній розвиток дій у художньому просторі, спрогнозувати хід думки чи вчинку ліричного героя. Розум дитини, сам цього не усвідомлюючи, ґенерує складні мислительні дії, що, як правило, під силу лише дорослим. У поезіях „Озирнулись маки: що таке?”, „Синичко, синичко...”, „Як ішли неквапи зиму зимувати”, „Новорічна заяча пісня” та ін. присутні латентні прогностичні моделі, що трансформуються в імпульси критичних, логічних, творчих мислительних операцій. Наприклад, у першій з наведених поезій ліричний герой, не називаючи сюжетного центру, розповідає дітям про щось незвичайне: 

…Вітер крикнув макам: утікайте! 
Голови червоні пригинайте 
І тікайте, бо воно таке!

Потолоче, витолоче, вимне, 
Гляньте: від кульбаби тільки пух!...[330, 277]. 
Далі градаційно викладає нові ознаки „невідомого”: „Плигне, стане, чорним оком блимне, / Розженеться та об грушу – бух!” [330, 277]. Отже, дитяча свідомість, логічно аналізуючи отриманий матеріал та використовуючи набутий раніше досвід (поняттєво-образну систему), вибудовує власну прогностичну модель „невідомого” і часто, ще не дочекавшись фінальної підказки („Хто воно ніхто в дворі не знає, / Лиш одне говорить воно: му-у-у!”) [330, 277], усвідомлює що мається на увазі. Таким чином у юних читачів формується гнучкість мислення, вміння вибудувати перспективу, структурувати очікування у часі.

Екзистенціал любові у дитячій поезії М. Вінграновського проявляється у кожному штриху. Це, найперше, батьківсько-трепетне ставлення до дітей, любов до Батьківщини, до флори і фауни, до найменшої зображуваної деталі. Художня візія тілесності як природна константа індивідуальності ліричного суб’єкта  передається через „жагу натуральності” (Б. Віппер), завдяки чому так невимушено сприймається юними читачами. Авторська відкрита любов, романтизм художньої дійсності передається дітям, наснажуючи їх імперативом Добра. Так, ліричний герой поезії „Ця казка на білих лапах…” щиро запрошує казку: „Заходь в нашу хату, будь ласка”, розуміючи, що „Йдучи наша казка втомилась, / Невже це вона заблудилась?!” [330, 241].

Прихований „екзистенціал національного буття” (Л. Фоміна) у дитячій ліриці поета простежується через ментально детерміновані образи-символи „рідності”, „українськості” („ненька”, „хата”, „борщ”, „ластівка”, „Дніпро”, „кульбаба”,  „вишня”, „степ” та ін.), які формують зміст глибоко національної аксіології митця: 

Спи, моя дитинко, на порі. 

Тіні сплять і сонна яворина… 

Та як небо в нашому Дніпрі, 

Так в тобі не спить хай Україна 
Хай вона не спить в тобі повік, 

Бо вона — для тебе і для світу… 

Люлі, мій маленький чоловік, 

Капле сон сріблястий з верховіту…[330, 166]. 

Ці і подібні ментально детерміновані образи-символи допомагають юним читачам підсвідомо „зчитувати” інформаційний код нації. „Індивідуально-мовна картина світу постає на тлі національно-мовної” [264, 8]. Завдяки цьому М. Вінграновський творчо реалізував у поезії для дітей виховну концепцію (любов до рідної землі), проте не у руслі моралізаторства, а як органічний елемент художньої дійсності. 
„Чудесність” (здатність дивуватися, фантазувати) виявляється у ставленні дитини до речей, у своєрідному розумінні їх внутрішньої чи зовнішньої форми. Природно, цим дитяча свідомість відрізняється від дорослої. Спритна дитинна уява, її простодушність часто переносить ознаки одних предметів на інші, уподібнюючи чи навіть ідентифікуючи їх, переводить незвичайні речі у розряд звичайних і, навпаки, змушує подивитись іншими очима на буденні. Художній світ для такої дитини-реципієнта – необмежене поле для фантазування. Так, у поезії „Куди тобі сонечко?” в образі „машини”, яка підвозить сонце до зими виступають фантастичні „везли-везлики”, які від морозу стають „везликами-замерзликами”. Сонцю немає де дітись і воно змушене знову заходити до свого дому „на горі”, „на затоки й витоки, де було” [330, 242]. А у вірші „В Іллі на дачі лиє дощ…” ліричний герой, порівнюючи маслюки, що мають „шубовснуть у корзину” то з пішаками (за зовнішніми ознаками), то з мамлюками (за природнім призначенням), змушує юних читачів дивуватися, шукати незвичну аналогію. „Дитина може викликати у своїй уяві будь-який образ, як завгодно змінити його, примусити в уяві дії розгортатися надзвичайно стрімко” [151, 193], відповідно до її сценарію та фантазерських умінь.

На фоностилістичному рівні „очудненість” дитячого сприймання відбувається через поетичні особливості дитячої риторики, які досягаються через асонанс, алітерацію, своєрідні форми ритмомелодики, що, у свою чергу, сприяє успішній комунікативній спрямованості поезій. Так, приваблюючи дітей нешаблонною простотою та „рідністю” художнього світу, Микола Вінграновський творив власну поетичну звукообразну систему, особливу ритмоінтонаційну гаму:

Джмелі спросоння — буц! — лобами! 

Попадали, ревуть в траві. 

І задзвонили над джмелями 

Дзвінки-дзвіночки лісові [330, 184].
Часто  у дитячій ліриці митець апелює до використання асиндетону (безсполучниковості) не лише „задля експресивного увиразнення та стислості висловлення” [156, 100], а й для ідейної інтенції із незначних, звичайних фактів робити узагальнення, пов'язувати мале з великим, індивідуальне із суспільним. Більшість таких ліричних образів-символів тяжіє до асоціативності. Так, наприклад, у поезії „Ластівко  біля  вікна…” поет через малопомітні, але значущі образи „ластівки”, „нашої хати”, „меду”, „борщу”, „пшона” „Дніпра” та ін. передає масштабність, велич та рідність образу України. “За ними стоїть вітцівська хата, рідний куточок землі, Батьківщина, свято дитинства” [221, 122]:

Ластівко  біля  вікна,

 Ластівко  нашої  хати,

 Що  тобі,  ластонько,  дати:

 Меду,  борщу  чи  пшона?

 Ластонько,  літа  кінець,

 Діток  твоїх  би  до  хати,

 Я  научу  їх  писати:

 Небо,  Дніпро,  горобець... [330, 211]

Осмислення Миколою Вінграновським образу дитини як духовної першооснови людського життя (культурного “зерна нації”) не випадкова. Наділяючи її особливостями архетипу „божественної дитини” з романтичною натурою та усвідомлюючи її як рушія відродження й становлення національного духу, його дитяча поезія покликана сформувати у дитячій свідомості засади гуманності, любові до рідного краю, до всього живого. Усе це продукує чітко визначену систему культурних координат, на ґрунті якої закладається психологічна приналежність дитини до певного культурного соціуму (дитяча соціалізація), формується виразне особистісне „Я” реальної дитини, готової не лише увійти у світ дорослих, але й змінити його.

2.2. Ліричний суб’єкт „персонажної” лірики Миколи Вінграновського
Наукове потрактування терміну „ліричний суб’єкт” у практиці критичної рефлексії залишається досить дискусійним. В авторитетних літературознавчих виданнях [156], [159] ним часто оперують як синонімом ліричного героя або як таким, що здебільшого виступає у вигляді абстрактного „художнього узагальненого, піднесеного над біографічною емпірією образу самого автора як постаті духовної, носія певного типу свідомості” [239, 71-75]. „Cуб’єктна організація твору” (Б. Корман) довгий час є предметом посиленої уваги російських літературознавців і теоретиків (М. Бахтіна, В. Виноградова, Б. Кормана, І. Семенко та ін.). Вони виділяють комплексну „суб’єктну структуру”, що складається із автора-оповідача, власне автора, ліричного героя і героя рольової лірики [134, 59-67]. Досить ґрунтовно розкрито цю тему у дисертації Н. Загребельної „Ліричний суб’єкт поезії ХХ ст.: форми конституювання і репрезентації” (2007). Дослідниця, окрім власної дефініції ліричного суб’єкта „як фігури, котра: 1) об’єднує експліцитного автора й персонажа, 2) перебуває між „автором” і „героєм”, 3) корелює з автором і реципієнтом” [94, 9], актуалізує відповідну типологію: „неперсоніфікований, абстрагований, конкретизований, фіктивний (що не суперечить автопсихологічності) та дистанційований” [94, 9]. Отже, пройшовши довгий шлях від античності („Поетика” Аристотеля), де суб’єкт мови ототожнювався із емпіричним автором, у сучасній науковій думці лірика вважається „специфічною формою стосунків між суб’єктами” [114, 13].

„Персонажна” лірика – це своєрідна модифікація поетичного жанру, у якій головним носієм авторської інтенції виступає ліричний персонаж („герой рольової лірики”, за Корманом), світорозуміння і роздуми якого відмінні від внутрішнього світу автора. У межах художнього цілого функціонує не реальний поет, а виражена ним „подоба”, що виявляється через „трансгресію „Іншого” (О. Ікомасова). Поняття вперше було осмислене Б. Корманом як “рольова лірика”. В українському літературознавстві проблеми персонажної лірики досить глибоко досліджено у наукових студіях О. Ікомасової [114], О. Несторової, В. Смілянської [239], М. Ткачука [255], [256]та ін. 

Поезія Миколи Вінграновського дитячого кола у ракурсі суб’єкта рольової лірики досі не ставала предметом спеціальної уваги науковців. З огляду на це, визначаються наступні завдання дослідження:

- опираючись на тематичну класифікацію окреслити основні форми репрезентації суб’єкта персонажної лірики М. Вінграновського для дитячої аудиторії;

- узагальнити естетико-філософські функції ліричного персонажа і моделі його взаємин із автором-творцем;

- осмислити причини вибору М. Вінграновським конкретних суб’єктів персонажної лірики крізь призму суспільно-історичних обставин другої половини ХХ століття.

Для повноти усвідомлення концептосфери ліричного суб’єкта і кращого розуміння усієї дитячої творчості поета, її внутрішніх синхронних зв'язків проаналізуємо лірику М. Вінграновського відповідно до тематичної класифікації. Звернемося до її традиційного ідейно-тематичного поділу на громадянську, філософську, пейзажну та інтимну.

Громадянська лірика у „дитячій” інтерпретації М. Вінграновського має свої проблемно-тематичні модифікації: піднесення національної самосвідомості („Перша колискова”, „Ластівко біля вікна…”), формування україноцентричних потенціалів („Величальна колискова”, „Сама собою річка ця тече”), проблема митця у суспільстві („Новорічна заяча пісня”, „Далекими світами…”) . Розглянемо лише ті поезії, що є цікавими з погляду суб’єктної організації. 

Жанр колискової у поетичній творчості М. Вінграновського асигнує найприродніший тип ліричного персонажа – батька. Роль „батька” тісно контамінує із особою автора-творця на паратекстовому рівні („Перша колискова” побачила світ у 1963 році, незадовго до народження у 1964-му сина Андрія), актуалізуючи тим самим „ефект реальності” (Р. Барт). Мова йде про те, що окремі елементи поетичного тексту співвідносяться „не так із художнім світом, як із прикметами позатекстового автора, узаконюючи його сліди в тексті” [114, 4]. Наведене, однак, заперечує відомий вислів Б. Кормана про те, що „у ліричній системі до автора найбільш наближений власне автор, а найбільше віддалений від нього – герой рольової лірики” [134, 174-175]. 

У „Першій колисковій” ліричний персонаж-батько спершу, за допомогою оригінальної метафорики, лагідно промовляє до „відкритого” адресата: Спи, моя дитино золота, / Спи, моя тривого кароока. // Спи, моя гіллячко голуба [330, 166]. Далі, використовуючи опозицію, закликає: Та як небо в нашому Дніпрі, / Так в тобі не спить хай Україна. / Хай вона не спить в тобі повік, / Бо вона — для тебе і для світу... [330, с 166]. Така конфліктність художнього світу не лише служить на комунікативному рівні „ефективним засобом відродження нації…, що завжди було актуальною проблемою для українства та його поетів” [159, 173], а й, виявляючи глибоку сутність громадянської відповідальності автора, є ще одним виразником наближеності ліричного персонажа до автора біографічного із його нонконформістськими поглядами. Тут спостерігається тяжіння до „інтимного історизму” (О. Ікомасова), тобто впливу на становлення індивідуальної поетики автора “історичних обставин і перипетій особистої біографії” [114, 13].

Подібна суб’єктна структура, ідейно-тематичне та наративне спрямування притаманні і „Величальній колисковій” (1970). Однак, архітектоніка і суб’єкт-адресат у ній відмінні. Завдяки циклічній (кільцевій) композиції літературна колискова нагадує народну пісню із приспівом. Повторюючись, кожен із трьох циклів додає новий лексичний елемент:

1. Колисало (2. обнімало, 3. цілувало) небо

Білу хмару,

1. Колисало (2. обнімало, 3. цілувало) море

Хвилю кару… [330, 354]

Подібний композиційний прийом (рефрен) не лише виконує онтологічну функцію сугестування (навіювання) приємних емоційних станів чи кінцевої мети колискової – сну, а й оформлює наскрізну ідею поезії – щасливе зростання дитини у родинному теплі. Батьківські стосунки тут передаються через контамінацію символічних образів: небо – хмара, море – хвиля. Щодо суб’єктної організації „Величальної колискової”, то тут основний суб’єкт ліричного наративу – герой рольової лірики (дорослий із сімейного кола, швидше батько), який у формі монологу звертається до дитини (сина). Про конкретного адресата свідчать „маскулінні” форманти: звертання „метелику малий”, порівняння „щасливий мак” та побажання доброго зростання: 

…На долю і волю тополину,

 Понад Дніпром, де сонце, де орли,

Понад Дніпром на світ, на Україну [330, 354].
Епістемологічний погляд власне автора, проектуючись через національний ландшафт (тополя, Дніпро, криниця, мак, солов’ї) та градаційно оприявлені лінгвоментальні лексеми (щастя, сон, доля, воля, Україна), навіює латентні патріотичні мотиви щасливого виховання і зросту юного покоління у вільній Батьківщині. Таким чином, у громадянській ліриці М. Вінграновського ліричний персонаж як суб’єкт експлікації авторського „Я”, актуалізуючись у руслі потенціалів гуманності та національної детермінованості, виражає українотворчу інтенцію автора-творця. Дискурсивна практика М. Вінграновського у жанрі літературної колискової була новаторською, оскільки митець, опираючись на національний ґрунт, удосконалив канонічну строфу колисанки через оригінальність форми, метафорично-образний зміст, ідейну наповненість.

Філософські роздуми ліричного суб’єкта наближені до медитації. Їх екзистенційність „відбиває нове світорозуміння, історичний погляд на дійсність, прагнення ліричного суб’єкта зробити її гуманною і справедливою” [255, 40]. Подібна поезія знаходить своє вираження у лаконічному жанрі стансів (мініатюрна медитативна лірика). У М. Вінграновського це здебільшого чотирирядковий ліричний вірш із ямбічних строф та неповторюваною, перехресною чи паралельною римованою моделлю. Філософський вектор зумовлює осмислення кола вічних тем: роль особистості в контексті всесвіту („Над чорнобривцями в саду…”), творчість і руйнація („Під рябими кущами вухатими…”), людина і природа („У полі спить зоря під колоском…”, „Прилетіли гуси, сіли у воротях…”, „Отакого літа ми не мали…”). Невеликий розмір стансів – широке інтерпретаційне поле, що розвиває глибокі мислительні операції у реципієнта-дитини: 

Над чорнобривцями в саду

Останнє яблуко висить.

Останній лист упав на чорнобривці

Вчора [330, 162].

Суб’єктна структура поезії „Під рябими кущами вухатими…” (1964) сполучається в ієрархічно організоване ціле із філософською завершеністю. Ліричний суб’єкт як екзистенціал поета у стані „ліричної концентрації” (Т. Сільман) виголошує символічну художню дійсність, яка оприявнює історично зумовлену проблему творчості: заєць – символ митця; капуста – його творіння; дорога у стерні – нелегкий „шлях” творчості; вухаті кущі – складне оточення; город – дорога „манівцями” (околицею);  поле – символ життя, світу:

Під рябими кущами вухатими, 
Де стерня босі ноги коле, — 
Зайці котять передніми лапами 
По городах капусту в поле [330, 163]. 

„Ліричне „я” в таких поетичних текстах, – за словами М. Ткачука, – не втрачає ні біографічної, ні внутрішньої визначеності” [255, 41]. Подібна проблематика продовжується у поезії „Новорічна заяча пісня” (1970). Суб’єкт свідомості тут – множинний герой рольової лірики, „скомплікована суб’єктна форма” (М. Ткачук) якого часто граматично виражена займенником „ми” (лише раз персоніфікантом „зайці-русаки”, що однак має натяк на олюдненість: „сьогодні ми й собі йдемо як люди”). На першому плані – зовнішній дієгезис (Новий рік як час, коли „ми можем не бояться”, Дід Мороз, символічні образи ластівок (українських митців-емігрантів), які прислали „вітальні телеграми”, та вітрів (тодішньої політики уряду), що „вуха труть, аж в носі коле нам” та ін.). Прихований зміст стає очевидним у другому (заключному) циклі кільцевої композиції, що сприяє активізації експресивного наративу:

Хоч раз в житті ми можем не бояться, 
Не плутать свої заячі сліди! 
Ти ж, вовче, не взувайсь в старі у вовчі капці, 
І ти, лисице, ти з біноклем не ходи! [330, 267].
Очевидно, дитяча література, не сковуючи зображально-виражальних потенціалів митця, виконувала функцію „тихого пристановища” для подібних творів М.  Вінграновського у часи інакодумства (60-70 роки ХХ століття).

Ліричний суб’єкт пейзажної лірики М. Вінграновського для дітей „не обмежується міметичними замальовками довкілля” [157, 195], а виступає формотворчим сигніфікатом естетичного ідеалу художньої дійсності. Зливаючись із природою в одне ціле, перехрещуються їх свідомості і непомітно розчиняються у тексті. „Відповідно до того, як суб’єкт свідомості стає і об’єктом свідомості, – він віддаляється від автора” [134, 174], – говорив Б. Корман. У суб’єктно-об’єктних відносинах такого типу явище навколишнього світу, будучи апріорі „вторинним суб’єктом мови” (Б. Корман), виголошує більше фактичного матеріалу, тому йому відводиться роль головного виразника авторської інтенції у тексті, а носієм свідомості автора залишається власне автор чи автор-оповідач („первинний суб’єкт мови”, за Корманом). Показовими у цьому випадку є поезії „Приспало просо просеня…” та „Почапали каченята…”, де монолог проса і каченят займає практично весь текстовий простір, а сам автор (у різних вираженнях) виконує функцію „підведення” (надає слово). У першій поезії слова ліричного персонажа беруться у лапки, тому розпізнати суб’єкта мови неважко: „Йому сказало просо: „Спи, / Заплющ косеньке око...” [330, 265]. У другій – бачимо лише сумнівну двокрапку. Власне автор і ліричний персонаж (скомплікована зооморфна маска „каченят”) у рамках художнього цілого зливаються воєдино, межі їх вираження розчиняються: „Почапали каченята / та по чаполотті / каченята-чапенята: / сухо нам у роті…” [330, 266]. У такому випадку свідомість героя рольової лірики знаходиться на трьохступеневій віддаленості стосовно свідомості автора (автор – власне автор – ліричний персонаж). Це, услід за Б. Корманом, найвіддаленіша позиція, яку може займати ліричний суб’єкт відносно автора.

Часто у пейзажній ліриці М. Вінграновський апелює до діалогізації мовлення („Озирнулись маки: що таке?...”, „Іде кіт через лід…”, „Куди тобі сонечко?...”, „Синичко, синичко…”). Це ефективний прийом „приваблювання, привертання і підтримування уваги в дитячому тексті” [195, 15]. Бахтінське персоналістсько-онтологічне потрактування ліричного діалогу продовжує розгортатися у студіях Б. Кормана, С. Бройтмана, М. Гіршмана та ін. Зокрема, Б. Корман акцентує увагу на ідеї „поетичного багатоголосся”, що свідчить про наявність у ліричному цілому „чужої свідомості” (героя), відмінної від головної [134, 181]. 

Здебільшого лірика митця такого типу репрезентує „гру в розмову” (Е. Огар) на основі запитально-відповідального діалогу: „— Куди тобі, сонечко? / — До зими. / — Ось моє віконечко! / — Підвези…” [330, 242]. Подібні поезії особливо цікаві для реципієнта-дитини, так як співмірні із його онтологічною потребою у пізнанні. Виходячи із розуміння С. Бройтманом діалогу як „інтерсуб’єктності”, тобто своєрідних взаємин між суб’єктами, через які реалізується смисл твору, спробуємо здійснити класифікацію типового пласту поезій М. Вінграновського за кількістю суб’єктів. В основному діалогічна лірика поета є трьохсуб’єктного типу: автор-оповідач і два учасники діалогу („Озирнулись маки: що таке?...”, „Іде кіт через лід…”, „Грім”). Останні – це переважно персоніфіковані образи явищ природи (сонечко, кіт, зима, синичка, мак, вітер, груша, грім) чи персонажі-діти: 

Іде кіт через лід 
Чорнолапо на обід.

Коли чує він: зима 
Його біла підзива.

— Ти чого йдеш через лід 
І лишаєш чорний слід?

— Бо я чорний, — каже кіт, — 
Я лишаю чорний слід… [330, 248]. 
Діалогічна поезія без „слідів” власне автора чи автора оповідача – двохсуб’єктна („Куди тобі сонечко?...”, „Синичко, синичко…”). У ліриці такого типу персонаж-дитина, наділений індивідуалізованими якостями, перебирає на себе потенції автора і заводить розмову без „оголошення”: „…― Сороко, сороко, / А де твоя сорочка, / Що ти на сніжини / Та без сорочини? / — Була на хрестинах, / Ще й на іменинах. / Мені ті хрестини, / Що без сорочини” [330, с. 246]. 

Своєрідна форма діалогізації притаманна поезії „Що робить сонце уночі…”. Тут ліричне „я” ототожнюється з автором-оповідечем, носієм і виразником колективної свідомості, мудрості, досвіду. Діалог як такий у поетичному тексті не прочитується, оповідач задає запитання і сам на них відповідає. Односуб’єктний  діалог визначає автокомунікацію:

Що робить сонце уночі, 
Коли у лісу на плечі 
Тоненька зіронька сидить, — 
Що робить сонце? Сонце спить. 
Що робить місяць по ночах, 
Коли земля йому в очах, 
Земля, ромашка і вода, — 
Тоді він сонце вигляда… [330, 218]. 

Таким чином, для дитини-реципієнта діалогічність – це не лише „посвячення у знання” (Е. Огар), а й специфічна форма знаходження себе у навколишньому світі (природі і соціумі) й усвідомлення його невід’ємною частиною. Анімалізм – улюблений прийом митця в поезіях пейзажного та інтимного характеру.

Інтимна лірика М. Вінграновського дитячого кола виявляє свої модифікації у родинній ліриці („Перепеленят перепелиці…”, „Сон”, „Як ішли Неквапи зиму зимувати”) і ліриці дружби („У срібне царство цвіркунів…”, „На рябому коні прилетіла весна…”, „Молоденька хмаринка…”). Нагадаємо, що, безперечно, така класифікація є умовною, так як кожна поезія наділена принаймні двома-трьома ідейно-тематичними векторами. Для прикладу, згадані літературні колискові М. Вінграновського („Перша колискова”, „Величальна колискова”) як онтологічний жанр родинної лірики містять виразні громадянські мотиви.

„Я-субєкт” (М. Ткачук) родинної лірики митця переймається ніжними почуттями дитинного зростання під материнською опікою. Так, скажімо, у поезії „Сон” лексема „цвіте” повторюється у вірші п’ять раз, набуваючи композиційної функції анафори: Цвіте куга, цвіте пасльон / Цвіте при хмарі хмареня, / І зірка недалечко / Цвіте його крилечко / Цвіте на небо, на політ [330, 236]. Образ цвіту символізує перспективу екзистенції „на щастя”, „на добро”. Паралельно до лексеми „цвіте” по три рази вживаються лексична форма „при мамі”: У комишах при мамі / Солодкий сон при мамі / В гніздечку біля мами [330, 236] та персоніфіковане найменування головного персонажа ліричного наративу – „каченя”: Проснулось каченя собі / І снився каченяті сон / І чуло сонне каченя [330, 236]. Звідси прочитується загальнопоетична кодова інформація – цвіте каченя при мамі, що оприявнює головний ідейно-тематичний зміст поезії.

Практично усі дитячі вірші поета наснажені екзизстенціалом дружби, цінності якої спрямовані на розвиток гуманної особистості. Показовою у цьому плані є поезія „Молоденька хмаринка…”, де ліричний персонаж-дитина, щиро переймається чужим горем і завжди готовий прийти на допомогу іншим. Юний персонаж, бачачи, що хмаринка загубилася, хвилюється: „Молоденька хмаринко, / Нема в небі хатинки, / То ж куди ти, хмаринко, підеш?” [330, 244]. І, довго не думаючи, відкрито запрошує: „Молоденька хмаринко, / Йди до нас у хатинку — / Під вікном у нас вишня цвіте” [330, 244]. 

Цікавою у контексті цієї тематики є поезія „На рябому коні прилетіла весна…”. Тут бачимо зміну ліричного персонажа за дедуктивним методом пізнання. У першій строфі „автор-персонаж” (Н. Загребельна) розкривається через скомпліковану подобу „дітей”: „На рябому коні що везла — не везла, / 
Але дещо і нам привезла для малечі” [330, 244]. А наприкінці поезії, повертаючись до конкретного („одного із”), виявляється через однину „дитина”: „І мені привезла все, що треба мені, /  Але що привезла, не скажу, — таємниця” [330, 244]. Образ весни тут релевантний архетипу „матері-землі” (К. Юнг), що живить кожне живе створіння: „Горобцям привезла по три пуди зерна, / По два пуди зерна їх сусідам — синичкам. /  Снігурам по пуду, аби кожен з них знав…” [330, 244]. Таким чином, трансформація ліричного „ми” у „я” передає авторське розуміння значущості окремої живої істоти у всесвіті, особливо коли мова йде про особу дитини.

Микола Вінграновський, розвиваючи творчі здобутки О. Олеся, Г. Чупринки, П. Карманського, М. Вороного та ін., по-своєму майстерно продовжив символістські тенденції у поезії другої половини ХХ століття. Ліричний персонаж його дитячої лірики в умовах „атемпоральної активності „Іншого” [330, 12] тяжіє до такого типу реалізації свідомості автора, як „одухотворення” (О. Ікомасова). Будучи принциповою формою композиційного завершення, „одухотворення” справедливо властиве саме символізму із його розумінням „всесвітнього буття” невіддільним від особистих реакцій” [114, 13].
Вінграновський-творець, делегуючи роздуми ліричному персонажу, не одягає маску власне через її презентабельність, зосередженість на зовнішній фактурі, а виконує відповідну роль, здійснюючи при цьому абсолютне і глибоке перевтілення. Зважаючи на „дитячий ґрунт”, основними репрезентантами суб’єкта персонажної лірики є зооморфні і флористичні олюднені ролі („заєць”, „каченя”, „мак”, „просо”), а також ролі „дитини”, „батька”, „літньої людини” (дорослого із сімейного кола). Часто у дитячій ліриці автор звертається до „скомплікованих суб’єктних форм” (М. Ткачук), пов’язуючи особисте із суспільним, та діалогізації мовлення задля дитячої онтологічної потреби у пізнанні і комунікативної успішності. В окремих поезіях простежується зв'язок ліричного персонажа із біографічним автором, що засвідчує „ефект реальності” (Р. Барт) та латентний історизм творчості митця.
2.3. „Філософія життя” у пейзажній ліриці поета
Зацікавленість співвіднесеністю поезії і філософії, що бере свій початок ще від Гердера і німецького романтизму, за словами Г.- Г. Гадамера, „врешті-решт виявляється у крайностях, коли слово застигає або переходить у невимовне” [67, 265]. Власне, така близькість виходить із природи самої поезії як множинності ідей творця. 

Магістральний суб’єкт філософії екзистенціалізму – людина з її автентичним внутрішнім мікрокосмом, переповненим протиріччями, усвідомленням нею навколишньої дійсності. Розуміння місця дитини як цілісної екзистенції, як точки переходу від споглядального (пізнавального) існування до власне себе, своєї сутності демонструє метафізичну концепцію „дитина-світ”.

Екзистенціалістські виміри поетичних творів дитячого кола читання рідко стають предметом уваги наукових студій. Літературознавці і критики головним чином зосереджуються на особливостях жанрово-тематичної (Г. Аврахов, Г. Бойко, О. Дейч, С. Єрмоленко, Л. Кіліченко, Л. Компанієць, А. Мойсієнко, Ю. Ступак, Б. Чалий), лінгвостилістичної (Г. Атрошенко, С. Вольштейн, О. Гайворонська, Н. Дзюбишина-Мельник), виховної (Т. Бугайко, Т.С. Еліот, Ю. Ковалів, Л. Ткаченко, І. Франко, Л. Ходанич) спрямованості таких творів. Дослідники поетичного доробку М. Вінграновського (Т. Бахтіарова, І. Дзюба, В. Моренець, Т. Салига, Л. Талалай, Л. Фоміна та ін.), як зазначалося, у своїх працях спеціально не звертаються до дитячої поезії автора. Розгляд її як цілісної семіосфери передбачає звернення до екзистенціалістської „філософії життя”. Тому, наступним завданням для нас є визначити й охарактеризувати концептуальні джерела дитячої поезії М. Вінграновського, простежити еволюцію її мотивно-образних домінант крізь призму екзистенціалістської моделі світу.

Категорія буття як магістральна у філософії екзистенціалізму розвивалася у двох науково-критичних проекціях: секулярному – трагічному, бунтівному (М. Гайдеґґер, А. Камю, Ж.-П.Сартр) та християнському – гуманістично-оптимістичному (Н. Аббаньяно, Г. Марсель, К. Ясперс), засвідчуючи суперечливу роздвоєність внутрішніх переживань людини. Оригінальність екзистенційного світомислення М. Вінграновського як дитячого автора теж полягає у балансуванні „на межі”. „Носій концепції” (Б. Корман) його лірики всотує суб’єктивно-національні екзистенціали „тривоги”, „страху”, „відчаю” та, будучи постійно зумовленим своїм адресатом, виявляє полярні модуси „надії”, „любові”, „дружби”, „радості”, „дива”. Таке „розчеплення” творчого „Я” засвідчує індивідуальну аксіологію автора-творця, що формувалася на перетині екзистенційної концепції феномену  шістдесятництва – „надія всупереч”.

Будь-який художній текст – це комплекс складно зорганізованих знаків. У ньому, за словами В. Максимова, конститутивними факторами є: „смислова змістовність, знакове оформлення, момент комунікативної адекватності, момент цільової завершеності та вичерпаності” [166, 142]. Однак рецептивної переконливості набуває той твір, у якому синтезуються картини світу і просторово-часові характеристики адресата та адресанта. Складний рецептивний фокус для автора – дитина. Позаяк семантичний ряд лексеми „дитина” передбачає орієнтацію на дещо „незріле”, „нескладне”, „невимушене”, художня діяльність дитячого автора категорично не співвідноситься із наведеним. Стереотипне „бачити світ очима дитини” включає у себе ряд чинників: розуміння дитячих смаків, уподобань, інтересів (відповідає за вибір сюжетно-тематичних проекцій), бути тонким знавцем дитячої психології (проблематика, латентне дидактичне начало), майстерне використання дитячої мови („гнучкість”, „рідність” сприйняття), „по-дитячому” артистична стильова манера письма (скорочує дистанцію між горизонтами адресата і адресанта) та ін.

Дитячі поезії М. Вінграновського, створені у модерністській поетиці, не сковували зображально-виражальних можливостей поета. Митець розмовляв з дітьми про те, що їм цікаво, що їм імпонує, він не допускав одноманітності, „поліфонізуючи свої розмови, надаючи їм як ідейної, так і тематичної багатоманітності” [221, 121]. Екзистенційний зміст дитячих поезій Вінграновського, реалізуючись „у вільній від логічних матриць “ліричній” інтуїції [157, 231], наснажений  парадоксальністю образів, простотою добірних, одухотворених фраз:

Ще імені твого не знають солов'ї,

Ще імені твого не чули квіти,

І літо, і сніги, і літечка твої

Тобі не поспішають прилетіти.

Колисало небо

Білу хмару,

Колисало море

Хвилю кару... [В1, 354].

Засновник екзистенціалізму, С. К’єркегор, наголошував на “неприйнятності  картезіанства, детермінізму, наївного соціального і науково-технічного прогресизму” [156, 316] у сфері пізнання цілісної екзистенції і знаходив її вираження через “внутрішні ознаки при переході у зовнішні, предметні вияви несправжнього буття” [156, 316]. Тому, виходячи з естетики екзистенціалізму, в якому буття людини не підвладне „раціо”, а визначається безпосереднім переживанням, емоціями, поет дає можливість читачам відчути, осягнути естетичну насолоду через художньо-образні засоби (символи, асоціативне мислення, тропеїчне насичення, чистий „звуковий образ” тощо). Така ірраціональність світосприйняття, алогізм артистично-словесних конструкцій маскують у собі недомовленості (лакуни) і стають для читачів вільним інтерпретаційним полем, що розвиває дитячу уяву (фантазію) – у цілому сприяють комунікативній успішності. Для прикладу, розглянемо уривок із поезії „Сон”:

Цвіте при хмарі хмареня,

І зірка недалечко…

І чуло сонне каченя:

Цвіте його крилечко [330, 236].
Цвіт виступає тут символом життя (існування), а цвітіння – процесом „дорослішання” ліричного персонажа (персоніфікованого образу каченяти). Наступні рядки  поезії „Сон” свідчать про батьківську турботу ліричного героя, виражену через побажання доброго зростання – перспективу екзистенції. Синій колір підсилює комунікативний намір, так як здавна співвідноситься із поняттями „небесної блакиті, далеким горизонтом, прозорою водою, викликаючи у свідомості індивіда відчуття швидкоплинності, минучості всього земного” [208, 342], актуалізує приховану “мрію про втілення загальнолюдського ідеалу, віру у світле майбутнє під мирним блакитним небом” [208, 342]:
Цвіте на небо, на політ,

На голубі тумани,

На синій цвіт, на синій світ

В гніздечку біля мами [Вінграновський 2004, 236].

Загалом, представлена картина художнього світу М. Вінграновського розкривається через „екзистенційність дитячого”. Поетичний потенціал митця спрямований на всебічний розвиток дитини, посилення її активної позиції у світі: пізнавальної, виховної, етичної, естетичної та ін.

Гносеологічний контекст дитячої лірики митця організовується у три вектори: пізнання світу („Як ішли неквапи зиму зимувати”, „Молоденька хмаринка”), налагодження контакту із зовнішнім середовищем, знаходження себе у природі і соціумі („Сон”, „Куди тобі сонечко?”), самопізнання („Ластівко біля вікна…”, „Сама собою річка ця тече…”). Осягнення дитиною естетичного цілого поезії найперше відбувається при залучені когнітивних, психологічних та емоційно-оцінних операцій (контекстуальне входження у твір, асоціативне уявлення, пообразне сприймання, інтимно-особистісне ототожнення тощо). 

„Жага пізнання” як головний природній фактор дитинності відображає процес взаємодії дитячої свідомості та дійсності. Результатом такої взаємодії можуть стати не лише накопичені інтелектуальні знання, а й різного роду почуття, враження, емоційно-афектні стани, які, на думку Г. Сковороди, ведуть до „одного кінця – радості серця” [230, 220]. Такі слова основоположника „філософії серця” відкривають таємничі первні дитячої творчості М. Вінграновського. Показовою у цьому плані є поезія „Наїлися шпаки снігу – співать перестали”, де окрім нових знань (про зимові календарні місяці, зимових птахів та ін.), естетичної насолоди від прочитаного, юні читачі отримують поштовх для власних інтерпретацій, фантазерсько-мислительних діянь:

Наїлися шпаки снігу — співать перестали. 
До шпаківень, а в шпаківнях вітри ночували. 
Один вітер — Вітер Грудень, другий Вітер Січень. 
Третій Лютий, льодом кутий, дощами посічений. 
Заплакали шпаки журно, знялись за туманом, 
Прилетіли весну стріти — прилетіли рано [330, 220].
 Розглянемо глибше художню матерію поетичного тексту, де пізнання найперше здійснюється за рахунок творення поетом іншої реальності, асоціативно пов’язаної із культурою та довкіллям, просторово-часовими ознаками доби. Ліричний герой стає носієм історії, читач – її очевидцем:

Бо в золотій жовтневій рані,

Де під березою бугор, 

В ясновельможному тумані

Коронувався мухомор! [330, 350].
Однак, не лише історико-культурний фактор зумовлює пізнання. Інша реальність напряму залежить від картини світу митця (мистецької „законотворчості” (Л. Фоміна), авторського розуміння речей і йому властивих способів їх потрактувань). Дитина як суб’єкт пізнання занурюється у процес активного творчого моделювання художньої дійсності, демаскує епістемологічні прояви (співвідносні з її уявленням про світобудову), а отже, формує у свідомості загальну картину різних сфер життєдіяльності, точніше бачення й розуміння світу. Художня істина як таємниця буття митця, за С. К’єркегором,  декодуючись „у значенні душевної достеменності, має ознаки лірико-сповідальної медитації” [156, 316]. Так реципієнт, заглиблюючись у інший світ, пропускаючи його через свою свідомість, залишається один на один у своїй самості і медитує:

До  айстр  останніх  припаде
Губами  сніговими
І  тихо  їм  щось  доведе,
І  забіліє  з  ними...


Під  самим  садом  обрій  ліг
На  сіру  павутину...
Вже  неминуче  буде  сніг
З  хвилини  на  хвилину... [330, 336].
Очевидно, питання гносеології найширше розкриваються у першій збірці Вінграновського для дітей „Андрійко-говорійко”, і не лише зважаючи на свою вікову спрямованість (для дошкільного та молодшого шкільного віку) а й враховуючи внутрішню проекцію на пізнання і самопізнання наймолодшої дитячої аудиторії. Використовуючи фантастичний сюжет та антропоморфні образи (казки, свійських тварин, пір року), поет творчо імітує перші враження дитини про світ. Так, у поезії „Іде кіт через лід…” через казковий сюжет приходу весни дитина-реципієнт отримує нові знання про пори року і їх особливості. „Зустріч чорного кота й білої зими дає можливість дитині усвідомити принципи контрастності й осягнути, що головна специфіка такої пори року, як зима, – це домінування білого кольору” [206, 12]: (“Коли чує він зима/ Його біла підзива” [330, 248]).

Оскільки екзистенціалізм актуалізує внутрішнє буття людини, то важливу роль відіграють часо-просторові відношення. Час як фізична константа завжди фігурує у поезії М. Вінграновського („Ця казка на білих лапах”, „Наїлися шпаки снігу…”, „Як ішли Неквапи зиму зимувати” та ін.). Митці-екзистенціалісти, наснаживши поезію глибокою ідейністю, „розширили коло можливостей у моделюванні художнього світу, де простежуються переходи від минулого до майбутнього і навпаки, їх художній світ став більш насиченим, вільним, необмеженим у часопросторових вимірах, зі зміщенням часових елементів” [187, 150]. У ліриці Вінграновського час, реалізуючись через зовнішні форми художнього ладу (тропеїзми, символізм, власне художню матерію), виконує роль як форми (часопросторова організація), так і змісту (ідейно-тематична єдність). Наприклад, у поезії “Ця казка на білих лапах” час є формою, оскільки часові відношення „окантовують” думки ліричного героя, але не зумовлюють їх, існують як художній засіб творення дійсності:

Ця казка на білих лапах

Іде у ночі по дорозі, …

В торбині у казки – літо,

Зима в тій торбині та осінь,

Ліси в тій торбині і квіти, 

Де казці бувать довелося [330, 241].
 А у поезії „Як ішли Неквапи зиму зимувати” час – змістотвірна константа. Тут час виконує роль природного динамічного фактору, наявність якого забезпечує успішність комунікативного наміру. Фактор часу, зумовлюючи сюжет, реалізується через річний цикл пір року: 

…Йшли Неквапи-непоквапи 

Зимувати у гаї. 

А гаї весна любила,… 

Але ж бачать: жовті шати 

Вже гаї собі вдягли. 

Що робити, як не мати – 

Літа й осені нема!... [330, 240]. 

Внутрішній час і простір у дитячій ліриці митця вільнорухомий, хоча і обмежений середовищем існування дитини та мірою фантазії реципієнта. Для прикладу, у поезіях з функціональними особливостями казки та колискової (казках-колисанках) хронотоп реалізується у двох вимірах – фікційному і реальному. У такому зв’язку, ліричний персонаж (старший із сімейного кола) відповідає за дійсний час і місце (вечір, дім):  „Андрійко не міг ще спати, / Заходь в нашу хату, будь ласка” [330, 241]. Імпліцитний реципієнт (дитина), у свою чергу, збігається із фікційним хронотопом, по-своєму інтерпретує казкову подію, приписуючи їй уявні часо-просторові координати: „З верблюдних пустель голодних, / З тюленячих вод холодних / Йдучи наша казка стомилась, / Невже це вона заблудилась?!” [330, 241].
У контексті екзистенціалізму наскрізними є виховні концепти у дитячій поезії М. Вінграновського („Ластівка біля вікна”, „Сама собою річка ця тече”, „Перша колискова”, „Молоденька хмаринка…” та ін..). Проте їх проекція будується не у руслі моралізаторства чи дидактичних настанов, а виступає як природній елемент художньої дійсності. Лірика митця сповнена почуттям родинного тепла (зокрема батьківською добротою), шанобливим ставленням до природи, любов’ю до ближнього, духом патріотизму тощо. „Образ Батьківщини у віршах М. Вінграновського має широку художню інтерпретацію” [221, 123]. Для прикладу, у поезії „Ластівка біля вікна” семантична прерогатива надається не виражальним засобам, зокрема поетичному синтаксису, а лексиці. Слова „ластівка”, „мед”, „борщ”, „пшоно”, „Дніпро”, „горобець” у вірші досить символічні, „як багато відобразилось у них, – високі світлі почуття дитини, щедрий світ її душі, оте буденне, побутове, з чим пов'язується життя кожного з нас” [221, 123]. Контекстуальний зміст таких лексем забезпечує формування цілісного художнього образу Батьківщини, інтенсифікує україноцентричність „Я‑суб’єкта” (М. Ткачук). У ліриці митця „Україна і родина утверджуються змалечку святими цінностями для людини” [253, 8]. Подібні виховні концепти простежуються у поетичній творчості інших авторів дитячого кола ХХ століття (М. Вороний, Дніпрова Чайка, У. Кравченко, В. Лебедова, О. Олесь, М. Підгірянка, О. Романова). За словами дослідниці Л. Ткаченко, „традиція опікування патріотичним, морально-етичним, естетичним вихованням молодого покоління була важливою для художників слова, які прагнули збереження і розвитку нації” [253, 3].

 Вінграновський, як добрий батько, вчить юних читачів бути привітними, ввічливими, працелюбними, завжди приходити на допомогу („Ця казка на білих лапах…”, „Поводимо гусочку по воді…”, „Грім”, „Молоденька хмаринка…”, „Куди тобі сонечко?”). Окремі вірші митця передають знання про побут селянської дитини, її працю змалку (календарно-обрядові дійства – „Синичко, синичко…”, „Новорічна заяча пісня”, „На рябому коні прилетіла весна”, догляд за домашніми тваринами – „Прилетіли гуси, сіли у воротях…”, „Почапали каченята…”, „Поводимо гусочку по воді…”, працю у полі – „До нас прийшов лелека…”, „Літній ранок”,  тощо). 

Витворена поетом природна єдність і вміла переакцентація повчального та мистецьки ігрового нарощує резерви комунікативної спрямованості, залучаючи дітей до співтворчості на латентному сентенційному ґрунті. Показовою у цьому аспекті є поезія „У ластівки – ластовенятко”, де за теплотою материнських стосунків, виражених на рівні мови демінутивами, криється тривога за майбутнє (загроза екологічної катастрофи):

У ластівки – ластовенятко.

В шовковиці – шовковенятко.

В гаю у стежки – стеженятко.  

У хмари  в  небі  –  хмаренятко.
В  зорі  над  садом  –  зоренятко:
Вже  народилися.
Лиш  зажурилися
Старезна  скеля  над  урвищем
Та  дуба  всохле  стовбурище [330, 274].
 Таким чином, виховні концепти у дитячій поетичній творчості митця виступають виразними ідейними і змістовими домінантами.

Етична концепція екзистенціалізму ґрунтується на понятті „вибір” та бінарних опозиціях: добро-зло, правда-кривда, любов-ненависть, дружба-суперництво та ін. Позиція М. Вінграновського-гуманіста співвідноситься із головними постулатами “філософії серця” (кордоцентризмом), “пов’язуючи ентузіастичні настанови з чуттєвою сферою, з прагненням охопити в обмеженому безмежне, у відносному – абсолютне” [157, 534]. Г. Сковорода, говорячи про природу людини і важливість самопізнання, переконував: “Царство наше всередині нас… Святість життя полягає в роблені добра людям” [230, 225]. Таким же природним видається дитяче слово поета, творене за законами екзистенційного вибору Добра. 

На контекстуальному рівні реалізація етичних імпульсів відбувається за допомогою ідейно-тематичних послань: „настанова на добро” („Сон”, „Величальна колискова”, „Молоденька хмаринка…”), тривога за майбутнє, загроза екологічної катастрофи („У ластівки – ластовенятко…”, „До нас прийшов лелека…”, „Прощалось літо, тьмянів лист…”), проблема митця у суспільстві („Далекими світами…”, „Новорічна заяча пісня”), виховання патріотизму, небайдужості в юних душах („Перша колискова”, „Сама собою річка ця тече…”, „Ластівко біля вікна…”) та ін. Так, світогляд Вінграновського співвідноситься з екзистенціалістською філософією С. К’єркегора, який визнавав етичний рівень одним із визначальних ступенів на шляху до справжнього існування. І у поета і у філософа етичний концепт виходить із „акцентування обов’язку” [156, 316]. Для прикладу, митець, як небайдужий батько, часто наголошує на домашніх обов'язках: кульбабу і троянду „будеш поливати”, курчатка „будеш напувати” („Молоденька хмаринка”), „гусочку” потрібно випасати („Поводимо гусочку по воді…”) тощо. Лірика М. Вінграновського насичена етичними екзистенціалами і, фактично, співмірна із філософією „позитивного екзистенціалізму” (Н. Аббаньяно), що мислиться як дійсний гуманізм. Митець творчо трансформує абстраговані пріоритети повинності у внутрішньоособистісну сферу дитини-реципієнта, започатковуючи там морально-етичні постулати маленької Людини. 

На мовному рівні етична спрямованість поезій трансформується поетом у художні засоби ліризації, емотивно-оцінні мовні засоби (демінутиви), в основному здрібніло-пестливі форманти („зайченятко”, „дрімайлик”, „вода-водиченька”, „зоренятко”, „шовковенятко”, „Неквапоньки”, тощо). 

Поезія Вінграновського сприймається як суцільний естетичний канон, принципи якого, пропускаючись через дитячу свідомість, формують у юного читача  усталений смак до прекрасного. Руйнуючи інерцію стереотипів, вона структурує нове концептуальне відчуття реалій дійсності, а отже – нову „фантазію” сприйняття. Важливо, що митець завжди намагався витворити модерну, нестандартну метафору, самобутню алегорію, обрамлюючи їх в оригінальну зовнішню фактуру, образно-символічну атрибутику:

Вже  неминуче  буде  сніг
З  хвилини  на  хвилину...
Завіє  сніг  і  наш  поріг,
І  в  полі  бадилину.

За  ногу  вхопить  вітер  дим,
А  сніг  і  дим  завіє,
Ще  й  білим  язиком  твердим
Прилиже  дим,  як  вміє.

Хвоста  розпушить  курці  сніг
І  пожене  за  вітром,
Останні  яблучка  із  ніг
Зіб'є  із  віт  над  світом [330, 336].
М. Вінграновський у дитячій поезії постійно звертався до природи („Величальна колискова”, „Літній ранок”, „Молоденька хмаринка…”, „Мак і кіт”, „Грім”, „Що робить сонце у ночі” тощо). Його ліричний герой, захоплюючись її чаром, красою, таємничістю, одночасно виступає її архіватором (Л. Вербицька). Споглядання за природою стає імпульсом до наступних емоційно-оцінних рефлексій, настроїв. Природа „поводить себе у таких випадках не за своїми законами, а нібито за законами людських почуттів; вона сумує, радіє, злиться” [33, 26], стає на лише натхненням, а й інструментом внутрішніх експресій у парадигмі дитина-природа:

Поснули — сплять оса з осиною, 
Змерз чорний кетяг бузини, 
І літня хмара під осінньою 
Плечем біліє край зими.

На прихололе сонце зморене 
Надули щоки гарбузи, 
І соняха обличчя згоряне 
Прошелестіло у низи… [330, 327].

Естетизація художнього світу у ліриці митця здійснюється найперше за допомогою зображально-виражальної стилістики: естетичні засоби мови, фігури, тропи та ін. Окремо варто виділити флористичні та зооморфні образи-символи, серед яких: дерева: вишня, груша, слива, клен; квіти: кульбаба, ромашка, мак, льон, півники, троянда; тварини: кіт, заєць, качка, гуска, вовк, кінь; птахи: ластівка, лелека, горобець, шпак; комахи: джміль, бджола, коник, метелик, сонечко). Окрім національної детермінованості, вище згадані образи символізують „онтологічний оптимізм українського народу” [264, 13], його окультне поклоніння природі. Такі припущення говорять про закорінену у поетичних зразках “фольклорно-міфологічну перспективу розвитку й оригінальне художнє потрактування” [264, 13-14].

С. К’єркегор приділяв велику увагу естетичній сфері на шляху до розуміння істинного буття. У нього вона прочитувалася як „настанова на насолоду” [156, 316]. Вінграновський-модерніст, услід за авторитетними попередниками (Лесею Українкою, М. Вороним, О. Олесем, П. Карманським та ін.) теж позиціонував естетичний критерій як вирішальний у творчості, приділяючи велику увагу „естетиці впливу” (Р. Гром’як). Стрижнем рецептивного фону подібної лірики митця вважаємо автокомунікацію “Я (ліричний герой) – природа”. Таким чином, зовнішня акція поетичного тла, проектуючись в інтеракцію (глибинний внутрішній світ реципієнта), продукує власне розуміння естетичного ідеалу, магістральну складову якого поет вбачав у гармонії дитини і світу.

Очевидно, найприродніше М. Вінграновському вдалося передати почування  прекрасного через поетичний жанр колискової. У ній поет якнайкраще відтворив дитячу наївність, вплинув на емпатичну сферу психології малих читачів. Цікавим є той факт, що в усіх збірках дитячої поезії обов'язково з’являється хоча б одна колискова („Перша колискова”, „Величальна колискова”, „Приспало просо просеня”, „Котик, котик…” тощо). Для митця, за словами Т. Салиги,  „не існує небезпеки повторень” [221, 124]. Пісенна форма жанру колискової відкривала перед М. Вінграновським додаткові резерви версифікаційних засобів для улюблених образів: „Приспало просо просеня, / й попростувало просо,” [330, 265]. „Слово, звукопис, ритмомелодика, рима у кожному його поетичному рядку, спрямовані в центр ідеї <…>, що стає найточнішою, найвиразнішою думкою митця” [221, 120]. Подібні поезії за своєю суттю наближаються до музики як часового (динамічного) виду мистецтва і протиставляються малярству із його статикою. Така відкрита перспектива естетико-художніх компонентів забезпечує сприйняття реципієнтом найтонших відчуттів. 

Вінграновський-символіст прагнув максимально ідентифікувати свою поезію із музикою. „Особливо актуальним такий зв’язок є у практиці символізму, перейнятого пошуками чистого „звукового образу” [157, 231]. Фонетична сугестія – один із найпоширеніших прийомів митця у подібних поезіях. Через асонанс чи алітерацію М. Вінграновський творив оригінальний звуковий образ, що імітує мелодію: 

Почапали каченята 

та по чаполоті,

каченята-чапенята:

сухо нам у роті [330, 266].

Вживання поетом суголосся чап-чен-чап-чен-чап у суміжних словах однієї строфи створює ефект „кольорозвуку”, що допомагає малому читачеві не лише уявити картину зображеного, але й прослухати її. Про такі поезії О. Веселовський говорив: „Звук переважає над змістом, забарвлює паралель, звук викликає відзвук, а з ним настрій і слово, що народжує новий вірш. Не ідея викликає ідею, а слово викликає слово” [35, 113]. Часто в аналогічних поезіях М. Вінграновський звертається також до повторів і паронімії. Така фонетична гра подобається дітям, зорієнтовує на легкість сприймання, запам’ятовування, повторення. Реалізується музичне правило: „актуалізація змісту через актуалізацію звучання” (І. Борисюк):

…Його понюхала оса
Своїм жовтеньким носом.

Його надибала роса
І всілась над ним росо…

…За цвіркуном – у плач оса
Осиною сльозою,
А за осою і роса
Сльозою росяною… [330, 219].
У дитячих поезіях М. Вінграновський творив свій унікальний колорит, де прослідковуємо багатство проявів дитячої свідомості. Поет-живописець навіть у ліричних замальовках, де ліризм, експресія почуттів виконує, як правило, основну функцію, майстерно зрівноважував у своїх пропорціях елементи епосу і лірики, не позбавляючи художні твори смислової наповненості. При цьому „важливу роль відіграє авторська вигадка, якій охоче довіряється малий читач” [221, 121]. Мова поета вражає мінливістю індивідуально-автоських новотворів (дорога – „cтежкояблуката”,  літо „давніло”, болото  –  „чаполоття”, лист „сполотнілий”, „снігодощ”, „сон-незбуддя” тощо). Так М. Вінграновський конструював свою особливу темпоритмічну інтонаційну систему, що привертає увагу дітей простотою запам’ятовування, курйозною природністю викладу інформації:
– Сороко, сороко,

А де твоя сорочка,

Що ти на сніжини

Та без сорочини? [330, 248].
Дитячий світ поезій митця – джерело гносеології, дидактики, і етнографії, це світ, творений спочатку, за велінням етичних та естетичних гармоній, відповідно до предковічних народних уявлень про добре і гарне” [182, 10].
У поетичних творах М. Вінграновського для дитячої аудиторії художня дійсність живе у своєму мікрокосмі, за законами власного індивідуального буття. Велика увага приділяється зовнішній дії, сублімації вражень ліричного героя, що передаються у свідомість дитини-читача і збуджують варіанти художньої інтерпретації. Часопросторова організація, „етноцентричність”, рідність художнього змісту, кольорозвук, філософсько-ідейне наповнення поезій як домінанти концептуальних рефлексій проектуються  у центр ідеї – всебічний розвиток активної позиції дитини у світі: пізнавальної, виховної, етичної, естетичної.

Екзистенціалістська модель світу у дитячій поезії М. Вінграновського проектується у руслі естетичної інтенційності („настанова на насолоду” за С. К’єркегором), гуманності та християнських чеснот, зінтегровуючи індивідуально-авторські стратегії відносно специфічного адресата, його внутрішні ціннісно-орієнтаційні екзистенціали.
ВИСНОВКИ ДО РОЗДІЛУ 2
Суспільно-історичні обставини другої половини ХХ ст., зокрема феномен шістдесятництва, якісно вплинули на відродження „екзистенціалу національного буття” (Л. Фоміна) в українському художньому метанаративі. Звідси – посилена увага митців до внутрішнього світу людини, її моральних і духовних чеснот, зацікавленість проблемою людської пам’яті та національної свідомості.

Очевидно, першопричиною звернення М. Вінграновського-шістдесятника, як і В. Близнеця, Є. Гуцала, Гр.Тютюнника, до образу дитини стало розуміння її як суб’єкта формування потужної системи глибинних морально-етичних цінностей, рушія відродження національної духовності. Творчий вибір митців зумовлений історичним “прообразом”, архетипом „божественної дитини” (К. Юнг). Дитина, у такому контексті, мислиться синтезуючим елементом культурного коду, носієм прадавніх цінностей, забезпечуючи інтегруючу функцію взаємин між поколіннями. У ліриці М. Вінграновського дитячого кола архетип „божественної дитини” простежується на семіотичному рівні через знакові образи-символи сну, цвіту, пір року.
Виходячи із домінуючого анімалізму як магістральної ознаки поезії митця, виділяємо ще один психологічний тип дитини – природодослідника. Його світорозуміння формується на рівні рецепції природи, а текстуально знаходить вираження через нестандартні „настроєві пейзажі” (Л. Вербицька), персоніфіковано оформлені монологи і діалоги. Крім того, у типології образів домінує дитина-концептуаліст, суб’єктивні переживання якої вмотивовані не особистісно, а суспільно („співприсутність до інших”, за Н. Абаньяно). Традиції використання подібного типу (М. Воронний, О. Олесь, М. Підгірянка) творчо трансформуються поетом, набуваючи нових форм вираження. Ще один характерний психологічний тип – дитина-художник – найприродніше контамінує із усією лірикою М. Вінграновського, коли на перший план виходить зовнішня дія, творчо спроектована у „Я” тонкої дитячої душі. Сюжетне тло його поезії виявляється через функціональні кольоративи-композити, емоційно-афектну настроєвість, атрибути образно-метафоричного змісту, асоціативну насиченість, формуючи модель довершеного образу дитини-художника.

Загалом, етнокультурний архетип дитини у творчості М. Вінграновського розкривається через пізнавально-етичний комплекс „розум-любов-„чудесність”. Латентний когнітивний потенціал головно представлений ігровими формами версифікації, поетапно „зчитується” дитиною та інтерпретує у її свідомості власне світорозуміння, що формується через засади кратичного (аналітичного) мислення. Екзистенціал любові стає основною константою індивідуальності ліричного суб’єкта, передаючи батьківсько-трепетне ставлення до найменшої зображуваної деталі. Будучи онтологічною рисою художньої матерії поета, „чудесність” проявляється у свідомості дитини-реципієнта „подразником” вільних фантазій та інтерпретацій. 

Аналіз суб’єктної структури поезії М. Вінграновського дитячого та юнацького кола, здійснений, опираючись на традиційний (умовний) ідейно-тематичний поділ лірики (громадянська, філософська, пейзажна, інтимна), дозволяє окреслити певні підсумки. У громадянській поезії М. Вінграновського ліричний персонаж як суб’єкт експлікації авторського „Я”, актуалізуючись у руслі потенціалів гуманності та національної детермінованості, виражає українотворчу інтенцію автора-творця („Величальна колискова”, „Сама собою річка ця тече”). Жанр колискової асигнує найприроднішій тип ліричного персонажа – батька, який тісно контамінує із особою автора-творця на паратекстовому рівні, засвідчуючи „ефект реальності” (Р. Барт).
Філософські роздуми ліричного суб’єкта знаходять своє вираження у медитативному жанрі стансів, актуалізуючи коло вічних тем: роль особистості в контексті всесвіту („Над чорнобривцями в саду…”), творчість і руйнація („Під рябими кущами вухатими…”), людина і природа („У полі спить зоря під колоском…”). Ліричний суб’єкт пейзажної лірики М. Вінграновського виступає формотворчим сигніфікатом естетичного ідеалу художньої дійсності. Часто у такій поезії поет діалогізує мовлення, наближаючи його до „поетичного багатоголосся” (Б. Корман). За кількістю суб’єктів лірика митця здебільшого трьохсуб’єктного типу (автор-оповідач і два учасники діалогу – персоніфіковані образи явищ природи). Своєрідна форма діалогізації (односуб’єктна або автокомунікація) властива поезії „Що робить сонце уночі”.

Інтимна лірика М. Вінграновського дитячого кола оприявнює свої модифікації у родинній ліриці („Перепеленят перепелиці…”, „Сон”) і ліриці дружби („У срібне царство цвіркунів…”, „На рябому коні прилетіла весна…”). Так, ліричний суб’єкт родинної лірики митця переймається ніжними почуттями дитинного зростання під материнською опікою. Показовою у демонстрації екзистенціалу дружби є поезія „Молоденька хмаринка”, де цінності ліричного персонажа-дитини виявляються у щирій допомозі іншим. Звернення автора-творця до „скомплікованої суб’єктної форми” (М. Ткачук) „ми”, не лише пов’язує особисте із загальнолюдським, а й відбиваючи  інтенційно дитячий „екзистенціал дружби”, сприяє підсиленню естетики впливу.

У цілому, представлена картина художнього світу М. Вінграновського актуалізує „екзистенційність дитячого”, що на текстуальному рівні виявляється через особливу темпоритмічну інтонаційну систему, курйозність метафорично-образного змісту, індивідуально-авторську „дитячу” стилістику (лексичні новотвори, демінутиви, здрібніло-пестливі форманти, художньо адаптовані засоби ліризації), ефект „кольорозвуку” та ін. 

Поетичний потенціал митця спроектований на всебічний розвиток дитини, піднесення її активної позиції у світі (дитяча соціалізація та інкультуризація): пізнавальної, виховної, етичної, естетичної та ін. Витворена поетом природна єдність і майстерна переакцентація повчального та мистецьки ігрового нарощує резерви комунікативної спрямованості, залучаючи дітей до співтворчості та до‑осмислення на латентному сентенційному ґрунті. 

Естетична дійсність художньої фікції М. Вінграновського, руйнуючи інерцію стереотипів радянського метанаративу, структурує нове концептуальне відчуття реалій дійсності, а отже – нову „фантазію” сприйняття. Задовольняючи онтологічно дитячу „жагу пізнання” та потяг до чудесних діянь, автор-творець артистично налагоджує діалогічний контакт, зумовлюючи тим самим естетичну цінність і довготривалість мистецького цілого. Відкритість часо-просторових контурів та актуальність ідіостилю М. Вінграновського-поета зумовлюють історико-наративну компетенцію, об’єднуючи рецептивні епохи читачів.

РОЗДІЛ 3.

ДИТЯЧА РЕЦЕПЦІЯ СВІТУ У ПРОЗОВОМУ ДИСКУРСІ МИКОЛИ ВІНГРАНОВСЬКОГО

Художній твір як відкрита, багаторівнева структура природно передбачає орієнтацію на реципієнта. Тому він автоматично стає предметом дослідження рецептивної естетики – „естетичної теорії, яка  зосереджується на проблемі сприймання художніх творів, їх впливу на публіку (естетика впливу)” [159, 591]. На Заході естетична теорія літературного комунікування розвивалася  із засадничих студій феноменологів Н. Гартмана, Р. Інгардена і рецептивних практик німецьких філологів В. Ізера, Р. Варнінга, Г.‑Р. Яусса та їх послідовників. В Україні ґрунтовні праці О. Білецького, О. Потебні, І. Франка лягли в основу досліджень Р. Гром’яка, М. Гіршмана, Б. Кубланова, Г. Сивоконя, О. Червінської та ін. Серед модерних наукових рефлексій варті уваги наукові студії М. Гірняк, М. Зубрицької, Г. Корбич, Н. Трефяк, Т. Чонки, О. Шумської та ін. Вони розглядають різні аспекти естетичної теорії: ґенезу, природу, функції літературної рецепції,  горизонти автора і читача у процесі естетичної комунікації, „специфіку розвитку рецептивного напряму в літературознавстві” [288, 94], літературно-критичні рецепції творчості окремих авторів, певні літературознавчі категорії із ракурсу рецептивної естетики тощо. Дослідження ж дитячої прози Миколи Вінграновського крізь призму рецептивної естетики – малодосліджена сторінка літературознавчої науки і для неї й досі характерні фрагментарність та одноаспектність .

Серед перших дослідників прози Вінграновського, яка в літературознавчих колах нерідко сприймалася як явище „принагідне” щодо новаторської поезії митця, були В. Мельник („Прозапоэта”, 1978), О. Климчук („Між білими хмарами, над золотою землею”, 1986), М. Слабошпицький („Сюжет нервів, вболівань, радості...” Проза М.Вінграновського, 1986), Т. Салига („Микола Вінграновський: Літературно-критичний нарис”, 1989) та ін. В аспекті нашого дослідження варті уваги й сучасні наукові інтерпретації, зокрема дисертації Г. Полєщук „Поетика прози М. Вінграновського” (2010) та Л. Собчук „Проза М. Вінграновського і проблеми художньої майстерності” (2007), де заразом розглядається і окрема „дитяча” проза митця у контексті викладових форм та специфіки художнього моделювання дитячих образів. Окремо слід виділити праці І. Берези („Єдність тілесного і духовного у творах для дітей М. Вінграновського”)та Л. Старовойт („Своєрідність художнього стилю „дитячої прози” Миколи Вінграновського”). Водночас більшість літературознавчих студій, присвячених прозі М. Вінграновського, в основному порушують проблему художньої майстерності митця, акцентують на сюжетно-композиційній, тематичній, образній специфіці його окремих творів. Недостатньо вивченим та неструктурованим залишається питання онтології і типологічних рис художнього стилю як „складного комплексу літературно-мистецьких тенденцій” [157, 64] у жанровій системі прозового дискурсу письменника. Окресливши цілісну картину індивідуальних особливостей стилю Вінграновського-прозаїка, зможемо визначити його виняткове місце і роль у художньо-мистецькій парадигмі епохи.

Микола Вінграновський разом із когортою шістдесятників, перейнявши модерністські віяння від авторитетних попередників (М. Вороного, О. Олеся, Г. Хоткевича, О. Довженка, Ю. Яновського), демонстрували нові можливості художнього слова у поезії та прозі, творили європейську книгу національною мовою. Вперше естетичний критерій позиціонувався письменниками як визначальний у літературі, відновлювався забутий позитивістами „кардіоцентризм українського характеру” [157, 64], утверджувались символічні конфігурації художнього мислення. Потяг до краси, гармонії і правди став ключовим імперативом українського слова, модерний потенціал якого проявлявся у різножанровій творчості М. Вінграновського.

Звертаючись до прози вперше (1958 р. – „Світ без війни”, 1960 р. – „Президент”), митець обрав жанр повісті. Ці твори на воєнну тематику для підліткової цільової аудиторії з’явилися не лише як „уклін покірливому учнівству”, а й стали авторитетною „заявкою на право голосу у прозі” [126, 13]. Очевидно, Вінграновський внутрішньо відчував невпинну потребу писати для дітей, говорити з ними про все, що хвилювало ще з дитячих років, чого природно не дозволяла стримана структура поетичних жанрів. Далі, узвичаївшись, М. Вінграновський поступово переходить від малих до великих прозових жанрів. І знову жанрові дебюти (окрім роману) представлені творами для дитячої аудиторії. Першими поціновувачами і першими цензорами для автора виступали діти, а їхні відверті, непідкупні враження – безапелятивною оцінкою. Прикметно, що М. Вінграновський ніколи у дорослих збірках чи газетно-журнальних добірках окремо не виділяє творів дитячого кола читання, а отже, цілеспрямовано творить однією естетичною міркою. Усі „ролі” Вінграновського-митця (і в кіно, і в літературі) однаково переконливі. Саме за прозові твори для дітей (збірки „Літній ранок”, „Літній вечір”, „Ластівка біля вікна”, „На добраніч”)  письменника у 1984 році удостоїли Державної премії України ім. Тараса Шевченка.

Конститутивно правильна „жанрова кардіограма” творчої реалізації М. Вінграновського у прозі вимагає аналогічного структурованого аналізу результату діяльності автора у практиці критичної рефлексії. Це дозволить дослідити „спосіб творення уявного світу, позицію літературного суб’єкта” [159, 417], атрибути сюжетотворення, стильову манеру одножанрових та різножанрових творів прозаїка у їх єдності та відмінності. Сформувавши „стильове обличчя” (Р. Гром’як) автора, можна простежити варіанти його еволюції, закономірності проявів відповідно до зміни ідейно-тематичної, образної та жанрової структури художнього твору. 

Тому далі прозову спадщину Миколи Вінграновського, зорієнтовану на дитячу аудиторію, розглядатимемо з позиції „цілісності художнього світу” митця (М. Гіршман), об’єднуючи тексти в одножанрові корпуси, використовуючи ідею „доповнюючого” характеру читацької рецепції (М. Бахтін) та стратегії сприймання феноменології, герменевтики і рецептивної естетики.

3.1. Образ дитинства у жанрово-композиційній структурі оповідань письменника

У восьмому номері журналу „Ранок” за 1964 рік з‘явилося перше оповідання Миколи Вінграновського „Бинь-бинь-бинь...”,а незадовго і друге – „Чорти” (1965, №7). Їх героями були діти, наділені невгамовною фантазією, натури поетичні, дещо дивакуваті, однак із незламним бажанням пізнати світ і змінити його, творячи добро та приносячи людям користь.

 В оповіданні „Бинь-бинь-бинь…” із „глибокою психологічною переконливістю передано атмосферу окупованого фашистами українського села.  Маленький герой оповідання сприймає війну крізь свій дитячий досвід. Окупаційний режим стає для нього суворим уроком на все подальше життя” [222, 122]. Автор не випадково не дає імені своєму герою, усвідомлюючи його обличчям цілого покоління „дітей війни”. У такому зв’язку зовнішньоподієвийдієгезис відходить на другий план, поступаючись сценам саморозкриття психології хлопчика, що оприявлюється головно у контактах зі світом природи. Першоособованарація оповідання подана у формі суцільного монологу, де внутрішнє „Я” персонажа розкривається у швидкому монтажі лаконічних фраз дитячої свідомості, схильної до повторень і непевностей. Подібний творчий підхід передає атмосферу стрімкого ритму дитячої  всюдиприсутності: „А тут ще мами десь нема, і вечір не вечір – одні румуни та німці. Та осінь сіра, хоч прикидається ще жовтуватою. Тиф, та руді миші, та води у криниці нема, черпаєш відром одну мокру глину, і мами десь нема. Піду… А тут ще небо якесь не небо, старе і сиве, як баба Ратушнячка. Піду. Але ж куди вже його йти, як і вечір – чи це ще не вечір, але вечір…” [332, 314].

Спостережений факт, що М. Вінграновський любить свого героя, „наділяє його притаманною дітям кмітливістю і не позбавляє певної „дорослості” [222, 122]. Письменник, прагнучи дослідити конкретні людські вияви доброти, щирості, величі душі, свідомо впливає на читача (виховна спрямованість твору). Таким чином, реакції адресата, його оцінки у процесі художньої комунікації змінюють замкнуте читання. У тексті твору, за словами В. Ізера, закладено стратегії послання, у ньому міститься „імпліцитний читач”, що забезпечує адекватність сприймання тексту реципієнтом. Імпліцитний читач розуміється як штучно створений автором майбутній адресат твору. Тому, якщо цей адресат – дитина, то горизонт авторських сподівань природно повинен враховувати доступність, пізнавальність, виховний потенціал, вікову орієнтованість, „референтивну картину” (О. Папуша) художнього світу дітей (їх уяву, фантазію, навколишній світ, діапазони вираження художнього мислення), розповідний режим повідомлення та ін.

Таким чином, у комунікативному ланцюгу будь-якого літературного твору емпіричний автор одночасно виступає реципієнтом, для якого він пише. Делегуючи роздуми персонажу-дитині, автор, для досягнення максимального наближення із читачем, і сам стає його „тілом” і „внутрішньою” суттю. 

За словами Г.-Р. Яусса, „унаслідок поєднання двох чинників – горизонту сподівань (первинний код), що його передбачає твір, і горизонту досвіду (вторинний код), який виникає завдяки реципієнтові, – зміст твору завжди складається в новий” [297, 38]. Кожен читач за своєю природою наділений власним “рецептивним фоном”, тому і враження від художнього твору, спосіб сприйняття, реакції, інтерпретації у них розходяться. Те саме відбувається і з дітьми, які неоднаково сприймають прочитане, по-своєму, з дитячою відкритістю та безпосередністю інтерпретують смисловий простір тексту, часто співвідносячи свій досвід із досвідом персонажа. 

Так, трагедія війни у Вінграновського не залишає жодного із юних читачів байдужими, захоплює їх, стимулює до протесту, власного тлумачення змісту, гри з формою, збільшує її рецептивні резерви – окреслює „доросле” світобачення дитини. Письменник свідомо культивував трагічний конфлікт в українській літературі для дітей, акцентуючи цим необхідність говорити з дітьми про найважливіше − життя і смерть, добро і зло, любов і ненависть − без прикрас, завуальованості чи сентиментальності, ненав’язливо закладаючи у юну свідомість зерна співчування, добра і поваги.

Основна тема оповідань Вінграновського – повоєнне дитинство („Бинь-бинь-бинь...”, „Літньої ночі”, „Наш батько”). Цим вони близькі до прози Віктора Близнеця („Землянка”, „Мовчун”), Євгена Гуцала („Скрипка”, „Дядько Олекса”, „Нічний півень”, „З горіха зерня”) та Григора Тютюнника („Дивак”, „Облога”, „Вогник далеко в степу”, „Климко”). Однак до теми випробування людини війною М. Вінграновський підійшов із новими художніми рішеннями, показавши загальнонародну драму чистими, невинними очима дитини, яка не плаче серед злиденних умов існування, а, навпаки, – гартується, сильнішає. Смисловий центр наративної історії його текстів – трагедія війни, що осмислюється через дитячу безпосередність, відвертість, „мрію-віру” у краще майбутнє: „Засинаю і бачу, як батько їде додому з двома автоматами. Один для себе, а другий для мене, їде батько садом, а сад цвіте з усієї сили” [332, 318]. 

Вибудовуючи внутрішній конфлікт великої трагедії, що, безумовно, деформує і впливає на свідомість дітей, змінює їх світосприйняття, М. Вінграновський глибоко проникав у внутрішній світ головних героїв, детально обсервуючи стан їх по-дитячому наївної, і в той же час рішучої душі, розкривав психологію характеру персонажів, відшукував мотиви їх серйозних вчинків. Його герой – зразкова дитина – добра, чиста у помислах, не осквернена часом і людськими законами. Вчинки малих героїв завжди моральні, гуманні та благородні. В яру між будяками хлопчик із „Бинь-бинь-биня...” помітив налякане телятко і заговорив до нього, ніби до людини, якій хочеш допомогти: “Не бійся, руденьке. Це ми з Нериком! Іди сюди, а я тобі проса! А змерз же! Скільки вже живеш у цьому яру, га? Сховався від німців, га? Не виходь, бо повне село румунів і німців. Чий ти? А де твоя мама? На проса ще. На-на. А що ж ти їси і де ти ночуєш? А як зима, га? Биньо-биньочку, що ж мені з тобою робити?” [332, 316]. У цій „страхітливій фактографії окупаційних днів і ночей” [154, 15] малий герой Вінграновського завжди переймається горем інших. Постійна готовність допомогти слабкому, жертовність, почуття відповідальності приглушують його власні лиха. 

Письменник-гуманіст ґрунтовно, глибоко і цікаво змалював світ дитини, детально описав психологічну, соціальну, філософську еволюцію дитячої свідомості. За допомогою непомітних на перший погляд нюансів, пунктирних описів, неключових подій письменник майстерно оголив внутрішню природу дитини (розмови хлопчика зі своїм собакою Нериком, його бажання вирости хлібом у „Бинь-бинь-бинь...”, любов до рідного неба, боязнь жита, що навіювали спогади про солдатів  у „Літньої ночі” та ін.). Подібну модель героя зустрічаємо і в одному з найвідоміших прозових творів М. Вінграновського для дітей − повісті „Первінка”. Щоправда, у „Первінці”, за слушним спостереженням Т. Салиги, „він трохи доросліший, і на його дитячу долю випадають значно складніші випробування” [222, 123]. Дитина і війна − найґрунтовніша площина прози митця.

Одним із головних персонажів прозових жанрів М. Вінграновського для дитячої і юнацької аудиторії  є батько („Наш батько”, „Гусенятко”, „Пересядка”, „Літо на Десні”). Можна стверджувати: у творах митця зреалізовано культ батька, що забезпечило їх життєву правду і високу моральність. Почуття роду, родинності, сім'ї священні для прозаїка. Батько у М. Вінграновського, як правило, – нелукавий, добрий селянин, часом наївний, але обов’язково наділений вродженою інтелігентністю, благородством. Він близький до вершинних образів такого типу в українській літературі ХХ ст. („Волинь” У.Самчука, „Зачарована Десна” О.Довженка, „Щедрий вечір” і „Гуси-лебеді летять” М. Стельмаха).

Так, в оповіданні М. Вінграновського „Наш батько” (1980) авторська увага „прикута лише до одного образу – образу батька, який виступає тут як уособлення батьків одного покоління” [222, 125], породженого війною. Це оповідання цікаве з погляду наративної структури, винятково суб’єкта нарації. У творі постає „складений” оповідач, що реалізується у трьох персоніфікованих об’єктиваціях і не дистанціюється від автора. Наратори – три сини, які по черзі розповідають про рідного батька. Вони настільки люблять його, що навіть після смерті залишаються біля нього, перевтілившись у предмети, які завжди його оточують (братська могила – старший син, берест біля хати – середній, поле для череди – молодший). Сини з усіх сторін споглядають за батьком, милуються ним, знаходять виправдання будь-яким його вчинкам: „А ось він (батько – Н. Л.) уже й у колгоспі. Доярки зливають молоко у бідони, батько вітається, настрій у нього чудовий – корову, чоботи купив, тульку дівчатам роздає – хто хоче. <…> Батько поснідав, обдивляється свою череду і закурює. Ну, то хай собі й курить, аби на здоров’я” [332, 324]. Видимість зображуваного кожного окремого оповідача у творі обмежується  місцем та простором. Тобто, три наратори володіють окремою, конкретно визначеною наративною територією і хронотопом. Так, старший син бачить і оповідає події, що відбуваються по дорозі зі села, у полі за ним та на базарі. Це його просторове обмеження, решта –  видимість двох інших братів: „Тепер, по тому, як батько рушає з коровою далі, уже до села, я передаю слово нашому меншому братові, бо він цю дорогу знає краще за мене, бо вона, ця дорога, і село, і хата, так би мовити, це вже його володіння” [332, 322]. 

Прийом „метаморфози” не лише розширює, увиразнює часо-просторові координати оповідання, а й свідчить про його модерністсько-символічне начало. Три сини у тексті виступають символами війни. При чому, їх концептуальне розширення (братська могила → берест → поле), на нашу думку, зумовлює розширений діапазон саморуху сюжету, засвідчуючи „донебний вектор” (Л. Фоміна) інтенції „втягнення” та відповідальності (війна – світ). Війна не стосується окремої людини чи групи людей, вона „у повітрі”, чорними плямами попелу в’їлася у землю: „Мене нема. Тобто, оце поле, на якому наш батько випасає череду, це я і є. Мій літак вибухнув у повітрі, і я осипався на землю вже попелом, так що ні могили у мене нема, нічого” [332, 324].

„Гомодієгетична структура оповіді сприяє розповсюдженню концентрації на рецептивну складову твору” [170, 105]. Реципієнт стає співучасником трьох наративних історій і за допомогою розгорнутого ланцюга подій, плавних трансформацій вихідних точок нарації, він, пропускаючи їх через свою свідомість, переосмислюючи, – виступає творцем-інтерпретатором перцептивного матеріалу, „упорядником” єдиноцілісної внутрішньої наративноїнадісторії. 

Таким чином, оповідання „Наш батько“ містить складну наративну конструкцію: персонажнафокалізація, змінний гомодієгетичнийнаратор, зовнішній щодо дієгезису (екстрадієгетичний), категоричний і безапеляційний у своїх оцінках. Такий тип нарації характерний для символічного роману XX століття („Тигролови” І. Багряного, „Ритуали плавання” В. Голдінга, „Чума” А. Камю). 

Ймовірно, саме для максимального зближення з читачем, успішної реалізації художньої комунікації, більша частина „малих” творів митця написана у першоособовійнаративній формі. „Не дивись мені в спину”, „Скриня”, „Наш батько”, „Низько зав'язана” − оповідання, марковані авторським „я”. М. Слабошпицький справедливо зауважує, що „не завжди можна впевнено поставити знак рівності між оповідачем і безпосереднім автором, однак саме в прозі Вінграновського відстань між ними скорочено до мінімуму, часто вони просто зливаються в одне „я” [233, 175]. Це, без сумніву, сприяє скороченню рецептивно-експліцитної взаємодії твір↔читач. Так, завдяки умовним „діалогам” і лише у разі успішної взаємодії окреслюється сукупність смислів – „знання перетворюються на розуміння, повідомлення – на сприйняття, текст для дітей на дитячий твір” [205, 7]. У цьому, практично, виявляється суть літератури для дітей як комунікативного факту і її особливість як дискурсивного канону (текстуального і контекстуального).

Незалежно від того, що лежить в основі авторського наміру стосовно дитячого твору – фіктивні чи реальні факти,  – „повідомлення завжди будуються у вигляді розповіді про події, у ході якої корелюють стратегії розповіді та закономірності процесу сприйняття” [205, 1]. З огляду на естетично недосвідченого адресата, література для дітей мислиться як множинність ефективно відтворюваних (до певної міри „нав’язуваних”) інтенційних актів, „які сприйняті чи сприймаються конкретним реципієнтом завдяки певним правилам діалогу (кореляція експліцитного нормативу повідомлення  й імпліцитних нормативів читання)” [205, 7]. Тому, літературу для дітей справедливо розглядати як наратив, у якому позиціонує бажана соціокультурна взаємодія у системі автор↔твір↔читач.

У більш прямому значенні література для дітей у сфері структури літературної рецепції балансує на двох її рівнях (про які свого часу говорив Р.Гром’як): 1) безпосередня (первинна) літературна рецепція, в якій домінують емоційно-чуттєві елементи духовної діяльності реципієнта як читача і 2) вторинна, опосередкована літературна рецепція (логічно-раціоналістичні операції) [158, 80]. Таке дворівневе сприймання відбувається через різні форми читання та осмислення літературного твору, які супроводжуються активними дискусійними реакціями, письмовими відгуками (записи, листи, шкільні твори); через історико-літературні праці (реферати, індивідуальні науково-дослідні завдання, інші форми літературознавчих студій) – інтерпретація художніх текстів дітьми старшого шкільного віку.

Для дитячої літератури М. Вінграновського характерне превалювання емоційно-емпатійної (сенсетивної) рецепції над раціоналістичною. І справа тут  не лише у недостатньому залученні його творів до шкільної програми, а відтак, перспективі глибших літературознавчих практик, але й в особливостях творчої манери самого митця. Вінграновський – яскравий естет. Зовнішня краса слова, його „викладова постава” у нього завжди на максимально високих реґістрах. Це стильовий почерк автора, його оригінальність. Не дарма, у окремих критиків, зокрема Івана Дзюби, почасти з'являлися зауваги на зразок: „Розкуте творче поводження зі словом, радість високої поетичної гри в нього (М. Вінграновського – Н.Л.) інколи небезпечно наближається до самоцільної забави, показової гімнастики лінгвом'язів, демонстрування стилістичних фігур вищого пілотажу” [77, 573]. Розуміється, такі естетичні акти можуть стати перепоною до усвідомлення інтенційно закладених автором великих проблем доби, а надто, коли мова йде про недосвідченого читача-дитину. У такому випадку вторинна, „опосередкованалітературна рецепція” (за Р. Гром’яком) повинна здійснюватися під наглядом керівників читання.
Так, оповідання митця захоплюють юних читачів живим кіномистецтвом, художньоопоетизованими кадрами, які передаються через чітку образну кіноатрибутику, динамічні діалоги, своєрідну зорову символіку, притаманну кіномистецтву (Гляньте, як довго він прицінюється до цих чобіт. Мабуть візьме, бо по тому, як колупає нігтем підошву, як обмацує халяви, ранти, і залазить рукою всередину – чи рубчика якого нема, чи цвях не виліз з підошви, – дістає гроші. Купує.” [332, 320] („Наш батько”). Усе це – елементи модерністського письма, які дозволяють читачеві з головою зануритися у твір, бути присутнім у ньому, бачити перед собою чітку картину описуваного (художня візуалізація кадру). Безперечно роки, проведені на Київській кіностудії ім. О. Довженка, вплинули на манеру зображення дійсності, спосіб викладу матеріалу у малій прозі митця.

Герою оповідання „Скриня” (1980) притаманна незвичайна дивакуватість, що межує із фантазерством. Художній світ, антропоморфізований ним, насичений „очудненими” образами (лід, річка, груша, Білий Сон), які сугестують у його свідомості випадкові асоціації: „А дощ напосів з усіх своїх хмар, і наших, і, мабуть, заграничних, бо річка немов закипіла! Вона стріляла крижинами в небо, і вони білими тарілками розліталися від неї над грушею аж за бабину хату” [332, 307]. Тому образно-семантичні засоби є основою художнього моделювання дитячого світосприйняття у творі.

Магістральна лексема „скриня” обрамлює оповідання, з’являючись як згадка на початку і в кінці твору: „У селі жила відьма <…> і що було у відьми – то це скриня. Але про скриню я розкажу вам пізніше, а зараз розповім про саму відьму, про бабу Тимохтеїху” [332, 303]. З огляду на психофізіологічні особливості непостійного реципієнта, подібний композиційний прийом є досить ефективним, позаяк утримує дитину-читача в інтризі, будучи оригінальною формою естетичного захоплення. 

Комунікативно виправданим у тексті також вважаємо прийом „неоголошеного сну” (Г. Полєщук), який, розмиваючи межі реального і фантастичного, підтримує феєричну атмосферу в оповіданні, активізує образно-понятійне мислення реципієнта-дитини, його фантазерські уміння. Автодієгетичнанарація твору сприяє скороченню дистанції між дитиною-читачем і текстом, допомагає усвідомити себе його невід’ємною частиною. „Обірвані”, абруптивні діалоги, нагадуючи природній розмовний стиль мовлення, налаштовують адресата на невимушеність і легкість сприйняття.

Моделюючи художній світ своїх творів, М. Вінграновський часто звертається до образів із виразним міфологічним осердям, які, вбираючи загальнокультурну і національно детерміновану конотацію, набувають статусу індивідуально-авторських етноміфологем. Так, у „Скрині” з’являється персоніфікований образ сну (Сон-Предковічник-Білий), що здавна характерний східнослов’янському фольклору та відображає предковічні уявлення про сон не як властивий людині фізичний стан, а навіяний зовні. В оповіданні сон не лише виступає універсальною моделлю наративу„марення”, а й, в окремих епізодах, локалізує авторські уявлення про спадкоємність етнокультурного екзистенціалу, його національну та суспільно-історичну ідентичність: „Чорти. Вони струїли мою душу і я їх ненавиджу з Сона-діда і з Сона-прадіда. Бо вони мені сняться вдень і вночі і завжди будять мене… А таких снів, як я, немає ніде на світі. У жодній країні, у жоднім народі немає таких снів, як я. Бо я не просто Сон. Я – Сон-Предковічник-Білий. Я можу проспати не те що роки, а й століття. А вони колошкають мене, ці чорти.” [332, 304].

Як талановитого пейзажиста, М. Вінграновського „хвилює не лише „зовнішня” краса природи, а й її т ак звана „внутрішня сутність”, тобто те, як вона відтворюється у свідомості людини, які почуття й думки викликає, як впливає на почуття і поведінку його персонажів” [222, 124]. Подібна пейзажна настроєвість, одухотвореність природи займає одну з ключових позицій у комунікативній інтенції автора, засвідчуючи його виняткову оригінальність серед інших художніх дискурсів. Для прикладу, малий герой оповідання „Скриня” бачить світ природи по-своєму: “Під снігом гріла собі щоки вода і пахло чи то собакою, чи то ще не прилетілими птицями, словом, чимось таким. Річка робилася широкою на очах, і наче у неї болів живіт: щось у ній булькало, тріскало та піднімалося” [332, 304]. Подібні описи у творах письменника – це не засоби „декорації” певних сцен чи епізодів, „вони, – за словами Т.Салиги, – і є його прозою” [222, 124].

М. Вінграновський намагався впливати на дитячий рецептивний фон, звертаючись до традиційно важливих і актуальних проблем людства, серед яких особливо помітними є: екологічна („Гусенятко”, „Літо на Десні”,„Сіроманець”), дитина і війна („Бинь-бинь-бинь...”,„Наш батько”, „Первінка”), дитина і світ природи („Первінка”, „Літньої ночі”, „На добраніч”). При цьому письменник наснажив прозові тексти поетичною емоційністю, символіко-метафоричною образністю, притаманною дитячому світосприйняттю, виявив гостроту спостереження, в якій реальне і казкове (віртуальне) злиті воєдино.: „Гусенятко розплющило одне очко, потім друге, пискнуло і – народилося … Гуска підняла крило і глянула на свого мізинчика: гусенятко кисло кліпнуло на маму і заснуло” („Гусенятко”) [332, 285].
В оповіданні „Гусенятко” перед читачами постає олюднений образ маленького гусеняти. „Гусачок”, як називав його батько, – дитина природи,  народився у несприятливий час (пізньої осені, коли „на дзьобі уже зима”, „іній цвіте на зеленім лататті і давно вже не чути голосу їхніх найближчих сусідів деркачів” [332, 285]). Та ще й довкола суцільна небезпека: лисиці, ондатри, мисливці, літаки, заводи, ГЕСи. Людина, що нахабно втрутилася у закони природи, стає найбільшим ворогом для маленького гусеняти та його турботливого батька. У творі безпосередньо жодним словом не згадується про проблеми екосистеми, вони не нав’язуються автором, а природньо виступають почерез своєрідність інтонації митця, глибину його сутнісних фраз, драматизм діалогів, особливості художнього портретування, колористики. Як-от, для прикладу: „Тієї першої осені, коли вона молодою злетіла у першій свій ірій  через три моря у тепле, − з очеретів піднялася така стрілянина, що тепер із свого покоління лишилася вона одна… Спитати б кого старшого, що їй робити з оцим малим, так серед гусячого табуна не було жодного діда-гусака або баби. Гуси до дідівства не доживали” [332, 285-286].

Нелегкі випробування малого пташеняти, жертовність і самовідданість батька-гусака, людська доброта і безсердечність загострюють погляд юного читача на глобальні проблеми світу, роблять його зіркішим, карбують у його свідомості неприйнятність і спротив злочинству.

Незаперечний факт, зооморфні та флористичні образи у творах М. Вінграновського водночас виконують роль повноправних (естетично самодостатніх) героїв. Їх персоніфікованим виразникам автор нерідко приділяє більше уваги, ніж розкриттю дитячих характерів („На добраніч”, „Гусенятко”, „Літньої ночі”,  „Скриня”). Прискіплива деталізація авторського „природопереживання”, цілковита олюдненість образів природи на межі з химерністю є невід’ємною формотворчою константою стильового обличчя прозаїка, що виокремлює його з‑поміж інших письменників-неомодерністів і дитячих авторів зокрема. Тому центром наративної історії  його дитячих творів справедливо вважаємо автокомунікацію„Я (Дитина) – Природа”, що оприсутнюється у гармонії взаємозалежностей і взаємодоповнень: „Цей наш лелека – злодій. Увечері, коли ніхто не бачить, він краде зорі з неба. Стоїть на хаті на одній нозі, скине голову в зоряне небо – шия довга, дзьоб до зір, та й хап зорю. Зоря гаряча, застрягла в горлі, лелека ковтнути не може, студить зорю, клекіт із горла – кла-кла-кла. Злодій” [332, 435] („Літньої ночі”). 

На противагу дитячому світу, що співживе у гармонії і розумінні з природою, світ дорослий – здебільшого байдужий, схильний до конфронтацій, за щоденним побутом не помічає „очі своєї річки”, веселе шалапутство лиса та джмеля, сліпого нужденного вовка, чи налякане і замерзле телятко у яру. Не випадково у дитячих творах М. Вінграновський часто надає право по-особливому відчувати і розуміти флору і фауну лише дітям, акцентуючи тим самим на їх унікальності у сприйнятті дійсності, певній трансцендентальній („чистій”) пов’язаності обох світів: „А чорнобривці і собі: – Є і дині! Хе-хе! Дід не чує чорнобривців, він чує тільки мене і себе…” [332, 434] (“Літньої ночі”). Своєрідне анімістичне світопочуванняВінграновського-прозаїкаспівмірне із філософською концепцією О. Шпенглера, який розумів культурно-мистецьку дійсність як „аналог і органічне продовження природи” [148, 21].

Не можемо не погодитися із більшістю дослідників творчості М. Вінграновського (І. Дзюба, Г. Полєщук, Т. Салига, М. Слабошпицький, М. Сулима та ін..), що проза митця відчутно резонує з його поезією: у внутрішніх мотивах, предметі художнього осягнення, асоціативній площині, засобах ліризації. Часто оповідання і вірш породжені одним життєвим матеріалом (наприклад, образ Батьківщини є наскрізним у поезіях „Ластівка біля вікна“, „Тополя“, „Сповідь Наливайка” і у прозі „Не дивись мені в спину”, „Наш батько”, „Северин Наливайко”; анімалістична тематика зближує вірші „Почапали каченята”, „Котик”, „Літній ранок”, „Приспало просо просеня” та оповідання „На добраніч”, „Гусенятко”, повість „Первінка” тощо). Показовим також є приклад із поезією „Пісня Сіроманця” (1976), що стала сюжетно-образним та ідейним віддзеркаленням повісті „Сіроманець” (1975).
 Колисковий мотив дитячої поезії М. Вінграновського („Перша колискова”, „Величальна колискова”, „Спи, моя дитино золота”, „Вві сні наш заєць знову задрімав”, „Ця казка на білих лапах” та ін.) трансформувався у прозі („На добраніч”, „Літньої ночі”, „Скриня”). Сон в оповіданнях митця, з одного боку, є композиційним прийомом, який надає дитячим творам казково-фантастичного змісту („Скриня”), а з іншого – категорією й образом-символом, що передає дитячі мрії, віру у краще майбутнє („Бинь-бинь-бинь…”). Таке звернення до мотиву „марення” навіює читачам сюжетну недостовірність чуттєвого сприйняття, однак, водночас, акумулюючи їх уяву, фантазію, відповідний емоційно-психологічний тон, якісно нові реакції сприймання, образні узагальнення – перетворює реципієнта на безпосереднього учасника „сонного акту”, сприймача-інтерпретатора. Ефемерна форма сну відкрила перед прозаїком додаткові резерви використання улюблених образів-символів, фантастичних описів, метафоричної дійсності: „Я оглянувся і побачив: згори по снігу тихенько тупав Білий Сон. Він був білий і круглий, як з півпуда муки… Очки маленькі, чорненькі, – насіннячко маку, – а носик, то наче у їжачка” [332, 416] („Cкриня”).

Письменник творчо трансформував традиції української класичної літератури для і про дітей (зокрема, психологічної прози М. Коцюбинського („Харитя”, „Ялинка”, „Подарунок на іменини”), по-своєму продовжив і збагатив психологічно надто болючу на той час воєнну тематику („Альпійська балада” В.Бикова, „Україна в огні”, „Щоденники” О. Довженка, „Дивак”, „Облога”, „Климко” Г. Тютюнника, „Подорожні”, „Мертва зона” Є. Гуцала та ін.), відтворивши особливості національної дитячої психології, реалізувавши принцип „відкритих, чистих очей” дитини, яка жадібно сприймає події і явища розмаїтої дійсності. Про це свідчать такі твори, як:„Бинь-бинь-бинь…”, „На добраніч”, „Гусенятко”, „Літньої ночі”, „Скриня”,„Наш батько” тощо. Вони органічно ввійшли у контекст літератури про дітей і дитячої літератури: письменник знайшов такі художньо-стилістичні вирішення, які зацікавили як дорослого, так і дитячого читача.

Справді, кожне оповідання митця засвідчувало нові стильові риси: на жанровому, образному, сюжетно-композиційному, наративному рівнях (ускладнена наративна структура, психологічна модель образу персонажа, архетипність та націоцентричність образної сфери, монтажність художньої візії), якісно розширюючии і модернізуючиимоноформні межі жанру радянського періоду. Творча обдарованість митця насамперед виявляється у його прагненні осягнути найпотаємніші вияви дитячої психіки, поведінкових характеристик, у точному відтворенні історико-національної ідентичності дитини-українця, стилістичній і композиційній ролі колористики, ліричному сприйманні навколишньої дійсності та ін.

У характері малих героїв автор актуалізував творче і добре начала, радість відкриття світу, активність, мудре входження у життя дорослих, відчуття себе невідємною частиною Природи. Водночас у його тексті присутня дитяча безпосередність, простота, віра у диво, прагнення до перемоги добра і краси: хлопчик („Бинь-бинь-бинь...”, „Літньої ночі”, „Скриня”).
Прозовий дискурс малої прози М. Вінграновського пропонує погляд на дитину як якісно нового реципієнта із власним, унікальним світобаченням, з особливою „референтивною картиною” (О. Папуша) художнього світу. Оповідання Вінграновського втілили властиву лише йому наративну форму, виняткові способи проникнення у внутрішній світ героїв та охоплення дійсності (через напрями поетичного мислення, засоби характеротворення, своєрідність кінематографічної рецепції – абруптивні діалоги, різкий поворот зображуваного, лаконізм фрази, детальну візуалізацію образу тощо).
3.2. Особливості сприймання „дитячого” у повістях Миколи Вінграновського

Повістева проза Миколи Вінграновського – визначальне явище в українському літературному дискурсі ХХ ст. Митець у дитячих повістях репрезентував українському читачеві абсолютно нове світобачення, протилежне нав’язуваним канонам соцреалізму, засвідчивши його філософські і художні шукання на стильовому, сюжетно-композиційному, образному, наратологічному рівні, підтвердивши самобутність творчої індивідуальності й стилю письменника. Системний аналіз авторського осмислення й вираження внутрішнього світу духовно багатої дитячої особистості дозволить розкрити естетичну модель дійсності у дитячих повістях М.Вінграновського, яка формувалася на перетині національних і світових традицій неомодерністського дискурсу. 

Микола Вінграновський активно працював у жанрі повісті вже з 70-х років ХХ століття. З-під його пера вийшли збірки повістей та оповідань „Первінка” (1977), „Сіроманець’ (1977), „У глибині дощів” (1979), „На добраніч” (1983). Згодом з’явилися „Кінь на вечірній зорі. Повісті. Для середнього та старшого шкільного віку” (1987), „П’ять повістей” (1987) та „Манюня. Повісті. Оповідання. Есе” (2003).
Естетика шістдесятництва стала творчим орієнтиром М. Вінграновського. Саме вона актуалізувала проблему екзистенції особистості, у першу чергу дитячої, у соціумі і природі. При цьому, суттєвим є влив національної традиції на прозовий доробок митця. Водночас М. Вінграновський прагнув до „свободи розкутості” у творчості, чому сприяло оригінальне, а не стереотипне мислення, тісний зв’язок з „поколіннямпостсимволістів” (Р.Харчук) 20-30-их рр. XX ст., пильна увага до культурного світогляду Заходу. Таким чином, авторське світосприйняття, нова концепція світу і людини у ньому, інтелектуалізм, ознаки химерності й міфопоетики, космізм філософських узагальнень визначили модерністський дискурс дитячої прози М. Вінграновського. 

Перша (і відразу потужна) повість для дітей із символічною назвою – „Первінка” (1971) засвідчила використання митцем нереалістичних методів моделювання дійсності, насамперед, через суб’єктивне сприйняття. Формозмістове оновлення здійснюється через точну фіксацію зрушень у макрокосмі героїв чи їх оточення за допомогою знаків, натяків, символів: “Петро весь час оглядаючись на плуги та сівачів, вів літак, як ні в жодній битві, ні в жодному бою: він аж спітнів і не бачив би цього поту, аби не западав цей його піт на Золоту Зірку Героя малими краплинами” [332, 176]. 

Прозаїк вміло відтворював і проникав у внутрішній світ дитини, передавав найтонші порухи думки, настрою, нюанси поведінки, оголюючи кардіограму психології дитячої свідомості. Так, головний герой Миколка, незважаючи на швидке дорослішання, спричинене війною, все ж залишається дитиною у вчинках, думках, мріях і з по-дитячому „роззявленим ротом” сприймає навколишню дійсність. Він захоплюється морськими свинками-віщунами, які „біленькими писочками витягують записочки із кошика” [332, 146], тішиться  райським запахом духів, „тягне його до себе, так що пахне аж у горлі і в серці пахне” [332, 147]. Однак, Миколка ні на мить не втрачає дорослої розважливості, почуття відповідальності за рідних, не піддається дитячій наївності чи вередливості, демонструючи тим самим силу свого „недитячого” характеру: „Можна було б і запитати, де продають корів, але як ти його будеш питати, коли ти малий і коли в тебе за пазухою двісті тисяч грошей – ще довідаються та заберуть!” [332, 148]. Пошуки й експерименти М. Вінграновського у характерології свідчать про амбівалентність психологічних характеристик образу малого героя, двоїсте емоційне переживання дитячого внутрішнього „Я” (жалість до нещасної корівки і її хазяйки, радість покупки, перша склянка молока, яку на прохання Миколки дід Ратушняк відніс сиротам).

До подібних сюжетних епізодів і дитячих образів звертається Є. Гуцало в оповіданні „Нічний півень”, однак на долю його героїв випробування випадають ще важчі (шукаючи корову Іван і Грицуньо натрапляють на пораненого солдата, який згодом помирає). За особливостями сприйняття дійсності,  безпосередністю характеру Миколка нагадує Грицуню, якого всі називають Коником-стрибунцем. Дитяча психологічна проза 60–70-х років засвідчує намагання митців сфокусувати увагу на жахливих наслідках війни, що глибоко відбиваються на несформованій свідомості і психосистемі юної особистості.

Нескладний сюжет „Первінки”, збагачений асоціативними площинами і підтекстами, характеризується розмаїтістю осмислюваних проблем, серед яких постійно наголошується на основних загальнолюдських цінностях, що обов’язково повинні формуватися в юних душах. Така дидактична директива не нав’язується автором, а естетично вплітається у художнє усвідомлення дійсності. Це демократизує художнє слово, посилює національну самосвідомість читача, оскільки М. Вінграновський звільняє текст „від його тенденційно-службової ролі” [186, 79]. Тому основний потенціал його модерного слова криється у художній красі, яка „здатна перебудовувати, вдосконалювати світ, указувати людині розумні шляхи буття” [186, 79].

Цікавою є теза М. Гірняк про те, що “читач повинен стати співучасником гри в розпізнаванні масок та умовностей” [47, 48], видуманих автором. Спробуємо відшукати такі „дитячі” загадки у “Первінці”. Найперша умовність, до якої вдався письменник, – введення власного імені у текст (автор – Микола, персонаж – Миколка), друга – зображення чи/або художнє переказування епізодів із власного життя (автобіографізм). Події твору відбуваються у роки воєнного лихоліття та повоєнної відбудови, у часи, коли дитячі роки проживав саме автор повісті, а не герой (Вінграновський народився 1936-го, а „Первінка” вийшла друком у 1971-му). Повість генетично  пов’язана із оповіданням „Бинь-бинь-бинь…”, де згадуються і діють дід та баба Ратушняки (сусіди обох героїв), у спогадах хлопчиків виринають часи, коли батько ще був головою, а тепер сім’я чекає його з фронту. Не виключена присутність схожих „персонажів” у дитинстві/юності самого письменника. Отже, „факти приватної біографії автора відіграють значну роль у відборі елементів наративної історії” [170, 105]. Тобто, можна стверджувати, що художній часопростір тексту часто „прив’язаний” до суб’єктивно-авторських світоглядних, етичних, психофізичних позицій, що, подібно до дитячої лірики митця, засвідчує його тяжіння до „інтимного історизму” (О. Ікомасова) загалом та „пам’яті дитинства” (В. Рогачев) зокрема.   

Парадоксальність літературних комунікацій автора і суб’єктів нарації полягає найперше у тому, що „автор і персонаж, з одного боку, не можуть ототожнюватися, а з іншого, ніколи не є повністю відокремлені: митець не ідентичний жодній постаті, в якій він живе” [47, 50], але у кожній дійовій особі залишається „відбиток” автентичного „Я” автора. Зрозуміло, що створені автором у його свідомості множинні художні образи, хоч і нерозривно пов’язані з автором, однак, все ж, набувають самостійних  суб’єктивних ознак у творі. Якщо Миколка створювався у свідомості письменника як його прототип, то у процесі безпосереднього творення персонаж набуває тих рис та якостей, які автор, можливо, хотів бачити у собі, чи як би він хотів діяти у тій чи тій ситуації. Часом письменницька уява відходить так далеко від першоствореної моделі твору, що зв'язок між автором і його прототипами майже не помітний. Розпізнавання таких масок і умовностей – досить складне завдання для юних читачів, тому для повного усвідомлення авторської концепції необхідна допомога досвідченіших керівників процесу читання (у спрямуванні думок, стимулюванні до власних інтерпретацій, дискусійних реакцій та ін.).

Творча індивідуальність автора „Первінки” вражає оригінальністю художніх новацій, які ліризують, романтизують нарацію: Собака у Вінграновського не біжить, а „включає першу собачу швидкість” [332, 163]; „В сіро-блакитних тілах яблунь <…> говорить весна” [332, 165]; “під листям біленькими губками дихає трава” [332, 165]. З поетичного досвіду прозаїк використовує так звані „внутрішні” рими, які наповнюють художній текст мелодикою, співчуттям, ніжністю і водночас комунікативно послаблюють страхітливу картину реальності. Автор не хоче говорити з дітьми жорстоко, намагається не поглиблювати їх душевний біль: „Хата стояла на рівному місці в обгорілому садку, з обгорілим сараєм. Лишилися подряпані котами білі вугли та двоє вікон лишилося із десяти” [332, 157]. На переконання  М. Наєнка, “музична стихія – одна з визначальних рис модерністського слова, яке ставало тілом і душею нових і нових літературних пошуків” [186, 79] М. Вінграновського.

Заголовок повісті „Сіроманець” (1975) приховує позатекстуальну антиципацію (здогад, передчуття), адже ще до прочитання твору рецептивний фон українського читача закодований на сприймання інформації про вовка-сіроманця (у прямому чи переносному значенні). У центрі наративної структури повісті – сліпий вовк Сіроманець, „найстаріший вовк у світі” [332, 61]. Розповідний модус повідомлення художнього тексту природно сприймається дитячою свідомістю через гетеродієгетичнийнаратив. Літературна комунікація реалізується у перспективі зовнішнього сюжету, тобто „розкриття характеру відбувається безпосередньо через його участь і самовиявлення в дії” [157, 450]. „Сіроманець” – пригодницька повість, у якій три сюжетних лінії (Сіроманця, малого Сашка та Василя Чепіжного) неодноразово перетинаються у фабульних вузлах, звужуючи тим самим часопростір тексту, але посилюючи динамізм і конфліктність, увиразнюючи характеротворення героїв. 

Події у повісті розгортаються у хронологічній послідовності (осінь-зима-весна-літо-осінь), що забезпечує масштабність погляду, високий рівень осмислення мотивації вчинків персонажів, морального вибору, взаємодії людини і світу. Цікавим у цьому аспекті є фінал твору, майстерно оформлений автором у вигляді прийому кіномонтажу (сполучення знятих окремо кінограм), коли над головою Сіроманця в одну мить (у творі – двома реченнями) пролітає річний цикл пір року: „Тоді Сіроманець ліг на спину, підняв лапи, і на його лапи западав дощ, за дощем – сніг, аж до тих пір, коли на кожній його лапі не звили собі гніздечка сорокопуди… Бігла біла вода, відцвітав пізній глід, пищали сорокопуденята, і синє небо переходило в небеса” [332, 102]. У такий спосіб митець збагатив аксіологічну площину повісті, що забезпечило її  довготривалу актуальність.

Автор так і не розповів читачеві про смерть вовка, хоча за сюжетом це мало статися тричі, оскільки тричі розв’язки фабульних вузлів закінчувалися словами: „А ти думав, вовчику, як? Ти думав, що це нам уже і кінець з тобою?” [332; 75, 90, 102]. Навмисний повтор підсилює рецепцію і надає цій фразі ідеологічного, насамперед етичного наповнення. Смерть – не забуття, а швидше повернення. Так, Ф. Ніцше, філософія якого стимулювала розвиток західноєвропейської модерністської прози, говорив про ідеал „надлюдини”, яка у кругообігу життя має здатність проявлятись в „іншому”, таким чином руйнуючи „лінеарний принцип розгортання реальності й історії, замикаючи його у коло “вічного повернення” [65, 163]. 

В ієрархії моделей інтерпретації символічного образу Сіроманця виділяється його прочитання як долі митця у знаковій проекції „вічного життя”. Нам видається цікавою думка М. Данилевич, яка вбачає у Сіроманцеві „символічний образ вожака <…>, філософію якого автор втілить у своєму останньому прозовому творі – романі „Северин Наливайко” в образі селянського гетьмана України” [69, 20]. У такому зв’язку, на інтертекстуальному рівні простежується дотичність твору із психологічною новелою „Кров” А. Любченка, де в імпресіоністсько-символічній манері теж використана „вовча” тематика для відтінення абсурдності людської психології. Образ-символ вовка, в обох митців, певною мірою відбиває ситуацію „виживання” різних історичних періодів.

У „Сіроманці” М. Вінграновського чітко вичитуються елементи модерністського письма: засоби кіноживопису, емоційні асоціації, своєрідна зорова символіка, поглиблений психологізм, ліричне світобачення, які сприяють  оригінальному розкриттю авторського задуму. Для прикладу – ефект „голосу за кадром”, що використовується у кінематографії, застосовується у тексті повісті, коли Сіроманця, який жив під опікою льотчика Петра Ляха та його сина Андрійка, підтримував голос Сашка. Далі – швидка зміна кадрів і перед нами вже інша картина: Сашко слухає весняну воду і вдихає на повні груди „далекий вітер, якого вчора звечора не було” [332, 91]. Урізноманітнення моделей формозмісту актуалізує емоційну сферу тексту повісті, синтезує в єдине ціле тимчасове і вічне, буденне й виняткове, фізичне й метафізичне.  
Повістю „Літо на Десні” (1983) М. Вінграновський безсумнівно збагатив і увиразнив стильову палітуру художнього текстотворення. З ім’ям письменника, за словами В. Моренця, літературознавці пов’язують „кристалізацію і найповніший вияв естетизму як стильової течії в українській літературі другої половини ХХ століття” [183,  820]. Його „Літо на Десні”, як і „Манюня” –  найкращі зразки естетичної досконалості мови, емоційно-чуттєвої фоніки. Автор завжди дбав про емоційно-емпатійне і синестезійне довершення своїх образів, навдивовижу гармонійно сполучав звук, барви, рух, характер, форму викладу зображуваного. Кожне речення у тексті М. Вінграновського набуває ідеальної художньої форми, калейдоскопічності: „На Десні і в лугах холониться ранок, а в небі гріється день. У небі вже насіялись жайворонки, а під ними, наче змагаючись між собою, в синьо-золотистому сяєві чорними стрілами миготять ластівки” [332, 182-183]. Особливо, у такому зв’язку, вирізняються оригінальні анімістичні описи представників флори та фауни, ґрунтовані на поєданні народного і субєктивноавторського розуміння прекрасного.

„Письмо Вінграновського, − на переконання Марії Данилевич, − має ознаки романтичного стилю, певною мірою відображаючи романтизм української національної душі” [69, 17]. Герої митця – одухотворені автентичні образи української ментальності (Десна, верболози, бджоли, жовті кульбаби, жайворонки, ластівки і т.д.). Мова прозаїка яскрава, метафорична, асоціативна – естетично ціннісна. „Його художній світ проймають парадоксально несподівані, амбівалентні концепти, які динамізують цю художню систему” [243, 153], вражають фантазійністю, поєднанням героїчного і комічного, елементами химерності: наприклад, Лисиця у повісті свистить та „рве боки зі сміху” [332, 179], Кабан – „мер тутешніх лісів” [332, 178] – слухає Аллу Пугачову, а „Десна миє цибулю і кріп, наче зроду-віку вона те й робила…” та ще й „витьохкує та щебече, приплюскує кріп до руки, заплітає цибулю в кріп, бере їх, зелених, на губи – тільки що не просить солі” [332, 186].

Сюжетну експресію повісті „Літо на Десні” забезпечує складна наративна структура. Олексійович (так себе називає автор) є гомодієгетичнимнаратором в екстрадієгетичній ситуації, оскільки він існує як персонаж у зображуваних ситуаціях і подіях. Автор намагається зайняти якнайзручнішу позицію, у якій помічає, як „кабанові, <…> на самісінький п’ятачок, сіла синя бабка, засміялась синіми крильцями, ще й ніжку встромила кабанові у ніздрю, бо там було ніжці тепло” [332, 178]. Такий тип нарації характерний для модерністської прози XX століття („Зачарована Десна” О. Довженка, „Гуси-лебеді летять”, „Щедрий вечір” М. Стельмаха та ін.). 

„Літо на Десні” – своєрідна „повість-відпочинок”. У сюжеті твору домінує зовнішня дія, що виявляє панорамну візуалізацію явищ природи. Прозаїк не заглиблюється у внутрішній світ героїв, не дає їм характеристик чи оцінок. Твір позбавлений гострого конфлікту, інтриг, напружених колізій, але від того він не втрачає естетичної вартості, а навпаки, стає „знаряддям Духу” (С. Маларме), досягаючи оригінальності через емоційну й інтелектуальну сугестію. Автор дає змогу читачам стати співучасниками комунікативного процесу і долучитися до акту творення: домислити, завершити написане. Вінграновський-естет творив не предмет, а передавав емоційну концентрацію душевних почуттів, психологічний ефект від побаченого, почутого, пережитого: “У Соколівці підняли ґвалт собаки, та такий, наче хто їх рідну Соколівку бив, душив, палив і завойовував… Собаки стояли за свою безлюдну літню Соколівку на смерть, скреготіли розпеченими ланцюгами, кожну хату держали за поріг зубами і не віддавали невидимим мені з лугу ворогам” [332, 187].

Письменник майстерно використав у повісті елементи ретардації. Зокрема, статистичні описи героїв (особливо представників флори та фауни), натуралістичні пейзажі Десни-ріки, що стали оригінальним продовженням традицій Довженкової „Зачарованої Десни”, використання спогадів персонажів (подорож наратора в Якутію) та ін. Рецептивноінтригуючим художнім прийомом „Літа на Десні” є також використання повтору „однорідних епізодів з поступовим підсиленням, характерним для казок” [156, 316] (епізоди, що описують зняття чобіт Семеном Семеновичем), який, крім того, творчо „розрядив” лірично-описову атмосферу твору. Подібні авторські установки є продуктивними, оскільки дозволили осмислити складні зв’язки людини і соціуму, особи і природи, розкрити через зовнішнє внутрішні мотиви поведінки персонажів, їх душевні ресурси.

„Суцільним внутрішнім монологом, в якому розчиняється фабула,” (Л.Собчук) є повість „Манюня” (2003). У ній гомодієгетичнийнаратив скорочує дистанцію між „Я” автора і „Я” оповідача до мінімуму. Модус спогадів і „потоку свідомості” актуалізує інтимні переживання наратора, тому реципієнт сприймає текст ніби розповідь друга чи близької людини: „Тепер: куди діти килим і брезент? Цей обгорілий килим і кучугура пропаленого брезенту, що їх ще тоді, разом з Манюнею й возом, цигани примусили мене в них купити, – загромадили віз на третину! Нащо з ними  вожуся? Для чого вони й Манюні, що їх, бідна, тягне? Був би я циганом, кочував у купі з жінкою і дітьми <…> – хто б тоді що говорив?” [332,9].

 Повість „Манюня”, більш зріла, реалізувала можливості багатоаспектної ідентифікації, аналітики, філософічності, тому й органічно увійшла у  юнацьке коло читання. Просторово-часові координати у творі сфокусовані на річці Кодимі та прибережній території (Миколаївщина: „край вишняків, соняшникової олії і з кукурудзяної муки розкішної мамалиґи” [332, 6]). Асоціативний ресурс повісті засвідчує закорінення у „рідний” хронотоп, увиразнюючи індивідуальний ракурс світобачення прозаїка, що виявляється паратекстуально однотипними фактами приватної біографії (м. Первомайськ на Миколаївщині – рідне для автора, Київ – місце роботи, закордонні відрядження у ролі делегата ООН, пристрасть до прогулянок на возі і життя в наметі тощо).

Виразний автобіографізм твору посилюється у курйозній сцені самооприявленнянаратора: „– А хто ти такий, що нами командуєш? Я, ось наприклад, мічман Микита Дузь! А ти хто за один? –  П'ятнадцять діб гауптвахти за непоштиві слова перед маршалом! Я – маршал Микола Вінграновський” [332, 40-41]. Однак, такий автор, за словами Л. Собчук, „перетворюється на маску для наратора” [241, 144]. Його оприсутнення приголомшує адресата розмиванням меж реального і фікційного світів. За умови, якщо головний герой-наратор і формувався першочергово у свідомості Вінграновського як його прототип, то у творчому процесі його постать набула тих атрибутів, характеристик та особливостей, які творець, ймовірно, хотів бачити у собі, тобто автором конструюється власний „ідеальний” прообраз.

У „Манюні” М. Вінграновський порушує важливу екологічну проблему сучасного суспільства – абсурдне руйнування природних ресурсів, браконьєрство призводять до екологічної катастрофи. Ця проблема стає внутрішнім болем автора: “обкидана з берегів селами та містечками, замукана чередами корів, перегороджена бетонними та земляними гатками, не річка й не річечка, Кодима вже не знала й сама, хто вона є насправді. Приїжджі, а від них й легкодухі тутешні взяли за звичку зливати в неї мазути й масла, кидати дохлих котів та собак і говорити, що в ній завівся якийсь небезпечний заразливий вібріон…” [332, 7]. Оповідач, як і Кодима, замучений, втомлений від урбанізації, шукає в степах поблизу річки спокій і гармонію. Природний хронотоп пересікається з духовним простором героя, виступаючи засобом авторського самовираження, прийомом проникнення у внутрішній світ героїв.

Зооморфні персонажі конячка Манюня, лошатко Орлик і собака Султанчик, що їх автор називає „мої чотириногі колеги”, супроводжують наратора впродовж усього дієгезису, потенціюють його вчинки,  розкривають психологічні характеристики, часом самі визначають часо-просторові координати – виступають повноправними суб’єктами оповіді: „Манюня подивилася на мене змореними за день очима, і я зрозумів: усім нашим гуртом ми зупинимось на ніч саме отут – при зарічкові на моріжку” [332, ,8]. Їх взаємостосунки із оповідачем втілюють магістральну складову художнього ідеалу М. Вінграновсько-естета – гармонія світу людини і світу природи.  

Цікаво, що усі персонажі повісті на завершення твору розташовуються біля своїх витоків („заслужені буряківниці” повертаються у село, автор-оповідач – у лісосмугу над Кодимою, навіть Манюня з Орликом, без жодного авторського емоційного опротестовування, пішли за циганами). Композиційний прийом „повернення” набуває виразно суб’єктивного характеру, активізуючи авторську квінтесенцію рідного світогляду як „дому буття”.

Спираючись на ідеї модерністів, у своїх дитячих повістях М. Вінграновський витворив новітню модель „наддитини”, яка наділена високими моральними цінностями, сильною волею. Це дитина, імперативом якої є добро і справедливість, сильна особистість, здатна утверджувати себе „незважаючи на”. Наскрізний психологізм (інтровертивність, кордоцентризм) у характеротворенні малих героїв, що пересікається із внутрішньою драмою автора, новаторство сюжето- та композиційнотвірних факторів (ускладнені взаємозв’язки хронологічних і концентричних начал,  несподіване використання позафабульних і позасюжетнихелементів, калейдоскопічне навантаження інтерпретованої дійсності), одухотворений естетизм описів, глибина обрубаних, але сутнісних фраз – усе це виразні ознаки стильової манери Вінграновського-прозаїка.

Творчий задум митця, що тяжіє до ідеї М. Бахтіна і його послідовників про „доповнюючий” характер читацької рецепції, налаштовує адресата на „адекватне сприймання”, адже виходить зі стану „динамічної тотожності” та взаємодовершення двох позицій реципієнта: співучасті (співпереживання) відносно героя та співтворчості (стосовно естетичного суб`єкта). Завдяки рецептивним пасткам (лакунам),  які автор навмисно залишає юним читачам для зростання їх інтерпретаційного потенціалу, простій мові викладу, мотивам, що створюють атмосферу „рідного світогляду”, „зоопсихологічномуміфологізму” (Л.Собчук), синестезійній образній структурі відбувається цілеспрямована дія креативної дискурсії прозаїка, вміло спроектованої на дитячий рецептивний фон.

3.3. Жанр літературної казки у творчості митця

У сучасній літературознавчій науці питання розрізнення художніх жанрів залишається дискусійним. Це зумовлюється, з одного боку, постійною змінюваністю, відкритістю художніх текстів, а з іншого – відсутністю чітко структурованих ознак кожного окремого жанру. 

Дослідження жанрових систем знаходимо в українських і зарубіжних працях вчених з теорії та історії літератури, зокрема М. Веллера, Г. Грабовича, Н. Копистянської, Б. Томашевского, Ю. Тинянова, З. Шаталова та ін. 

У практиці критичної рефлексії виділяються дослідження жанрово-тематичної, сюжетно-композиційної, образної специфіки творів М. Вінграновського (В. Базилевський, І. Дзюба, М. Ільницький, В. Моренець, Т. Салига, М. Сулима та ін.). Однак проблема їх жанрової диференціації залишається актуальною. Відсутність власне жанро- і системотвірних атрибутів при вивченні прози письменника (зокрема дитячої) спонукає до концептуального осмислення жанрового феномену на прикладі твору “Козак Петро Мамарига”. 

Унікальність літератури для дітей полягає у її „різноманітності і нестабільності” (О.Ільницький), постійному жанрово-стилістичному русі, розімкненні меж традиційної естетики. Зрозуміло, що таке складне, самобутнє явище не підлягає однозначному, лінійному трактуванню, вимагає пошуків нових шляхів усвідомлення глибинних структур художнього тексту, з орієнтацією на специфічного адресата. 

„Козак Петро Мамарига” М. Вінграновського написаний у 2002 році, а надрукований у збірці з такою ж назвою у 2003 році,  відразу став об’єктом спеціального дослідження сучасного літературознавства. Окремі згадки про твір знаходимо у працях дослідників творчості М. Вінграновського (В. Базилевського, І. Берези, Р. Дідули, Т. Салиги, Л. Талалая та ін.), які зараховують його до жанру оповідання. Ми поділяємо думку науковців, оскільки, розгляд структури твору (невеликий прозовий твір, однолінійний сюжет, чіткий і послідовний, вибудуваний на конкретному епізоді з життя головного персонажа, стислі, лаконічні описи, сформовані характери тощо), переконує у визначенні жанру „Козак Петро Мамарига” − оповідання. Однак, детальніше осмислення глибинних площин тексту, зокрема фольклорно-міфологічного осердя, сталих композиційних формул, структури наративу, засвідчує у творі виразні жанрові ознаки літературної казки.

Літературна казка − це авторський художній твір, який, „модифікуючи жанрово-стильові особливості фольклорної казки, формує новий за якістю авторський текст із різними інтертекстуальними елементами (цитатами, ремінісценціями, алюзіями тощо). Чудесне в літературній казці використовується, як і в народних наративних джерелах, задля витворення реального казкового світу, де перемагають правда, благородство, доброта, розум” [156, 608].

Казковий жанр належить до „ключових явищ культури, котрі продовжують особливу традицію зображення світу – архаїчну міфологію, що сьогодні її називають естетичною вигадкою” [107, 85]. Літературна казка головно запозичує особливості народної казки, одначе відрізняється від неї „інтенсивнішою психологізацією персонажів, докладнішою мотивацією їхніх вчинків і сюжетних колізій, більшою діалогізацією оповіді й виразнішою моралізаторською домінантою, − усім тим, що передбачає процес деміфологізації казки, її інтелектуалізацію” [74, 5]. Автори літературних казок формують такі образи, які всебічно розкриваються не в традиційних, а оригінальних сюжетах модерного змісту.

Сучасні дослідники аналізованого жанру сходяться на думці, що основними жанротворчими ознаками літературної казки є:

· творець – конкретна (реальна) особа, авторство індивідуальне;

· писемна форма;

· текст канонічний (довільні трансформації не можуть бути внесені);

· образ героя максимально індивідуалізований;

· число варіантів будь-яких мотивів сюжетів нічим не обмежене;

· письменник (автор відтворює життя у художніх образах за допомогою уяви, властивими лише йому творчими прийомами та на відповідному матеріалі);

· час і місце створення казки відомі чи з'ясовуються за досить виразними прикметами, факторами часу в тексті.

Серед літературних казок їх дослідники І. Бойцун, Л. Дереза, Є. Ільїнова та інші розрізняють художній переказ народного сюжету, казку за фольклорними мотивами (казки братів Грімм, Ш. Перро, В. Гауфа чи Г.‑Х.Андерсена) і власне авторську казку („Малюк та Карлсон” А. Ліндгрен), у якій реалізуються лише основні закони жанру; фольклорні мотиви та оригінальні образи незапозичені. Своєрідною формою письменницької обробки фольклорно-казкових сюжетів є віршовані інтерпретації „Лис Микита” та „Абу-Касимові капці” І.Франка, „Казка про царя Салтана”, „Казка про золотого півника” О.Пушкіна, „Горбоконик”  П.Єршова, „Цар Плаксій та Лоскотон”, „Подорож у країну Навпаки” В.Симоненка та ін.

Фольклорний канон по-різному трансформується у літературній казці, що забезпечує її оригінальність і новизну. „Будь-який художній текст, і передусім прозовий, розвивається на основі змішаних явищ писемності і фольклорних джерел. Літературна казка включає в себе ознаки різноманітних жанрів, що в цілому притаманне літературі романтизму. Адже саме в цей час утверджується нове співвідношення жанр − автор, коли художня свідомість перестає бути традиціоналістською. Жанрове самовизначення художньої свідомості для автора стає не вихідною точкою, а підсумком творчого акту. Жанр пізнається важче, ніж раніше” [24, 4]. Завдяки цим ознакам літературна казка близька до романтичної поеми і фантастичної повісті (а не оповідання), однак завжди залишається самостійним жанром.

Прикметно, що розмежування народної та літературної казки відбулося не відразу, зважаючи на історичну рухомість будь-якого жанрового різновиду. Удефініції терміну „казка” спостерігається дві тенденції: з одного боку, так називають і народну, і літературну казку, з іншого – досить помітні намагання їх розмежувати. З появою „Дитячих і сімейних казок” (1812-1815) братів Грімм це поняття міцно закріпилося за народною казкою. Саме Я. Грімма, за словами Н. Копистянської, слід вважати основоположником порівняльно-міфологічної школи [133, 87]. Деякі питання теорії казки знайшли відображення у працях А. Мерзлякова, А. Нікольського, І. Рижського, М. Остолопова [74, 6], у яких, зіставляючи казку з романом, притчею, новелою, автори констатували наявність у казці фантастичного сюжету, вигаданих пригод героїв. Визначення казки, подане у цих студіях, розповсюджується передусім на казки новелістичного характеру, які активно функціонували в кінці XVIII – на початку XIX століття. У дослідженнях М. Тимаєва, А. Глаголєва, М. Греча зверталась увага напоходження казки, шляхи і способи побутування її в народі.
Власне авторська казка як самостійний жанр, за І. Лупановою, починає активно розвиватися у 20-30-і роки XIX століття. Літературна казка найчастіше трактувалась як запис чи літературна обробка автором фольклорного твору, який, як вважали критики, „спотворював народний зразок” [74, 7]. У XX столітті одним із перших намагався розмежувати народну та літературну казку М. Люті, який виділив деякі ознаки літературної казки: „Вона створена письменником і точно зафіксована<…>, але уявлення про надприроднє – чудесне чи принаймні нереальне залишається пов’язаним з казкою” [309, 4-5]. Погляди М. Лютірозвивали та продовжували К. Обернауер, І. Шнеєберг, Р. Бамбергер. Народну та літературнуказкутакождосліджували І. Березовський, В. Анікін, В. Бахтіна, М. Грушевський, М. Липовецький, І. Лупанова, Є. Померанцева, Ю. Ярмиш, які осмислювали зв’язки казок обох видів і намагалися дати визначення авторської казки. Проте лише при кінці ХХ – на початку XXI століття у авторитетних словниках та енциклопедіях поняття „літературна казка” починає розглядатися окремою статтею („Українська літературна енциклопедія” (Київ, 1990), „Лексикон загального та порівняльного літературознавства” (Чернівці, 2001), „Літературна енциклопедія термінів і понять” (Москва, 2001), „Літературознавча енциклопедія” (Київ, 2007). У зазначених виданнях наголошується, що літературна казка може виявлятися як авторська модифікація фольклорної казки та як абсолютно оригінальний твір.
Літературний дискурс ХХ століття, в якому формувався і творив Микола  Вінграновський, вирізняється складністю, різноманітністю, суперечливістю, інноваційністю. Це стосується творів усіх без винятку жанрів, зокрема і літературної казки. Домінування модернізму спричинило художні шукання митців, міфологізацію літературної казки, котра у другій половині  ХХ століття зазнала значних трансформацій: оновлення сюжетів, образів, художніх засобів, що оприсутнювалися у синтезі етнографічного матеріалу і авторської фікції.  „Унікальність ситуації рубежу століть полягає в прагненні віднайти нове філософське, естетичне підґрунтя, визначити нові творчі орієнтири, дистанціюватися від традиційних для реалістичної літератури тем, проблем, образів. Джерелом тем, художніх засобів, образів для творів письменників часто виступала усна народна творчість. Не стали винятком й авторські казки, що базувалися на традиціях народних казок, носіїв зашифрованої кодової інформації про світ і його виникнення, етику й естетику” [24, 3]. Створення казок на міфічному ґрунті зумовлює їх спорідненість (міф ↔ казка), але практичні функції таких творів відмінні: міф має сакральну контенту, казка – повчальну, розважальну. 

Таким чином, у конституюванні літературної казки можна виокремити три основних етапи (за Л. Дерезою). Перший етап (ХІХ ст.) – це період початкового накопичення матеріалу, коли основна увага була зосереджена переважно на описі фольклорної і літературної казок; другий етап (кін. ХІХ – поч. ХХ ст.) – намагання розмежувати ці два види творчості, сформулювати їх загальні та спільні ознаки; третій (із сер. ХХ ст.) – період теоретичного осмислення літературної казки як самостійного жанру художньої літератури, визначення її місця в жанровій системі того чи того літературного періоду.

Основними представниками класичної української літературної казки ХІХ – поч. ХХ ст. були П. Білецький-Носенко, О. Бодянський, Марко Вовчок, Г. Данилевський, Н. Кобринська, В. Королів-Старий, І. Манжура, О. Олесь, С. Осташевський, С. Руданський, О. Стороженко, І. Франко та ін. Діахронний зріз їх творів демонстрував послідовний відхід авторської казки від народно-казкових сюжетів із більшим залученням суб’єктивно художніх рішень.

У другій пол. ХХ ст. в українській літературі з’являються оригінальні казки Н. Забіли („Хатинка на ялинці”, „Про ліниву дівчинку”), В. Симоненка („Цар Плаксій та Лоскотон”, „Подорож у країну Навпаки”),  Б. Чалого („Барвінок і далекі сузір`я”, „Барвінок і весна”), Ліни Костенко („Бузиновий цар”, „Орел і лис”), Д. Павличка („Золоторогий Олень”, „Дядько Дощ”, „Пригоди кота Мартина”), Гр. Тютюника (збірка казок „Степова казка”), Вс. Нестайка („В країні сонячних зайчиків”, „Пригоди близнят-козенят”, „Олексій, Веселесик і Жарт-птиця”) та ін., які репрезентували суб’єктивно-авторські інтерпретації народного світогляду із виразними національними мотивами та образами. „Генотип дитини, який є часткою генофонду нації, адаптований до природи, яка споконвіку характерна для етнічної території українців, що й пояснює силу впливу на свідомість дитини архетипних образів фольклору, зокрема казки” [24, 5]. З огляду на це, в основу класичного сюжету літературної казки, як правило, закладалася подорож героя чи героїв у далекі невідомі місця, де їм доводиться пройти через нелегкі випробування з метою покращення долі роду, селища, міста, краю. 
Сюжет літературної казки „Козак Петро Мамарига” Миколи Вінграновського не є винятком. „Козак Петро Мамарига летів на своєму коні, а татари обсідали Петра з усіх чотирьох сторін” [329, 791]. Усі люди, що живуть у ближніх селищах – у небезпеці. Вони ризикують загинути від нещадної татарської зброї. На порятунок громади стає відважний та непереможний козак Петро Мамарига. Він кидає виклик татарам і починає боротьбу з ними. Людина, перш ніж утвердитися у світі, повинна пройти низку випробувань, аби відстояти своє право на індивідуальність, інакше її знищить чудовисько колективного. У фольклорі герой такого типу йде на битву з ворогом, найчастіше драконом, і здобуває перемогу. Архетип героя, реалізований у казці, зумовлений впливом несвідомого на життя людини: „<…> природна сила виявляється й у негентропічній тенденції несвідомого,  схиляючи зародок індивідуальності до самореалізації. Тому „герой” (якщо він і справді герой) не складає рук, не відступає назад, до теплого лона колективності, розчиняючись у ньому, а намагається вціліти” [74, 15], зробити все для того, щоб зберегти життя суспільства і принагідно своє.

Вважаємо, що за жанром „Козак Петро Мамарига” – саме літературна казка, оскільки існує не лише народна версія такого ж сюжету [336], а й його літературні обробки інших авторів. (В українській літературі для дітей і юнацтва XX ст. відомими є авторські інтерпретації Олени Пчілки та записи Володимира Лесевича з Полтавщини. Однак у їхніх казках головний герой Козак не наділений ім’ям Петро і залишається не Мамаригою, а Мамалигою, хоча випробування на його долю випадають подібні.) Це важливий аргумент у визначенні жанру твору М. Вінграновського. 
Окрім цього, в його основі – історичні відомості про мужніх та войовничих запорізьких козаків (фольклорне джерело). Така тематика набула особливої популярності у ХIX –  першій половині ХХ століття, про що свідчать художні полотна І. Котляревського („Енеїда” складена за мотивами  історії задунайського козацтва), В. Наріжного („Бурсак”, „Запорожец”), Т. Шевченка („Гамалія”, „Тарасова ніч”, „Гайдамаки”), І. Срезневського („Друга надгробна пісня Свірговському”, „КорнійОвара”), М. Костомарова („Давнина”, „Діти слави, діти слави”), П. Куліша („Чорна рада”, „Хмельниччина”), С. Черкасенка („Пригоди молодого лицаря. Роман з козацьких часів”) та інших, які продовжували ідеалізувати козаччину у двох амбівалентних вимірах – „коронно-шляхетському та розбійницько-козацькому” (П. Куліш).

У становленні літературної казки більшість дослідників (зокрема І. Бойцун, Є. Ільїнова) виділяють такі етапи: 

1) переказ народної казки, який максимально зберігав першооснову, але при цьому виявлялася майстерність оповідача; 

2) власне літературна, авторська казка, у якій фольклорне джерело зберігається на рівні сюжету чи мотиву; 

3) переосмислення казкових сюжетів в інших жанрах [24, 5].

Література казка „Козак Петро Мамарига”, на нашу думку, репрезентує другий етап: фольклорне джерело про подвиги героя-козака зберігається насамперед на рівні мотиву, оскільки розвиток дії автентичного джерела не дублюється. У ній зустрічаємо того ж героя, наділеного благородними рисами характеру, однак дієгезис відбувається в іншому місці та за інших обставин. Народний Козак Мамарига через доброту свого характеру допомагає чужим людям, яких згодом називає побратимами. За правилами моралі добро повертається до нього сторицею. Наприкінці казки Козак  отримує  від своїх побратимів  чарівні подарунки та ще й здобуває красуню Принцесу. 

Літературна казка інколи далеко відходить від свого першоджерела і, якщо її „зв’язок з народною казкою повністю втрачається, то перед нами алегорія, притча, наукова фантастика, але не казка” [74, 9]. У творі Вінграновського такий зв'язок не зникає, хоча б з огляду на продовження чарівно-фантастичного та алегоричного сюжету (базується на основних законах автентичного тексту), органічний синтез елементів дійсності й вигадки у своєрідному авторському баченні.

З огляду на те, що у літературній казці онтологічно оприсутнюються два жанрових первні – фольклорний і літературний, особливої ваги у дослідженні набуває питання про категорію „пам’яті жанру” (М.Бахтін). „Пам’ятьжанру”– це складний архетип, або „першообраз” (О.Веселовський). Його відродження передбачає контакт нового змісту із застиглим в архетипному образі смисловим наповненням” [6, 16], що у цілому організовує жанрово обумовлений „горизонт очікування” (Г. Р. Яусс) реципієнта. У фокусі „пам’яті жанру” літературної казки – чудесний елемент, що потенціює суб’єктивно обумовлену реально-казкову дійсність, де перемагають правда, доброта, шляхетність та розум.
Сюжет будь-якої народної казки – це оригінальний ланцюг традиційних мотивів (Л. Дереза), характерних для культури окремої країни. Найбільш ефективним способом аналізу фольклорної казки дослідники (Л. Дереза, Н. Копистянська, І. Бойцун) вважають їївивчення за функціями дійових персонажів, запропонований В. Проппом. Така методика актуальна і в ході дослідження літературної казки XIX і ХХ століття, хоча структурні елементи фольклорної казки в деяких авторських казках ніби лежать на поверхні, а в інших вони не настільки видимі. Попри це, читач може легкоїх розпізнати завдяки певним ознакам: фантастична вигадка, особлива композиція (зачин, кінцівка, приказки, усталені казкові формули тощо), своєрідна система дійових осіб, побудована на протиставленні позитивних і негативних персонажів, замкнутість часу і простору, особливий тип нарації. 

Аналогічні риси спостерігаємо у літературній казці М. Вінграновського: фантастична вигадка – „казкові торбини”, що виконують різні бажання, чарівний кінь Гивор, що стрибає вище хмар і „на своїх передніх” біжить (ця дійова особа присутня і в народній казці, наділена такими ж фантастичними вміннями), особлива композиція – зачин, казковий розвиток дії, пересипаний приказками та етнофразеологізмами („Та кінь козака Петра Мамариги був не з тих коней, що підставляють свою голову… ”, „Ми цього козака Петра Мамаригу вичавимо з болота, як в’юна!”, „Дивиться: перед ним окунь крутиться, памороки забило” [332, 333-335].). Крім того, у творі прочитуються усталені казкові формулами (добро перемагає зло, аномальні вигадки „задзеркалля” – Козак весь день ховався у напівзамерзлому озері, там задрімав, дихав через очеретину, голодний окунь відкусив йому половину вуса і т.п.), своєрідна система дійових осіб – протиставлення позитивних і негативних персонажів (наприклад, козак Мамарига, козаки-побратими – татари), дія відбувається у замкнутому просторі та часі (степове озеро та прибережна територія, пізня осінь), фантастичний тип оповіді, притаманний казці („І Гивор це зробив: він став на свої передні і побіг ними у степ. Татарська сторожа вклякла. Попадала і повмирала. – Повмирали, – сказав їм Говор, – навіть забули крикнути…” [332, 335]). 

Характерною особливістю казки є система відображення „чужого” простору (у М. Вінграновського це міфообраз озера), куди потрапляє герой не зі своєї волі, а з волі злих сил, або своєї необережності. У конкретному епізоді автор накопичує все негативне, нагнітає жах, концентруючи увагу на вираженні граничної небезпеки та страху, які повинен подолати герой, йдучи до своєї мети. Із комунікативного ракурсу, подібна сюжетна сцена, як правило, відповідає за кульмінацію рецептивного „втягнення” дитини-адресата.
У казці (народній чи літературній), зазвичай, виявляється національна самобутність. Так, для прикладу, чеська казка відзначається особливим почуттям гумору. „Авторська казка, крім гумору, знає ще й іронію, іноді дуже гірку, яку автор спрямовує на самого себе, крім гіперболи – гротеск” [133, 89]. В українській казці завжди присутні не лише предмети побуту, національні атрибути, а й окремі риси національного характеру, притаманні саме українському народові. У казці М. Вінграновського „Козак Петро Мамарига” теж знаходимо немало таких націоцентричних ознак: козак – сміливий, розумний, хитрий, винахідливий, наділений автентичним українським ім’ям; степ як „рідний” хронотоп, „інформаційний код українства” (О. Фоміна); етнонаціональні символи – кінь, окунь, кобза, срібна чарка тощо.

Дослідження австрійського психоаналітика Б. Беттелхайма доводять, що з усіх літературних жанрів саме казка має найбільший вплив на психологію несформованого реципієнта. „Казки допомагають дитині відкривати власну ідентичність і власне покликання, вказуючи одночасно на те, якого досвіду вона потребує, щоб розвинути свій характер” [299, 68]. Завдяки казці дитина усвідомлює сенс суперечностей і змагань життя, що, в результаті ведуть до щастя і мрії та „відкривають наше правдиве „я” [ 299, 68]. Дитина як вихідний адресат казки ідентифікує себе з героєм, приймає чи відкидає його моделі поведінки, осмислює „казкові” смисли і знаки, формуючи власну систему ціннісних координат. 

Проведений аналіз засвідчує, що у системі творів Миколи Вінграновського „Козак Петро Мамарига” з’явився  не як наступне оповідання (найчастотніший жанр), написане для дитячої цільової аудиторії, а як якісно нове жанрове утворення, що відрізняється  текстовими та позатекстовими константами: заглибленням у фольклор, органічним синтезом елементів дійсності та вигадки у своєрідному авторському баченні, максимально індивідуалізованим образом героя із автентичними рисами національного характеру, особливим типом чародійної наративної кореляції, розімкненням меж традиційних рецептивних моделей дитячої літератури. Літературна казка Миколи Вінграновського „Козак Петро Мамарига” засвідчила новаторство автора у творенні оригінального жанру для дітей, яке задекларував час, літературний процес і авторська уява – основні системотвірні елементи, що дозволяють осмислити міфічну природу художнього текстотворення.

ВИСНОВКИ ДО РОЗДІЛУ 3

Сучасні літературні жанри виникають як „точки концентрації напруженості” (М.Бахтін) в тому або тому місці літературного простору, відповідно до художніх завдань, які окреслюються автором.Формуючись на перетині наративно-рецептивних стратегій, жанрові атрибути дитячої прози Миколи Вінграновського одночасно організовують його художню дійсність, стають корпусом сюжетно-композиційних інстанцій, основою комунікативного наміру, декодувати та інтерпретувати який – призначення адресата. 

У дитячих оповіданнях митця окреслена система образів, через яку автор реалізував об'єктивні, „епічні” форми нарації: герой поданий у різних життєвих ситуаціях, сімейних стосунках; розроблений подвійний сюжет, що розгортається у реальному і фікційному світах, де синтезуючим центром виступає дитина („На добраніч”,„Літньої ночі”, „Скриня”). 

Автонаратив оповідання „Бинь-бинь-бинь...” втілюється у формі суцільного монологу. Зовнішньоподієвийдієгезис відходить на другий план, поступаючись сценам саморозкриття психології хлопчика, що оприявлюється головно у контактах зі світом природи. Сюжетна сконденсованість на внутрішньому „Я” персонажа розкривається у швидкому монтажі лаконічних, абруптивних фраз дитячої свідомості, схильної до повторень і непевностей. Такий творчий підхід передає атмосферу стрімкого ритму дитячої всюдиприсутності, комунікативно наближаючись до дитячої психосистеми сприйняття.

Активно культивованим у дитячій прозі митця є образ батька, що виступає конститутивним генотипом сім’ї (роду), носієм життєвої правди, жертовності, високої моральності („Наш батько”, „Гусенятко”, „Пересядка”). Так, в оповіданні „Наш батько” перед читачем постає „доцентровий” сюжет, сфокусований на єдиній постаті – батька. Складений наратор оповідання втілюється у трьох персоніфікованих об’єктиваціях (братська могила → берест → поле), що зумовлює розширений діапазон саморуху сюжету, засвідчуючи „донебний вектор” (Л. Фоміна) авторської концепції „втягнення” та відповідальності (Війна  – Світ). Дитина-реципієнт, у такому зв’язку, осмислюючи три змінні дієгезиси, обмежені хронотопом,  стає співтворцем-упорядником єдиноцілісноїнаративноїнадісторії. 

Моделюючи художній світ дитячої прози, М. Вінграновський часто звертається до образів із виразним міфологічним осердям, загальнокультурно і національно детермінованих, що набувають статусу індивідуально-авторських етноміфологем (хата, могила, степ, річка, небо). У такому зв’язку, філософія митця тяжіє до преромантично-просвітницьких поглядів Й.-Г. Гердера та Ж.‑Ж. Руссо стосовно національної самобутності народів і їх культур, зокрема концепції „природного стану” людини.  Так, в оповіданні „Скриня” з’являється персоніфікований образ сну (Сон-Предковічник-Білий), що не лише виступає універсальною моделлю наративу„марення”, а й локалізує авторські уявлення про спадкоємність націоцентричногоекзистенціалу. Комунікативно виправданим у тексті вважаємо прийом „неоголошеного сну” (Г. Полєщук), який, розмиваючи межі дійсності і фантасмагорії, підтримує феєричну атмосферу в оповіданні, активізує образно-понятійне мислення дитини-адресата, його фантазерські уміння.

У малій прозі М. Вінграновського дитячого та юнацького кола читання виразно прослідковуються автобіографічні мотиви („Бинь-бинь-бинь...”, „Первінка”, „Літо на Десні”, „Манюня”). Художній часопростір творів, їх проблемно-тематичне фокусування, елементи образної структури і сюжетотворення, будучи „прив’язаними” до суб’єктивно-авторських біографічних фактів, світоглядних, етичних, психофізичних позицій, подібно до дитячої лірики митця, засвідчують його тяжіння до „інтимного історизму” (О. Ікомасова) загалом та „пам’яті дитинства” (В. Рогачев) зокрема.

Драматично-трагедійний сюжет „Первінки” зумовлений війною і важким воєнним дитинством. Формозмістове оновлення повістевої моноформи радянського періоду здійснюється через точну фіксацію зрушень у макрокосмі героїв та їх оточення за допомогою знаків, натяків, символів. Лірико-психологічна модель дитини-персонажа розкривається через внутрішній монолог, випрозорюючи перманентний пошук творчої особи митця морального ідеалу; зовнішні ж події пропускаються крізь призму амбівалентної дитячої психології (реальність і мрія). На ідейно-сюжетному рівні прочитуються паралелі із дитячою психологічною прозою покоління „дітей війни” (В. Близнець, Є. Гуцало, Гр. Тютюнник).  

Розповідний модус пригодницької повісті „Сіроманець” природно сприймається дитячою свідомістю через гетеродієгетичнийнаратив. Літературна комунікація реалізується у перспективі зовнішнього сюжету (самовиявлення героя у дії). Три сюжетних лінії (Сіроманця, малого Сашка та Василя Чепіжного) неодноразово перетинаються у фабульних вузлах, звужуючи тим самим часопростір тексту, але посилюючи динамізм і конфліктність, увиразнюючи характеротворення героїв. У символічному образі Сіроманця прочитуємо концепцію долі митця у знаковій проекції „вічного повернення” (Ф. Ніцше). На інтертекстуальному рівні простежується дотичність твору із психологічною новелою „Кров” А. Любченка. Образ-символ вовка в обох митців певною мірою відбиває ситуацію „виживання” різних історичних періодів.

Дитина у творах М. Вінграновського наділена рідкісним умінням – по‑особливому розуміти і відчувати природу. Митець акцентує тим самим на її унікальності у сприйнятті дійсності, певній трансцендентальній („чистій”) пов’язаності обох світів. Саме вона, на противагу дорослій людині, яка вбиває, конфронтує, зневажає, стає її єдиним другом („Первінка”, „Сіроманець”, „Наш батько”, „Літньої ночі”,). Концептуальний зміст психологічної прози митця найглибше втілюється у повісті „Сіроманець”, де автор наголошує на неприйнятті соціумом дитячої „інакшості”. Залишаючись відкинутою світом дорослих, дитина шукає прихистку і розуміння у природи.
Прискіплива деталізація авторського „природопереживання”, цілковита олюдненість образів природи на межі з химерністю є невід’ємною формотворчою константою стильової манери прозаїка, що виокремлює його з‑поміж інших письменників-неомодерністів. Тому центром наративної історії  його дитячих творів справедливо вважаємо автокомунікацію„Я (Дитина) – Природа”, що оприсутнюється у гармонії взаємозалежностей і взаємодоповнень. Своєрідне анімістичне світопочуванняВінграновського-прозаїкаспівмірне із філософською концепцією О. Шпенглера, який розумів культурно-мистецьку дійсність як „аналог і органічне продовження природи”.

„Літо на Десні” і „Манюня” М. Вінграновського –  найкращі зразки естетичної досконалості мови, рецептивно-чуттєвої фоніки. Автор завжди дбав про емоційно-емпатійне і синестезійне довершення своїх образів, навдивовижу гармонійно поєднував звук, барви, рух, характер, форму викладу зображуваного („<…> білою пісковою дорогою вони тарабанили вниз, на луг, де на лоні жовтеньких кульбабок паслася бочкаста Маня” [332, 187]). Герої митця – одухотворені автентичні образи української ментальності (Десна, кінь, собака, верболози, бджоли, кульбаби, жайворонки, ластівки). Асоціативний ресурс повістей засвідчує закорінення у „рідний” хронотоп, увиразнюючи індивідуальний ракурс світобачення прозаїка. Модус спогадів і „потоку свідомості” актуалізує інтимні переживання наратора, тому реципієнт сприймає текст ніби розповідь друга чи близької людини.
Користуючись методикою вивчення казки за функціями дійових персонажів (В. Пропп), доводимо, що якісно новим жанровим утворенням − літературною казкою – у М. Вінграновського є його твір „Козак Петро Мамарига”. У творі присутня фантастична вигадка – чарівний кінь Гивор, що стрибає вище хмар і „на своїх передніх” біжить, особлива композиція – зачин, казковий розвиток дії, пересипаний приказками та етнофразеологізмами, усталені казкові формулами (добро перемагає зло, аномальні вигадки „задзеркалля”), своєрідна система дійових осіб – протиставлення позитивних і негативних персонажів (козак Мамарига – татари), дія відбувається у замкнутому просторі та часі (степове озеро та прибережна територія, пізня осінь) та ін. 

Літературна казка пера М. Вінграновського збагатила читацьке уявлення про можливості його прозового письма, увиразнила стилістичну палітру художнього текстотворення, адресованого дитячій аудиторії, що головно базується на гармонійному поєднання реалії та фантасмагорії, загадковому відкритті чарівних смислів і знаків, фіксованій образності, своєрідному поетичному синтаксисі. Останнє засвідчує жанрову близькість авторської казки власне до його дитячих поезій, а не до оповідань.
Конститутивним атрибутом казки є система відображення „чужого” простору (у М. Вінграновського це міфообразозера), куди потрапляє герой не зі своєї волі, а з волі злих сил. У конкретному епізоді автор нагнітає жах, концентруючи увагу на вираженні граничної небезпеки та страху, які повинен подолати герой, йдучи до своєї мети. Із комунікативного ракурсу, подібна сюжетна сцена відповідає за кульмінацію рецептивного „втягнення” дитини-адресата.

У казку „Козак Петро Мамарига” закладені парітекстові константи: закорінення у фольклор, синтез реального і фікційного світів у специфічній авторській інтерпретації, індивідуалізований образ героя із властивими йому рисами національного характеру українця, особливий тип чародійної наративної кореляції, що засвідчило розімкнення меж традиційних рецептивних моделей дитячої літератури. 

Своєрідна творча манера митця дає підстави стверджувати, що для малої прози М. Вінграновського характерне превалювання емоційно-чуттєвої (сенсетивної) рецепції над раціоналістичною. Вінграновський – яскравий естет. Зовнішня краса слова, його „викладова постава” у нього завжди на максимально високих реґістрах. Це стильовий почерк автора, його оригінальність.

Характерною ознакою прози для дітей і юнацтва М. Вінграновського є її висока комунікативна гнучкість. Активізація таких форм мовленнєвої організації тексту, як внутрішній монолог, монологізований діалог, „потік свідомості”, невласне пряма мова, специфічне кінематографічне письмо в сукупності з індивідуально-авторськими образно-семантичними засобами, лексико-синтаксичними конструкціями надають художньому твору рецептивної переконливості, а дитині-адресату – перспективу індивідуального моделювання інтерпретаційного поля. Завдяки рецептивним пасткам (лакунам), які автор демонстративно залишає юним читачам для зростання їх інтерпретаційного потенціалу, простій мові викладу, мотивам, що створюють атмосферу „рідного світогляду”, „зоопсихологічномуміфологізму” (Л.Собчук), синестезійній образній структурі відбувається цілеспрямована дія креативної дискурсії прозаїка, вміло спроектованої на дитячий рецептивний фон. 

Дитяча проза М.Вінграновського була новаторською, розширювала її інтелектуальні межі, порушувала філософські проблеми внутрішньої свободи і морального вибору особи на екзистенційному рівні, актуалізованому шістдесятниками. Як результат – якісне оновлення жанрових форм, наративної структури, сюжетотворення і характерології, що свідчить: митець модернізував прозу для дітей у контексті неомодерністського дискурсу ХХ століття.

ВИСНОВКИ

Феномен дитячого читання в умовах сучасного світу (віртуальні бібліотеки, аудіокниги, „зіп-варіанти” художніх текстів тощо), безперечно, змінює вектор. Йдеться не лише про методи і способи освоєння літературних творів, а й про зміну рецептивної парадигми юного читача, яка витісняє на задній план неактуальні сентименталізм і реалізм новими постмодерністськими тенденціями, що характеризуються тяжінням до фантастичних сюжетів, концептуального змісту, ігрових форми оповіді, деструкції стилів, жанрів, сюжетно-композиційного рівня тощо.

Сучасна дитина вимагає адекватних їй тем, співмірних з її уявою, мисленням і загалом науковим прогресом доби. Тобто важливою умовою успішності діалогу дитина-світ є історико-наративна компетенція. Крім цього, комунікативно гнучка художня матерія зумовлює орієнтацію на „терапевтичний ефект” у наративному вимірі дитячого тексту. Услід за К. Зайцевою, під цим розуміємо свідомий вибір автором-творцем наративних конфігурацій для природного входження дитини у культуру і соціум, подолання конкретних проблем (в родині, школі тощо), страхів.

Опираючись на сучасні теоретико-методологічні практики щодо проблеми „автор дитячої книги – дитина-реципієнт” (У. Гнідець, Г.Г. Еверс, Л. Мацевко-Бекерська, М. Ніколаєва, Р. Селл), аргументуємо зміщення акцентів наукової думки із педагогічно-дидактичної критики в бік естетико-діалогічних проекцій. У такому контексті можемо говорити про цілісний градаційний комплекс дитячого читання: „порозуміння – задоволення – розвага – знання – моральність (не моралізаторство!)”. 

Надважливим є етап порозуміння, який фактично відповідає за можливість/неможливість здійснення комунікативного акту („сходження в одній точці тексту і читача”, за В. Ізером) та межує із явищем естетичного захоплення. Основними чинниками порозуміння у дитячому тексті вважаємо такі:

- переакцентація зі свободи автора на свободу реципієнта („гра без правил” у контексті співтворчості та до-осмислення);

- актуальна сюжетно-тематична сфера та проблематика (чарівно-фантастичний зміст, присутність дива, містики, опозиції типу „добро – зло”, висока емоційність, назріла проблематика, зрозуміла ідейність (адекватна віковим особливостям дитини), „інтелектуально-естетичний комфорт”);

- нескладна архітектоніка (доступне поєднання структурних частин твору, сюжетних ліній, деталей, оригінальна форма, неодмінність візуалізації);

- життєподібний літературний герой (ефектний, харизматичний, ініціативний, як правило, ровесник орієнтованого читача; модель поведінки героя стає зразком конструювання власних життєвих ситуацій);

- адекватна мова, стиль і наративна структура (атракційність і „прозорість” художнього цілого через уживання експресивної лексики, оповідних „переломів”, мовно-мовленнєву компетенцію);

- дитина – автономний діяч художньої фікції і рівноправний партнер літературного діалогу.

Українська література для дітей та юнацтва ХХ століття розгорталася паралельно-невіддільно від тогочасного літературного дискурсу, займаючи відносно „дорослої” літератури другорядний статус. На початку ХХ ст. дитяча література, закладаючи потужні просвітительські потенціали, продовжує розвиватися у романтично-народницькому дусі (С. Васильченко, С. Ковалів, А. Тесленко, В. Стефаник, М. Черемшина). Якісні зміни пропонують ранні модерністи, інтерпретуючи світові сюжети, фольклорні та біблійні мотиви, „вічні образи”. Соціальний аспект їх художньої творчості визначав такі теми й образи: співіснування дитини і природи („Мавка” І. Франка), образи кмітливих та хитрих дітей („Гей, хто в лісі, обізвися...” В. Винниченка)  і так званих „проблемних”: дитини-шибеника („Федько-Халамидник” В. Винниченка), дитини-злочинця („Яндруси” І. Франка). Характерна ознака дитячої прози – феномен „дорослих дітей” (дитячі образи змальовувалися митцями у мінорних тонах, із притаманною дорослим рішучістю, твердістю характеру, їх вчинки здебільшого соціально вмотивовані). В історичному контексті дитяча література стала виразником супротиву духовній колонізації нації.
З утвердженням радянської української літератури для дітей сформовані митцями на межі століть пріоритети національно-культурної ідентичності втрачаються. Відносно незаангажовано розвивається лише поезія і проза для наймолодшої цільової аудиторії (П. Воронько, Н. Забіла, Майк Йогансен, М. Пригара). Зміна естетичних акцентів призводить до спотворення усталеного образу дитини-українця, література загалом втрачає свою самобутність. Ґенеза національного характеру малих герої переривається, а набутий віками  „естетичний досвід” підмінюється сурогатними формами. З огляду на це, горизонт очікування глибоко вмотивований не особистісно, а суспільно. Діалогічний контакт, деформуючись на паратекстовому рівні, не спроможний стимулювати вільні інтерпретаційні резерви адресата. 

Націоцентричність художнього мислення починає відроджуватися лише у творчості шістдесятників. Відійшовши від штучних переживань героя та умовно-ілюстративного відображення дійсності, митцям вдається відновити автентичний образ української дитини, загартованої історією, щирої і жертовної. Відбувається відживлення табуйованої досі проблематики у моделі „дитина vs суспільство” (В. Близнець, Є. Гуцало, М. Вінграновський, Гр. Тютюнник). Творчість дитячих авторів засвідчує синхронні зв’язки із загальним літературним процесом, зокрема у тяжінні до модерністського письма (символічність і архетипність художніх образів, психологічна модель образу персонажа, ускладнена наративна структура, естетизація прози тощо). Дитина-герой у творах цього періоду стає автономним суб’єктом художньої фікції, що живе поряд із дорослими, але у своєму світі (із власними турботами, мріями, прагненнями). Художня дійсність моделюється митцями із врахуванням специфіки активного адресата (розповідні стратегії повідомлення, регулювання наративної дистанції, прийом відкритої кінцівки твору).

Літературна дискусія (1976–1981 рр.) позитивно вплинула на активізацію критичного погляду на літературу для дітей і юнацтва і її виокремлення серед інших літературних дискурсів доби. Упродовж 1976–1990 років виходив перший фаховий збірник „Література. Діти. Час”, актуалізувавши критичну і теоретичну думку про літературу дитячого кола (М. Жулинський, С. Іванюк, Л. Кіліченко, В. Костюченко, М. Сулима, Ю. Ярмиш), що стимулювало художників слова до сміливих творчих пошуків, новаторства, збагачення літературних родів і видів (Г. Бойко, І. Жиленко, А. Качан, Т. Коломієць, А. Костецький, Вс. Нестайко, О. Сенатович).

Еволюція жанрової системи літератури для/про дітей засвідчує взаємопроникнення „літературно-процесуальної синхронії” (О. Філатова). Виходячи із рецептивної теорії жанрів (Г.‑Р. Яусс), у прозовому дискурсі відбувається явище діахронної моделі „канонізація – автоматизація – зміна функцій”. Виструнчений, доведений до „автоматизації” піджанр реалістичного соціально-психологічного наративу (І. Нечуй-Левицький, О. Кониський, С. Васильченко), поступово еволюціонує на образному і формо-змістовому рівні (І. Франко, В. Винниченко, О. Кобилянська), а у середині 20-х, втративши свою ефективність, замінюється модерністським експериментальним письмом, відкритим для різного роду модифікацій („Останній Ейджевуд” Ю. Смолича, „Аргонавти всесвіту” В. Владка, „Чорний ангел” О. Слісаренка).

„Горизонт очікування”, який у теорії жанру Г.‑Р. Яусса визначається художньою практикою (традицією) адресата, в українського читача „шкільного типу” (Г.‑Г. Еверс) найвиразніше формується у соціально-психологічному наративі, витриманому у класичній для українського жанру реалістично-народницькій стилістиці. Однак, це аж ніяк не є свідченням меншовартості української поетики, швидше – „нріжним каменем” укладачів шкільних програм.

Опираючись на теорію трьохвидових комунікативних стратегій В. Тюпи (оповідь, притча, анекдот), що виконують роль стійких, постійно відтворюваних моделей мовної поведінки, дитячим прозовим жанрам перших двох десятиліть ХХ ст. здебільшого властива „стратегія оповіді”. Радянський же період свідчить про комунікативну „стратегію притчі” із авторитарно-імперативним типом протожанру (найвиразніше проявляється у жанрі шкільної повісті, революційно-романтичних повістях для юнацтва А. Головка, О. Донченка, В. Мальця, І. Микитенка). „Стратегія анекдоту” реалізується у байці та її піджанрах (байка-казка, байка-оповідання, афористична байка), жанрову матрицю яких формує дотепна вигадка із елементами казковості. 

Афористична байка 20-х років, відбиваючи нонконформістські погляди суспільства, мала такі модифікації: байка-агітка, байка-епіграма, байка-памфлет, байка-фейлетон, що, з огляду на неможливість цілковитого декодування авторської інтенції, зумовило елімінацію вихідного адресата (жанрове явище комунікативного „гібрида”). Подібна ситуація відбувалася із жанром колискової, яка у процесі еволюції набула виразних громадянських мотивів, філософських акцентів („Величальна колискова”, „Скіфська колискова М. Вінграновського).

Поетичні жанри для молодшої цільової аудиторії за ідейно-тематичним спрямуванням схематично поділяються на чотири типи: природодослідницький (основний репрезентант – персоніфікований сюжетний вірш), фольклорний (колискові, забавлянки, лічилки, дражнилки, скоромовки, безконечні пісеньки, віршовані переспіви історичних пісень, дум, календарно-обрядова поезія тощо), когнітивний (навчально-розвивальні жанри, ігрова поезія, літературні загадки та вигадки) та пригодницький (сюжетний вірш, вірші-жарти, вірші-приклади та ін.).
В окремих жанрах (колискові, забавлянки, деякі навчально-розвивальні жанри) дитина-реципієнт виконує роль опосередкованого адресата. Роль „посередника” природно виконує дорослий із сімейного кола, від мовленнєво-артикуляційних особливостей якого залежить характер першого прочитання, його вплив на емфатичну сферу недосвідченого реципієнта. Подібна ситуація відбувається із фольклорно-історичними жанрами. Проте тут „креативна компетенція” (В. Тюпа) автора стає „посередником” між вихідним адресантом-народом як носієм колективної мудрості і досвіду та дитиною-адресатом. Ефект „подвійної” рецепції у такому випадку впливає на історичну достовірність та її сприймання дитиною-читачем, набуваючи суб’єктивно авторського до-осмислення та оцінок („Козак Голота”, „Маруся Богуславка”, „Як три брати з Азова тікали”  М. Пригари).

Потрактування дитячої літератури у проекції естетичних категорій викликає більше умовностей, ніж літератури дорослої. По-перше, різниця у розумінні прекрасного, естетичному смаку, який у дитини перебуває у процесі накопичення-вироблення-формування, а у дорослого – тяжіє до суспільної вмотивованості (феномен „моди”). Умовно, дитяча свідомість наділена своєрідним „естетичним вакуумом”, що формується у процесі культурної практики, а доросла – володіє естетичним досвідом, який систематично коригується з огляду на змінність поняття естетичного. Тобто, між дитиною-реципієнтом і дорослим-творцем межа не лише часо-просторова та психолого-фізіологічна („вік-як-досвід” О. Папуша), а й естетико-оцінна.

Виходячи із психологічних студій Є. Крупника, осягнення адресатом естетичної цінності художнього твору здійснюється в останній інстанції, після його „пошарового” усвідомлення і чуттєвого переживання (як результат повноти впливу). Звідси, процес естетичного опанування літературно-художнього твору відбувається за схемою: зміст → форма → значення → задум → естетичний ефект. Якщо хоча б одна структура випадає із рецептивного ланцюга чи характеризується незрозумілими нашаруваннями, то естетична вага художнього цілого – не повна.

Дитяча література послуговується тими ж естетичними категоріями, що й інші види мистецтва (прекрасне, потворне, трагічне, комічне та ін.), однак у специфічній смисловій адаптованості. Вони виражають усі можливі площини „комунікації” реальності та ідеалу, оприявлені у конкретно-чуттєвій конфігурації (естетична міра і конкретність усіх фікційних смислів). З огляду на чуттєво-асоціативний спосіб пізнання і несформованість естетичних резервів дитина являється ідеальним реципієнтом мистецького цілого. Головна роль у процесі естетизації, природно, належить творцю як носію естетичного ідеалу, який, пам’ятаючи про цільового адресата, зазнає естетико-комунікативного ефекту „зниження”.
Таким чином, літературний твір для дітей стає естетичним феноменом через свою конкретну внутрішньо-смислову наповненість і гармонійність усіх рівнів, що, однак, виявляється лише за умови налагодження контакту із дитиною-адресатом. 

Одухотворений характер художнього дискурсу шістдесятництва, його ренесансна „націоцентричність” проникає і в літературу для дітей та юнацтва цього періоду. Головною причиною звернення М. Вінграновського-шістдесятника, як і В. Близнеця, Є. Гуцала та Гр.Тютюнника, до образу дитини є  її усвідомлення духовною першоосновою людського життя (культурним „зерном” нації), рушієм відродження й становлення національного духу. У такому контексті, дитина як носій трансцендентальної свідомості („чистої”, за концепцією феноменологів), суспільно абстрагованої, є ідеальним виразником вихідних культурних цінностей істини, добра і краси.

Аналіз дитячої лірики М. Вінграновського засвідчує увиразнення окремих психологічних типів дітей (їх свідомості), які окреслюються головно з їх типологічних, психолого-когнітивних і рецептивних (сприймання світу) характеристик. Етнокультурний архетип „божественної дитини” (К. Юнг), що відповідає психологічній ситуації зміни поколінь, оновлення, спасіння, у М. Вінграновського простежується на семіотичному рівні через знакові образи-символи сну, цвіту, пір року. Апелюючи до дитинних джерел сумління нації, ліричний суб’єкт намагається вкорінити у її свідомість „націотворчі” екзистенціали („Сама собою річка ця тече…”, „Перша колискова”). Крім того, „божественність” полягає у надчутливості дитини, що є ключем до її „очудненого” пізнання та діянь („Куди тобі сонечко?”, „Літній ранок”).

Сприйняття ліричним суб’єктом художнього світу у проекції анімізму актуалізує психологічний тип дитини-природодослідника. Природа у дитячій ліриці Вінграновського – це повноправний герой, рух, барви, звуки якого гармонійно синтезуються з ідейним змістом поезії, виступають каталізатором настроєвих модифікацій ліричного героя та творчо оприявнюються у формі сюжетного пейзажу („У срібне царство цвіркунів...”, „Лазить сонечко в травах…”). Ще один тип – дитина-концептуаліст вирізняється вразливістю, гострим неприйняттям несправедливості, чітким дотриманням моральних імперативів, співпереживанням до інших і світу, що, фактично, відображає філософсько-гуманістичну аксіологію поета-творця („Ластівко біля вікна…”, „Прощалось літо. Тьмянів ліс…”). Психологічний тип дитини-художника виявляється у перенесенні вражень зовнішнього дієгезису, творчо спроектованих у „Я” тонкої дитячої душі, активно присутній у „настроєвих пейзажах” (Л. Вербицька), наснажених метафоричністю ілюстрацій, колоративною лексикою, інструментацією („Мизатий хлопчик, як горобчик…”).
Вінграновський-творець, делегуючи роздуми ліричному персонажеві, не одягає маску власне через її презентабельність, зосередженість на зовнішній фактурі, а виконує відповідну роль, здійснюючи при цьому абсолютне і глибоке перевтілення. Зважаючи на „дитячий ґрунт”, основними репрезентантами суб’єкта персонажної лірики є зооморфні і флористичні олюднені ролі („заєць”, „кіт”, „мак”, „просо”), а також ролі „дитини”, „батька”, „літньої людини” (дорослого із сімейного кола), що оприявнюються відповідно до жанрово-тематичних та ідейних проекцій митця. 

Часто у дитячій ліриці М. Вінграновський звертався до „скомплікованих суб’єктних форм” (М. Ткачук), виявляючи інтенційно дитячий екзистенціал „дружби” чи пов’язуючи особисте із суспільним (національно детермінованим). Крім того, у подібній поезії поет апелював до діалогізації мовлення, задовольняючи онтологічно дитячу потребу у пізнанні та знаходженні себе у світі (природі і соціумі). В окремих поезіях простежується зв'язок ліричного персонажа із біографічним автором, що засвідчує „ефект реальності” (Р. Барт) та латентний історизм творчості митця. Лірика такого типу часто відбиває нонконформістські погляди автора-творця, творчо завуальовані „дитячою” формою („Під рябими кущами вухатими…”, „Новорічна заяча пісня”). Очевидно, дитяча література, не сковуючи авторських зображально-виражальних потенціалів, виконувала функцію „тихого пристановища” для подібних творів у часи інакодумства.

Вінграновський-модерніст, услід за авторитетними попередниками (Лесею Українкою, М. Вороним, О. Олесем та ін.) позиціонував естетичний критерій як вирішальний у творчості, приділяючи велику увагу естетизації зображуваного. Стрижнем рецептивного фону дитячої лірики митця вважаємо автокомунікацію “Я (ліричний суб’єкт) – природа”. Зовнішня акція поетичного тла, проектуючись в інтеракцію (глибинний внутрішній світ реципієнта), продукує власне розуміння естетичного ідеалу, магістральну складову якого поет вбачав у гармонії дитини і світу.

Еволюція дитячих характерів у прозі М. Вінграновського організовує цілісний образ маленької Людини із сильною волею, яка змушена міркувати по-дорослому, та світ продовжує сприймати по-дитячому („дитинний драматизм” дійсності). Часто простежується зв'язок оповідача із емпіричним автором через наративні конфігурації художнього тексту, спільні образи на міжтекстовому і міжжанровому рівнях, що підтверджується інтерпретованою „пам’яттю дитинства” (В. Рогачев) та реальною біографією митця. 
Екзистенціалістська модель світу у дитячій творчості М. Вінграновського проектується у руслі естетичної інтенційності („настанова на насолоду”, за С. К’єркегором), гуманності та християнських чеснот, зінтегровуючи індивідуально-авторські стратегії відносно „специфічного” адресата. 

Органічний синтез національної і фольклорно-міфологічної структур простежується у якісно новому жанровому інваріанті прозаїка – літературній казці „Козак Петро Мамарига”, яка характеризується виразними текстовими та позатекстовими константами: фольклорною стилізацією, поєднанням дійсності та вигадки у своєрідному авторському баченні, максимально індивідуалізованим образом героя із виразними рисами національного характеру, особливим типом чародійної наративної кореляції, розімкненням меж традиційних рецептивних моделей дитячої літератури. 
Прозовий дискурс М. Вінграновського пропонує погляд на дитину як якісно нового реципієнта із власним, унікальним світобаченням, з особливою „референтивною картиною” (О. Папуша) художнього світу. Твори митця втілили властиву лише йому наративну форму („змонтована” наратологічна ситуація з’єднана у спільний сюжетно-ідейний ланцюг), виняткові способи проникнення у внутрішній світ героїв (самовиявлення у дії, інтровертивність, кордоцентризм) та моделювання дійсності за допомогою поетичного мислення, засобів відцентрового характеротворення, своєрідної кінематографічної рецепції – раптової зміни зображуваного, „візуалізації епізоду”, ефекту „голосу за кадром ”, абруптивних діалогів, лаконізму фрази тощо.

Творчий задум митця, що тяжіє до ідеї М. Бахтіна і його послідовників про „доповнюючий” характер читацької рецепції, налаштовує адресата на „адекватне сприймання”, адже виходить із стану „динамічної тотожності” та взаємодовершення двох позицій реципієнта: співучасті (співпереживання) відносно героя та співтворчості (стосовно естетичного суб`єкта). Завдяки рецептивним пасткам (лакунам), які автор навмисно залишає юним читачам для нарощення їх інтерпретаційного потенціалу, простій мові викладу, мотивам, що створюють атмосферу “рідного світогляду”, “зоопсихологічному міфологізму” (Л.Собчук), синестезійній образній структурі відбувається цілеспрямована дія креативної дискурсії прозаїка, вміло спроектованої на дитячий рецептивний фон.

Концептуальне навантаження літератури для дітей і юнацтва М. Вінграновського формує виразне особистісне „Я” реальної дитини із романтичною натурою та „очудненим” світосприйняттям, готової не лише увійти у вируючий соціум, але й змінити його. 

Здійснений аналіз поетико-наративного дискурсу творів Миколи Вінграновського для дитячої аудиторії у світлі діалогічної концепції „автор – твір – читач” дозволяє виокремити теорію рецептивної естетики як ефективну методику сучасного дослідження дитячого наративу, яка увиразнює новий погляд на художній феномен дитячої літератури з орієнтацією на „специфічного” адресата.

Аналіз дитячої творчості Миколи Вінграновського крізь призму рецептивної поетики засвідчив перспективність подальших наукових розвідок у цьому руслі. Зокрема, вбачаємо доцільними дослідження цієї проблеми у англомовних творах-перекладах автора чи у компаративному співставленні з іншими митцями-шістдесятниками. Цікавим також видається питання про межі „дитячих” і „дорослих” жанрів, їх взаємопроникнення і взаємозаміну у проекції рецептивної естетики.
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