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ABSTRACT

Magister’s qualification work «Genre and style peculiarities of a fantasy series "Chasodiyi" by N. Shcherba» contains 166 pages. To perform the work 152 scientific sources were treated.

The aim of the work: to analyze the worldview and mythological-figurative systems a fantasy series «Chasodiyi» by N. Shcherba in accordance with the genre-stylistic peculiarities of fantasy and the potential influence of the genre on the young adult audience.

To perform this work the following tasks were done:

– the general development trends and peculiarities of young adult literature are determined;

– the protagonist of a modern young adult literary is described and the basic characteristics of young adult literary works are systematized in the context of the implementation of the initial function;

– the relevance of the research of the fantasy genre and the systemic problems of its scientific understanding are shown;

– the evolution of the development of fantasy within the framework of the fantastic paradigm is analyzed;

– the history of formation and genre-stylistic peculiarities of fantasy literary works (that do not belong to the postmodern type) are analyzed, and features of the chronotopic system of the genre are described;

– the evolution of the genre-stylistic peculiarities of young adult literature in the context of the transition from realistic to fantastic paradigm is tracked and modern relevant concepts are described;

– the global evolution of young adult fantasy is shown on the example of conceptual changes in the images of the main characters of literary works from different periods of publication;

– the chronotopic structure, philosophy of time, magical laws, symbolic and cultural space of the fantasy world of «Chasodiyi» were investigated;

– the moral and ethical aspects of the literary work and the main initial lines of its characters are analyzed in the context of potential impact on the audience.

The object of study: a fantasy series «Chasodiyi» by N. Shcherba.
The subject of study: genre-stylistic peculiarities and the related problems and figurative system of the fantasy series addressed to the young adult audience.

Research methods. Descriptive, formal, comparative, typological, structural-functional, structural-semiotic, hermeneutic methods, as well as mythological, mythopoetic, discursive and conceptual types of analysis were used during the scientific research.

The scientific novelty of the work consists in an attempt to systematically investigate the mythological-archetypal nature of fantasy, which, thanks to artistic means, creates space for the psychological initiation of the reader.

Scope of work: its materials can be used in the further study of the genre-stylistic peculiarities of modern fantasy and the potential of the genre's influence on the audience, in the teaching special courses and special seminars on modern Ukrainian literature, fantastic literature, young adult literature in higher educational institutions, in writing course papers, as well as in optional courses on the modern Ukrainian literature in schools.

Keywords: YOUNG ADULT LITERATURE, FANTASY, FANTASTIC LITERATURE, HERO OF YOUNG ADULT FANTASY, CHRONOTOPE, WORLDVIEW MYTH, CONCEPT, INITIATION.
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ВСТУП

Фентезі є надзвичайно популярним літературним жанром, який має свої жанрово-стильові особливості та розгалужену систему піджанрів, що сформувалася впродовж ХХ ст. З історичних причин в Україні твори, написані у жанрі фентезі, стали доступні масовій аудиторії лише наприкінці минулого століття, проте одразу отримали популярність, особливо у підліткової аудиторії. Сучасні українські автори наразі розвивають фентезі у нашому культурному просторі. Серед них й українська авторка Н. Щерба, чий фентезійний цикл «Часодії» є першим вітчизняним епічним твором, написаним для підліткової аудиторії.

Оскільки жанр фентезі, як і всі твори фантастичної літературної парадигми, належить до масової літератури, в Україні він традиційно мало цікавив наукову спільноту. Якщо літературознавчі дослідження фентезі і фантастики для дорослої аудиторії почали з’являтися з 2006-го року (О. Стужук, 2006 р.; Н. Ситник, 2009 р., О. Леоненко, 2010 р.; О. Філоненко, 2017 р.; С. Хороб, 2017 р.; О. Журавська, 2018 р.; А. Кривопишина, 2018 р.; О. Бойко, 2021 р.), то системні дослідження фентезі, адресованого юній аудиторії, наразі відсутні. Серед українських дослідників, які у своїх статтях торкалися проблематики підліткового фентезі, насамперед варто назвати В. Гуру, В. Дудурич, Г. Забіяку, Т. Качак, В. Кизилову, М. Ніколаєву, Л. Овдійчук, О. Слижук, С. Шпильову та ін.

Окрім того, потрібно зазначити, що свій розвиток українське фентезі здебільшого отримало після 2010-го року, тому творчість багатьох авторів залишається поки взагалі не дослідженою.

Актуальність роботи полягає у дослідженні можливостей впливу творів фентезі на формування особистості підлітків, оскільки ініціальна функція фентезі для цієї аудиторії є базовою у визначенні жанрово-стильових особливостей жанру, що ілюструється історичною тяглістю розвитку жанру в різних країнах.

Наукова новизна полягає у спробі власного системного дослідження міфологічно-архетипної природи фентезі, що завдяки художнім засобам створює простір для психологічної ініціації читача.

Об’єкт дослідження: цикл фентезійних романів Н. Щерби «Часодії».

Предмет дослідження: жанрово-стильові особливості та пов’язані з ними проблематика й образна система фентезійного циклу, адресованого підлітковій аудиторії.

Мета – дослідити світоглядну та міфологічно-образну системи у циклі романів Н. Щерби «Часодії» відповідно до жанрово-стильових особливостей фентезі та потенційного впливу жанру на підліткову аудиторію.

Для досягнення поставленої мети потрібно вирішити такі завдання:

– визначити загальні тенденції розвитку та особливості літератури, адресованої юній аудиторії;

– описати головного героя сучасного підліткового твору і систематизувати базові характеристики підліткових творів у контексті здійснення ініціальної функції;

– показати актуальність дослідження жанру фентезі та системні проблеми його наукового осмислення;

– дослідити еволюційність розвитку фентезі в межах фантастичної парадигми;

– проаналізувати історію становлення та жанрово-стильові особливості творів фентезі, які не належать до постмодерного типу, й описати особливості хронотопної системи жанру;

– відстежити еволюцію жанрово-стильових особливостей підліткової літератури у контексті переходу від реалістичної до фантастичної парадигми та описати сучасні актуальні концепти;

– показати світову еволюцію підліткового фентезі на прикладі концептуальних змін образів головних героїв творів різного часу публікації;

– дослідити хронотопну структуру, філософію часу, магічні закони, символічний і культурний простір фентезійного світу «Часодіїв»;

– проаналізувати морально-етичні аспекти твору та головні ініціальні лінії його персонажів у контексті потенційного впливу на аудиторію.

Матеріалом дослідження стали насамперед шість книг епічного фентезійного циклу Н. Щерби «Часодії».

Методи дослідження. Зважаючи на великий текстовий обсяг і складну структуру твору, для вирішення поставлених завдань знадобилося застосування багатьох різноманітних наукових методів.

Загальнонаукові методи – аналіз, синтез, узагальнення, інтерпретація. Описовий метод сприяв науковій систематизації інформації про світоустрій фентезійного твору, визначенню внутрішньої єдності на різних рівнях художнього тексту. Формальний метод був потрібен для аналізу художньої форми романного циклу та її елементів, зокрема, визначення мотивів, композиції та сюжету. Порівняльний метод допоміг виявити типові елементи у текстових структурах фентезійних творів для підлітків та дослідити їхню оригінальну реалізацію у конкретному романному циклі. Також цей метод дав змогу визначити місце сучасних фантастичних романів для підлітків в українській літературній традиції, виявити риси спадкоємності й новаторства у творах ХХІ ст., дослідити комплекс усталених тем і мотивів фантастичного твору, розкрити зв’язки між текстами, чарівною казкою, фентезійною традицією у змалюванні магії та чудес. Типологічний метод був застосований для зіставлення літературних явищ вітчизняних та зарубіжних фентезійних творів для підлітків з метою виокремлення сутнісних ознак фентезійної прози, написаної для цієї аудиторії. Структурно-функціональний метод був потрібен як основа для аналізу структурних рівнів поетики роману, а також щоб дослідити сюжетно-композиційну специфіку фентезійного романного циклу та для аналізу його хронотопу, культурних кодів і світоглядних опозицій. Структурно-семіотичний метод дав змогу розглянути художній твір як знакову систему, організовану за допомогою складних ієрархічних зв’язків, та інтерпретувати його як знак сучасної культурної ситуації в Україні. Герменевтичний метод допоміг під час інтерпретації твору, дослідження його глибинних смислів, зокрема, його алегоричного, метафоричного та символічного змісту, а також для висвітлення художньої специфіки у змалюванні фантастичних подій та образів персонажів на жанровому та стильовому рівнях.

Оскільки цикл є фентезійним, дуже важливим для продуктивного дослідження було використання міфологічного, міфопоетичного, дискурсивного та концептуального видів аналізу. Міфологічний аналіз був спрямований на розпізнавання і виявлення в художній структурі твору міфологічних компонентів, усвідомлення їхніх функції та відображення у конкретних художніх образах. Міфопоетичний аналіз дозволив виявити кореляцію між загальнолюдською, національною та авторською міфологією, виокремити структурні одиниці авторського міфу, символу, образів-архетипів. У поєднанні міфологічний аналіз та міфопоетичний аналіз допомогли виявленню комплексу усталених тем і мотивів фантастичного твору, їх походження та архетипної природи, а також виокремленню в образній системі роману констант, які відповідають глибинним ментальним уявленням та архетипам, і з’ясуванню їх психологічного змісту. Дискурсивний аналіз був потрібен для структурно-семіотичного дослідження цілісної картини текстових і позатекстових чинників. Концептуальний аналіз – для різнобічного вивчення, моделювання та опису головних концептів твору.

Через те, що твір системно не досліджувався раніше, була застосована методологія рецептивної естетики, що передбачає врахування «привілею» суб’єктивного акту читання та інтерпретації тексту. Також були використані елементи соціологічного методу для виявлення потенційного впливу твору на моделі поведінки та світогляд підліткової аудиторії, а також концептуальні константи теорії комунікації – «автор-текст-читач».

Практичне значення одержаних результатів полягає в тому, що зроблені теоретичні узагальнення, підтверджені дослідженням епічного фентезійного твору, можуть сприяти подальшому осмисленню жанрово-стильових особливостей підліткового фентезі в Україні та потенціалу його впливу на аудиторію. Усвідомлення важливості реалізації ініціальної функції літератури сприятиме також ефективній боротьбі з залишками тоталітарної ідеології в нашому національному інформаційно-культурному просторі.

Апробація результатів дослідження. Основні положення роботи були оприлюднені на двох науково-практичних студентських конференціях. Результати дослідження представлено у трьох публікаціях:

1. Дев’ятко Н. В. Еволюція образів головних героїв пригодницького фентезі (на прикладі творів А. Ліндгрен, Дж. К. Роулінг, Н. Щерби). Українська література в просторі культури і цивілізації : збірник наукових праць студентів, аспірантів і молодих вчених / відповід. ред. Н. В. Горбач ; ред.-упоряд. В. М. Ніколаєнко. Запоріжжя : Запорізький національний університет, 2022. С. 51–54.

2. Дев’ятко Н. В. Хронотоп циклу Н. Щерби «Часодії». Збірник наукових праць студентів, аспірантів, докторантів і молодих вчених «Молода наука-2022» : у 5 т. Запоріжжя : Запорізький національний університет, 2022. Т. 3. С. 40–44.

3. Дев’ятко Н. В. Виховний потенціал підліткового фентезі (на прикладі циклу Н. Щерби «Часодії»). Науково-методичний журнал «Українська мова і література в школі». 2022. № 4 (163). С. 40–43.

Структура роботи. Кваліфікаційна робота складається зі вступу, трьох розділів, висновків та списку використаної літератури.

Кожен розділ містить власний аналіз матеріалу та авторський погляд на заявлену проблематику.

Обсяг основного тексту – 143 сторінки, кількість використаних джерел – 152.

РОЗДІЛ 1. ЖАНРОВО-СТИЛЬОВІ ОСОБЛИВОСТІ ЛІТЕРАТУРИ, АДРЕСОВАНОЇ ДІТЯМ І ПІДЛІТКАМ

1.1. Загальні тенденції розвитку сучасної літератури для дитячої та підліткової аудиторії

Література, адресована дитячій та підлітковій аудиторії, має свою специфіку, зумовлену особливостями сприйняття тексту у відповідному віці. За деякими параметрами вона суттєво відрізняється від літератури для дорослої аудиторії, що відповідним чином впливає на всі твори, які належать до цієї парадигми. Також потрібно врахувати, що література, адресована юній аудиторії, буде мати як питомі особливості, спільні для всієї літератури для дітей та юнацтва, що відрізнятиме її від літератури для дорослих; так і власні аудиторні відмінності, що розмежовуватиме твори відповідно до їхнього адресата – діти або підлітки. Таким чином, підліткове фентезі матиме власні жанрово зумовлені особливості, спільні як із літературою для юної аудиторії в цілому, так і типові для підліткової літератури.

Ще один аспект, який має бути врахований обов’язково, це еволюційний рух літератури, адресованої юній аудиторії, у контексті текстових змін у всій палітрі особливостей твору (сюжет, герої, стилістика, психологізм тощо), що також суттєво впливатиме як на оцінку сучасних творів у літературознавстві, так і на розуміння їхнього виховного і світоглядного потенціалу впливу на аудиторію. У цьому пункті також важливе усвідомлення, як загальні світові тенденції змін впливають на літературу для дітей та юнацтва і яку мають реалізацію в їхніх текстах. Без розуміння цих аспектів адекватне прочитання сучасних творів, адресованих підлітковій аудиторії, не є можливим.

В Україні психологічні особливості сучасних творів, написаних для юної аудиторії, вже ставали предметом наукових розвідок як всього напряму, так і підліткового фентезі зокрема. Проте наразі кількість таких робіть недостатня, щоб повністю осмислити сучасний літературний процес, оскільки тривалий час твори для юної аудиторії мало цікавили українських літературознавців. Помилково вважалося, що твори для дітей та юнацтва – «прості», «однотипні», а тому не потребують окремого наукового осмислення.

Л. Чебан описує цей науковий стереотип, на базі якого сформувалося упередження щодо такого типу літератури: «Характерними особливостями творів для дітей вважають лінійну побудову розповіді, прозорість і наочність причинно-наслідкових зв’язків, поверхове психологічне розкриття персонажів та їх чітку категоризацію (позитивні – негативні)» [117, с. 25]. Цей стереотип панував у радянському літературознавстві, через що роботи закордонних науковців перекладалися рідко. Одними з найбільш відомих наразі є дослідження С. Альвстад, Дж. Ґрін, Д. Нідей.

Серед українських науковців, які досліджували цей сегмент літератури, насамперед треба назвати Г. Атрошенко, У. Баран (Гнідець / Вовк), Н. Богданець-Білоскаленко, І. Бойцун, Н. Дев’ятко, Т. Качак, В. Кизилову, Н. Марченко, Л. Мацевко-Бекерська, Л. Овдійчук, Е. Огар, О. Папушу, О. Романенко, О. Січкар, О. Слижук, О. Стужук, Л. Чебан, С. Хороб та ін.

На світовому рівні нині відстежуються дві тенденції. По-перше, з часом література змінюється, щоб краще відповідати на виклики часу. Наприклад, якісна жанрова література ХХІ ст. більш динамічна, кінематографічна, лаконічна в описах, має глибші драматичні конфлікти, автори приділяють більше уваги психологічним аспектам і важливим деталям, ніж література минулих періодів. Особливо це стосується літератури для дітей та юнацтва, яка зазнала на сучасному історичному етапі найбільших змін. По-друге, образи героїв і самі тексти повинні бути життєствердного типу, щоб мати позитивний виховний вплив на читачів, а це автоматично відмежовує постмодерні і сюрреалістичні твори від всієї іншої сучасної літератури, яка може суттєво впливати на формування особистостей дітей та підлітків.

Питання постмодерну та його світоглядного впливу на літературу підняте не випадково, оскільки у літературознавстві цей феномен часто має виключно позитивне змалювання, і йому, на мою думку, помилково приписуються всі суттєві психологічні і смислові зміни у літературі. При цьому, зазвичай, істинний світоглядний вплив постмодерну на суспільство через мистецтво не аналізується.

Навіть ігрове начало, притаманне всьому дитинству, прочитується крізь постмодерну призму, набуваючи самоцінних «правил гри», які подаються як новація і благо. Подібне можна бачити у роботі В. Винника, який досліджував поетику «сучасних творів». Серед базових рис сучасної дитячої літератури дослідником визначаються такі: «запозичення сюжетів та образів; незмінність світобудови та правил гри; казково-міфологічна, фантастична модель часопростору; інтертекстуальність; максимальна увага до рис цільової аудиторії; вміщення національних та інтернаціональних ідей у твір; інноваційність; фантазійність; художня реальність, позбавлена ідилій» [16, с. 198]. У поданому переліку чітко спостерігається ідеологічний диктат постмодерну і світоглядна маніпуляція, коли постмодерн легітимізується як єдиний «правильний» вектор розвитку. Як буде видно згодом, подібний збір «типових рис» сучасності частково запозичений у викривленому вигляді, а частково притаманний виключно нечисельним творам постмодерного типу і не стосується всіх інших сучасних творів в актуальній парадигмі.

Проблема впливу постмодерну на мистецтво і світогляд є загальною для всієї літератури, проте краще осмислена у контексті дослідження окремих жанрів, тому їй будуть частково присвячені наступні розділи роботи.

Глобальна тенденція до спрощення і шаблонізації та стереотипізації мистецтва є серйозною загрозою для цивілізації, оскільки послаблює творчий потенціал людства і робить маніпуляції значно простішими. Людина з нерозвиненою психікою і, як наслідок, із вузьким емоційним спектром, відсутньою емпатією, не розвинена особистість, позбавлена гармонійності, підсвідомо тяжіє до тоталітарного світоустрою як в особистому бутті, так і на державних рівнях, коли найбільш актуальними стають моделі приниження, самоприниження та агресії, відповідальність за власне життя добровільно вручається в руки «вождю», а сама людина стає «гвинтиком» в антилюдській системі. Тому література для юної аудиторії на сьогоднішньому етапі покликана, зокрема, унеможливити становлення новітніх тоталітарних держав. Базовим є те, що формування таких світоглядних утворень може зупинити виключно системний розвиток вільних гармонійних особистостей.

Кожна національна література має свої історичні особливості розвитку, зумовлені викликами часу, еволюційністю, подоланням загроз з минулого. Для української літератури подібними загрозами є постколоніальність, неяскравість національного у його життєствердному прояві, стереотипізація національного та світоглядне повернення до тоталітаризму під впливом колишньої «метрополії». Література, а особливо твори для юної аудиторії, надзвичайно чутлива до викликів часу, які прагне вирішити першою, готуючи юну аудиторію до подолання наявних світоглядних проблем в реальному житті. Тому у справді якісній літературі на світоглядному, а іноді й на структурному рівнях, будуть наявні авторські відповіді на актуальні історичні виклики. При цьому жанрова приналежність не матиме значення, але впливатиме на форму подачі світоглядної інформації та поведінкових моделей, оскільки ці процеси будуть зумовлені жанровим антуражем.

В. Кизилова, провідна дослідниця сучасної української літератури для дітей та юнацтва, не даремно акцентує увагу на тому, що національна неповторність може виявлятися як у фольклорних витоках, так і «в актуалізації національної історії й відтворенні сучасності, у символічному віддзеркаленні вітчизняних суспільно-політичних і культурних реалій» [54, с. 106]. Водночас глобалізація сприяє жанровому, стильовому і тематичному синкретизму у сучасній літературі для юної аудиторії. І ця тенденція, на думку В. Кизилової, за останні десятиліття тільки посилюється [53]. Досліджуючи реалістичний сектор сучасної літератури для дітей та юнацтва, Т. Качак також підтверджує потужні трансформації художньо-естетичної парадигми, що позначається на «розширенні тематики, зміні поетики й способів комунікації автора і читача, зародженні нових тенденцій» [53, с. 3].

У. Баран відкрито проголошує антитоталітарні ідеї як такі, що формують сучасну літературу для дітей та юнацтва, яка допомагає юному читачеві у пошуках ідентичності. Важливим є те, що дослідниця не лише описує еволюційну парадигму для відповідного сегменту літератури від давніх фольклорних тестів, але і вказує, що комплексне вирішення накопичених суспільством світоглядних проблем «стало реальним лише в умовах комунікативної кризи постмодерного світу, яка зумовила пошук самості у процесі глобалізації проблеми ідентичності» [19, с. 73-74]. А отже чітко зафіксувала у вітчизняному літературознавстві існування світоглядної кризи, спричиненої саме постмодерною світоглядною ідеологією.

Визначаючи традиційні функції дитячої літератури, Т. Качак розвиває бачення виховної та освітньої функцій, конкретизуючи вплив творів, адресованих юній аудиторії: «Виховувати кращі моральні якості дитини, сприяти формуванню цілісної, всесторонньо розвинутої особистості – мета дитячої книжки» [44, с. 10]. Цей потужний вплив художнього твору на світогляд юного читача може бути використаний у різний спосіб – як для розвитку вільної особистості, так і для погашення її творчих енергій і подальшого ідеологічного виховання як одного з «гвинтиків» тоталітарної системи, що неодноразово відбувалося в людській історії.

У цьому контексті важливою є наступна глобальна зміна. Ще однією світовою тенденцією зміни літератури для дітей, а особливо для підліткової аудиторії та юнацтва, є відмова від прямої дидактичності. Акцент на авторитет автора-дорослого, який є оповідачем, уже не дає потрібного ефекту, і в деяких випадках може працювати навпаки – на відторгнення і підсвідоме відсторонення. Це глобальна тенденція останньої третини ХХ ст. у літературі для дітей та юнацтва призвела до того, що навіть авторський текст у сучасних творах часто є варіантом контекстного осмислення ситуації самим персонажем, а не питомо авторським текстом, як це було раніше.

Сам же автор неначе «прихований» за своїми персонажами, як це можна було раніше бачити виключно у літературі для дорослої аудиторії, якій дозволялося мислити самостійно і навіть не погоджуватися з автором. Тепер таке право має і юний читач, отримуючи його саме у підлітковому віці. Л. Чебан вказує на те, що сучасні автори все частіше «залишають простір для того, щоб читач самостійно робив висновки з прочитаного, вони виявляють більшу довіру до нього» [117, с. 26]; а весь прописаний автором дидактичний вплив має «навчати так, щоб дитина цього навіть не помітила» [99, с. 81].

Таким чином, у першу чергу від якості і реалістичності змалювання психологічно складних персонажів, які стають для читача провідниками у світ твору, залежить реалізація авторських ідей та їхнє розуміння аудиторією.

1.2. Жанрові, тематичні, стильові, аудиторні, ідеологічні особливості творів, адресованих підлітковій аудиторії

Ідучи за світовою традицією аудиторного поділу, С. Альвстад визначає дитячу літературу як адресовану читачам віком до 16 років, і наголошує, що ці твори не можуть бути суто розважальними, у них реалізуються освітня і виховна мета [133]. Т. Качак зазначає, що читачів 11-15 років «починають цікавити внутрішній світ персонажів, мотиви пошуку себе, самостійності та самореалізації, психологічні переживання типових та знайомих проблем» [43, с. 6]. Д. Скориця вказує на те, що підліткам 13-16 років найбільше підходить пригодницька література, оскільки саме з її героями підліткам найпростіше асоціювати себе [99, с. 84]; а Л. Чебан взагалі наголошує на важливості ідентифікації читача з персонажем, що є типовим процесом під час актів емоційного читання [117, с. 24-25].

Можна бачити й більш розгалужений поділ аудиторних інтересів, що зумовлюють тематику творів: 12-13 років – входження у підлітковий вік, розвиток самосвідомості, самостійного мислення, свідоме зацікавлення різножанровою художньою літературою, зокрема, фантастикою; 14-15 років – здатність до самооцінки, активна соціалізація, пошук моральних ідеалів і цінностей, формування власної системи літературних вподобань; 16-17 років – юнацький період, коли сформована відповідна база знань, визначені пріоритети, суспільні і творчі інтереси, отже найбільшу цікавість становлять твори, в яких розглядаються проблеми міжособистісного спілкування, місця і ролі людини в соціумі, шляхи досягнення успіху, загальнолюдські цінності [15, с.116]. Щоправда, видається сумнівним, що перелічені в останньому пункті зацікавлення притаманні виключно старшокласникам. Більш вірогідно, що все це можна знайти й у творах, адресованих дещо молодшим підліткам, і надалі сюжети і психологічні образи героїв лише ускладнюються.

У. Баран дає таке визначення: «Література для підлітків – це особливий специфічний феномен, що формується за власними, відмінними від літератури для дітей і літератури для дорослих, законами. З одного боку, її наративний дискурс структурується простотою мовлення з урахуванням попереднього дитячого прочитання, а з іншого – його ідеологія ініціації переповнена «дорослістю» реалістичних тем» [5]. Поділяє цю думку й Т. Качак, досліджуючи художньо-естетичну парадигму сучасної української прози для дітей та юнацтва [53].

Д. Нідей визначає основоположними для підліткової літератури такі характерні риси: головним героєм є протагоніст-підліток, біля якого перебуває обмежена кількість інших персонажів його ж віку, змальовується здебільшого підлітковий соціум, а дорослі персонажі показані крізь призму підліткового світобачення; наявні кілька паралельних сюжетних ліній, позитивний фінал; часто оповідь йде від першої особи, а текст має формат повісті [145]. Фіксує наявність великої кількості повістей (або повістевих циклів), написаних для підлітків, і В. Кизилова, що, на її думку, зумовлене пошуком форми, яка оптимально сприймається аудиторією [53]. Проте подібне обмеження форми притаманне здебільшого реалістичній літературі, де в центрі сюжету стоїть подія, яка і спричиняє базовий драматичний конфлікт, тому, щойно він буде вирішений, історія завершується. Для фантастичних творів подібна сюжетна будова не є базовою, оскільки будь-яка фантастика змальовує світ (магічний, як у фентезі; чи майбутнього, як у науковій фантастиці), а формат повісті не дає достатній обсяг і для психологічного розкриття персонажів, і для побудови світу зі своїми законами, і для розвитку пригодницького сюжету, що часто має сюжетні розгалуження, і для показу протилежної, антагоністичної сторони.

До переліку названих ключових особливостей творів для юної аудиторії Т. Качак додає динамічність сюжетного розвитку подій і своєрідну мову твору, яка вирізняється «багатством, точністю та емоціональністю» [44, с. 7]; наголошує на обов’язковості тематичного спектру, а саме: дорослішання, становлення особистості, соціалізація, екзистенція, шкільне життя дитини; психологічні проблеми самотності, комплексування; спілкування з ровесниками і батьками, складні взаємини у колективі; комунікація з «іншим» і зі світом загалом [44, с. 15]. І хоча ці характеристики досліджуються здебільшого у реалістичних творах, але названі теми не менш важливі і для фантастичної літератури, адресованої підлітковій аудиторії.

Цілком легітимним для підліткових творів є визначення феномену літератури, адресованої юній аудиторії: «Основні аспекти, які об’єднують усі жанри літератури для дітей у систему, – наявність казкового, ігрового, пригодницького, фантастичного елементів як змістових і формальних якостей твору, жанрозначущих компонентів і типу образності. Це й зумовлює специфіку літератури для дітей, функціонування її як самобутнього і самодостатнього феномену, сегмента загальної літератури» [47, с. 107].

Сучасна книга для підлітків стає змістовно іншою, оскільки її читачі, як зазначає У. Баран, «здебільшого очікують від книги серйозного ставлення, серйозних розмов на близькі їхньому соціуму теми, які насправді мало чим відрізняються від «дорослих» [20, с. 47]. У цьому контексті важливе усвідомлення, що дорослий – психологічно складна особистість, яка є має право не бути «ідеальною». Подібна «ідеальність», «правильність» тривалий час вимагалася від творів, адресованих усій юній аудиторії, і навіть у тоталітарний ідеологічний спосіб «прищеплювалася» читачам. Тепер же діти отримали вільне право бути собою. Це має суттєвий вплив на юних читачів та суспільство в цілому, оскільки актуалізує антитоталітарні поведінкові і світоглядні моделі, що є вкрай актуальним для пострадянського простору.

Багатство комунікативних моделей, та й взагалі повноцінна реалізація комунікативної функції, допомагає юному читачеві, як вважає В. Кизилова, «краще зрозуміти себе, навчає висловлювати свої думки та почуття» [50, с. 239]. За певних умов література для юної аудиторії здатна навіть «вказати на помилки та недоліки дорослого світу» [17, с. 353], що є неможливим за панування світоглядної парадигми, коли дитина мала підлаштовуватися під «дорослий» світ і аж ніяк не ставити під сумнів його правила.

Природна серйозність, реалізована засобами сучасної літератури для дітей та юнацтва з урахуванням психологічних вікових особливостей читачів, легітимізує у таких творах проблеми морального вибору, цінності і різноманітність проявів людського життя, складних почуттів, ефективної комунікації з «іншим». І навіть практикує заглиблення у філософські проблеми, що В. Кизилова вважає цілком невипадковим для підлітково-юнацької літератури [51, с. 112]. Усе це категорично суперечить намаганню звести літературу для дітей та юнацтва виключно до розваги.

Також дуже важливою є естетика творів для юної аудиторії, оскільки тип цієї естетики надалі визначає силу світогляду, вектор його формування і потенціал захисту від маніпулятивних впливів. Зазвичай, не використовуючи філософію для узагальнення, термінологічно цю життєствердну естетику визначають по-різному. Найчастіше як «формування художнього смаку» (У. Баран) [17, с. 355]; «утвердження етичних та естетичних норм» (В. Кизилова) [53, с. 57]; або й метафорично це робить Г. Атрошенко: література для дітей, «беззаперечно, має пізнавальну суть, але ще й повинна володіти значною естетичною міццю і бути своєрідним арсеналом краси, брати діяльну участь у формуванні художніх смаків та уподобань, усього естетичного світу, розвивати мовленнєву культуру, збагачувати інтелект, розширювати творчі можливості читача» [3, с. 35]. Проте суть залишається незмінною, мова йде про життєствердну естетику як світоглядну основу.

1.3. Образи головних героїв у творах для підліткової аудиторії

Особливістю сприйняття персонажів, що найкраще фіксується для дитячої аудиторії, є те, що для читача персонаж так само реальний, як і людина з нашої дійсності. Всі вчинки персонажа оцінюються за тими самими критеріями, як і в реальному житті, незалежно від жанру і форми твору, а пережите разом із таким провідником стає цінним життєвим досвідом для читача. Тому набуті під час читання моделі за своєю цінністю і змістовністю зовсім не відрізняються від світоглядних і поведінкових моделей, отриманих у переживанні подій власного реального життя поза читанням.

Імовірно, що саме цією особливістю сприйняття зумовлене те, що зазвичай у сучасних творах, написаних для підліткової аудиторії, головними героями стають підлітки, психологічно подібні до читачів цих книг. Саме тому з часом цей сегмент літератури зазнає чи не найбільших змін, порівняно з книгами для інших аудиторій, бо суттєво змінюється світогляд самих читачів, й автори мають обов’язково це враховувати. Щоб бути впливовою, книга, адресована юній аудиторії, має розмовляти зі своїм читачем однією символьною мовою, відтворювати реалії поточного часу, а класична художня література, як зазначає А. Копчук, «не дає сучасному підліткові «архетипу» ровесника» [59]. Продовжуючи цю думку, можна припустити, що класика у працюватиме на варіативне підсилення світоглядних і поведінкових моделей, спочатку осягнутих читачами підлітково-юнацького віку у сучасних книгах. Творів для дітей дошкільного і молодшого шкільного віку це уточнення не стосується, оскільки чим молодша аудиторія, тим простішими є казково-міфічні формули, покладені в їхню основу, що сприяє схематичності.

Визначаючи аудиторні особливості підліткової літератури, Дж. Ґрін пише, що підліткова література – це «література, написана для підлітків з урахуванням їхнього когнітивного, фізичного, емоційного та мовного розвитку. До підліткової літератури також часто зараховують літературу, яка була написана для дорослих, але ввійшла в коло підліткового читання. Головним героєм підліткової літератури зазвичай є підліток, а теми та сюжети відображають його досвід, інтереси, проблеми та погляд на світ» [24, с. 11]. Це є причиною, чому у літературі для цієї аудиторії соціум показується з юнацької точки зору. Можна говорити про певний підлітково-юнацький центризм, оскільки читачеві пропонується бачити світ твору через призму світобачення головного героя-підлітка, на якому сфокусована авторська увага. Цей принцип змалювання головних героїв можемо в різній мірі бачити в усіх сучасних творах для підліткової аудиторії. Іноді доходить до того, що дорослі персонажі не змальовуються без присутності поряд героя-підлітка, виконують свої функції, зумовлені сюжетом, проте їхні вчинки не мають достатнього психологічного осмислення, чи навіть дорослі протиставляються світу підлітків у своїх діях чи потенційній бездіяльності. Щоправда, порушення останнього правила побудови сюжету значно розширює аудиторію твору та робить його глибшим для сприйняття всіма читачами.

Дуже важливо, що сучасний головний герой підліткового твору є психологічно складною особистістю. В. Кизилова зазначає, що цей герой «не завжди є позитивним персонажем» [50, с. 239], або не є повністю позитивним, що раніше часто було взагалі неможливим у літературі для дітей. Яскравий прояв особистого має природну психологічну реалізацію: «Психологічна й емоційна характеристика персонажів стає більш глибокою та багатогранною. Протягом розгортання сюжету герої часто змінюються, їхні образи еволюціонують або навпаки – деградують, що трапляється вкрай рідко» [50, с. 239-240]. Останнє уточнення є дуже важливим, бо разом із головним героями читач проходить дуже важливу психологічну ініціацію, а деградаційні процеси образів у цьому віці ще часто не можуть бути сприйняті адекватно й матимуть травматичний ефект. Тому подібне психологічне ускладнення образів можна спостерігати вже у літературі для дорослих, де читач за певної потреби застосовує досвід емоційного відмежування від персонажа та проходить свої ініціації у дещо інший спосіб.

Герої сучасного твору для підлітків завжди діють, вчаться самостійності та відповідальності за свій вибір, не покладаються на дорослих у кризових ситуаціях. Ця істотна зміна у сприйнятті персонажа-підлітка спостерігається в усіх знакових творах для дітей та юнацтва, написаних у ХХ ст., та є обов’язковою психологічною особливістю для сучасних творів, адресованих цій аудиторії. Природно, що подібна системна ініціація читачів за допомогою таких персонажів суттєво змінює психологічний портрет покоління, що згодом проявиться і на суспільному рівні. Це також пояснює, чому в радянській літературі, з якою ми досі маємо світоглядний зв’язок, головним героям у творах для дітей та юнацтва часто взагалі відмовлялося у психологічній самостійності. Єдиний тип творів, де світова тенденція самостійності мала можливість хоч трохи розкритися, – це чарівні казки, чий вплив на аудиторію на той час у повній мірі не усвідомлювався ідеологами.

1.4. Ініціальна функція підліткової літератури

Ініціальна функція у творах, адресованих підлітковій аудиторії, є базовою. Без неї твір стає суто розважальним і не має ніякого світоглядно-виховного впливу. Тому, як мінімум, головні герої твору повинні мати серйозний психологічний розвиток. І чим більше таких психологічних ліній є у тексті, тим сильнішим буде ініціальний потенціал твору.

К. Армстронг пояснює суть ініціації: під час цього процесу переживання є настільки сильними і глибокими, що «психіка підлітка зазнає непоправних змін» [2, с. 44]. Світоглядний міф, у чиєму полі опиняється людина, потребує повного занурення у текст твору (що й відбувається за рахунок підсвідомого асоціювання читача з обраним персонажем-провідником), а також великих енергетичних витрат, що створює ефект катарсису і зумовлює глибинні зміни у психіці. К. Армстронг пише: «Оскільки в міфі знаходиться священне знання, його відтворюють лише в ритуалізованій ситуації, відокремленій від повсякденного життя, й опанувати його глибинний смисл можна лише в контексті духовної та психологічної трансформації» [2, с. 45]. Читання ж успішно створює «ритуалізовану» ситуацію, відокремлену від повсякдення.

Якщо за давніх часів ініціація супроводжувалася ритуалами у реальному житті, то надалі її роль стало виконувати мистецтво, а особливо література, яка має достатню сюжетно-психологічну складність і підпорядковується міфологічній логіці (за М. Еліаде) [132]. Як показує практика, найкраще ці процеси відбуваються за допомогою масової літератури в її пригодницькому варіанті, що відображає квестову природу ініціації, а також у чарівній казці, яка по суті має ту саму структуру, що й міф, але у дещо спрощеній формі. Наслідуючи казку та пригодницьку літературу у цих особливостях, інші жанри також отримують власний ініціальний потенціал. Особливо яскраво це наразі проявляється у фантастичних творах, які мають додаткові можливості створення ситуації, відокремленої від побутової реальності.

Хоча ініціальна функція як літератури для підлітків, так і літератури взагалі є мало вивченою (традиційно ініціальна функція спрощувалася до виховної), про неї частково пишуть І. Бойцун [12], Н. Дев’ятко [32], Н. Зборовська [41], Т. Качак [43], М. Ніконова [77].

Ініціація напряму пов’язана з колективним несвідомим та його архетипами. Досліджуючи літературні процеси, Н. Зборовська показує, що ініціальне випробування може відбуватися не у контексті прямої загрози життю (хоча цей сюжетний хід також буде часто використовуватися), але насамперед у межах особистості героя, яка містить темні і світлі сторони і має знайти між ними гармонію, бо інакше постраждає цілісність особистості. Ці процеси відбуваються у повній відповідності до міфологічних законів: «Зустріч із Тінню (за Юнгом) має важливе духовне значення, оскільки вона провокує психічний розвиток людини. Ця несвідома сутність, яка з погляду ортодоксальної християнської релігійності є джерелом зла, у Юнга постала значущим феноменом: вороже зіткнення свідомості з Тінню – умова повноцінної психотерапії, що повинно привести до порозуміння між конфліктуючими сторонами» [41, с. 136].

«Тінь» може на світоглядному рівні втілюватися в образі антагоніста, що додає літературному тексту міфологічності та збільшує його ініціальний потенціал. Наразі мінімальне осмислення цього питання у вітчизняному науковому просторі наявне у контексті дослідження вище названих жанрів – пригодницької прози і чарівних казок. При цьому казка дає найзрозуміліший варіант ініціації через комунікацію з «Тінню», втіленій в образі антагоніста. Зокрема, про це пише І. Бойцун, досліджуючи повість В. Нестайка «В Країні Сонячних Зайчиків»: «Автор уводить в ініціальний простір образ пана Морока, у двобої з яким Веснянка не лише відчуває себе частиною спільноти, а й потрібним у боротьбі із підступними силами зла» [12]. Ось цей важливий соціальний контекст, на мою думку, і зумовив розширення функції сучасної дитячої літератури, яка, як вважає В. Кизилова, трансформується від дидактичної і виховної до емоційно-комунікативної [50, с. 240].

Реалізуючи у тексті твору свої закони, світоглядний міф через ініціацію впливає на особистість читача. Як зазначає К. Армстронг, саме прожитий міф дає людині можливість повністю осягнути свою особистість і «стати людиною», а це потребує долання певних ризиків: «Неможливо стати героєм, не зважившись віддати все, що маєш; неможливо піднятися вгору, раніше не впавши в темряву; неможливо отримати нове життя, не пройшовши через смерть» [2, с. 47]. Переживання випробувань разом із героями твору і дає читачам можливість проходження всього ініціального сценарію, і чим складніший цей шлях, тим вищим буде отриманий рівень ініціації.

Насамперед через казку (як найпростіший варіант сучасного втілення) світоглядний міф на архетипному рівні дає можливість читачеві стати учасником боротьби між Добром і Злом, Порядком і Хаосом, Життям і Смертю. Цей архетипний ряд не є простим, оскільки в кожний із цих архетипів вписується особистість, через вчинки якої вони й актуалізуються. Принципово важливою є активність людини та її вибір. Про цю відмінність пише В. Дудурич, визначаючи роль людини у міфі: чи буде вона «іграшкою в руках долі, чи як незламний герой, на шляху до здійснення своєї долі» [35, с. 25]. Щоправда, В. Дудурич сумнівається у можливостях здійснення своїх прадавніх функцій сучасним міфом, називає його «антиміфом», «адже його наповненість – це порожнеча, адже те що він в собі несе, це не живе творіння, а «мертві копії» світу, який розділений та розібраний на окремі механізми, скласти котрі майже ніколи не під силу» [35, с. 24]. Імовірно, що подібне трактування міфу, з одного боку, відображає особливості технологічного міфу, який використовується щонайперше у маніпуляціях і тоталітарними ідеологіями; а з іншого, описує варіант постмодерного міфу з його справді «порожніми» структурами.

Так само, як і казка, фентезі закорінене у світоглядному міфі. О. Романенко вважає, що «казка-міф» має «складні протожанрові структури, які стали джерелом для багатьох творів масової літератури і, водночас, найбільший вплив справили на становлення фентезі, наукової фантастики та її численних жанрових трансформацій» [93, с. 321]. Ці ж структури описують час і простір, що мають високий рівень сакралізації, сакрально позначають діяльність, надають комунікативні і поведінкові моделі на індивідуальному і колективному рівнях, пояснюють закони світобудови, сприяють цілісності світоглядних уявлень. У варіанті втілення цих законів на рівні художнього твору можна бачити реалізацію не лише психологічних і соціальних моделей та феноменів через дії героїв, але й чітку реалістичність змалювання подій та емоційних контекстів незалежно від того, належить цей твір до реалістичної чи до фантастичної мистецької парадигми.

Досліджуючи реалізації названих характеристик у сучасних творах та узагальнюючи наявні моделі, можна систематизувати базові характеристики творів, адресованих підлітковій аудиторії:

а) гармонійне поєднання форми та змісту; кілька сюжетних ліній; складна сюжетна структура (для романів); сюжетна динаміка; пригодницька складова; емоційно чітка і виразна мова;

б) психологічна глибина і достовірність; наявність великого спектру комунікативних і поведінкових моделей; відповіді на ключові психологічні проблеми та ситуації, важливі у підлітковому віці; змалювання стосунків із рідними, близькими, друзями з тенденцією до гармонізації;

в) головні герої одного віку з базовою читацькою аудиторію; показ світу з точки зору підлітка; базовий змальований соціум є типовим оточенням підлітка; часто присутні варіанти «шкільної тематики» як звичного середовища перебування аудиторії;

г) у творі присутня мінімум одна яскраво виражена ініціальна лінія;

д) наявність чітких світоглядних орієнтирів та системи цінностей; архетипна актуалізація понять Добра і Зла; естетика життя, його природна цінність; світоглядний плюралізм; актуалізація ідей справедливості і цінності свободи; важливість життєвого та морального вибору, відповідальність за власні вчинки;

е) естетика почуттів (особливо відчутих вперше, таких як симпатія і кохання, дружба);

ж) позитивний фінал; стратегічні формули успіху, який досягається завдяки розвитку особистості та активним позитивним діям;

з) наявність «іншого», комунікація з ним;

к) достовірно і не шаблонно психологічно прописані антагоністи;

л) антиімперськість та антитоталітаризм (особливо важливо для пострадянського простору).

Саме ці характеристики сучасної літератури, адресованої юній аудиторії, і будуть надалі застосовані під час аналізу конкретних творів, написаних у жанрі пригодницького фентезі для підлітків.

Твори, адресовані юній аудиторії, перебувають у постійному розвитку своєї жанрової системи і наразі мають найбільший потенціал для відповіді на виклики часу, особливо у контексті боротьби з тоталітаризмом та імперською ідеологією. Реалізація цього потенціалу зумовлюється закоріненістю цього типу літератури у природному світоглядному міфі, що створює простір для психологічної ініціації і сприяє формуванню життєствердного світогляду в юної аудиторії.

РОЗДІЛ 2. ЖАНРОВО-СТИЛЬОВІ ОСОБЛИВОСТІ ФЕНТЕЗІ ТА ПОТЕНЦІАЛ ВПЛИВУ ЖАНРУ

2.1. Актуальність дослідження фентезі та проблеми розуміння специфіки жанру

Актуальність дослідження жанру фентезі у наш час є дуже високою. Фентезі – надзвичайно популярне у підлітковій і молодіжній аудиторії, зокрема, завдяки тому, що його герої можуть легко ставати провідниками у чарівні світи. Асоціюючи себе з головним героєм або героїнею, читач «проживає» події, які відбуваються в житті персонажа, і так отримує важливий життєвий досвід. Будучи орієнтованим на певну аудиторію, твір фентезі має власну специфіку, що позначається як на розгортанні сюжету, так і на типології самих персонажів.

Завдяки своїй міфологічній природі фантастика, а особливо фентезі мають величезний потенціал впливу на читачів. Н. Криницька пише: «Окремі дослідники звертають увагу на глибинний зв’язок поетики фантастичного з філософськими категоріями онтології та епістемології: за своєю природою фантастика, у більшій чи меншій мірі вдало, вторгається в ту картину буття, яка сформована в читача, і розширює чи змінює її» [61, с. 11]. Отже, ініціальна функція творів фантастичної парадигми за певних умов може проявлятися не лише під час підліткового становлення особистості, але й у подальші життєві періоди, коли особистість уже сформована, але потребує корекції, відновлення втрачених життєвих смислів та життєвих сил.

Велика популярність фантастики в цілому, і фентезі зокрема, у молодіжному середовищі пояснюється по-різному, але всі ці аргументи мають світоглядну основу: діяльнісну – «саме молодь найбільше сповнена бажання щось перебудувати в цьому світі, змінити на краще» (В. Кизилова) [52, с. 121]; посттоталітарну – «сучасний інтерес до фентезі обумовлений потребою в нових цінностях, немислимою раніше можливістю формулювати ці цінності в будь-якій іншій формі, відносною свободою від приписів релігії або ідеології» (Ю. Жук) [36, с. 87]; антитоталітарну – фентезі «пропонує допомогу в пошуку власної позиції в суспільстві» (У. Баран) [19, с. 74]; ціннісну – «найчастіше до такого жанру звертаються при втраті чітких суспільних та мистецьких орієнтирів або при незадоволенні існуючим порядком (суспільним чи світоглядним)» (Н. Савицька) [95]; реалістичну – «фантастика завжди втілювала певні ідеали і відображала проблеми суспільства» (Г. Забіяка) [38, с. 54]. Так фантастика стає важливим ресурсом для пошуку ідентичності як індивідуальної, так і колективної, зокрема, національної, у періоди глобальних історичних змін та нестабільності. Це повернення до міфологічного кризового часу, звідки виводити особистість повною сил для нового життя може тільки світоглядний природний міф, який найчастіше і реалізується у фантастичних творах, а особливо у фентезі.

Усі дослідники, які здійснюють ґрунтовні дослідження фентезі, вважають, що наразі не існує визначення фентезі як загальноприйнятого, несуперечливого, що пояснював би всі головні особливості жанру не лише на формальному, але й на змістовному рівні. С. Хороб взагалі фіксує відсутність термінологічної та класифікаційної системи літературної фантастики у сучасній українській науці, оскільки тривалий час дослідження фантастики вважалося «неактуальним» [114, с. 14], а перші наукові розробки з’явилися лише наприкінці ХХ ст. Причини цього «незацікавлення» фантастикою як парадигмою, а особливо жанром фентезі, крилися щонайперше в ідеологічних проблемах і боротьбі за вплив на аудиторію, а не у питомо літературознавстві. Причини цього явища будуть розглянуті у роботі окремо.

В Україні поки існує не багато робіт, де досліджується фентезі та його жанрово-стильові особливості саме творів українських авторів. Більшість сучасних досліджень присвячені або проблемам й особливостям перекладу фентезійних текстів, або творам окремо взятого автора у контексті всієї його творчості. Особливо популярні в українській науковій спільноті дослідження творів зарубіжних авторів, як-то Дж. Р. Р. Толкін, Дж. Роулінг, Дж. Мартін, Н. Гейман, Т. Пратчетт та ін. Ґрунтовні дослідження саме підліткового фентезі українських авторів наразі відсутні, на відміну від досліджень реалістичної прози, адресованої цій аудиторії.

Серед закордонних дослідників, частина з яких були водночас і письменниками, на мою думку, філософсько-світоглядну основу літературознавчих досліджень фентезі і фантастики як парадигми формують роботи Р. Джексона, Ш. Егофа, Р. Желязни, Дж. Клюта та Дж. Гранта, Н. Корнвелла, С. Лема, С. Мендели, Х. Мілхорна, А. Сапковського, Е. Свінфена, К. Сміта, Дж. Тіммермана. Дж. Р. Р. Толкіна, Д. Хагна, К. Юма.

В українській науці теоретичними проблемами фентезі і фантастики займалися: С. Олійник, проте її погляд на жанр часто має ознаки певної тенденційності; О. Зарицький, який досліджував чеську фантастику другої пол. ХХ ст.; у контексті дослідження жанрової теорії взагалі – О. Бондарева, Н. Копистянська, Т. Кушнірова, а також Н. Дев’ятко, Ю. Жук, Т. Литвиненко, О. Романенко, Н. Савицька, О. Тихомирова, І. Чернова, О. Шапошник та ін.

Великими науковими дослідженням фентезі і фантастики (повністю або в межах окремого розділу) були кандидатські дисертації: О. Стужук «Художня фантастика як метажанр (на матеріалі української літератури ХІХ-ХХ ст.)» (2006 р.) [103]; Н. Ситник «Фентезі Дж. Р. Р. Толкіна: архетиповий вимір художньої структури» (2009 р.) [97]; О. Леоненко «Жанр фентезі в українській прозі кін. ХХ – поч. ХХІ ст.» (2010 р) [64]; О. Філоненко «Ренесансно-бароковий «магічний код» у британській літературі (на матеріалі творів кін. XVI – XX ст.)» (2017 р.) [112]; С. Хороб «Жанрові особливості української фантастики кін. XX – поч. XXI ст.» (2017 р.) [114]; О. Журавська «Дихотомія «реального» й «ірреального» хронотопу як категоріальна жанрова ознака українського химерного роману 2‑ї половини ХХ ст.» (2018 р.) [37]; А. Кривопишина «Масова та елітарна література: природа художності в українському романі поч. ХХІ ст.» (2018 р.) [60]; а також докторська дисертація О. Бойко «Реалізація категорії інтертекстуальності в художньому дискурсі фентезі» (2021 р.) [11].
Серед українських дослідників підліткового фентезі насамперед варто назвати В. Гуру, В. Дудурич, Г. Забіяку, Т. Качак, В. Кизилову, М. Ніколаєву, Л. Овдійчук, О. Слижук, С. Шпильову та ін.

Оскільки свій потужний розвиток фентезі в Україні отримало вже після 2010‑го року, творчість багатьох українських авторів та вже сформована парадигма українського фентезі у цих роботах досліджені не були або розглядалися формальні ознаки, поза увагою науковців залишилися також важливі еволюційні процеси жанру та історичні контексти його становлення.

Однією з проблем, з якою можна зустрітися під час дослідження потенціалу впливу фентезі загалом і підліткового фентезі зокрема, є системне звинувачення фентезі в ескапізмі, який заважає соціалізації і є психічно шкідливим феноменом. Проблема розуміння, сприйняття і цінності фентезі є спільною для всієї наукової спільноти. Відомий британський літературний критик Ш. Егоф заперечував намагання розглядати фентезі як жанр, що має за мету втечу від реальності, натомість вказував на важливість спільності ідей і цінностей для нашого реального світу і світів фентезі [137]. Французький літературний критик Е. Свінфен писав, що світи фентезі завдяки своїм можливостям до інтерпретації нашої реальності вирішують у своїх межах такі ж самі моральні і філософські проблеми [148].

У радянському літературознавстві у позитивному контексті фентезі не розглядалося. Натомість цей жанр сприймався як «ідеологічно ворожий», тому боротьба з фентезі була системною. Фентезі тлумачили як «уяву містифікованої свідомості, що виражає розгубленість перед незрозумілою дійсністю і спроби втечі у пізнавально-непродуктивну, хоча й талановиту гру фантастичними образами» [78, с. 895]. Ця думка поширювалася і на потенційні аудиторії для створення додаткових комунікативних перешкод, тому й досі серед людей, народжених за радянських часів, можна зустріти неприйняття книг, як написаних у жанрі фентезі, так і фантастики в цілому.

Щоб якось осмислити фентезі і не входити у суперечку з радянською ідеологією, частина літературознавців використовувала термін «казкова фантастика», чим, з одного боку, хоча б частково уможливила тодішні дослідження фентезі, а з іншого – фентезі отримало ярлик «дитячості» з усіма наслідками «меншовартості». Зокрема, термін «казкова фантастика» зустрічається у роботі В. Савченка [96, с. 267]. Дослідник навіть робить дуже сміливе для свого часу припущення про глибинну пов’язаність «казкової фантастики» і міфу: «Слід сказати, що казкова фантастика давніша від наукової, коріння її губиться в народних переказах і легендах, а точніше – в людській пам’яті» [96, с. 267]. Щоправда, ані за радянських часів, ані нині ця думка часто залишається незрозумілою або некоректно прочитаною, оскільки традиційно вважається, що жанр фентезі молодший від наукової фантастики і сформувався лише у другій половині ХХ ст. Світоглядні основи так званої «масової літератури» практично не вивчаються, а іноді вважаються неможливими через упереджене ставлення до таких творів.

Після розпаду Радянського Союзу, коли читачі та літературознавці отримали вільний доступ до творів фентезі, проблема адекватного розуміння жанру не була вирішена і повернулася у вигляді однобокого трактування терміну «ескапізм» як негативного явища, з яким потрібно усіляко боротися.

Проте все частіше й українські науковці, які займаються дослідженням фантастичних жанрів, схиляються до думки, що такі звинувачення стосовно цілого жанру, а не окремих ситуацій і творів, є безпідставними. Гарно ілюструє цей процес переконання М. Ніколаєвої: «Я також стверджую, що популярність фентезі серед підлітків не є випадковою, і тому фентезі, звісно, не заслуговує на презирство, яке часто зустрічає. Читання фентезі є корисним для юнацтва, тому що стимулює їхній когнітивний, емоційний, етичний та естетичний розвиток» [76, с. 144]. Однак у різних варіантах тема ескапізму продовжує з’являтися у роботах вітчизняних науковців. Так, наприклад, Н. Савицька пише, що фентезі дає можливість відійти від реальних проблем сучасної дійсності, що зумовлює його популярність [95]; В. Дудурич попереджає про небезпеку «застрягання» на міфах і міфології, «оскільки це призводить до ескапізму» [35, с. 25-26]; Б. Шалагінов розглядає захоплення фентезі «як добровільну самоізоляцію у світі дитинства» [121, с. 115], що є наслідком відчуття нестабільності сучасного політизованого світу дорослих і розколотості суспільства. Навіть на термінологічному рівні спостерігаються неабиякі баталії. Щоправда, останнє може свідчити про справжню цінність феномену, який має бути всебічно осмислений. На думку Н. Помогалової, суперечливе ставлення до фентезі є тою проблемою, яка з часом сприятиме синтезу наявних думок і знань про цей складний жанр [89], і нині є саме так.

Дуже цікавою у цьому контексті є обережна думка О. Колесник: «Українська фантастика, навіть коли вона не звертається до традиційних міфологічних образів, на відміну від російської, зорієнтована скоріше не на ескапізм, а на створення універсалістичної ціннісної моделі світу» [56, с. 79]. Розвиваючи цю ідею, можна додати, що справді переважна більшість опублікованих творів сучасних російських авторів має або постмодерну (ігрову), або імперську (тоталітарну) світоглядну та архетипну основи, а отже міф, на якому вона будується, є технологічним, а не природним. Часто постмодерне й імперське у таких творах поєднуються і посилюють вплив на аудиторію. Натомість у творах сучасних українських авторів (незалежно від мови написання книги) основою є різні варіанти природного міфу.

Якщо питання ескапізму є першим, яке зринає під час дослідження творів у жанрі фентезі, то другим питанням, що неабияк заважає повному і сучасному осмисленню феноменів жанру, є питання постмодерну і його приналежності та опозиційності до фентезі. Корінь проблеми у тому, що фентезі отримало масову популярність у той час, коли домінуючою світоглядною парадигмою став постмодерн, – у другій половині ХХ ст. Якщо спочатку постмодерн, як домінантна світоглядна парадигма, намагався пояснити всі сучасні йому феномени через себе, то згодом через зв’язок літературного жанру (або навіть філософської думки) з постмодерном утворювалася ситуація актуальності предмету та об’єкту дослідження. Часто цей зв’язок був суперечливим, а його актуальність умовною, але подібне слідування науковій моді можна зустріти і в роботах сучасних дослідників у різних науках. Відбиток цієї фактично «обов’язкової» згадки постмодерну як прогресивної сили можна бачити навіть у роботах українських дослідників літератури в історичному контексті (Т. Качак) [44, с. 34]; як основу для виникнення фентезі як метажанру (Л. Овдійчук) [79, с. 95]; постмодерну як умови «закономірного» виникнення фентезі (Ю. Жук) [36, с. 88] та ін.

Ще перші теоретики постмодерну Ж.‑Ф. Ліотар, Ж. Бодрійяр та І. Хассан обумовлювали синтез «високого» і «низького» мистецтва творчим і світоглядним потенціалом постмодерну, хоча зближення жанрів у межах масової культури і завдяки світоглядній комунікації між різними видами мистецтва відбулося значно раніше за становлення постмодерну. Але продовження цих змін традиційно приписувалося постмодерну як реалізація його «свободи». Про те, що сам постмодерн має тоталітарну світоглядну структуру, що проявилося на суспільному і культурному рівні дещо пізніше, на той час мова ще не йшла. У праці «Постмодерністська проза» Б. Макгейл визначив чотири основні типи постмодерністської прози, серед яких «світ постмодерністського історичного роману», «світ із художнім зонуванням», «світ наукової фантастики», «світ з синхронізованим багатосвіттям» (по суті фентезі) [143, с. 68]. Згідно з ідеологією постмодерну, світ є текстом, а сам автор створює свій твір із уламків чужих творів або так званих «уламків світу», формуючи простір для алюзій та запозичень. Так, з формальної точки зору, фентезі і постмодерн структурно не просто подібні, але й однакові, а отже популярність фентезі автоматично працює на популяризацію ідей постмодерну. Часто цими «уламками» ставали енергетично не наповнені міфічні конструкції. Як пише О. Бондарева, відбувалося масове «тиражування та обігравання незліченних уламків розкладеного міфу» [13, с. 43]. Останнє і по сьогодні вважається базовою ознакою всього фентезі.

Під впливом постмодерну фентезі у ХХ ст. справді зазнає суттєвих змін і стає ігровим (розважальним), втрачаючи свою світоглядну основу, оскільки постмодерн як світогляд нівелює зміст, підміняючи його надмірною увагою до форми. Втрата зв’язку з колективним несвідомим, національним (воно лишилося у текстах виключно як антураж), актуалізованими архетипами, естетикою життя спричиняє знецінення жанру фентезі та його внутрішній конфлікт, який тривалий час залишається неусвідомленим, оскільки приховується домінантним світоглядом. Це унеможливлює розуміння проблеми як на індивідуальному читацькому рівні, так і на рівні наукового осмислення. Вже з висоти ХХІ ст. можна бачити, наскільки драматичним і глибинним був цей конфлікт всередині жанру фентезі і як відбивався не лише на літературному процесі, що потребує окремого системного дослідження.

Можна спостерігати два суперечливі процеси. З одного боку, термін «постмодерністське фентезі» є неузвичаєним. З українських науковців ним користується одиниці. Зокрема, цей термін є у роботах А. Гусарової [26] та М. Ніколаєвої [76]. Логічно, що якщо існує «постмодерне фентезі», то є і «не постмодерне», які відрізнятимуться між собою. Подібна постановка питання категорично суперечить ідеологічним установкам постмодерну як домінантного світогляду, оскільки виводить частину творів фентезі з-під його впливу, а це створює світоглядну конкуренцію, яка з часом сприятиме зміні світоглядної парадигми на «не постмодерну». Тому говорити про ознаки «постмодерного фентезі» стало можливим тільки тоді, коли легітимність постмодерну як світогляду була поставлена під сумнів, оскільки він не витримав випробування часом і наразі нездатний адекватно відповідати на історичні виклики. І ось тут постає другий аспект проблеми.

Звеличення постмодерном гри як форми буття і єдиного легітимного комунікативного простору призвело до того, що автори художніх творів перестали відчувати свою відповідальність за створене, оскільки «гратися» можна було всім, а наслідки впливу (особливо в його негативному варіанті) покладалися на аудиторію, яка «сама» прочитала твір так, що той завдав світоглядної або психологічної шкоди. Будь-яка гра передбачає правила, і досить швидко цей принцип у художній творчості трансформувався у систему шаблонів, які заборонялося порушувати. Ці заборони пояснювалися як комерційною складовою творчих проектів, так і безпосередньо ідеологією постмодерну, бо коли особа автора перестала мати значення, то й суть твору так само перестала бути цінною. Останнє є природнім, оскільки лише особистість може вкладати у твір ідеї, а коли особистість нівелюється, то й цінність ідеї та розвитку під впливом цих ідей теж. Цінною є лише форма. На початку становлення постмодерну відбувалося через заперечення класичних зразків та епатаж, а згодом як наслідування утворених «жанрових» комерційних шаблонів для справді невибагливої аудиторії (яка і стала такою під впливом попередньо спожитих стереотипів). Звісно, паралельно з такими шаблонними творами в усіх жанрах існувала зовсім інша література, але до певного часу її популярність була обумовлена щасливим випадком, коли твори потрапляли на очі своїй аудиторії і ставали комерційно успішними. Важливо, що саме вони здебільшого і створили можливості еволюційного розвитку літератури і культури в цілому, і тому залишилися в історії.

Проте згодом, коли постмодерн як світогляд починає втрачати свої позиції, у світовій науці фіксується цікава ситуація підміни, що можна бачити і в Україні. Саме постмодерну приписується поява у творах фентезі складних світоглядних конфліктів, філософії і ціннісного аспекту (Ю. Жук) [36], психологічного ускладнення персонажів твору, як головних, так і другорядних (М. Ніколаєва) [76] тощо. При цьому протиставляються й регіональні «особливості» фентезі. Так, О. Шапошник пише: «Героям англомовної фентезі не властиві розгалужені характери, можливість до морального вибору, особистісного розвитку; їхні образи не багатогранні. Винятком слугує лише постмодерністська фентезі, персонажний контекст якої заперечує розподіл характерів на виключно позитивних та негативних, а також передбачає більш майстерно збудовані образи. ... У східнослов’янській літературній традиції герої фентезі – непересічні особистості, багатогранні у своїх якостях. Вони відзначаються розумом, силою, впевненістю, незалежністю. Важлива місія лягає не плечі надзвичайної, унікальної людини» [123, с. 186]. У наведеній цитаті фіксується два наративи – типовий радянський, зумовлений актуалізованою ідеологемою протиставлення умовного «свого» і «поганого західного»; і свідомий маніпулятивний поділ «західного» фентезі. Отже, на цьому етапі постмодерн відмовляється від негативних наслідків свого впливу на мистецтво і присвоює собі ту частину літератури, яка зазнала найменшого впливу його ідеології.

Цей процес є свідомим і не випадковим. Один із українських ідеологів постмодерну В. Єшкілєв пише про кризу постмодерну: «відчувається початок стрибкоподібної ізоляції дискурсу постмодернізму від пересічного споживача (читача, глядача), якому просто стає нецікаво» [цит. за 23, с. 40]. Постмодерн втрачає свій світоглядний та естетичний вплив на масову аудиторію, і це історично зумовлений процес. Але важливо, яким чином В. Єшкілєв пропонує вийти з цієї кризової ситуації – присвоїти структурно-світоглядні основи «інших» творів. Письменник і дослідник (який, до речі, має проімперський світогляд) усвідомлює сутнісні відмінності постмодерну (в основі якого «ігрова необов’язковість» та «іронія») і «супернаративу», який він пов’язує з «деміургією» (в основі віра і сакральність, що в повній мірі втілено у творах Дж. Р. Р. Толкіна). За часів висловлення цієї ідеї в Україні з ним серйозно засперечалася Н. Зборовська [цит. за 23, с. 40-41], яка принципово не погоджувалася навіть із прочитанням В. Єшкілєвим творчості Дж. Р. Р. Толкіна, не кажучи вже про сутнісний бік проблеми. Але сама постмодерна ідея прижилася в українській літературній спільноті, оскільки була суголосна ідеології тодішнього постмодерного «сучліту», а для новітньої української фантастики та фентезі стала основоположною, чим спровокувала вітчизняний світоглядний конфлікт, який на світовому рівні на той час уже почав знаходити шляхи вирішення.

Особливо деструктивним цей постмодерний вплив був на національному рівні, оскільки процеси національного відродження в Україні нарешті отримали достатні можливості для своєї повноцінної актуалізації.

Національна міфологія, яка вважається основою фентезі в усіх країнах, з одного боку, наповнює текст національною енергетикою і збагачує його, але з іншого, за стереотипного використання, може неабияк шкодити глибині таких творів. Не залежно від того, йде мова про фентезі для дорослих, чи для юної аудиторії, потрібно пам’ятати, що національний архетип реалізується на основі загальнолюдського, з якого виріс на ґрунті національного переосмислення. Якщо такий зв’язок відсутній, архетип не актуалізується, а будь-яка міфологія стає світоглядно не наповненим антуражем. Також потрібно пам’ятати, що загальнолюдський архетип має великі можливості для реалізації у національному, і фольклор – це лише один із варіантів такого образно-ідейного прояву. Інший розповсюджений варіант – це історичний (як у формі давньої історії, так і в теперішній соціально-психологічній реальності), а також найскладніший – світоглядно-ідеологічний.

Останній варіант зчитується для дослідження найважче, оскільки потребує ґрунтовних знань історичних процесів та історичних втілень архетипів на рівні масової свідомості в якості актуальних цінностей. Лише за умови знання такої історичної архетипної матриці можливо зрозуміти, як національне може бути проявлене у такий спосіб в окремо взятих творах різних народів. Якщо брати питомо українську реалізацію таких архетипів у національному, то щонайперше можна зафіксувати потужні антиімперські ідеї – від боротьби з тоталітаризмом у будь-якому прояві до неможливості жити у просторі, що існує за імперським законом та має відповідну світобудову. Саме тому український автор не може описати позитивну імперію, а той, що має протилежний світоглядний код, лише в імперському варіанті держави і бачитиме легітимну систему. Другим таким архетипом будуть цінність життя і світоглядної свободи для себе та інших, оскільки життя є цінним в цілому, а не відповідно до ієрархії отриманого статусу. Це міфологічне світоглядне протистояння лежить також в основі боротьби з ідеологією тоталітаризму у всіх її проявах. Наявність хоча б одного з таких актуалізованих архетипів автоматично підхоплює всю національну світоглядну українську матрицю й актуалізує її у творі як на рівні авторських філософських узагальнень, так і насамперед на рівні психологічного розвитку персонажів та реалізується в їхніх вчинках і ситуаціях світоглядного вибору.

Наразі, на жаль, як серед літературознавців, так і серед самих українських авторів спостерігається упереджене ставлення до творів, де національне не має яскравого фольклорного прояву, такі книги навіть вважають «не справжнім» українським фентезі. Натомість навіть антуражне використання фольклору і національних образів автоматично зараховує твори до «справжнього» українського фентезі, зумовлюючи тим їхню «цінність». Таке бачення фентезі є вкрай шкідливим, оскільки шаблонізує жанр, тим самим позбавляючи його ініціальних можливостей і позитивного впливу на аудиторію.

2.2. Дослідження жанру фентезі в контексті світоглядної основи фантастики як літературної парадигми

Термін жанр має багато тлумачень як серед науковців, так і в розумінні аудиторії. Не зважаючи на численні наукові розвідки, на думку, Л. Овдійчук «досі немає чіткого й до кінця аргументованого тлумачення про те, до якої категорії належить жанр: змісту чи форми твору. Немає чіткості й у тому, стале чи змінне це поняття» [79, с. 95]. І з цим неможливо не погодитися.

Н. Копистянська виділяє чотири взаємопов’язані і взаємозумовлені сфери жанру відповідно до його «ступеню абстрактності» і «конкретності змісту»: а) жанр як історично формована сукупність взаємопов’язаних творів, що мають «відносно стійкі принципи організації всіх змістовних і формальних жанроформуючих компонентів в єдине естетичне ціле» [57, с. 34]; б) жанр як історичне поняття, твори з конкретного відтинку часу і певного літературного вектору, який має частковий зв’язок із літературним процесом в цілому й тісно пов’язаний зі своїм літературним напрямом; в) жанр у національному контексті як корпус взаємопов’язаних творів певної літератури; г) жанр як індивідуальне прочитання автором жанрових законів та особливостей й відповідна організація художнього матеріалу, що й зумовлює приналежність конкретного твору до того чи іншого жанру [57, с. 32-54]. Жанр фентезі може бути розглянутий на кожному з цих рівнів.

Для кращого розуміння специфіки окремо взятого жанру П. Білоус вводить термін «жанрова матриця» на позначення своєрідного інваріанту жанру – це «генетично зумовлений комплекс найбільш усталених ознак, що залишаються атрибутивними впродовж усього історичного життя жанру» [8, с. 136-137]; а отже дають можливість відстежити еволюцію або занепад жанру у певних історичних періодах. До інваріанту дослідник зараховує обсяг, композиційну побудову твору, сюжет, тип нарації, спосіб репрезентації і форми викладу, систему персонажів і тип героя.

Проте історично кожна із цих типологічних ознак може зазнавати змін, що проявлятиметься на всіх чотирьох рівнях і матиме взаємовплив як у межах одного жанру, так і на літературу в цілому. Останнє є причиною, чому досить часто пропонується досліджувати щонайперше не те, що залишається незмінним тривалий час, а що змінилося, чому так відбувається і який вплив має на аудиторію. Н. Копистянська пише: важливо відстежити «не те, що зостається незмінним, а те, що змінилося, не стільки жанри у чистому вигляді, скільки зміни, які виникли у самому жанрі, але й зміна місця, ролі жанру в системі» [57, с. 66].

Подібно до Т. Качак, вважаю, що варто зупинитися на традиційному визначенні жанру, яке враховує світоглядний потенціал. За Н. Лейдерманом, жанр є історично сформованим типом «сталої структури художнього твору, що організовує усі компоненти в систему, і ця система породжує цілісний образ – модель світу» [цит. за 45, с. 28].

Традиційно термін фентезі розглядають через переклад англійського слова «fantasy» (фантазія). Найчастіше у роботах українських науковців можна зустріти визначення з літературознавчої енциклопедії: «фентезі (англ. fantasy: ідея, вигадка) – жанровий різновид фантастики, в якому використовуються ірраціональні мотиви чарівництва, магії, рицарського епосу, поєднані з реалістичною нарацією, змальовуються віртуальні світи із середньовічними реаліями, нетехнічною психологією. Такі твори не підлягають логічному тлумаченню як належні до наукової фантастики, тому при їх аналізі не використовується жодних мотивувань. Натомість визначальним для них є фатум, бінарна етична опозиція «добро – зло», винагорода за зусилля подолання перешкод, диво, «трансцендентне бачення» як вияв свободи» [68, с. 529-530].

Як можна бачити з цього визначення, воно відображає радянський погляд на жанр, хоча й трохи модифікований. Особливої уваги заслуговує термін «нетехнічна психологія», який тиражується зі статті у статтю без розуміння його значення. Таке популярне визначення не описує й половини творів, які існують нині. Загалом у цьому визначенні закодоване зневажливе ставлення до фентезі, як «другосортної літератури». Тому для формулювання адекватного визначення, чим же є сучасне фентезі, потрібно повернутися до початку дослідження фантастики як літератури особливого типу.

Сучасні фантастичні жанри мають коріння у світовій міфології та чарівних казках. Відмінності між фентезі та казками мають бути розглянуті окремо, бо від розуміння цього залежить й адекватне розуміння самого жанру фентезі. Також фентезі має сюжетно-структурний зв’язок з лицарськими романами, що позначається на його героях. К. Сміт вважає, що фентезі як жанр має свій розвиток ще з XVIII ст., коли готика розпалася на літературу жахів, наукову фантастику та фентезі [147]. Ц. Тодоров у роботі «Вступ до фантастичної літератури» висловлює іншу думку, що розвиток фантастики йшов двома шляхами: як парадигма літератури «див» і літератури «жахів» [107]. Ця думка цікава ще й тим, що аудиторії цих двох «літератур» дуже рідко перетинаються і нині, тому поціновувачам літератури «жахів» досить важко зрозуміти ідеї літератури «див», і навпаки. К. Мзареулов пояснює принципову різницю між фентезі (як творів, приналежних до парадигми літератури «див») і жахами: «У фентезі люди, використовуючи магічні знання й проявляючи силу волі, успішно протистоять надприродним загрозам. На противагу цьому, в «хоррорі» людина постає безпомічною іграшкою» [74]. Отже, коли людина комунікує з літературою «жахів», то підсвідомо прагне отримати досвід безпомічності, а коли з літературою «див» – навчається незламності. Це світоглядно різні парадигми, які мають своє відображення у творчості, що, на мою думку, зумовлено дуже різною актуалізацією архетипів та проявів світоглядного міфу. Цю відмінність потрібно враховувати під час дослідження будь-якого фантастичного твору.

Фантастика традиційно протиставляється реалізму. Часто це протиставлення є приватним оціночним судженням, яке подається як незаперечне узагальнення. Цей стереотип нав’язується як науковій спільноті, так й аудиторії, таким чином, всі фантастичні твори автоматично позбавляються свого потенціалу впливу та можливостей для розвитку особистості, а сама фантастика уявляється «меншовартісною».

Часто у визначенні фантастики кодується конфлікт як єдиний можливий варіант комунікації з іншими жанрами та літературними напрямами. Наприклад, подібне можна бачити у визначенні В. Калитяк: «У літературі фантастика – сукупність літературних напрямків, що на противагу літературному реалізму (який об’єднує напрямки, що описують сучасні або минулі події, які є звичними та звичайними відповідно до сучасних уявлень) описують явища, котрі вважаються наразі неможливими (наукова фантастика), нездійсненними та принципово неможливими відповідно до загальноприйнятих даних сучасної науки (фентезі, казка, містика та фантастика жахів), описують страхи людства та майбутні катастрофи чи їх наслідки (фантастика жахів, апокаліптична та постапокаліптична фантастика) у реальному або чарівному світі чи зображують альтернативний погляд на історичні події або на географію світу (альтернативна фантастика)» [42, с. 454]. Або, як зазначає Т. Гребенюк, «фантастика – по суті, єдиний розряд естетичних феноменів, у самій назві якого закладено опозиційність щодо реальності. Тобто, «неймовірний», «невірогідний» текст певною мірою можна витлумачити як «фантастичний» [22, с. 46]. Є й такий варіант визначення: «У літературознавчому словнику цей термін пояснюється як «щось химерне, неймовірне, вигадане, створене уявою, показане в дуже перебільшеному або надзвичайному вигляді». Фантастика – це уявний світ, що не відповідає наявному реальному світу або прийнятому, усталеному поняттю можливого» [69, с. 705]. Ключові слова визначень – «неможливе», «нездійсненне», «неймовірне», «невірогідне», «химерне», «вигадане», «перебільшене», «страх». Подібне є типовим, при цьому дуже рідко можна зустріти уточнення, що твори, які належать до реалістичної парадигми, також можуть змальовувати «нездійсненне» і «неможливе».

Імовірно, що це протистояння, відображене у термінології, має глибинне коріння і тому постає й сьогодні настільки гостро, бо насправді є варіантом боротьби за світоглядне домінування у масовій свідомості або у певних колах лідерів думок. Припущення, чому так, знаходимо у роботі О. Геніса: «Система проти хаосу, техніка проти природи, держава проти людини, загальне благо проти особистого егоїзму, об’єктивне проти суб’єктивного, діловита магія проти містичного екстазу, поезія проти прози, фантастика проти реалізму, смисл проти безглуздя...» [18, с. 35-36]. Ці опозиції знаходяться й в описі класицизму та романтизму як мистецькому відображенні світоглядних філософських моделей, які домінували у суспільстві. Трактування приналежності цих ознак до певного світоглядного типу є, звісно, значно складнішим, ніж цей діонісійський принцип, але суть протистояння зрозуміла, якщо подивитися на нього з цієї точки зору.

Виявлення у тексті «невідомого» або «неможливого» у реальному світі чинника може сприяти формальному визначенню приналежності твору до фантастичної парадигми, але не наблизить до розуміння ані самого твору, ані фантастичної парадигми. Головна ідея у тому, що фантастика не сформувалася як «молодий» жанр, а має дуже давню історичну традицію, саме тому у сьогоденні має настільки розгалужену жанрову систему.

О. Осипов пише: «Фантастика в цілому – явище дуже давнє в літературі, яке має у своєму активі найрізноманітніші форми і прийоми прояву і трансформації початкового матеріалу, куди органічно увійшли і сатира, і гротеск, і метафора, і притча, й іносказання» [84, с. 301]. Є. Брандіс взагалі стверджував, що «література почалася з фантастики, а не з реалізму; до фантастики належать всі космогонії: міфологія, яка відбиває народне світобачення, – також» [14, с. 58]. А. Шалганов називає фантастику «свого роду паралельною літературою» [112, с. 31], бо у ній існують всі жанри і напрямки, але з додатковим елементом «іншоваріантності» та обов’язковим «фантастичним припущенням», без якого твір перестає бути фантастичним або взагалі руйнується як структура. Тому фантастичний твір може як мати подвійний жанр (як фантастичний детектив), так і структурно єднатися з типовими реалістичними напрямами (наприклад, філософська фантастика, психологічна фантастика). Зі становленням жанру фентезі як окремої парадигми фантастичного такі самі синкретичні процеси спостерігаються й у фентезійних творах, але з конкретизацією свого фантастичного «інваріанту».

Концептуальне визначення феномену дає С. Хороб: «Фантастика як літературознавче поняття – це динамічний метажанр із чіткою домінантою «фантастичного» (незвичайного, ірреального, таємничого, чудесного, умовного), що віддзеркалює через взаємодію змісту й форми людські й суспільні проблеми, які б часопростори не відображалися письменникам та героїв-персонажів (реально-віртуальних, міфологічних, казкових, уявних), взаємозумовлених засобами і прийомами моделювання незвичного світу та компонентами ідіостилю» [114, с. 5].

Але і таке розгорнуте визначення не пояснює, чому фантастичні твори настільки відрізняються між собою. Проблему поглиблює відсутність чіткої і загальновизнаної класифікації творів фантастичної парадигми зі своїми піджанрами. Тривалий час головний поділ відбувався за принципом визначення фантастики як «жанру мистецтва» або як «художнього прийому». Спроби розмежувати твори згідно з їхніми структурними і світоглядними особливостями іноді наражалися на невиправдану критику. Так, наприклад, С. Олійник гостро критикувала спроби розмежувати твори, де фантастичне виступає формальним, а де змістовним, бо це «лише ускладнює розуміння ролі фантастичного елемента у структурі тексту» [83, с. 2]. Натомість дослідниця пропонувала здійснювати «поділ за тематикою» (10 жанрів фантастики В. Гакова), «за місцем» і за «роллю» фантастичного компонента [82, с. 2–3]. А отже, досліджувати фантастику не змістовно, а за формальним принципом, що викривлює розуміння жанру як такого.

На мою думку, саме поділ із розмежуванням змістовного і формального є найбільш продуктивним для аналізу фантастичних творів всієї парадигми. Цей принцип описаний у роботі О. Стужук, яка досліджує фантастику як «метажанр». Таким чином, фантастика парадигмально розвивається у двох напрямках: як фантастика-прийом (фантастичність присутня у тексті у вигляді складової, елемента, деталі, припущення) і як фантастика-концепт (фантастичність є основним тематичним і жанротворчим чинником твору). Відповідно до цієї концепції, О. Стужук здійснює сміливий поділ: до «фантастики-прийому» щонайперше зараховує бурлеск, романтизм, модернізм, сюрреалізм, «химерну прозу», постмодернізм; а до «фантастики-концепту» – власне фантастику, наукову фантастику та фентезі [103]. У цьому поділі важливо звернути увагу на приналежність «романтизму» та «постмодернізму», які можуть бути застосовувати фантастичні прийоми, але не містити фантастичні структури, що й роблять фантастику «концептом». З іншого боку, приналежні до «фантастики-концепту» названі різновиди можуть змінюватися під впливом названих парадигм, коли ті виходять на світоглядний рівень. Дослідження цих взаємовпливів є дуже цікавими як у літературознавчому, так і в соціальному аспектах, але наразі важливим є те, що концептуальний поділ О. Стужук є вагомим аргументом у запереченні постмодерної природи та основи як фентезі, так і фантастики в цілому.

Твори всієї фантастичної парадигми, що мають у собі актуалізовані архетипи та міфологічні символи, якнайкраще можуть бути прочитані через систему концептів. У цьому контексті концепт розуміється як знання, структуроване у світоглядний фрейм (за В. Теля) [105, с. 96], що є «найважливішою культурно значущою категорією внутрішнього світу людини» [21, c. 173], а отже є одним із варіантів архетипного втілення.

2.3. Історія становлення та жанрово-стильові особливості творів фентезі не постмодерного типу

Серед усіх наявних нині визначень жанру фентезі мені найбільше імпонує визначення Дж. Клюта і Дж. Гранта: «Фентезійний текст – це внутрішньо узгоджена розповідь. Якщо дія відбувається у нашому світі, тоді історія, що викладається, є неможливою (у нашому сприйнятті); якщо дія відбувається за межами нашого світу, то неможливим є сам цей світ, хоча історія, яка відбувається може бути цілком вірогідною. ... Фентезійний текст потребує від читача співпереживання, читач має прожити історію разом із автором і героями» [135]. Це визначення важливе тим, що у ньому закодовані не лише формальні ознаки, а щонайперше розкривається світоглядна сутність фентезі та спосіб реалізації впливу на аудиторію. Але, звісно, це визначення потрібно доповнити, щоб краще пояснити особливості сучасних фентезійних творів та методику їхнього дослідження.

Хоча термін «фентезі» літературознавці починають використовувати у 20‑30 рр. ХХ ст., фентезі як жанр, який має системне втілення у багатьох різнопланових творах, оформлюється у другій половині ХХ ст. Перший твір, ідентифікований літературознавцями як «фентезі», – це серія Р. Е. Говарда про Конана, варвара з Кіммерії, майже два десятки оповідань, опублікованих у 1932-1936 рр. Наступним виданим твором фентезі стала повість «Гоббіт, або Туди і назад» Дж. Р. Р. Толкіна, але книга була названа «авторською казкою» і не викликала особливої уваги літературознавців, на відміну від аудиторії. Одразу після публікації «Гоббіта» автор почав працювати над епічним полотном «Володар Перснів», що вийшов друком у 1954-1955 рр. і відкрив нову сторінку у літературі та літературознавстві, бо саме цей твір вважається базовим для розвитку всього фентезі, а іноді й «першим» у жанрі.

Коли основна робота над «Володарем Перснів» добігла кінця, Дж. Р. Р. Толкін науково обґрунтовує особливості жанру, в якому працює. Мова йде про дуже популярне за кордоном есе «Про чарівні оповіді» (1947), але не вельми відоме у нашому просторі. Часто це есе можна зустріти у дещо некоректному перекладі «Про чарівні казки», чим викривлюється суть самого есе. Дж. Р. Р. Толкін визначає три концептуальні функції такої історії: а) «enchantment» – «зачарування» світом, описаним у творі; б) «hard recognition» – «тверде переконання» у правдивості як вигаданого світу, так і реального світу, звідки виростає новий «вторинний» світ; в) «recovery» – «відновлення», «вміння побачити речі як уперше» [108, с. 4-6]. Дуже важливо, застосовуючи ці критерії до фентезійних творів, усвідомлювати, що термін «вторинний світ» не є оціночним, а показує приналежність фентезійного простору до нашої реальності.

Особливої уваги потребує третій критерій «відновлення», який часто перекладається або трансформується у «втіху». У роботі Дж. Р. Р. Толкіна справді йдеться про потребу щасливого закінчення пригоди, що для аудиторії не менш важливо, ніж для самих персонажів. Питання в органічній приналежності фентезі до «літератури див», а не до «літератури жахів», яка відкидає щасливий фінал, хоча цей поділ був зроблений Ц. Тодоровим пізніше. Важливо, що некоректне прочитання критерію «відновлення» виключно як читацької «утіхи» залишає за фентезі тільки розважальну функцію, позбавляючи всіх інших. Але в есе Дж. Р. Р. Толкіна йшлося зовсім про інше. Якщо застосовувати філософську термінологію, то опис цієї концептуальної функції фентезі легко співвідноситься з «відродженням» через занурення у світоглядний міф, який має актуалізовані архетипи. Через долучення до сакральної енергії природного світоглядного міфу людина повертається до себе, до своєї природи, життєствердного світогляду, відновлює душевну рівновагу, цілісність, змістовну наповненість життя, споріднену з міфологічним світоглядом, і таким чином знаходить сили після повернення зі світу художнього твору продуктивно і позитивно змінювати свою реальність. Досліджуючи творчість Дж. Р. Р. Толкіна, українська дослідниця О. Тихомирова помічає саме таку міфологічну цілісність, втілену у «Володарі Перснів» [106, с. 117-118].

Так само часто некоректно прочитується і перекладається вжитий Дж. Р. Р. Толкіним термін «escape» («порятунок») – як «втеча» або «ескапізм». Справді, в есе Дж. Р. Р. Толкіна є місце, присвячене «втечі» людини від страшної і набридливої реальності, від того техногенного світу, який став для людства деструктивним простором. Суто міфологічним є ототожнення Дж. Р. Р. Толкіним Зла та істинної потворності: «Уражені недугою сучасності, ми гостро відчуваємо і потворність наших творінь, і те, що вони служать злу. А це викликає бажання утекти – не від життя, а від сучасності і від створеної нашими власними руками потворності. Тому що для нас зло і потворність нероздільно зв’язані» [цит. за 90, с. 13]. Імовірно, дослідник бачив світ після Другої Світової війни саме таким – зруйнованим, провина за що покладалася на людство, яке у своєму «розвитку» зайшло явно не на той шлях. Але ця «втеча» не назавжди, а саме для відновлення спочатку самої людини, а після – і всього покаліченого війною реального світу. Глибинністю проявів світоглядного міфу та його базових архетипів, до речі, можна пояснити, чому у війні ХХІ ст. саме з твору Дж. Р. Р. Толкіна були запозичені базові міфологія і символіка, які швидко стали зрозумілими і часто вживаними навіть тими, хто не був знайомим із самим твором.

Чим більше розвивався жанр фентезі, тим частіше можна було зустріти його протиставлення з жанром фантастики, яка літературознавцями і частиною аудиторії бачилася виключно у варіанті «наукової». Найжорсткішим був конфлікт «наукової фантастики» і «фентезі» у радянському літературознавстві. Цей конфлікт дуже сильно відбився й на вподобаннях аудиторії, що можна спостерігати і донині. Хоча, на мою думку, протистояння було свідомо спровоковане з метою внутрішнього розколу фантастичної парадигми, оскільки насправді фантастика і фентезі не мають ані власного внутрішнього потенціалу для такого конфлікту, ані потреби у боротьбі за якусь обмежену аудиторію.

Але світоглядне розмежування у фентезі таки відбулося. Це концептуальний поділ на «героїчне» і «комічне» фентезі. Більшості книг героїчного напрямку «притаманні глибока філософічність, драматичність і навіть трагедійність сюжету, оскільки часто вирішення героями моральних і етичних проблем відбувається на межі життя і смерті» [90, с. 12]. Щоправда, це не означає, що у таких творах неможливі гумористичні елементи. Комічне фентезі має зовсім іншу структуру і виконує насамперед розважальну функцію. Оскільки комічному фентезі набагато більше властиве загравання з читачем та застосування гри як сюжетоформуючої складової, то цей різновид фентезі першим зазнав впливу постмодерну і в другій половині ХХ ст. на деякий час витіснив героїчне фентезі з літературного процесу на маргінальні позиції. Ситуація суттєво змінюється у другому десятилітті ХХІ ст., коли постмодерн починає суттєво втрачати свої позиції. На пострадянському просторі ці процеси також відбуваються, але вони складніші, оскільки постмодерн приходить у наш простір й у своєму класичному вигляді, й у варіанті ерзацу, а отже ми не прожили разом зі світом еволюцію, а точніше, деградацію цієї світоглядної парадигми, що створює певні проблеми у сприйнятті та оцінці постмодерних феноменів та ідеології.

Цікаво, що подібно до Дж. Р. Р. Толкіна та Р. Желязни, які осмислювали особливості «героїчної» парадигми фентезі, так само системно просував у літературознавство та авторську і читацьку спільноти ідеологію постмодерну польський фантаст А. Сапковський. Він не лише намагався звузити фентезі до кельтських легенд про короля Артура і лицарів Круглого столу [90, с. 13], але й настільки жорстко протиставив фентезі чарівній казці, що повністю перекреслив зв’язок фентезі із прадавнім світоглядним міфом. Ці ідеї містяться у відомому есе «Немає золота у Сірих Горах» [146], які на кілька десятиліть визначили літературні процеси у фентезі насамперед слов’янських країн, зокрема, й України.

Визначень жанру фентезі існує не менше, ніж жанру і парадигми фантастики, і більшість із них так само суперечливі або неповні. Найчастіше можна зустріти визначення фентезі як жанру, який виник на основі зрощування переосмисленого світоглядного або космогонічного міфу, чарівної казки і лицарських романів.

Дія творів фентезі часто відбувається в умовному Середньовіччі, що є еволюційним надбанням лицарських романів, звідки також походять шляхетність і жертовність героїв. Ю. Зайченко висловлює цікаву думку щодо причини такої «любові» авторів до «середньовічних декорацій»: «Оскільки в основи фентезі закладено соціальний протест проти стрімкої індустріалізації та, як її результат, бездуховності сучасного суспільства, здебільшого вигаданим світам фентезі надаються риси реального або легендарного минулого Європи, зазвичай, епохи Середньовіччя» [39, с. 103]. Епічність, трагічність й певна есхатологічність творів фентезі є переосмисленням у своїх координатах міфу, який і дозволяє створення несуперечливого цілісного світу. Казки насамперед продовжують себе у фентезі на рівні світоглядного впливу та у морально-етичній системі твору. Із чарівної казки фентезі також запозичує систему персонажів, описаних В. Проппом у роботах «Історичні корені чарівної казки» [91] та «Морфологія чарівної казки» [92]. Саме з цього міфологічного простору приходять протагоніст, антагоніст, медіатори, а також герой, псевдогерой, суперник, диво-помічник, дарувальник тощо. На відміну від народних казок, персонажі фентезі мають значно більшу свободу усвідомлених дій та є психологічно складнішими, що демонструє еволюцію образів.

Дуже часто у творах фентезі можна бачити запозичення з фольклору та міфології або створення власної міфології, що співвідноситься з архетипними уявленнями людства. Дехто з дослідників вносить наявність фольклору або національної міфології в обов’язкові ознаки фентезі, але за певних умов цей критерій може бути хибним чи спричинити некоректне прочитання фентезійного твору. Національне для фентезі не менш важливе, ніж для всіх інших жанрів, урізноманітнює його тематику та збагачує ідеї в їхньому життєствердному прояві. Світ, змальований автором фентезі, реалістичний завдяки системній деталізації, і якщо має ще й національний горизонт, стає впливовішим. О. Шапошник бачить процес формування окремої реальності як створення всього комплексу культурних надбань такого світу «мови, літературної спадщини, традицій, вбрання, ритуалів, обрядів» [122, с. 7].

Серед усіх структуроформуючих рис фентезі О. Стужук виокремлює дві головні: 1) «прописаний художній світ, поглиблений у просторі й часі»; 2) «примат людини над антуражем, коли увага письменника звернена на «становлення героя, його духовне зростання», це досягається «застосуванням низки прийомів, а особливо хронотопу дороги» [103]. Отже, хоча реалістично прописаний світ фентезі є дуже важливим, але шлях героя і його становлення набагато важливіші. Це архетипний принцип, визначений ще К. Воглером по відношенню до міфологізованих текстів: «Такі історії є точними моделями функціонування людської свідомості, правдивими психічними мапами. Вони психологічно дієві та емоційно реалістичні, навіть коли зображають фантастичні, неможливі або нереальні події» [151, с. 4]. Про ту саму ініціальну функцію фентезі пише й Д. Хагн, досліджуючи багатовимірність перспективи у художньому творі, коли завдяки мандрівці шляхом (у вигляді квесту) й у власній душі, що є найголовнішим, герой знаходить власну ідентичність і гармонію [138, с. 529]. Потенціал входження до світу фентезі настільки великий, що твори цього жанру мають «специфічну властивість вилучати індивіда із дійсності» [35, с. 23], оскільки читач може «входити цілісністю всієї своєї істоти у образ» (В. Лімонченко) [цит. за 35, с. 23].

Цей феномен може працювати як на розвиток особистості, так і на її поглинання, коли для читача у певних ситуаціях і навіть на тривалий час світ книги домінуватиме над реальністю. Тому певні побоювання негативних впливів фентезі таки є небезпідставними, але часто перебільшеними.

Ініціальний потенціал фентезі може бути пояснений тим, що цей жанр, подібно до казки, активно звертається до «міфу ініціації», або «мономіфу» (за Дж. Кемпбеллом [134], саме цим зазвичай й обумовлений сюжет переходу героя з одного простору в інший. Навіть якщо у творі змальовується один фентезійний світ і сюжетно перехід не відбувається, роль своєрідного «порогу» виконує подія, яка ділить життя персонажа на «до» і «після» та запускає його психологічний розвиток у форматі ініціації.

Серед тематики фентезі, яке може бути досить простим за формою, але глибоким за суттю, є дуже важливі та актуальні для будь-яких часів ідеї, як-то становлення особистості, пошук себе, вірність коханню і дружбі як найвищим цінностям, боротьба зі Злом, яке може мати найрізноманітніші втілення, але найчастіше постає в образах тиранів, правителів та завойовників, які прагнуть абсолютної одноосібної влади. Отже, в самому фентезі як жанрі закладений потужний антитоталітарний потенціал. Окрім особистості, яка прагне життєствердної реалізації і розвитку за демократичними принципами, другим потужним енергетичним джерелом у фентезі є природа. І. Помазан зазначає, що природа у творах фентезі «постає як колиска людини і комора її сил, знань і магічної енергії, яку використовують герої творів» [90, с. 13]. Тому з природою герої фентезі налагоджують гармонійну комунікацію, що відображається навіть на образному рівні, і це теж надзвичайно важливий досвід для людства.

У більшості творів фентезі присутня магія, що може бути як міфологічно обумовленою, так й ігровою (постмодерний варіант). Наявність магії фіксується у «Longman Dictionary of English Language and Culture» (2005) як базова ознака фентезі [141, с. 516]. Так само базовою є архетипна опозиція Добра і Зла, значна частина квесту головного героя присвячена пошуку способу, який допоможе здобути перемогу над Злом [141, с. 492].

Досить часто у дослідженнях фентезі можна зустріти думку про певну невідповідність світу твору і реальності, що створює комунікативні перешкоди або зумовлює особливості комунікації читача з твором. Імовірно, на початку становлення жанру це могло спостерігатися, та згодом в аудиторії виробилася чітка система сприйняття фантастичного тексту, і всяка конфліктність була знята. Про це пише, зокрема, Т. Гребенюк: світ фентезі «подається як кардинально відмінний від реального, рушієм дії в якому є закони магії й чарівництва. Вагань із приводу незвичайного у творі фентезі в читача не виникає. Скоріше, він сприймає текст як казку – з установкою на вимисел та очікуванням нового й несподіваного вже в межах цієї установки» [22, с. 47]. Ще чіткішим є уточнення О. Філоненко, яка вважає, що у творах фентезі «магія виступає як певний тип раціональності» [112, с. 43].

Вважається, що магія є рушійною силою сюжету, але, на мою думку, це не зовсім так. Річ у тому, що наявність магії або як природної сили, стихії, або як джерела здібностей особливих людей, є найпростішим варіантом фантастичного припущення, що активно й експлуатується у фентезі. Подібне можна бачити й у науковій фантастиці, коли особливі сили людини чи інших істот пояснюються у начебто науковий спосіб як прояв особливих здібностей, а не магії як такої. Слово «магія» та похідні від нього у фантастиці не використовуються, але описують по суті той самий дар, що й чари у фентезі. С. Травкін пише: «Для мешканців світу фентезі магія являє собою не спосіб пояснення незрозумілих подій реальності, але правдиву та невід’ємну частину просторово-часового континууму, даність, що не потребує ніякого пояснення. Магія грає роль універсального інструменту, за допомогою якого змінюється реальність, а хід подій скеровується у потрібне річище» [110, с. 228].

Щодо поділу самої магії, важливим те, що сама магія не постає як «зла» чи «добра», і навіть розмежування на «білу» і «чорну» магію може бути досить умовним, що принципово відрізняє фентезі від християнства й іноді спричиняє конфлікти на суспільному рівні. Є певні межі магічної діяльності, за які не можна заступати, щоб не стати злочинцем і не зашкодити світу та живим істотам, що чітко співвідноситься з міфологічним мотивом табу. Важливим є те, з якою метою і хто саме творить чари, бо через дії персонажа магія набуває корисної, життєтворчої або лихої, руйнівної сили.

О. Філоненко, ґрунтовно досліджуючи магічний код у британській літературі різних історичних періодів, показує, що «Чорна і Біла Магія є водночас антагоністичними практиками і різновидами тієї ж Високої Магії, і тільки вільний і свідомий вибір того, хто практикує магію, робить її знаряддям добра чи зла» [112, с. 56]. А отже надважливим є усвідомлений вибір особистості та її відповідальність за власні дії, або так само свідоме порушення усталених правил чи намагання піти проти законів природи та моралі життєствердного світогляду, який зрештою і формує ініціація.

Оскільки магія часто є сюжетоформуючим елементом, то це проявляється й на мовному рівні у новотворах або використанні вже існуючих усталених мовних і стильових формул, пов’язаних із чарівництвом.

У більшості фентезійних творів присутні магічні істоти або такі, що не існують у нашому реальному світі, мають інакшу біологію тощо. Щоправда, ця ознака також не належить суто фентезі, оскільки у будь-яких творах з фантастичної парадигми можуть бути присутні такі істоти.

Часто у творах фентезі можна зустріти різноманітні речі, наділені магічною силою, або якісь дуже цінні давні сакральні предмети. Проте у науковій фантастиці також присутній мотив «давніх» або «інших» технологій і винаходів, які за своєю функцією практично збігаються з магічними предметами. Хоча у фентезі таких сакрально і магічно позначених речей буде на порядок більше, ніж технологічних винаходів у науковій фантастиці.

У чому фентезі таки відрізняється від фантастики, то це у шанобливому ставленні до Імені як сутності людини, що має давню міфологічну традицію. Зустріти цей мотив ані на філософському, ані на сюжетному рівні у фантастиці досить складно. І якщо подібне й прописане у фантастичному тексті, то у змалюванні цілком іншої, позаземної цивілізації, а не людства. Подібне ставлення до Імені (або істинного Імені, прихованого від сторонніх) є прадавнім міфологічним уявленням усіх народів світу.

Визначення, якими є герої фентезійного твору, досить суперечливі. З одного боку, доволі часто можна зустріти думку, що цей герой «пересічний», «звичайний», а отже героєм фентезійного сюжету «може стати кожен». Інша думка не менш популярна: герой фентезі – особистість, цілеспрямована і смілива, з сильною волею, і коли персонаж не є таким на початку, то стає під час проходження квесту, долаючи випробування. Проте справді пересічні персонажі у постмодерних і комічних фентезійних творах, де їхня внутрішня «сірість» змальовується у системі координат приниження інших персонажів, на чому часто й будується такий сюжет. На мою думку, отой «звичайний» школяр/дівчина/мешканець міста є відображенням ідеї, що в ініціальний простір може зайти кожен, але чи пройде він там ініціацію і стане справжнім героєм, гідним пригод, які випадають на його долю, – вже інше питання. На цьому шляху у досить стислі терміни й відбуваються становлення і розвиток особистості, що і є метою міфологічної ініціації, яка нині найчастіше здійснюється через мистецтво, а особливо засобами художньої літератури.

Окремої уваги потребує постать мага як персонажа, який майже завжди присутній у фентезійному творі. Ця людина (рідше істота, представник принципово не людського роду) часто відрізнятиметься від інших не лише своїми чарівними здібностями, але й у світогляді, бо якщо її сила впливу на світ і живих істот, які у ньому живуть, більша за інших, то пропорційно зростає усвідомлення наслідків власних дій та відповідальності за свою магічну діяльність. Образно кажучи, до світогляду мага потрібно дорости, щоб розуміти складність його емоцій та думок.

Якщо маг не змальовується як бездумна стихія, яка чинить добро або зло, бо це зумовлено визначеною для нього незмінною функцією, то він завжди представлений як особистість. Інакше б не було особистого вибору, що є дуже важливим для фентезійних творів. Це є причиною, чому, як зазначає О. Філоненко, «навіть у найбільш позитивних образах» виявляються «амбівалентні характеристики як потенції до доброго і злого» [112, с. 54]. Іноді ця амбівалентність має настільки сильну архетипну реалізацію, що в одному образі можуть одночасно проявляти себе архетипні образи Мудрого Старця і Трікстера як колективної Тіні. Тим цікавішим є спостереження дослідниці, що через свою інакшість маг є маргінальною фігурою не лише для простих людей, але й серед своїх: «Ця тенденція поширюється і на фентезійні вторинні світи, де магія є нормальною складовою структури світу – тут ми спостерігаємо тенденцію до максимального одивнення й маргіналізації найбільш потужних магічних персонажів (які найчастіше є або протагоністами, або ключовими фігурами в оповіді), навіть на тлі вже й без того дивного магічного середовища» [112, с. 164]. Продовжуючи цю думку, можна зробити висновок, що чим сильніший маг, тим менше він соціалізований і менше комунікує з іншими, хоча ставлення спільноти до нього може бути дуже різним – від страху до великого шанування.

Загалом кожен дослідник додає до названих елементів та особливостей фентезі щось своє: важливість й особливість реальності світу у творі фентезі, яка реалізується «не в тому, що він схожий на дійсність, а в тому, що він настільки справжній, що може розвиватися за власними законами» (Ю. Жук) [36, с. 91]; «переосмислення міфологічного архетипу і формування нового світу в його кордонах» (Є. Дворак) [28, с. 87], у самих же лицарських романах дослідник також бачить міфологічну основу, отже зв’язок із міфом у фентезі відбувається як через казку та через лицарський роман, так і напряму, що й робить структуру жанру такою складною і багатогранною; Н. Четова зауважує, що твори фентезі нагадують історико-пригодницький роман [120], отже, головною стає пригодницька складова, яка й зумовлює динамічне розгортання сюжету; синтез основних ідей-архетипів людства, як-то утопія, магія, братерство, гра, – «існуючи з самого початку як утопічні, магічні та міфологічні уявлення у витворах фентезі, ці архетипи потім знаходять своє втілення у різного роду реальностях – у феномені гри і в прагненні до організації братерства, ідеалізований образ котрого заданий у фентезі, але досі не знаходить свого втілення на практиці» (Н. Помогалова) [89], останнє є дуже важливим для вироблення системи комунікації з іншими і соціального становлення особистості, яка навчається створювати це «братерство» разом із персонажами твору; фентезі «тяжіє до великих художніх форм – романів, циклів романів» (Я. Паславська) [86, c. 177], що зумовлено потребою у великому текстовому просторі, в якому мають повноцінно розкритися характери персонажів і світ з його законами, минулим, традиціями тощо.

Проте і з такими концептуальними підходами постійно змінне фентезі потребуватиме додаткових уточнень. Особливо коли відбуваються спроби жанрової і типологічної класифікації фентезі, оскільки кожен різновид матиме свій особливий «інваріант», пов’язаний з базовим жанром і водночас відмінний у контексті національної традиції, епохи й зовнішніх культурних впливів. Частина класифікацій фентезі або дуже не повна, або надто деталізована. Серед наразі наявних класифікацій жанру у вітчизняному літературознавстві увагу привертають дві принципово різні підходи.

Класифікація за сутнісними і тематичними ознаками О. Афанасьєвої, коли виводяться відповідні принципи поділу:

а) сюжетно-тематичний принцип (міфологічне, епічне, «темне», героїчні, містичне, романтичне та інше фентезі);

б) принцип національної специфіки (врахування автором національної основи та культурних традицій – українська, «слов’янська», скандинавська, кельтська тощо);

в) час дії (минуле, сьогодення, майбутнє, належність до конкретного історичного періоду);

г) аксіологічний принцип (поділ на героїчне та гумористичне фентезі);

д) світоглядний принцип (або максимальна синкретичність, як-то християнське фентезі, техномагія, «філософський бойовик» тощо);

е) принцип адресата (дитяче, підліткове, доросле) [цит. за 72, с. 9-10].

І друга класифікація В. Кизилової, в якій дослідниця насамперед враховує місце і тип героя твору фентезі:

1) Епічне фентезі, в якому розповідається про епічну боротьбу втіленого добра і зла. Автори створюють яскравий світ, несхожий на світ реалістичний, змушують читача повірити в нього. Епічне фентезі характеризується пильною увагою до психологічної достовірності подій, вчинків і характерів героїв, ретельністю конструювання ірреальних світів;

2) Героїчне фентезі характеризується відсутністю психологічних колізій й детальної розробки характерів. Як правило, головний герой протистоїть всім лиходіям і перемагає їх завдяки своїм фізичним і моральним перевагам;

3) Розповіді жахів – історії про темні сили і злих створінь;

4) Гумористичне фентезі й химерні історії, де іронічно розповідається про пригоди у різних міфологічних світах;

5) «Фантастична чудасія», що має тенденцію до філософських роздумів, у творах такого типу відсутні типові ознаки фентезі, проте наявна певна фантастична подія або персонаж, що виводять сюжет за межі ординарного;

6) Дитяче фентезі, що відрізняється казково-повчальним відтінком;

7) Філософське фентезі, близьке до традиції літературної казки-притчі;

8) Історичне фентезі, де чарівні події відбуваються на історичному тлі;

9) Ігрове фентезі, що виникло на ґрунті комп’ютерних ігор і тісно переплітається з ними [52, с. 120-121].

Поєднання цих принципово різних класифікацій дає можливість краще розуміти місце фентезійного твору та його потенціал впливу на аудиторію.

Загалом для найбільш продуктивного розуміння особливостей того чи іншого жанру та аналізу приналежних до нього творів, на мою думку, цілком можна застосувати «дороговкази» масової літератури від Х. Мілхорна: «Щоб створити уявний світ, який видаватиметься читачеві реальним, письменникові необхідні шість ключових елементів: 1) сюжет, історія, структура; 2) обстановка (тло, декорації); 3) персонажі; 4) точка зору; 5) художня оповідь; 6) тема і предмет» [144, с. 4]. А також більш розширену жанрову «формулу» А. Берґера, сформульовану під час вивчення вестерну: 1) Час дії; 2) Місце дії; 3) Герої; 4) Героїні; 5) Злодії; 6) Другорядні персонажі; 7) Типові сюжети; 8) Теми; 9) Одяг; 10) Засоби пересування; 11) Зброя [цит. за 113, с. 30-32]. Більшість із цих пунктів під час дослідження фентезі навіть не потребують адаптації.

Якщо ж додати до цих формул-інструментів ще одну формулу, розуміння глибинних структур творів жанру фентезі стає ще простішим. У вигляді запитань О. Філоненко сформулювала основні складові базового магічного коду, які, завдяки практичному застосуванню відносно великого корпусу текстів різних періодів і конкретизації відповідно до їхніх особливостей, набули високого рівня узагальнення. Цей код у вигляді формули може бути застосований під час дослідження як класичних фантастичних зразків, так і різноманітних сучасних фентезійних творів:

1. «Де і коли дія відбувається?» – тобто місце і час, хронотоп (первинний чи вторинний світ, набір специфічних локусів);

2. «Хто діє?» – система персонажів;

3. «Що відбувається?» – сюжетна матриця/фабула, а також як розгортається квест і проходить ініціація;

4. «За допомогою чого відбувається?» – яка саме магія панує в наявному хронотопі, у якому модусі магічного створено текст, а також які конкретно магічні практики та інструментарії можуть застосовуватися;

5. «Чому і навіщо все відбувається?» – ідейно-тематичний рівень;

6. «Як про це розповідається?» – певні наративні стратегії [112, с. 65-66].

Застосовуючи ці інструменти та враховуючи особливості, дослідження фентезійних творів стає продуктивним, оскільки допомагає краще зрозуміти глибинну суть творів жанру фентезі. Особливої ж уваги потребує дослідження хронотопу фентезі, що має бути здійснене окремо.

2.4. Особливості хронотопної системи жанру фентезі

Для фентезійного твору питання хронотопу є одним із найважливіших в організації особливого часопростору, оскільки хронотоп книг цього жанру має свої особливості.

Проблема аналізу хронотопу художнього твору широко обговорюється у наукових колах, оскільки застосування авторами цього інструменту організації твору наразі суттєво обумовлене жанром, що особливо важливо для розуміння масової літератури. Термінологічно хронотоп був означений ще М. Бахтіним як «організаційний центр основних сюжетних подій роману» [7, с. 282], специфіка якого і зумовлює жанрову приналежність твору. А. Кривопишина визначила хронотоп як один із трьох формотворчих принципів жанру, інші ж два – сюжетно-композиційна система і тип нарації [60, с. 89]. На думку дослідниці, хронотоп містить ціннісний аспект, організовує цілісний внутрішній комплекс смислових зв’язків і бере участь у створенні конкретної моделі світу [60, с. 118]. Останнє є вкрай важливим саме для творів у жанрі фентезі, проте є й деякі інші особливості, зумовлені хронотопом. Л. Овдійчук дещо в інший спосіб визначає можливості хронотопу: «у фантастичних творах часопростір є визначальним в окресленні теми, змісту, розвитку сюжету та формуванні композиції» [80, с. 118]. Але по суті всі визначення хронотопу твору будуть у той чи інший спосіб стосуватися різнорівневої організації і структури тексту.

Зважаючи на мету дослідження та його об’єкт і предмет, створюються дуже різні класифікації хронотопу, та й сам хронотоп внутрішньо зумовлюється добою створення художнього твору. Проте найважливішою функцією хронотопу визначаються його структуроформуючі можливості до організації часу і простору та всіх об’єктів, які у ньому знаходяться. «Хронотоп у романі виконує й структуро утворювальну функцію: відтворює взаємозв’язок між просторами автора-творця і героя, поєднує точки зору, виявляє ціннісність просторово-часових образів та аналізує макросвіт героїв в єдності просторових та часових аспектів» [66, с. 1173].

П. Тороп виділив три рівні хронотопу, які є взаємно пов’язаними: топографічний хронотоп, психологічний хронотоп і метафізичний хронотоп [109]. Топографічний хронотоп має зв’язок із конкретним впізнаваним історичним часом та місцем, де відбуваються події, саме завдяки цьому хронотопу відбувається рух сюжету. Психологічний хронотоп утворюється завдяки персональним хронотопам психологічно розкритих персонажів, він також має рух, але відстежити його складніше, оскільки потрібно врахувати певний суб’єктивізм індивідуального прочитання образів персонажів. На цьому рівні вже можна відстежити розвиток авторської ідеї, оскільки вона матиме реалізацію завдяки діям персонажів. Метафізичний хронотоп піднімає ідею на рівень узагальнення та своєрідного «багатоголосся» через гетерофонічні прояви у вчинках та осмисленні цих дій, їхніх подієвих та емоційних причин і наслідків як самими персонажами, так і читачами. Найвищий рівень світоглядної філософії, зрозумілої читачеві, зумовлений розгортанням метафізичного хронотопу.

Кожен твір так чи інакше має в основі ці три варіанти хронотопу, але саме у фантастичних жанрах цей взаємозв’язок може проявлятися найцікавішим чином, що обумовлено самим жанром. Однією з базових ознак для фентезі є визначення його міфологічності. І. Олійник пов’язує «особливий ступінь концептуальної концентрації» сюжету з «підсиленням ідейного навантаження образу хронотопу», зумовленого або «реінкарнацією» архетипового модусу світобудови, або запереченням міфологічного хронотопу [81, с. 56-57]. Перший варіант комунікації з міфологічним типовий для творів, в основі яких лежить природний світоглядний міф, а другий – в основі яких технологічний. Ю. Зайченко також вказує на архаїчність фентезі, що проявляється «і в межах хронотопу, і на лексико-стилістичному рівні» [39, с. 103]. Саме тому, з одного боку, мова фентезі стилістично досить проста, а з іншого – часто має підвищений рівень образності та метафоризації, що властиво світоглядному міфу.

Топографічний хронотоп фентезі має свою еволюцію. С. Травкін, досліджуючи фентезі, визначає динаміку розвитку сюжету як наслідок саме особливостей хронотопу фентезі, який характеризується нелінійністю не лише у варіанті наявності багатьох сюжетних ліній, але щонайперше у вільній трактовці, швидкості і скеруванні часового потоку, що стає можливим завдяки застосуванню магічної сили [110, с. 222].

Досліджуючи специфіку відтворення хронотопних маркерів фентезі у творах для дітей, О. Шапошник протиставляє «вторинний» фантастичний світ і «реальний», кожен з яких має свій хронотоп [124, с. 94]. У науковому дослідженні хронотопу як жанрової ознаки українського химерного роману другої половини ХХ ст. О. Журавська системно протиставляє реальний та ірреальний хронотопи, аналізуючи їхні прояви у різних творах [37]. Отже, природно, що одним із найпоширеніших варіантів зображення часопростору у фантастичних і, зокрема, у фентезійних творах є протиставлення умовно реального світу і магічного. Це може бути реалізовано як у системі «реальний світ – магічний світ» як повністю самостійні паралельні утворення, так і в системі «реальний світ – невідоме паралельне життя чарівників у межах реального світу». Другий варіант, використаний, зокрема, у циклі Дж. Роулінг «Гаррі Поттер», і є менш розповсюдженим, оскільки потребує суттєвої авторської роботи з просторовими реаліями і маркерами нашого світу, в який органічно має бути вписана магія. Якщо автор використовує перший варіант просторового протиставлення, велика увага приділяється моменту переходу головного героя або героїні (рідше кількох героїв). Наголошуючи на важливості розуміння специфіки двовимірного хронотопу, В. Гура визначає цей перехідний простір як «портал» [25, с. 57], що має свої характеристики і є надзвичайно важливим для розуміння психології персонажів і їхнього подальшого психологічного зростання.

Еволюційно психологічний хронотоп отримує суттєві структурні ускладнення. Досліджуючи літературу ХХІ ст., Т. Кушнірова фіксує у романних структурах значне укрупнення й підсилення особистісних хронотопів: «Хронотоп твору загалом витворюється у хронотопах героїв, які детально вимальовуються. Особистісні часопростори стають домінантними у романі, оскільки кожен із персонажів живе у власному, тільки для нього характерному просторі, що має свої закони та моральні орієнтири» [63, с. 115].

Оскільки фентезі має структурні та ідейні зв’язки із казкою, то на цей жанр через хронотоп діють міфологічні закони, які мають чітку реалізацією щонайперше на рівні психологічного хронотопу. Н. Копистянська пише, що у більшості сучасних казок «персональний хронотоп підпорядковується моральним принципам (насамперед перемозі добра над злом), але, водночас, саме хронотоп визначає побудову сюжету і всю образну систему». [57, с. 88]. Те саме спостерігається й у фентезі за умови актуалізації структур природного світоглядного міфу.

Менш осмисленим є сучасний метафізичний хронотоп та його потенціал. На думку Т. Кушнірової, однією з провідних особливостей фантастичного хронотопу в цілому є його «значне смислове навантаження», що актуалізує філософську складову твору [63, с. 80]. Отже, фантастичний твір уже завдяки своєму хронотопу має в собі філософський потенціал, який може бути реалізованим або не реалізованим. Т. Кушнірова також як базову ознаку ірреального хронотопу вбачає потенціал до творчого перетворення дійсності, абстрагованого від реальності, яка і стає матеріалом для нової конструкції [63, с. 50]. В. Кизилова показує хронотоп фентезі у вигляді світу-лабіринту, який перебуває в постійних змінах і динаміці, а сам часопростір – як суб’єктивний, оскільки він твориться всіма співучасниками дії із читачем включно [52, с. 120]. Це дуже важливе уточнення, оскільки воно частково пояснює потенціал впливу фентезі на аудиторію – у самому тексті закодована можливість співтворчості, і це є ознакою жанру.

Якщо підходити до аналізу хронотопу як поєднання часу і простору, також можна бачити особливості, притаманні саме жанру фентезі. Простір фентезійних творів насичений, деталізований, різноплановий. Н. Копистянська класифікує його як «локальний» (зовнішній) і «психологічний» (внутрішній) [58, с. 85], а отже в обох цих просторах відбувається розвиток сюжетної і психологічної дії. Ці простори часто мають поліфонічні структури, оскільки у фентезійних творах багато героїв і дуже рідко твір обмежується невеликою кількістю місць дії.

Окрім простору, у хронотопі фентезі час теж має свої особливості. У більшості культур час є сакральним, тому він уособлюється в речах, механізмах, людських і не людських образах, або може бути безтямною, безжальною, дикою силою, ворожою до людини.

А. Аністратенко – одна з небагатьох українських дослідників, хто показує, що «темпоральному архетипу немає протиставлення, антонімічної пари» [1, с. 140]. Тому на архетипному рівні протиставлення часу і простору буде помилковим, хоча подібне нерідко можна зустріти у роботах науковців. Архетип часу є наскрізним первинним символом колективної свідомості, хоча він молодший за такі архетипи, як земля, вода, вогонь, повітря, добро, зло, матір, батько, сила, ворог, дім тощо. Дослідниця вважає, що якщо співвідносити цей архетип «з певним функціональним розумінням часу, то темпоральний архетип відповідає філософському сприйманню часу» [1, с. 140]. Отже, за певних умов архетип часу, актуалізований у фентезійному творі, може підвищити реалізацію філософського потенціалу жанру.

О. Шапошник вказує на те, що час фентезі авантюрний, а події можуть відбуватися у минулому чи у сьогоденні, або ж бути безвідносними до історичного часу [122, с. 7]. Останнє притаманне світам так званого «високого фентезі», які не мають просторових переходів і зв’язків із нашим реальним світом як сюжетним простором. Ю. Жук визначає світ фентезі як «парареальність» – «своєрідний хронотоп, де поєднано соціально-історичний та фольклорний час» [36, с. 92]. Д. Батурін розглядає можливості часу у творах фентезі подвоюватися. Цей синкретичний час має два прояви – міфологічний як звернення до давньої доби та емпіричний як час, в якому діють головні герої твору. Емпіричний час може існувати на максимальній відстані від часу нашої сучасності, і саме тоді він виводить читача в умовне Середньовіччя, де й відбувається боротьба героїв з темрявою [6, с. 4].

У змалюванні час фентезі традиційно відносять до давніх часів або до умовної епохи Середньовіччя. Але ця особливість не є обов’язковою, оскільки можна зустріти твори фентезі, де описуються сучасні історичні події або проектується майбутнє. Нерідко можна бачити зміну часу в момент переходу між «своїм» та «чужим» простором, або просто між світами, які не маркуються як «свій-чужий» простір. Л. Овдійчук пише про такий перехід, особливо важливий для підліткового фентезі: «Під час такого перетворення з героями відбувають зміни: дорослішання, усвідомлення себе у світі однолітків, перемога над своїми вадами» [80, с. 120]. Таким чином, поєднуються топографічний і психологічний хронотопи.

На думку Д. Батуріна, простір фентезійного твору також влаштований подібно до давнього міфу, тому має чіткі кордони й уявляється замкнутою системою. Цей простір структурується по вертикалі і по горизонталі, таким чином, змістовно наповнюється географічний простір фентезійного світу та прописується його історія, відображена просторово у назвах і місцях минулих подій. Завдяки цьому фентезійний світ має можливість до реалізації своєї космогонії і теогонії, розвивається еволюційно, створюючи модель циклічного буття. Саме тому більшість творів фентезі тяжіють до великих форм, як-то саги чи хроніки [6, с. 4-5].

Хоча світ фентезійного твору і закони, за якими він живе, можуть дуже сильно відрізнятися від нашої звичної реальності, С. Мендела зауважує, що ця відмінність має існувати у певних межах: «світ фентезі повинен бути достатньо відмінним, щоб знайоме здавалося дивовижним, проте не може бути настільки відмінним, щоб стати недосяжним» [142, с. 30]. І дуже важливо, що яким би дивовижним не був фентезійний світ, він буде змальований максимально реалістично, що позначиться на системності описів та великій увазі до деталей.

Час фентезі має ще одну важливу особливість – єднання минулого, теперішнього і майбутнього, як у світоглядному міфі давнини. Д. Батурін зауважує, що міфологічність проявляється у творах фентезі й у відсутності причинно-наслідкових зв’язків, парадоксальному єднанні простору і часу, здатності фентезійних героїв до перетворень, надлогічних подіях, міфологічному символізмі та особливому світовідчутті, коли весь світ наповнюється таємничим вищим змістом [6, с. 5]. На мою думку, заявлена «відсутність» причинно-наслідкових зв’язків у творах фентезі, якщо мова йде про твір, де справді відтворюється переосмислений природний світоглядний міф, має зовсім інший характер. Ці зв’язки настільки ускладнені та частково приховані у творі, що створюють незвично складну систему, яка для реалістичних творів не притаманна, тому лише на перший погляд здається нелогічною. Навпаки, у просторі літературного тексту міфологічне єднання часу створює ефект надважливості подій, незалежно від того, коли вони відбулися. Саме тому у таких фентезійних творах можна спостерігати розгортання сюжету як у теперішньому, так і в минулому, і кожна нова інформація з минулого про того чи іншого персонажа може кардинально змінювати розуміння мотивів його вчинків та переконань, а іноді й суттєво впливати на ставлення читача до персонажа. Ця особливість часу у фентезі дає максимальні можливості розвитку трьох різновидів хронотопу в сюжетній і психологічній єдності.

2.5. Жанрові особливості та базові концепти підліткового фентезі

Аудиторний принцип стосовно творів фентезі став застосовуватися не так давно, хоча фентезі входить до пріоритетних інтересів юних читачів. Однією з причин такого досить пізнього осмислення було те, що тривалий час фентезі протиставлялося реалізму та знецінювалося у наукових колах. Також посприяло відсутності інтересу до фентезі взагалі і радянське термінологічне означення «казкова фантастика». Бо якщо щось назване «казковим», то автоматично отримувало ярлик «спрощеного», не вартого уваги і витрат часу на системне дослідження. Отже, склалася ситуація, що у нашому літературознавстві, з одного боку, все фентезі сприймалося як умовно «дитяче», «не серйозне», а з іншого – дорослою аудиторією до фентезійних творів пред’являлися претензії, начебто подібні сюжети дітям читати «не можна», а популярні книги фентезі, адресовані щонайперше підлітковій аудиторії, піддавалися осуду, виникали й ситуації, коли книги вимагали «заборонити» чи «вилучити» з книгарень, бо вони не є «дитячими».

Подібну доволі розповсюджену думку (особливо серед російських літературознавців) можна бачити у роботі С. Олійник: «Після досвіду романів про Гаррі Поттера Джоан Роулінг, у тексті яких від літератури для дітей лишилися хіба що головні герої-діти, з’являється ціла низка подібних творів як у світовій, так і в українській літературі. ... Як зазначалося, територією фентезі є Середньовіччя, тексти творів постають на ґрунті християнського лицарського роману, і цю модель зберігають і фентезійні твори для дітей, хоча Середньовіччя й не обходила проблема дитячої психології та виховання. Як наслідок, зустрічаємо у фентезі для дітей ріки крові, шаблі й мечі, темні сили, лютих потвор тощо, – одним словом, стандартний «реквізит» «дорослого» фентезі» [83, с. 6]. Звісно, існує піджанр «темного фентезі», де подібний антураж є сюжетоформуючим, але це аж ніяк не типово (а часто й взагалі неможливо) для творів, адресованих юній аудиторії. Тому у подібній трактовці вбачається радянський слід, коли дитячій літературі було заборонено працювати з психологічно складними образами, а отже, ідеологія свідомо позбавляла твори для підлітків ініціальної функції. Причина тому досить проста: ініціація у тоталітарному суспільстві могла відбуватися лише у контексті ідеологічних моделей і під пильним контролем з боку старших ідеологів. Тому ніяка «неконтрольована конкуренція», яку могла становити книга, не допускалася.

Наявні у дослідженнях підліткового фентезі й постмодерністські контексти, що заперечують природну світоглядну основу творів. Ці роботи чітко маркуються тематикою «деміфологізації», увагою до ігрового компоненту та антуражу, функціональним використанням письменниками своїх героїв (підліток як найкращий варіант для показу «ірраціонального дару» у «горнилі випробувань» як у А. Гусарової [27]) або банальним перенесенням дорослого бачення на твір без розуміння його суті (дитина обрана для реалізації архетипу «чудесної дитини, яка врятує світ» як у Є. Дворака [28, с. 87]). Але постмодерністське прочитання підліткового фентезі все ж наразі не є настільки розповсюдженим, як намагання поєднання постмодерну і дорослого фентезі та пояснення цього жанру виключно через світоглядну ідеологію постмодерну.

Якщо подивитися на закордонний книжковий ринок, можна побачити багато бестселерів, які можна віднести до підліткового фентезі і фантастики. Доволі часто ці твори екранізують. При тому ці книги користуються однаковою популярністю як у юної, так й у дорослої аудиторії. Часто поміж іншими творами фентезі такі книги вирізняються лише нижчим віковим цензом і не мають окремого особливого позиціонування. Проте фентезі для дорослих і фентезі для юної аудиторії все-таки концептуально відрізняється.

Саме у підлітковому віці, коли формується базова система цінностей і переконань, дуже важливо розмовляти на складні психологічні теми, звичні для дорослої літератури, оскільки у підлітковому віці ця інформація буде сприйнята найбільш легко і водночас вдумливо завдяки співпереживанню. Це є причиною, чому підліткова фантастика і фентезі мають міцний зв’язок із ціннісною і психологічною сферою: «Сучасні підлітки шукають в книжках яскравих героїв, незбагненні світи, ідеї добра і справедливості» (Н. Танська та О. Дробідько) [104, с. 23]; фентезі «відкриває нові горизонти, захоплює романтикою надзвичайного, спонукає до емоційних переживань і будить прагнення до самоудосконалення» (Т. Качак) [44, с. 32]; вчинки персонажів мають чіткий зв’язок із вищими моральними цінностями «сімейними відносинами, почуттям любові, дружбою» (І. Цой) [116, с. 384]; перехід до паралельного світу «допомагає дитині краще пізнати себе, знайти своє місце в світі і навіть змінити реальне життя на краще» (І. Цой) [116, с. 384] тощо.

Світоглядний аспект підліткової фантастики і фентезі є невід’ємною особливістю цих жанрів: дитяча фантастика має «світоглядний сенс» (В. Кизилова) [53]; робота з міфологічним антуражем важлива для ефективного естетичного і виховного впливу, а самі міфологічні і містичні образи слугують «увиразненню певної авторської ідеї» (Л. Овдійчук) [79, с. 95]; функція літератури для дітей «полягає не в досягненні задоволення», а «в соціалізації підростаючого покоління» (І. Цой) [116, с. 384]; завдяки природному зацікавленню дитини фантастикою «світоглядно-філософська і морально-етична площини опосередковано впливають на цілісність й адекватність естетичного досвіду» читача (Л. Мацевко-Бекерська) [73, с. 21]. Думки про світоглядний вплив і важливість сенсового наповнення усіх фантастичних творів зустрічаються у багатьох сучасних наукових роботах.

Таким чином, підліткова фантастика і фентезі отримують право на серйозність, що виявляється у можливості постановки і вирішенні морально-етичних, соціокультурних, національно-патріотичних, естетичних проблем, про що, зокрема, пише Л. Овдійчук, досліджуючи творчість М. Павленко [79, с. 96]. Увесь цей комплекс у тому чи іншому вигляді знаходиться під час дослідження всіх якісних сучасних творів, адресованих юній аудиторії, не залежно від своєї фантастичної чи реалістичної приналежності, а отже є спільною ознакою підліткової літератури.

Усе частіше можна зустріти думку про більший потенціал впливу фантастичних творів, ніж реалістичних. Н. Танська та О. Дробідько приділяють велику увагу потенціалу впливу героїв на юних читачів: «Фантастика в доступній формі зображує світ, допомагає виявити суть героїв, їх прагнення, думки, дає приклади для наслідування, значною мірою впливає на формування світогляду підлітків. Крім того, захоплює, тримає у напрузі увагу читача, розвиває уяву» [104, с. 25-26]. Підкреслюється, що саме фантастична література має значно більші можливості «розказати про життя, його проблеми та шляхи їх подолання більше реально, образно й влучно, ніж життєво правдива книга» [104, с. 23]. М. Ніколаєва має подібне переконання: «фентезі є наративним методом, який дозволяє нам дослідити великі питання способом, яким реалістична література має тільки обмежені можливості зробити» [76, с. 144].

Також ці твори мають міцну психологічну основу, що теж збільшує потенціал їхнього впливу на аудиторію. Т. Качак вважає, що «читаючи фентезі, підлітки задовольняють потребу у реалізації незадоволених бажань, у грі, перевтіленні» [46, с. 163]; а отже навчання відбувається у ненасильницький спосіб, коли відчувається як власна потреба, яка може бути реалізована за допомогою художнього твору. Коментуючи читацьке опитування, О. Виноградова також вбачає у фентезійних сюжетах спосіб реалізації підлітками незадоволених бажань і подолання страху перед реальністю за рахунок вирішення конфліктів, змальованих у творах [цит. за 44, с. 33]. Отже, у такий спосіб дослідниця підтверджує реалізацію ініціальної функції творів фентезі, оскільки лише за такої умови для читачів стає можливим отримання моделей та сил для вирішення реальних проблем.

Ініціальна функція твору втілюється щонайперше на психологічному рівні, оскільки внутрішній рух образів героїв не менш важливий, ніж пригоди, в які вони потрапляють. Л. Овдійчук називає ці психологічні зміни «дорослішанням й самоусвідомленням» особистості, «дорогою до себе (шляхом у собі) внутрішньо іншої, зміненої» [79, с. 96], що навіть за визначенням збігається з теорією архетипів К.‑Г. Юнга.

У розумінні специфіки змалювання героя дитячої фантастики Т. Качак показує еволюцію від ідеалізованих образів, «часто наділених надприродними здібностями» до психологічно пророблених персонажів, що зумовлено «запитом цільової аудиторії» [53, с. 25]. Ці образи часто подані у дихотомічних парах, а увага письменників зосереджена «на поведінці й учинках персонажів, пов’язаних з місією порятунку когось чи чогось» [53, с. 33], а отже герой свідомо діє, змінюючи світ на краще.

Проте герой сучасного підліткового фентезі все ж не ідеалізований, оскільки щонайперше він є особистістю зі своїми вадами, слабкостями і помилками, частина з яких долається під час проходження сюжету. Так відбувається розвиток особистості, її становлення через подолання труднощів та випробувань. Це є принциповою відмінністю всієї дитячої літератури, яка зазнала системних змін у ХХ ст., що продовжуються і нині, порівняно з форматними дидактичними творами, адресованими юній аудиторії у минулому.

Фентезійні твори, написані для підліткової аудиторії, мають свої особливості, що дає можливість читачам одразу занурюватися у світ такої книги та підсвідомо асоціювати себе з персонажами. Це підсвідоме асоціювання є дуже важливим для розвитку особистості, оскільки разом із персонажем читач переживає різноманітні ситуації, в яких набуває досвід, так само цінний, як і досвід, отриманий у реальному житті. Саме тому головними героями підліткового фентезі завжди є якщо не однолітки самих підлітків, то дуже близькі їм по віку персонажі. На цю особливість вказують усі літературознавці, які професійно займаються творами, написаними для дитячої та підліткової аудиторії.

Підліткове фентезі дає можливість переживати ситуації в умовному відстороненні, оскільки всі емоції та моделі поведінки персонажів цілком відповідають тому, що відбувається в реальності. Водночас читач, який може мати якісь проблеми або не повністю вирішені чи пережиті ситуації у власному минулому, подібні до того, що переживає персонаж художнього твору, сприймає ситуацію як таку, а не відшукує невідповідності з власним реальним неподоланим переживанням. Ця особливість усіх фантастичних творів, які візуально є начебто «нереальними», але повністю відображають психологічну реальність, робить їх надзвичайно впливовими. Уявна «не реальність» подій, зображуваних автором, не дає критичному мисленню відкинути самі моделі, що в чомусь можуть не збігатися з описаною фактичною реальністю, яку у своїй книзі відтворює автор. 
Цю особливість легкості підсвідомого асоціювання себе з героями художнього твору пояснює О. Слижук: «Унаслідок того, що однією із вікових психологічних характеристик підлітків є розвиненість відтворюючої й творчої уяви, часто у їх поєднанні, вони легко можуть уявити себе на місці персонажа-протагоніста, особливо якщо він здійснює вчинки, близькі, на їхню думку, до ідеальних» [101, с. 58].

Щоправда цей механізм підсвідомого асоціювання є дещо складнішим і можна говорити про три варіанти такої асоціації:

а) за подібністю – асоціація читача з персонажем, який психологічно на нього найбільше схожий (найбільш розповсюджений варіант);

б) за потребою – асоціація читача з тими персонажами, які мають або здобувають те, чого не має, але конче потребує читач; у першому варіанті мова йде про статичних персонажів, а не є особистостей, і частіше подібний варіант асоціювання відбувається у дорослому віці і має форму ескапізму без прив’язки до фантастичності твору, оскільки «втеча» від реального світу ще простіше здійснюється в межах реалістичного твору; у другому – це гарний спосіб розвитку особистості через спільне навчання з персонажем і від першого варіанту відрізняється більшою драматичністю пережитого;

в) за відмінністю – асоціація читача з найбільш не схожим на себе персонажем, чиї цінності і світогляд кардинально протилежні до цінностей і світогляду читача, а отже за такої умови провідником у світ твору стає антагоніст, комунікація з яким складна, має форму світоглядного двобою і допомагає перевірити на міцність переконання і цінності читача.

Проте, звісно, найчастіше підсвідоме асоціювання і вибір провідником у світ твору здійснюється за подібністю, і читач проживає частину життя саме протагоніста. Набуті і розвинуті навички підсвідомого асоціювання себе з героєм художнього твору надалі використовуються у дорослому віці для глибшого сприйняття книги або фільму.

Головними героями підліткового фентезі нерідко стають самотні особистості, для яких перехід між нашим світом і світом магії не є травматичним, оскільки у нашому світі їм немає чого і кого втрачати. На цю особливість образу головного героя або героїні у творах підліткового фентезі звертає увагу й В. Кисіль. Нерідко ці персонажі є «сиротами чи напівсиротами, знаходять своїх втрачених чи загублених батьків або ж знаходять друзів, які замінюють їм родину, знаходять своє місце в житті, визначають власну ідентичність чи приналежність до певної групи, долаючи при цьому психологічну травму» [55, с. 51].

Не зважаючи на те, що читач-підліток емоційно дуже близький головним героям фентезі, його власне життя суттєво відрізняється від життя, описаного в книзі. Він часто не потребує подолання психологічних травм та має повну й благополучну родину. Проте це не заважає авторам підліткового фентезі знову і знову звертатися до героїв, які живуть нещасливо до своєї подорожі у казково-фентезійний світ, який існує за міфологічними законами.

Маю припущення, що популярність саме таких персонажів зумовлена двома причинами. По-перше, якщо персонаж у своєму житті до подорожі був цілком щасливим, то буде думати не про небезпеки, випробування і важливі події у своєму сьогоденні, а сумуватиме за покинутими (часто не з власної волі) близькими і друзями. Це значно ускладнить психологію твору і додасть внутрішні конфлікти, які в ініціальному сюжеті будуть невиправданими. Тому якщо на батьківщині у головного героя все гаразд, то на деякий час інформація про «дім» та «родину» редукується, поки не пройдена головна пригода. Це уточнення легітимно і для творів зі здійсненням переходу між світами. Якщо ж дія відбувається виключно у магічному світі, це правило не діє і психологічне ускладнення працюватиме на розкриття образу персонажа без внутрішнього конфлікту. По-друге, юний герой-самітник (або той, хто опинився у відповідній ситуації) усього має досягати власними зусиллями, не покладаючись на допомогу дорослих, які скеровують його життя і виправляють помилки. А отже кожне випробування і кожна здобута перемога буде належати виключно юному герою, що сприяє розвитку самостійності і відповідальності й навчає цінувати свободу та право приймати рішення, що є дуже важливим для становлення особистості.

Оскільки переважна більшість головних героїв підліткового фентезі по суті будують «свій новий світ» практично з нуля, то головними концептами у цих творах стають «дружба», «родина» і «кохання». Останнє здебільшого для творів, де головні герої мають понад 14 років, хоча цей концепт може бути реалізований також у варіанті першої симпатії.

Досліджуючи сучасне фентезі, В. Максяткіна зазначає, що дружба є «базовою цінністю підліткового фентезі» [70, с. 34]. Саме дружба стає тим каркасом, на якому будується життя головного героя або героїні такого твору. Це має досить чітке пояснення: «Кохання між героями лише зароджується; родини у героя фентезі немає, або він її відкидає. Дружба переростає у кохання, а друзі замінюють родину» [70, с. 34].

Т. Печагіна уточнює, що у «дитячому фентезі» «дружба» є важливою моральною якістю, яка у більшості випадків і допомагає героям отримати перемогу над темними силами» [87, с. 99]. Друзі допомагають одне одному не лише у боротьбі, але й у подоланні життєвих негараздів, що також є важливим комунікативним досвідом для читача. Не меншою моральною цінністю, на думку дослідниці, є «родина» [87, с. 100]. Якщо у головного героя була неповна або неблагополучна родина, де його не любили, то родина стає мрією, яка має здійснитися, і тут можна бачити різні варіанти – від взаємного кохання як основи майбутньої родини до здобуття втрачених родичів чи порозуміння з близькими. Якщо ж з якоїсь причини батьки були втрачені, то обов’язково знайдеться родина, яка виступатиме позитивним прикладом побудови родинних стосунків, відкрита до комунікації із таким самотнім персонажем, якого приймуть у це тепле родинне коло і підтримають у складному новому світі. Оскільки «родина» є одним із базових концептів, то у психологічній реальності як персонажів, так і читачів, як цілком справедливо зазначає Т. Печагіна, «родина», як і «дружба», найчастіше перетинатиметься з концептом «добро» [87, с. 101].

Подібно до всього фентезі, підліткове фентезі звертається до світової та національної міфології або створює свою на базі актуалізованих архетипів і міфологем. Одним із головних актуалізованих архетипів у кожному з таких творів буде протистояння Добра і Зла й обов’язкова перемога світлих сил, на боці яких від самого початку чи після ряду вагань і помилок буде головний герой твору. Важливо, що ця перемога неможлива без дій саме цієї особистості, яка усвідомлює себе та розуміє різницю між Добром і Злом, а отже її боротьба і вибір сторони є свідомими. У підлітковому фентезі цей світоглядний конфлікт часто буде гострішим і драматичнішим, ніж у фентезі для дорослої аудиторії.

Підсумовуючи сказане, можна визначити, що головні особливості підліткового фентезі в першу чергу пов’язані з віком аудиторії та реалізацією ініціальної функції цих творів, а не з окремим жанровим відгалуженням. Тому як для фентезі, так і для фантастики в цілому ці особливості будуть спільними. Отже, як базові ознаки підліткової фантастики (в цілому, без поділу на наукову фантастику і фентезі) фіксуються світоглядний вплив на аудиторію через персонажів, розвиток уяви (і таким чином, особистості та емоційного спектру та емоційного інтелекту, що напряму пов’язані з розвитком уяви), підкреслюється важливість реалістичності поведінкових і світоглядних моделей, обов’язкові наявність динамічного, пригодницького, емоційно насиченого сюжету та яскравих персонажів, зрештою фантастика дає можливість пізнання реального світу через призму світу книги. Головними героями таких творів є персонажі, близькі за віком до читача, а базовим світоглядним архетипним протистоянням – боротьба Добра і Зла як на сюжетному, та і на психологічному рівні, що для кожного героя твору становитиме власний психологічний сюжет.

Тривалий час жанр фентезі залишався поза увагою вітчизняних науковців, що було зумовлено впливом радянських наративів. Як дуже впливовий жанр, фентезі піддавалося постмодерним впливам, що суттєво деформувало як сам жанр, так і його дослідження. Жанр фентезі належить до фантастичної парадигми літератури, беручи від неї свої головні особливості концептуальної будови світу і додаючи власні особливості, зумовлені актуалізацією світоглядного міфу та магії як діючого закону. Якісне фентезі має поєднання топографічного, психологічного та метафізичного хронотопів у складну систему. Підліткове фентезі еволюційно переймає можливості підліткової літератури створювати найбільш ефективний простір для ініціації та збагачує його власними художніми можливостями.

РОЗДІЛ 3. «ЧАСОДІЇ» – ЕПІЧНЕ ФЕНТЕЗІ ДЛЯ ПІДЛІТКІВ
3.1. Специфіка та проблеми дослідження творчості Н. Щерби

Дослідження сучасного українського фентезі має ще кілька додаткових проблем, окрім окреслених у попередніх розділах. Головна проблема полягає у тому, що літературний процес останніх 30 років був суттєво спотворений. Як це, на жаль, типово для постколоніальних країн, національні культурні процеси зберегли міцний зв’язок із тим імперським інформаційно-культурним простором, що був спільним для всіх країн, які входили до Радянського Союзу. Після розпаду тоталітарної держави українська сучасна література понад десять років майже не мала ніякого розвитку, що було зумовленим не лише економічними причинами, але й серйозним ідеологічним тиском з боку російського інформаційно-культурного простору, що фіксується в усіх гуманітарних сферах в Україні того періоду.

Ситуація трохи покращилася після Помаранчевої Революції 2004-го року. Пожвавились процеси українізації та відбулися світоглядні зміни у сучасній музиці, у перекладах кіно і зарубіжних книг різних жанрів. Але у вітчизняній літературі розвиток спостерігається в обмеженій кількості жанрів – це дитяча література для аудиторії до 12 років, історична парадигма та деякі піджанри реалістичної прози формату не більше повісті. Новий етап розвитку, який фіксується після Революції Гідності 2013-2014 рр., має вищий рівень і вже стосується не тільки вітчизняного кіно і музики. У вітчизняній літературі можна бачити жанрове різноманіття, хоча й значно менше, ніж у розвинутих сучасних літературах, які не мали у недалекому минулому тоталітарних обмежень. До 2019-го року спостерігаються потужні тенденції розвитку, чиї темпи на наступному етапі суттєво сповільнюються політичними процесами, економічним занепадом і пандемією. Вже видно, що історичні події 2022-го року та повномасштабна російсько-українська війна спровокують нову хвилю розвитку в українському мистецтві, багато в чому суттєво змінять і гуманітарну сферу загалом, але наскільки швидко це буде відображене у публікаціях художніх творів, поки незрозуміло.

Через ідеологічний тиск та відповідні історичні процеси заперечення вітчизняної фантасти в усіх її проявах в Україні за останні три десятиліття сформувалася ситуація, коли майже повністю україномовна фантастична парадигма була представлена перекладами з інших мов або твори українських авторів видавалися за кордоном, щоб потім повернутися в Україну як у перекладах, так і в іншомовних оригіналах. До 2014-го року автор-фантаст практично не міг відбутися в українській літературі, якщо до того його твори не були опубліковані за межами України, або якщо він не працював раніше в інших жанрах реалістичної парадигми. Українські видавці і по сьогодні не зацікавлені у творчості українських фантастів незалежно від стилістики, тематики та жанрової приналежності їхніх творів. Тому майже всі опубліковані книги фантастичних жанрів мають свою історію «щасливих випадків». Але дуже багато написаних за останні двадцять років фантастичних творів (у перше десятиліття відновлення Незалежності України фантастику майже не писали) так і залишилися не опублікованими навіть малими накладами. Такі твори, на жаль, здебільшого можна вважати втраченими для літературних і суспільних процесів.

Така ситуація неможливості реалізації створювала передумови для того, щоб українські автори-фантасти намагалися спочатку бути опублікованими за кордоном будь-якою мовою, бо інакше не мали можливості бути опублікованими взагалі. Усі, хто досліджував відповідний історичний період до 2014-го року, відзначають, що кількість і різноманітність фантастичних книг україномовних авторів украй низька, щоб сформувати життєздатну фантастичну парадигму, і частіше такі твори мають вигляд окремих авторських феноменів. За даними енциклопедичного довідника «Фантасти сучасної України», який, до речі, також був опублікований російською мовою у 2007-му році, на той час писали, а точніше, публікувалися українською лише 15% авторів [111]. Досліджуючи українську фантастичну літературу початку ХХІ ст., В. Поїзник пише: «Перед українськими авторами постає дилема: або творити українською без зрозумілих перспектив щодо видання написаного, або ж писати російською» [88, с. 5]. І це, на жаль, правдиві реалії нашого часу. Писати «в стіл» українською, як показав час, з одного боку, було особистим авторським подвигом, а з іншого – саме ці автори з дуже чіткою національною українською ідентичністю втратили роки впливу на аудиторію. Тому ситуація направду була вибором без вибору, бо будь-який варіант діяльності через нерозвиненість українського книжкового ринку зрештою був у чомусь шкідливим як для автора і літературного процесу, так і для українського суспільства в цілому.
Хоча російський видавничий ринок усіляко перешкоджав розвитку української масової літератури, але, як не парадоксально, саме в його межах почала формуватися новітня українська фантастика. У деяких випадках ці процеси мали комунікативний характер в авторській фантастичній спільноті, де частина молодих українських авторів почала розуміти свої світоглядні відмінності порівняно з тими, хто працював на пропаганду імперських ідей, а далі це усвідомлення отримало втілення у творах і діях.

Уже на тому етапі чітко усвідомлювалася відмінність творів українських авторів, не залежно від мови їхнього написання, від творів російських авторів, які працювали у тих самих жанрах. Під час опису стильових особливостей творів так званих «українських російськомовних авторів» дослідники сучасної літератури з різних країн відзначають «оригінальний стиль», який характеризується поглибленим психологізмом, міфотворчістю, зверненням до фольклору різних народів, особливо українського, як це робить О. Чернецов [118]. Визначаючи національну приналежність творчості сучасних авторів, Т. Литвиненко так знаходить рішення цієї проблеми: «Сьогодні таку національну ідентичність літератури проводять за принципом етномислення, відбитого не тільки в національній мові, а й міфології, символіці, традиціях, наявних у текстах» [65, с. 357]. Декодування текстів дослідниця пропонує розглядати крізь міфологічну призму, оскільки саме світоглядний міф є одним із найважливіших чинників формування національної культури та психології, адже у міфі «на підсвідомому рівні закладена цілісна система світорозуміння, світотворення, ідея національного буття» [65, с. 357]. Не менш важливим є окреслення спектру міфології в її національних проявах: «Оскільки національна міфологія формується від архаїчної доби до сьогодення, то до неї слід відносити і давню слов’янську міфологію, і українську демонологію християнського періоду, і певні міфологічні породження сучасної культури (специфічні дифузні прояви релігійних, ідеологічних, культурних, політичних ментальних згустків)» [65, с. 358]. Отже, на світоглядному рівні національна міфологія і відповідна національна ідентичність можуть бути відображені не лише завдяки застосуванню фольклору чи навіть мовній приналежності оригіналу. Подібне спостерігалося у ХІХ ст., коли до книг застосовувалася державна мовна цензура. Наприкінці ХХ ст. формат минулої цензури був успішно замінений на цензуру видавничо-економічну і свідомо спровокований штучний розрив комунікативних зв’язків авторів популярних жанрів із масовою аудиторією, без чого твори, приналежні до масової літератури, відбутися не можуть.

Таке глобальне прагнення обмежити українську фантастику у розвитку і прив’язати її до імперського простору пояснюється новим усвідомленням небезпеки всієї фантастичної парадигми для тоталітарної ідеології. О. Леоненко, одна з перших дослідниць сучасного українського фентезі, пише: «Світ художньої фантастики звільняє авторських героїв від жорстокої детермінованості своїх почуттів, думок і вчинків, дає можливість виступити проти сприйняття людини як гвинтика глухої до потреб особистості машини. Занурення у фантастику надавало можливість висловлювати алюзії щодо навколишньої дійсності, пропонувало засоби її реконструктивних змін, оскільки це – «езопівська мова», за допомогою якої можна сказати більше, аніж засобами, властивими реалістичній літературі» [цит. за 40, c. 7].

Таким чином, на сучасному історичному етапі можна говорити про те, що саме міфологічна світоглядна основа фантастичного твору визначає його національну приналежність. Якщо основою такого твору є технологічний імперський міф, як у варіанті ідеологічного, так й у варіанті ігрового постмодерного, що часто має комічний формат, то й сам твір буде працювати на імперську парадигму. До речі, існують й україномовні твори, що мають таку основу, але вони потребують окремого дослідження. Якщо ж основою твору є природній національний міф, не залежно від формальних ознак, він буде основою для формування антиімперської ідентичності, а його потенціал впливу і світоглядних змін визначатиметься глибиною і різноманітністю проявів природного міфу у тексті твору. Саме за таким принципом, на мою думку, можливий найпродуктивніший поділ творів, вперше опублікованих (або написаних) українськими авторами, але не українською мовою.

У своєму новітньому дослідженні української фантастичної літератури С. Хороб зазначає, що й сьогодні українська фантастика потерпає від відсутності інтересу українських видавців [114, с. 14]. Також дослідниця підтверджує, що творчістю Н. Щерби, обраної мною для дослідження сучасного підліткового фентезі, українські видавці теж були категорично не зацікавлені [114, с. 119]. Отже, вибудовується вельми сумний сценарій: з 2004-го року Н. Шерба активно працювала над циклом із шести романів, об’єднаних під спільною назвою «Часодії». Проте твір тривалий час залишався не затребуваний українськими видавництвами. Перше видання «Часодіїв» російською мовою відбувалося у 2011-2014 рр., коли авторка виграла престижний літературний конкурс одного з російських видавництв. Українською «Часодії» були опубліковані у 2014-2015 рр., щойно це дозволила історична ситуація, а вихід фінальних книг взагалі відбувався різними мовами майже одночасно.
Кількість томів була відома авторці заздалегідь, про що неодноразово повідомлялося в інтерв’ю. Це дуже важлива інформація, оскільки масштабність задуму безпосередньо вплинула на філософську основу твору та його соціально-психологічну складність. Історія «Часодіїв» є неподільною, оскільки вона не писалася як твір «з продовженням» у відповідь на читацький запит. Саме тому досліджувати «Часодіїв» потрібно як єдиний епічний твір. Якщо порушити цей принцип епічності, обов’язково з’являються некоректні прочитання твору, а в дослідника мимоволі формується стереотипне сприйняття.

Дослідження творчості Н. Щерби малочисельні і часто вельми обмежені тематично або мають невеликий обсяг. Частина науковців з різних причин не читали твір повністю. Зважаючи на те, що перша публікація «Часодіїв» була російською мовою, дослідження цього твору відбуваються не лише в українському, але і в російському просторі. Й в останньому науковий процес має свою сучасну специфіку, що відбилося на дослідженнях і цього твору.

Одним із провідних мотивів дослідження фентезі, адресованого підлітковій аудиторії, у російському науковому просторі є визначення «самостійності» або «залежності» того чи іншого твору від так званого «канону», сформованого циклом романів «Гаррі Поттер» Дж. Роулінг (в українській науці це протиставлення, на щастя, відсутнє). У контексті дослідження творів Н. Щерби цей підхід реалізується в особливо суперечливій формі. Так, наприклад, Т. Хоруженко показує суттєві відмінності «Гаррі Поттера» і «Часодіїв» як цілком самостійного твору, навіть заперечує так звану «шкільну тему», оскільки «місцем дії, яке збирає усіх героїв-підлітків, стає не магічна школа, а таємничий Розколотий Замок» [115, с. 111]. В. Максяткіна спочатку називає «Часодіїв» «текстом-наслідуванням» [70, с. 34], а тоді настільки детально аналізує твір як самостійний, що взагалі виникає питання, до чого було перше порівняння.
Тенденційне прочитання «Часодіїв» здійснюється й в інший спосіб, коли твір підганяється під заздалегідь ідеологічно створений «національний формат». Т. Хоруженко: «У російському фентезі характер героя не формується, а розгортається в часі. Якщо у Дж. Роулінг Гаррі Поттер поступово досягав майстерності, а опису навчального процесу приділялося досить багато часу, то в російських текстах героїні від миті прояву своєї магічної суті майже завжди володіють великим потенціалом, що практично звільняє їх від необхідності відвідувати заняття» [115, с. 111]. Як приклад наводиться образ Василини Огнєвої, головної героїні «Часодіїв».

Проте висловлена думка має досить умовний зв’язок із дійсністю твору. Навпаки, не лише на прикладі Василини, але й інших персонажів, постійно наголошується на важливості тривалого і сумлінного навчання. Усі герої – і молоде, і старше покоління, і навіть головний антагоніст – постійно навчаються. Навіть якщо удача існує, на неї не варто покладатися, бо удача приходить до тих, хто працює над собою і розвиває свої вміння, – це є однією з важливих ідей твору. Відмінність сюжету «Часодіїв» від «Гаррі Поттера» проявлена не лише у текстовому обсязі, приділеному процесу навчання, а й в тому, що більшу частину часу Василина навчається індивідуально або самостійно, що є принципово неможливим для радянського наративу, де навчання підсвідомо сприймалося як «важке покарання».

На прикладі цього викривлення аналізу тексту виявляється друге ідеологічне обмеження у сучасній російській науці. Воно визначається намаганням прив’язати позитивні тенденції у підлітковій літературі до відродження «радянської шкільної повісті виховання», що явно має форму зовнішньої ідеологічної настанови, а не є самостійними думками науковців. Особливо добре цей зовнішній вплив видно у статті В. Максяткіної, молодої дослідниці творчості Н. Щерби, яка стверджує, що сучасне підліткове фентезі в аспекті ціннісних домінант «наслідує цінності радянської дитячої літератури» [70, с. 32]. В ідеологічному контексті відбувається й прочитання «Гаррі Поттера»: «Цінності радянської літератури, на наш погляд, були актуалізовані під впливом романів Джоан Роулінг про Гаррі Поттера, що відродили інтерес до шкільної повісті» [70, с. 32]. Надалі дослідниця показує природний зв’язок обох творів насамперед із чарівною казкою і робить ґрунтовний аналіз «Часодіїв» за методикою В. Проппа. З такої позиції надзвичайно детально досліджується перший том циклу, чому присвячена окрема стаття [71]. При цьому особлива увага приділяється психологічним змінам образів різних персонажів та їхньому ускладненню і зростанню. Враховується навіть те, що деякі підлітки стають ворогами Василини та її друзів, бо «підтримують інтереси дорослих» [70, с. 34], що свідчить про розуміння психологічної складності всіх образів, а також про істинну причину створення «Ордену Дружби». Василина та її друзі бояться в майбутньому опинитися по різні боки у глобальному протистоянні, спровокованому злими силами, і бажають заздалегідь цьому перешкодити й дотримуються своєї клятви, неодноразово перевіреної на міцність. Глибина дослідження тексту В. Максяткіною, зокрема, зумовлена вдумливим прочитанням усього твору.

Третім обмеженням, якому підпорядковуються роботи російських науковців, які досліджують твори для дітей та юнацтва, є повернення до так званих «негласних заборон» у дитячій літературі. Ці заборони описувалися мною у статті «Можливості впливу сучасних жанрів: фантастика, фентезі, казка» [31], яка вийшла українською мовою у 2009-му році, а російською на чотири роки раніше. Серед цих заборон найважливішою і найскладнішою була заборона на пристрасті і поєднання в образі одного персонажа добра і зла, чим знищувався ініціальний потенціал твору. Особливо сильно від цієї заборони постраждали антагоністи, які стали повністю шаблонними. Феномен «Гаррі Поттера» вже після виходу першої екранізації остаточно зруйнував ці заборони для творів фантастичної парадигми, адресованих юній аудиторії. Проте у сучасному російському літературознавстві ці заборони відновлюються у варіанті «відсутності» дослідницького інтересу до певних тем і проблем. Особливо «активно ігноруються» образи антагоністів та психологічна складність творів, адресованих юній аудиторії.

На дослідженнях творів Н. Щерби цей процес також має свій суттєвий відбиток, навіть коли мова йде про серйозну аналітику. Головною темою «Часодіїв», як й у більшості творів, що належать до літератури young adult (англомовний термін на позначення творів для аудиторії віком від 13 до 21 року), Т. Хоруженко вважає «тему дружби» та її світоглядну цінність [115, с. 111]. Такої самої думки дотримується і В. Максяткіна, розглядаючи дружбу як надважливу аксіологічну цінність [70].

Проте, на думку Т. Хоруженко, у «російському фентезі» тема дружби «навіть більш значна, ніж боротьба з Антагоністом» [115, с. 111]. Додатковим аргументом на підсилення цієї тези виступає зауваження, що «героїні закохуються і в процесі пригод намагаються побудувати взаємини зі своїми обранцями», а у фіналі «всі позитивні герої утворюють пари» [115, с. 111]. Хоча перші почуття та навчання моделям поведінки з однолітками, зокрема, й у форматі закоханості, є обов’язковою ознакою для всіх творів, адресованих підлітковій аудиторії, а позитивний фінал – це нагорода за подолані випробування, що є міфологічним проявом (за В. Проппом), але прочитання «Часодіїв» саме у такий обмежений спосіб наявне.

Викривлення присутнє і на рівні аналізу образів героїв, що також підпорядковується шаблону. Так, наприклад, для Т. Хоруженко Астаріус, як «директор» чарівної школи, розглядається у шаблоні «дивного старигана з довгою бородою», чия функція «допомагати головному герою» [115, с. 113]. При цьому визначення посади героя не точне: Астаріус – голова РадоСвіту, якому також підпорядковуються школи Світлих і Темних часів, де керують свої, окремі директори. При цьому Астаріус не є верховним правителем в імперському розумінні. Але настільки складна ієрархія не усвідомлюється, якщо застосовувати імперський варіант світобудови, тому відкидається. При цьому Т. Хоруженко точно знає, хто насправді Астаріус і наскільки складним є цей образ, але ця інформація також ігнорується. Дослідниця обмежується єдиною фразою, що Астаріус «керує світлою школою і допомагає темним» [115, с. 114], що також викривлює розуміння як образу, так і самого твору.

Ще Т. Хоруженко пише про «особливий» образ антагоніста «у російському young adult фентезі», що «зазнає значних змін: найчастіше супротивник досить абстрактний» [115, с. 114]. А отже, антагоніст взагалі не потребує наукового осмислення, оскільки «відсутній» у творах. Проте це знову не відповідає дійсності. Всі антагоністи (або ті, хто деякий час сприймаються головною героїнею у цій ролі) у «Часодіях» є психологічно складними особистостями, що свідомо ігнорується, бо не підпадає під новий ідеологічний шаблон. Взагалі образ головного антагоніста – Великого Духа Астрагора – не досліджується ніким із сучасних науковців. Максимум його побіжно згадують, але навіть не змальовують.

На жаль, усі інші дослідники читали лише частину тексту, що значно вплинуло на їхнє розуміння епічного твору. Так, П. Бобровська обмежила проблематику «Часодіїв» проблемою «батьків і дітей», яку описала на прикладі взаємин між Василиною та Нортоном Огнєвим, на жаль, не виходячи за межі першого тому циклу [9, с. 18]. Навіть проблему становлення особистості головної героїні дослідниця зводить до «роздоріжжя», коли Василина має «підкоритися волі батька або втекти і виконувати свою магічну місію» [9, с. 19]. У такому варіанті конфлікт відсутній навіть на початку циклу, оскільки ані тоді, ані далі під час розгортання сюжету Василина не ставиться до своїх дій як до «місії». А щодо порушення «волі батька» взагалі не має ніяких рефлексій, у той момент першого вибору керуючись тільки бажанням уникнути небезпеки і вижити у незрозумілому ворожому світі. Дванадцятирічна героїня і до того була достатньо самостійною, щоб відповідати за свої вчинки, але це цілком випадає з тоталітарної моделі світу, де молодші мають бути залежні від старших і є недостатньо самостійними, щоб приймати рішення. Тому цілком стереотипним постає і висновок П. Бобровської: «Тут знову вибудовується аналогія з реаліями підліткового життя: часто дитина володіє талантом, але батьки проти його реалізації через власні упередження» [9, с. 19]. Тому не дивно, що серед названих далі типів героїв підліткової літератури, як то «герой-невдаха», «герой-воїн» і «герой-спостерігач» [9, с. 19], героям «Часодіїв» не знаходиться місця, а сам опис навіть цих трьох узагальнених типажів є тенденційним.

Спостерігається й некоректне визначення жанру твору та його аудиторії. Досліджуючи образ часу у «літературних казках» Є. Шварца, М. Енде та Н. Щерби, І. Мінералова та С. Москаленко також обмежуються першим томом, а у творі Н. Щерби приділяють увагу виключно мовним проявам часу, так званим, фентезійним неологізмам [75, с. 6]. При цьому спостерігається явне упередження по відношенню до змісту «Часодіїв» на противагу ідеям Є. Шварца, у чому також проявляється радянський наратив. В українському науковому просторі С. Шпильова зараховує «Часодіїв» до «жанру таймпанку» і пише, що серія адресована «молодшим підліткам» [125, с. 33-34]. При цьому добре видно, що всі узагальнення базуються на прочитанні перших двох книг.

Зовсім інший погляд на «Часодіїв» має українська дослідниця С. Хороб: «Наталія Щерба захоплююче будує композиційно-художні ходи й перипетії, вклинюючи в них інтригуючі біографії персонажів, цікавих як читачам шкільного віку, так і дорослим реципієнтам. Змодельований нею світ наповнений, як цього вимагають жанрові особливості, недомовками, інтригами, таємницями, загадками. У центрі проблема часу, про що свідчить назва твору, активного часу завдяки зусиллям героїв, які володіють надлюськими здібностями щодо опанування й керування ним, зрозуміло, для Добра чи Зла» [114, с. 120]. Розуміння твору дослідницею глибоке і позбавлене стереотипів і штампів, але через те, що досліджувався тільки перший том, базові світоглядні конфлікти, образ головного антагоніста і психологічний рух образів головних героїв С. Хороб проаналізовані не були.

Шеститомний епічний твір Н. Щерби «Часодії» є сюжетно і психологічно складним твором із потужним образом антагоніста та великою кількістю персонажів-особистостей різного віку, чий розвиток не менш важливий, ніж розвиток головної героїні. На прикладі цього твору цілком можливо у контексті світових тенденцій показати реалізацію головних жанрово-стильових особливостей сучасного фентезі, адресованого підлітковій аудиторії, а також проаналізувати реалізацію потенціалу антиімперського впливу на прикладі окремо взятого фентезійного твору.

3.2. Еволюція образів головних героїв у жанрі підліткового фентезі

Фентезійний цикл української авторки Н. Щерби «Часодії» складається з шести книг, які утворюють неподільний епічний сюжет. Щоб ефективно аналізувати сучасний твір у змінній жанровій реальності, потрібно відстежити еволюцію самого жанру, що найкраще проявляється у виборі авторами головних персонажів. Підліткове фентезі має в основі міфологічні принципи, що дозволяє ефективно реалізовуватися ініціальній функції, тому переміщення героя до іншого простору постає не лише як елемент певної фабули, а як важливий крок, який і дає можливість герою або героїні стати на шлях свого особистого розвитку. Цей перехід сприймається читачем як своєрідний поріг, переступаючи через який, герой залишає позаду своє минуле, оскільки його майбутнє значно важливіше. Тому можна говорити про те, що у книгах такого типу для головних героїв відбувається не вихід із зону комфорту, а перехід до простору, в якому життя має значно більший сенс. Саме тому, щоб не залишати надто міцні зв’язки з першим життєвим етапом та людьми, які були в минулому героя або героїні, імовірно, типові образи героїв підліткового фентезі і прописуються як позбавлені родинних і дружніх зв’язків.

Етапи жанрової еволюції, зумовленої читацькими запитами та викликами часу, можна простежити, порівнюючи головних героїв трьох книг, написаних у жанрі підліткового фентезі: А. Ліндгрен «Міо, мій Міо» [67] (1954 року видання), Дж. К. Роулінг «Гаррі Поттер і філософський камінь» [94] (1997 року видання), Н. Щерба «Часодії. Часовий ключ» [126] (2011 року видання російською, 2014 року видання українською).

Головним героєм повісті «Міо, мій Міо» є Бу Вільгельм Ульсон, але це несправжнє ім’я, оскільки в іншому світі він «Принц Міо». У нашому світі його життя було порожнім. До року хлопчик жив у сирітському притулку, після того його взяли до себе прийомні батьки, які його так і не полюбили. Головний герой мав одного друга, зв’язок з яким перервався після переходу.

Гаррі Поттер виховується у прийомній родині Дурслі. Вони є його близькими родичами по лінії матері, проте це не заважає їм всіляко принижувати Гаррі, а їхньому сину Дадлі тероризувати і навіть іноді бити. У школі у Гаррі не було жодного приятеля, бо ніхто не хотів мати справу з Дадлі та його гидкою компанією. Перехід для Гаррі відбувається не в інший простір чи реальність, а в «інший світ» чарівників, чия спільнота живе у «своєму світі», який старанно приховує від «людей-маглів», щоправда, зробити це не завжди можливо.

Головною героїнею циклу «Часодії» є Василина Огнєва. На відміну від Міо і Гаррі, вона має власний успіх до переходу у чарівний світ – активно займається художньою гімнастикою. Серед її кола спілкування є як друзі, так і заздрісники. Її виховує жінка, що видає себе за троюрідну бабусю дівчинки. Насправді ж отримує гроші за опіку над дитиною, але досить добре до неї ставиться, при цьому не замінює справді рідну людину. Опікунка виводиться з сюжету через хворобу і надалі не згадується. Сильної емоційної прив’язки до неї Василина не має, бо ще у дитинстві підслухала, що вони не рідні.

Кожен герой у цих творах має свого провідника, який відчиняє йому двері до іншого світу та іншого життя. Це також цілком вкладається у казкові структурні схеми, описані В. Проппом. Для принца Міо це тітка Лундін, яка тривалий час приглядала за хлопчиком і добре до нього ставилася. Вона дає хлопчику чарівне золоте яблуко, завдяки якому батько-король Країни Далекої може впізнати свого загубленого сина.

Для Гаррі провідником стає Геґрід, який живе і працює у чарівний школі Гоґвортс. Саме від Геґріда Гаррі дістає підтвердження, що має спадкові чарівні здібності, а його батьки насправді бути вбиті, а не загинули у катастрофі, як про те йому розповідали прийомні батьки. Тут теж наявна своєрідна перепустка до іншого світу – лист-запрошення на навчання від директора Гоґвортса чарівника Дамблдора. Чарівники приглядали за Гаррі десять років, але він про те не знав.

Провідником до іншого світу для Василини стає водій її батька, та цей перехід умовний, оскільки Василина не усвідомлює, де закінчується простір Остали (нашої планети) і починається простір чарівної планети Ефлари. Реальний емоційний перехід із однієї реальності в іншу відбувається навіть не тоді, коли вона починає жити у будинку батька, а коли Василина починає навчатися часодійству. Деякий час дівчинка продовжує спілкуватися з другом з Остали, та поступово нові друзі переключають на себе її увагу.

Важливим є цілком різний баланс у стосунках «діти – дорослі» і ставленні до головних героїв. У Країні Далекій Міо знаходить люблячого батька та нового справжнього друга Юм-Юма, з ким ділить усі пригоди. Батько лише відпускає сина у небезпечну подорож і далі участі у подіях не бере. Друзі у Гаррі Поттера з’являються тільки у чарівній школі Гоґвортс, вони справжні і віддані. До Гаррі також добре ставляться дорослі, і не лише вчителі самої школи, але й, наприклад, родина його щирого друга Рона Візлі. Батько Василини, його діти та дорослі, які мешкають у будинку Нортона Огнєва, не люблять і принижують дівчинку, позбавляють майбутнього, оскільки дорослі бачать у ній інструмент для досягнення цілі, а брати і сестри – небажану конкурентку. Про матір головної героїні у першій книзі мало що відомо. Василина знаходить справжніх друзів в Астрограді, коли тікає від батька. Протистояння підліткового і дорослого світу неодноразово проявляється і надалі.

На початку подорожі Міо має 9 років і протягом сюжету проходить не стільки часу, щоб він устиг вирости. Гаррі виповнюється 11 років, коли його запрошують до Гоґвортса, протягом циклу проходить сім років, головний герой дорослішає. На початку історії Василині майже 13 років, і з часом вона теж дорослішає та закохується. У «Часодіях» проходить близько трьох років, це не так і багато часу, але вони дуже наповнені подіями.
Становлення особистості протагоніста неможливе без протистояння з антагоністом. Зло у повісті А. Лінгрен чітко означене і з’являється від початку сюжету. Міо має перемогти антагоніста – лихого лицаря Като, і ця місія стає його призначенням, про що навіть є казкове пророцтво. Щоправда, від існування пророцтва шлях героя не стає легшим і щасливий фінал для нього не гарантований.

Уособленням Зла у чарівному світі Дж. Роулінг є чаклун Волдеморт та його прибічники. Як й у творі А. Лінгрен, він має власну історію становлення, але значно детальнішу і складнішу. Антагоніст постійно згадується, але тривалий час явно не присутній у сюжеті. Хоча існує пророцтво про те, що Гаррі Поттер може здолати Волдеморта, який поверне собі могутність, але боротьба зі Злом – особистий вибір головного героя, який неодноразово має підтверджувати, що стоїть на боці Добра.

На початку циклу «Часодії» Зло уявляється як катастрофа, коли Ефлара, яка живе за своїм часом, стикнеться з Осталою (Землею) і буде знищена. Часівники Ефлари шукають спосіб уникнути катастрофи, і Василина може цьому допомогти, та, на думку дорослих, виключно в якості інструменту, а не суб’єкту, тому дівчинку обманюють і використовують. Спочатку антагоністом виступає батько Василини, Нортон Огнєв, та закохана в нього часодійка Олена Мортинова. Значно пізніше стає зрозумілим, що головним антагоністом є не Огнєв і навіть не Олена, хоча вона значно небезпечніша і щиро ненавидить Василину. Ворог часівників Ефлари – голова давнього роду Драгоціїв Астрагор, який прагне здобути повну владу над чарівним світом.

Аналізуючи еволюцію образів головних героїв підліткового фентезі за понад пів століття, можна зробити кілька висновків. Кожен із них проходить важкі випробування, з яких виходить переможцем. Проте вік героїв, в якому починаються їхні пригоди, зростає, що відповідає запиту аудиторії, яка нині дорослішає дещо пізніше, ніж після Другої Світової війни. Образи стають психологічно складнішими, неоднозначними. Якщо Міо виконує свою місію перемоги Зла і не має сумнівів, то вже Гаррі Поттер має спочатку зрозуміти, ким він є, здобути освіту, і лише тоді здолати антагоніста. Василина Огнєва постійно має відстоювати своє право на повноцінне життя і розвиток, не зважаючи на те, що володіє надзвичайними чарівними здібностями, які б мали бути одразу оцінені. Її шлях до розуміння, хто є Злом, а хто діє відповідно до обставин, зумовлених помилками минулого, складний і довгий.

Так, на прикладі циклу «Часодії» можна спостерігати еволюцію жанру підліткового фентезі, що в першу чергу характеризується психологічною складністю та завдяки цьому збільшенням ініціального потенціалу.

3.3. Хронотопна структура «Часодіїв»

Топографічний хронотоп як поєднання часу і простору, не кажучи вже про інші різновиди, для творів фентезі набуває додаткових смислів, що нерідко сягають актуалізованих архетипних уявлень людства. У циклі Н. Щерби «Часодії» це особливо помітно, оскільки час у творі є основою не лише всієї магії – часодійства, але й визначає рух самого життя. А отже через актуалізацію архетипу часу додатково реалізується у психологічному та метафізичному хронотопах. Чим глибші зв’язки твору з природним світоглядним міфом, тим глибші будуть у ньому ідеї та більшим потенціал впливу на аудиторію.

У «Часодіях» можна бачити змішаний варіант топографічного хронотопного протиставлення, що значно ускладнює структуру твору. На початку видається, ніби головна героїня циклу Василина Огнєва назавжди залишає умовно реальний світ і повністю переходить до магічного, коли її забирає до себе Нортон Огнєв. На користь цього припущення свідчить те, що Василина знаходить нових друзів, а її старі дружні зв’язки і конфлікти досить швидко начебто залишаються в минулому. Але це враження оманливе, і вже наприкінці першої книги Льошка, який для Василини є другом дитинства, відіграє важливу роль у розвитку сюжету. Події ж другої книги циклу майже повністю відбуваються у Карпатах у нашому умовно реальному світі.

У просторі твору існують два світи – магічний «часовий» світ (Ефлара) і світ людей (Остала). Створення Ефлари має свою історію: тисячу років тому великий часодій Ефларус, від чийого імені і пішла назва нової планети, разом із іншими могутніми часівниками розділив Землю на дві рівні частини і відправив новий світ на сто годин у майбутнє, створивши Часовий Розрив, щоб урятувати часівників та чарівних істот від духів, які намагалися поневолити всіх. Зокрема, це втеча від Великого Духа Астрагора, який є головним антагоністом твору. Тепер часовий проміжок скорочується, й Ефлара як «світ-тінь» буде поглинута Осталою, якщо не провести ритуал знову. Навколо цього сюжету розгортаються події двох перших книг циклу.

Духи ж залишилися на Осталі, у нашому світі. Часова магія діє і на Осталі, проте для часівників можливо «часувати» у темний час доби, оскільки сонячне світло створює небезпечні для часівника викривлення магічних енергій (архетипна категорія протиставлення дня і ночі та їхнього магічного потенціалу), а ось духи можуть часувати у будь-який час. Окрім того, на землях, де незаперечно поширюється їхня влада, як то замок Зміулан, часувати також можуть й інші, незалежно від часу доби. Саме на Осталі розквітає чарівна вогненна квітка, що має назву Пурпуровий Квіт і дає відлік оновленому часу. Після проведення ритуалу Ефлара отримує свій власний час, який більше не входить у конфлікт із часом Остали. Так вирішується есхатологічна проблема початку циклу.

Існує хибне уявлення, ніби саме повітря Остали шкідливе для часівників, але закони часу однакові для обох світів. Різниця лише в тому, що на Осталі люди використовують годинники виключно для вимірювання часу, а еферні (магічні, часові) закони поступилися перед фізичними законами. Подібне бачення умовного конфлікту двох світів є типовим для фентезі, але у «Часодіях» цей конфлікт значно м’якший, ніж в інших творах, де головний герой з нашого світу здійснює перехід до світу магічного.

Дуже цікавим є той момент, що місце цвітіння і першого Пурпурового Квіту тисячу років тому, і нового – Карпати, чим підкреслюється важливість національної української міфології, оскільки наші гори стають у фентезійному циклі сакральним центром. Усе це дає можливість говорити про те, що наш світ не протиставляється чарівному як «не магічний». Це утворює цікаву структуру твору і дає можливість просторового розширення, коли головні герої починають подорожувати між світами.

Переміщення між Ефларою та Осталою здійснюються у різний спосіб, але найчастіше це перехід через годинник і далі туманним коридором, або через дзеркала, як створені людьми, так й особливі водойми, чиє плесо також є дзеркалом природного походження. Маар, друг Василини, розповідає про чарівні квіти синьостріли, схожі на водяні лілії: «Синьостріли, глечики часу. Поки вони квітнуть – часовий перехід працює. У сиву давнину, коли люди ще не мали дзеркал, усі подорожі в часі здійснювалися тільки через воду. У місцях, де розквітали синьостріли, проходили найсильніші часові шляхи, створені природою» [130, с. 86]. Згадується і цілком міфологічна Ріка Часу.

Переміщення у межах одного світу найчастіше відбуваються через «нуль-дзеркала», чим підкреслюється, що перехід здійснюється в теперішньому часі, або за допомогою спеціально активованих вогненних сходів, часового мосту, по утвореному дзеркальному коридору-безкінечності, для чого використовують парні свічки – чорну і білу, які слугують орієнтирами. Прості люди без часового дару між світами переміщуватися самостійно не можуть. Найсильнішим часовим переходом на далеку відстань є колодязь у Зміулані, що являє собою дорогу крізь час. Під час мандрівок у дуже далеке минуле часодія ведуть часоводи – спеціально вирощені або оброблені дорогоцінні камені, які скеровують часовий потік. Сильні часоводи вбудовані у ЧорноКлюч Василини, оскільки мають приводити свою ключницю у події тисячолітньої давнини і в Розколотий Замок, який знаходиться у межових землях Часового Розриву – міфологема порубіжжя.

Сама Остала сприймається на Ефларі як казка, але часівники-старшокласники вже мають право здійснювати екскурсійні переходи. Для дорослих переходи ж взагалі необмежені, за рахунок чого відбувається культурний обмін, але не експорт технологій. Тому електричні винаходи Остали залишаються суто на нашій планеті. Небажання впускати у магічний світ електрику пояснюється тим, що електрична енергія згубно діє на магію, вона «губить дух Часу». Таким чином, у метафоричний спосіб показано конфлікт магічного та електричного поля, що умовно вводить до цього фентезійного циклу не лише математику, але й фізику. З іншого боку, електричні годинники не мають стрілок (скерованого часу), а в представленій у творі картині світу це є неприпустимим. І хоча на ідейному рівні ця думка не отримує розвитку, але такий «не скерований» стрілкою час може сприйматися як «мертвий». Імовірно, така глобальна часова деформація і вплинула на викривлення магічного простору на Осталі у денний (сонячний) час, що типово асоціюється з торжеством розуму, який і підкорив електрику.

За міфологічним принципом, наявність часових енергій виконує сакральне позначення певних просторових точок і періодів, що є відмінним для умовно реального світу і магічного. Насамперед сакральне позначення отримують місця і відповідні часові проміжки, в яких відбувалися важливі події. Надалі ці сакральні хронотопні точки є предметом вивчення часодіями, оскільки їхній вплив на подальші вірогідності майбутнього може тривати досить довго. Особливу увагу у творі приділено подіям, які відбулися тисячу років тому, коли була створена Ефлара.

Окреме сакральне позначення мають так звані «часові замки», більшість яких знаходиться на Ефларі. Це особливі місця магічної сили, а самі замки створені за спеціальними проектами з допомогою часодійства. Найбільш згадувані у тексті твору Ефларські замки: 1) Чорновод, вирізьблений у кораловому рифі, належить родині Огнєвих, називається так по назві чорного джерела, хоча назва викликає у читача і додаткову асоціацію з мороком, яка згодом виявляється хибною; 2) Чорнолют, який належить Чорній Королеві лютів і нині є відображенням її внутрішнього світу, оскільки у замку, окрім правительки та її учнів, мешкають механічні клокери (механічні ляльки); 3) Повітряний замок, який знаходиться у столиці Астрограда Лазорі, належить державній раді – РадоСвіту, половину цього замку займає чарівна школа, а в найвищій зоряній вежі мешкає один із наймогутніших часодіїв – Астаріус, голова РадоСвіту. Повітряний замок постає як впорядкований хаос і за міфологічним принципом рівноваги має сталий просторовий фрагмент – це центральний хол, де час іде у теперішньому, а в коридорах і на сходах існує свій час, тому учні там майже не зустрічаються [128, с. 104-105].

Окрім Астрограду, де мешкає більшість часівників, на Ефларі є королівство фей і королівство лютів. Щоб потрапити туди, людина має зменшитися у п’ятнадцять разів. Королівство фей природне: народ фей мешкає на деревах, а замок Білої Королеви збудовано на тисячолітньому дубі, самі ж мешканці чарівних королівств такі маленькі, що їздить на ящірках. Феї керують часом, розмежовуючи часовий потік у просторі, тому на деревах в їхньому лісі час іде, а на землі панує вічне літо. Цей мотив вічного літа у царстві фей є загально міфологічним і зустрічається в міфах різних народів Європи. На противагу повністю природному королівству фей Чорнолют цілком механізований, а Чорній Королеві служать оживлені часові механізми. Хоча між феями і лютами від початку твору вимальовується опозиційність, нікого з них не можна віднести до архетипної опозиції Добра і Зла, і, як можна дізнатися згодом, головний конфлікт між феями і лютами носить характер особистого непорозуміння між їхніми королевами.

Існує також два особливі замки, між якими формується головна сакральна опозиція, – це Розколотий Замок, давня споруда, яка серйозно постраждала за часів великої війни давнього минулого і нині знаходиться у мало доступному Часовому Розриві; та Зміулан – давня цитадель духів, ворогів часівників, що знаходиться на Осталі і належить Астрагору.

Кожен із часових замків має свою історію і є сакральним магічним центром, проте Зміулан може розглядатися в якості підмінного сакрального центру, оскільки він збудований на місці цвітіння першого Пурпурового Квіту. Таким чином, Астрагор намагається присвоїти собі могутність чарівної рослини, яка виросла з серця Землі. В пам’ять про цю подію на подвір’ї замку встановлена кам’яна статуя – пагін виткої польової берізки з однією квіточкою, який оповив часівну стрілу (головний магічний інструмент кожного, хто володіє часовою магією). Це подвійний символ, оскільки він не відображає істинної суті Пурпурового Квіту, який постає в цьому образі як слабкий, а не головний сакральний елемент, і підкорюється часовій стрілі (читай – волі часодія). З іншого боку – камінь через міфологічну призму цього твору прочитується як образ смерті, що також змінює на протилежне символьне значення цієї квітки життя і відновленого часу у просторі часового замку Астрагора.

Сам замок Зміулан – це багатосходовий кільцевий механізм турбійон, що має форму піраміди, кожна зі сходинок якої існує у своєму часі. З точки зору символіки навіть на цьому образному рівні бачимо протистояння між демократичним Часовим Колом, де кожен займає своє місце, і тоталітарним образом піраміди, де влада належить одному, а всі інші підкорюються йому. У головній вежі Зміулана живе найсильніший дух Часу. Якщо слухати голос Часу, можна піти за його відлунням та опинитися у будь-якому столітті або й зовсім загубитися. Це єдиний приклад, коли Час може бути ворожим до людей і згубити їх, чим і на цьому символьному рівні підкреслюється особливість часового замку антагоніста.

У Розколотому Замку весь час переплутаний, а сьогоднішнє, минуле і майбутнє сходяться в одній точці, що робить його своєрідною точкою хаосу, з якої може постати новий час. Тому не дивно, що всі значимі магічні події так чи інакше пов’язані саме з цим замком. Спочатку Розколотому Замку потрібно повернути його власний час, запустивши годинник на найвищий вежі, і лише тоді шукати таємні кімнати, які відкриються юним ключникам. Коли ж секрети сімох кімнат розгадані, стає можливим обрання нового Володаря Часу. Щоб стати новим втіленням Часу, потрібно у місці концентрації сакральних енергій замку – каплиці Ефларуса – вдягти корону, на яку перетвориться чаша Пурпурового Квіту. Як й у цьому прикладі, так само складно поєднуються й інша символіка та міфологічні мотиви.

Важливо також, що період від цвітіння нового Пурпурового Квіту до фінальної кульмінаційної сцени останньої книги магічний світ перебуває у часі безвладдя, що є суто архетипним мотивом, коли для того, щоб розпочати новий відлік (нове коло спіралі), потрібно повернутися до сакрального початку, кризової епохи, яка дає можливості повного відродження та енергетичного наповнення нового буття. Мотив, втілений у Розколотому Замку, є досить розповсюдженим у фентезі, хоча часто не настільки поліфонічним, оскільки в образі цього замку постає драматична давнина, яка досі має вплив на сучасну історію. Відкриваючи таємниці минулого, герої твору отримують відповіді на запитання і владу над історією.

Іншим сакральним прамісцем, уже на Осталі, є часодійний ліс-аномалія Драголіс, біля якого й збудовано Зміулан (територіально це теж район Карпат). За легендою, саме у цьому лісі у давнину народилося часодійство. Нині у Драголісі мешкає багато чарівних істот, а стережуть його мари – духи дерев, вартові Часу. Хоча Драголіс нікому не належить, на його значну частину поширюється влада Столеттів, заможного роду сильних часодіїв. У Столеттів багато власних дітей і ще більше прийомних, а їхнім символом роду є платан. У всьому, що стосується Драголіса, чітко видно міфологічні мотиви – від образу сакрального місця, звідки почалося життя, до символіки. Завдяки цьому поєднанню видно, що часодійна магія має природнє походження, а технологічні винаходи збагатили її.

Проте сакрально позначеними місцями хронотоп «Часодіїв» не обмежується. Найсильніші часодії здатні створювати «часові паралелі», в яких можуть почати життя «з чистого аркуша». Створення часових паралелей регламентується жорсткими законами, дотримуватись яких потрібно, щоб не нашкодити собі і спільноті. Окрім того, подібне часодійство – це велика відповідальність, що зближує образи найсильніших часодіїв із божествами, про чию присутність у нових світах-паралелях не знають їхні мешканці. Часодій може повернутися до своєї рідної часової паралелі, де є найсильнішим, а також перевести у неї інших, народжених у новій паралелі. Деякі часові паралелі продовжують своє існування, але більшість згасають, особливо ті, звідки йдуть їхні творці, і зникають разом зі своїми мешканцями. Це ще більше ускладнює просторову і сюжетну структуру твору, коли хронотоп розвивається й у психологічній площині.

На мою думку, створення нової паралелі для себе зумовлене щонайперше розпачом часодія, який не зміг налагодити своє життя у рідній часовій паралелі. Якщо взяти для прикладу життєвий шлях батька Василини, Нортона Огнєва, то можна побачити, наскільки складним є клубок його мотивів: неможливість бути з Ліссою, матір’ю Василини; закохана в нього Ніра з іншої часової паралелі, яка народжує Нортону двійнят і називає сина на честь коханого, і не народжена у цій парі Ніколь, яка стає ерантією, бо Нортон повернувся у рідну паралель заради Василини, трохи молодшої від Норта і Дейли; сварка з матір’ю і розрив з деякими найближчими друзями, війна між часівниками і феями, розв’язана ним (ніби внутрішній конфлікт виріс зрештою до конфлікту глобального, від якого постраждав увесь часодійний світ); вигнання, спроба знову наново побудувати своє життя у ще одній часовій паралелі, де від нового союзу народжуються двоє хлопчиків без часового дару... Чим більше Нортон намагається змінити щось на краще суто для себе, тим більше заплутується цей клубок і тим більше людей страждають від його вчинків. Цей приклад показує, що проблеми потрібно вирішувати, а не тікати від них, бо буде тільки гірше.

Окрім часових паралелей, просторова складність розгортається і в межах часового потоку. Майбутнє має безліч варіантів, проте деякі події існують у всіх можливих варіантах прийдешнього, а деякі – ні. Так час захищається від тих, хто може його передбачити. І більшість із передбаченого стає повністю вірогідним, коли про майбутнє дізнаються. Тому всі часівники прагнуть якомога менше знати про майбутнє і шанобливо ставляться до його невизначеності.

Деякі часові паралелі настільки слабкі, що ніколи не стануть дійсністю. Часодії використовують такі паралелі, щоб викликати звідти своїх двійників для чарівних двобоїв. Цей спосіб довести свою силу і майстерність є дуже популярним, особливо коли мова йде про тренування, а не про справжній бій, де живим має залишитися один суперник.

Подорожі можливі у власних спогадах, а також у спільному минулому. Часодії майже не втручаються у минуле, бо це може спричинити цілий каскад подій у теперішньому і суттєво змінити майбутнє, але під час такої подорожі можна про багато що дізнатися. Часовою паралеллю з особливими властивостями є сновидіння. Завдяки сну можна роздивитися майбутнє, а також спілкуватися, хоча це доволі складно.

Топографічний хронотоп, завдяки філософському осмисленню буття крізь призму твору, поєднується з метафізичним хронотопом. На Ефларі існує священне місце, напряму пов’язане зі смертю і посмертям, – це поле Старочасів, де ростуть чарівні годинники-квіти – тисячі золотих і срібних циферблатів, обрамлені чорними пелюстками. Коли часівник помирає, на цьому полі виростає новий старочас, який має на циферблаті чотири стрілки, срібні вказують на час народження, а золоті – на час смерті. Старочаси фей мають червоні пелюстки і без стрілок, що показує приналежність фей до вічності. Над полем Старочасів можна літати, та якщо жива істота торкнеться землі або чужого старочаса (окрім старочасів фей), згубить свій власний час і загине, а перед тим може довго блукати тим полем, втрачаючи розум. Так описується міфологема мертвої землі. До поля можна дістатися небом завдяки часодійству, що можливо для Астрагора, або через чорну воду і туман, подолавши дві міфологічні межі. Згідно з міфологічним принципом на тому шляху не можна обертатися. На полі Старочасів живуть «жахи», які нападають на живих істот, що заходять у цей простір, для кожного знаходять найстрашніші слова зневіри і слабкості. Можна припустити, що жахи у просторі твору мають архетипну природу, оскільки є спрощеним варіантом Юнгівської Тіні.

Це сакральне місце неодноразово згадується у творі і кожного разу пов’язане з певними випробуваннями і небезпекою. Провідником на поле Старочасів для Василини спочатку стає Біла Королева, вона дарує дівчинці часову стрілу, на той час дівчинка ще не знає, що Лісса – її зникла матір, і для королеви фей дуже важко таємно дивитися на життя доньки зі сторони; другий раз – Чорна Королева, коли Василина вирішує врятувати подругу-фею Діану, і це випробування вона має пройти самостійно; третій раз у цьому магічному просторі дівчинка опиняється разом із антагоністом Астрагором, і розмова з ним для юної часівниці дуже небезпечна.

Вправний часодій може локально трансформувати простір, утворюючи для себе та свого супротивника «часову петлю», в якій діє особливий час. Цим, зокрема, користується Олена Мортинова, намагаючись вбити Василину під час утворення ключниками Часового Кола. Створення часових петель є протиприродним, що прописується на образному міфологічному рівні: «Немов скута кригою, застигла річка і моторошна мертва тиша над лісом нагадали дівчинці часову петлю, зроблену Оленою: той самий порожній простір. Як і тоді, світ зупинився, ніби висох дощенту, постарів водномить...» [127, с. 52]. Як бачимо, зупинений час містить у собі міфологічний образ смерті, тому й порівнюється з порожнечею і раптовим старінням, що є варіантом відібраного життя. Також міфологічне втілення має саме вбивство (відібраний, зупинений час життя) через зачасування, коли тіло невідворотно зачасованого стає кам’яною статуєю, в якій втілюється найяскравіша і найсвітліша мить життя загиблого, наче прекрасна пам’ять про нього. Такі статуї бачимо в тексті неодноразово – у таємній кімнаті у родовому замку Огнєвих та як наслідок зачасувань Астрагора.

Оскільки темі життя і смерті у творі присвячено досить багато уваги, можна зустрітися з примарами, але вони відрізняються від традиційного образу. Духи зачасованих схожі на привидів, та мало хто може з ними спілкуватися, окрім того, це дуже небезпечно. Одним із важливих законів часу, пов’язаних зі смертю, є сувора заборона викликати тіні померлих у теперішнє. Феш так каже про своїх загиблих батьків, яких намагався повернути: «Ніколи не можна викликати тіні померлих. Вони завжди намагатимуться відібрати твоє життя. Ти розкриваєш їм шлях у своє сьогодення» [127, с. 265]. Отже, не зважаючи на те, що часівники можуть повертатися у минуле і бачити його, часовий потік підкорюється закону незворотного руху, тому, що сталося, те вже сталося. Приклад цієї історії показує, що у змальованому світі відсутнє поняття потойбічного життя чи посмертя у варіанті, притаманному багатьом релігіям. Якщо хтось завершив своє життя, і не важливо, ким він був у ньому, то стає минулим, згубним для сьогодення. Також потрібно уточнити, що життя не обривається миттєво. У деяких випадках у зачасованого є трохи часу, щоб його повернули до життя, бо зачасування – це дія магії, а не фізичного закону, тому така дія дещо інакша і повністю підпорядкована міфологічному світобаченню.

3.4. Філософія часу і магічні закони часового світу

Концепт часу є одним із найважливіших у фентезійному циклі Н. Щерби «Часодії». Це видно вже по тому, що «час» зашифровано у назві кожної книги – «Часовий ключ», «Часове серце», «Часова вежа», «Часове ім’я», «Часограма», «Часова битва». Кожне з цих понять є сутнісним і розкривається у межах окремо взятого тому як сюжетно формуючий елемент.

Вже з другої книги циклу бачимо наявність філософських думок, які ускладняються, їхня кількість збільшується. Тим самим авторка показує, що твір матиме розвиток на всіх хронотопних рівнях. Ось один із прикладів такої філософії: «Час – це всього лише четвертий вимір; маленька цятка на кінчику стрілки годинника. Довжина його – мить, ширина – буття, а висота – нескінченність. Час розкриває нам ширше бачення світу, дарує новий ступінь свободи. Час – це водночас явище і таїна, він народжується із нашого зв’язку з речами. Це процес, його можна сповільнювати й розтягувати, зупиняти чи прискорювати. Часівник керує Часом за допомогою особливого дару, що вимірюється часовими ступенями» [127, с. 5].
Закони часу лежать в основі магії, яка діє в описаному фентезійному світі. По суті це єдина легітимна магія, що має й математичну основу, а не лише природнє походження, як зазвичай вирішується це питання в інших фентезійних книгах. Завдяки науковому осмисленню магія отримує можливості до прогресу. Технології, пов’язані з її застосуванням, і механізми, якими користуються різні покоління, вдосконалюються, змінюються їхні характеристики, при цьому базові принципи залишаються незмінними. Прогрес у світі часівників пов’язаний з добою великих наукових відкриттів, а період до «Епохи Годинників» асоціюється з Давніми Часами. У цьому контексті часова магія наближається до науки і стає більш зрозумілою сучасному юному читачеві, оскільки може бути співвіднесена з науковим прогресом, що його спостерігає читач у власному житті.

Водночас залишається притаманне жанру фентезі шанобливе ставлення до давнини. Тому стародавні магічні (часові) речі користуються неабиякою популярністю, а формульні винаходи взаємодії з часом авторства давніх майстрів викликають неабияку цікавість у подальших поколінь. Особливо сильною є часова магія, пізнана до розділення Ефлари та Остали, і нею володіють найсильніші часодії старших поколінь, до яких, зокрема, належать Нортон Огнєв, батько Василини, та його поплічниця Олена Мортинова, Голова магічної Школи світлочасу. Це поєднання руху в майбутнє (прогрес) і шанування минулого (архетипічність) посилює важливість особистості у магічному становленні і для розуміння законів часу, що дає можливість ним керувати. Важливість особистості, її усвідомлення власних дій, що також є однією з головних ідей у цьому фентезі, впливає і на розуміння самого часу.

Часова магія має свою філософію. Наприклад, оскільки майбутнє невизначене, у вірогідності прийдешнього можна зазирнути, але його неможливо «поділити» на часові відрізки, бо майбутнього у здійсненому вигляді ще не існує. Натомість минуле, яке вже відбулося, можна ділити у будь-який спосіб і використовувати ці часові відрізки для досягнення своїх цілей. Але Час – це не лише часовий потік, на який можна впливати.

Існують три закони Часу, спільні для всіх: «Усі рівні перед Часом. ... У світі все підпорядковано Часу. Час – це сила, що врівноважує добро і зло, хранитель гармонії та порядку... Часом можна керувати, але не повелівати» [128, с. 98]. Закон Рівноваги Часу пояснюється Міраклом, одним із найсильніших часодіїв, присутніх у творі: «Час, як і все в цьому світі, складається з протилежних сторін: темної і білої, жіночої і чоловічої, доброї і злої. На рівновазі й гармонії між протилежностями тримається наш світ» [130, с. 115]. Це цілком міфологічне бачення світу, коли життя в усіх його проявах й утворює цілісність буття.

У світі книги час настільки гармонійний, що у ньому відсутні часові парадокси. Наприклад, на підтвердження цієї природної рухливості і змінності часу слугує традиція – на п’ятнадцятиріччя отримати подарунок від самого себе двадцятилітнього. По суті, це важливе повідомлення від себе дорослого собі юному, що має глибокий філософський зміст.

Час також має матеріальне втілення. Зокрема, це так званий «пил століть» – легкий, золотавий, іскристий, який стає помітним під час зупинки часу. Так підкреслюється магічність цього пилу і міфологічна приналежність, оскільки у міфах живим золотим кольором здавна маркується найбільш концентрована магічна енергія.

Дуже важливо, що Час у просторі твору розглядається не у загальноприйнятій європейській традиції, що походить із Давньогрецької міфології, коли Час був безжальною і байдужою до людини силою, яка пов’язувалася з несвободою, залежністю та невблаганною смертю [62, с. 48]. Змальований у «Часодіях» образ Часу, що втілюється у своєму складному концепті, має набагато глибші зв’язки із прадавнім світоглядним міфом. Час є основою життя, але водночас він не абсолютний, тому може «старіти» і потребує «оновлення», що є суто міфологічним уявленням про буття. Згодом читач дізнається, що час антропоморфний і втілюється в особі, яка має часодійні здібності. Це може бути як обдарована людина, так і дух чи напівдух, тому за володіння Короною Часу точиться неабияка боротьба.

Володарем Часу може стати лише гідний отримати таку владу. Відбувається це раз на тисячу років після цвітіння Пурпурового Квіту. За легендою, Володарем Часу стає розумний, сильний та відважний [130, с. 114]. Але Володар Часу – це не аналог всевладного імператора, якому підкорюються всі. Щоправда, якби Часом став Астрагор, думаю, йому б вдалося бути саме таким правителем. Але за інших умов Час потрібно захищати, поки він займається творчістю, створюючи життя [130, с. 126], і робити це мають сильні і небайдужі особистості. Руйнівні можливості часу також пояснюються через світоглядну філософію: «Сила створення не така помітна, як сила руйнування. Та проте весь наш світ тримається на творчій роботі й має в основі творче начало. Час керує руйнуванням усього лише для того, щоб звільнити місце для нового творива» [130, с. 125]. Протистояння творчості життя і суцільного руйнування заради абсолютної влади стають основою головного метафізичного конфлікту твору.

Антропоцентричність, небайдужість Часу до людських справ підкреслюється сталим уявленням, яке має власну мовну формулу: «Час на нашому боці», що використовується для ритуального приваблення удачі. Першим цю фразу промовив Ефларус, коли врятував інших часівників від духів. Зараз так кажуть часівники, щоб підкреслити свою правоту. Наскільки це не лише образне уявлення, читач дізнається поступово, коли починає розуміти, що нинішнім втіленням Часу протягом тисячі років є сам Ефларус. Саме тому він і має можливість створити складний квест із купою загадок і врахуванням часових вірогідностей, щоб дати своїм пращурам можливість здолати Зло в особі Астрагора – теж варіант дотримання Закону Рівноваги Часу, бо коли є сильне Зло, то має бути й не менш сильне Добро. Проте лише від самих наших сучасників залежить, чи зможуть вони впоратися з цим завданням, чи задум Ефларуса пропаде намарно. Таким чином, Час не виключає людської свободи волі і не постає як злий фатум.

Зрештою після всіх випробувань Василина і її коханий Феш стають новим втіленням Часу, а Корона Часу роздвоюється, бо кожна з планет тепер матиме свій час. Це міфологічне дійство також показує, що Феш і Василина є архетипною парою, в якій втілюється міфологічна цілісність.

Але міфологічний мотив долі у творі присутній, що урівноважує силу особистого вибору. Існують «клубки долі» окремо взятої людини, що мають зв’язки з іншими клубками. Деякі найсильніші часодії можуть фіксувати ці клубки у матеріально-енергетичному вигляді і поступово їх розплутувати, щоб краще розуміти причинно-наслідкові зв’язки дій і подій.

Оскільки в основі часової магії лежить математика, то це один із головних предметів у магічній школі. Також учні вивчають часологію (науку про часові механізми), ефероведіння (чарівництво), хронологію (варіанти майбутнього) і часову історію. Математичність часової магії підкреслюється наявністю складної розгалуженої системи паролів і числових кодів, зокрема, пов’язаних із переміщенням у просторі. Навіть найпростіший «ефер» (часове закляття) будується на певному алгоритмі, для опанування якого дуже важливі розвинуті математичні і логічні здібності.

Це основи, без яких часодійство неможливе в принципі. Але в процесі навчання для найсильніших часівників відкриваються додаткові можливості: «Найскладніші сфери часодійства: вивчення часу та часових циклів, ходіння по різних рівнях сну, керування долями, умисне викривлення простору, подорож у чужих реальностях – думках, видіннях, снах, спогадах» [128, с. 106]. Розвиток здібностей та вмінь не лише часодіїв, але і всіх, хто прагне досягти високого рівня майстерності, триває все життя.

Магічні «часові» здібності можуть проявлятися від народження, що можна бачити на прикладі Василини, яка бачить «часовий флер», що у вигляді різнокольорових цифр кружляє навколо неї у ночі повні. Це один із варіантів найвищого прояву часового дару: «Часовий флер виявляється в людях по-різному. Це може бути стихія – вогонь або вітер, може бути неймовірна фізична могуть, коли людина здатна зрушити гори... Але вкрай рідко дар виявляється так конкретно – в цифрах, стрілках, лініях» [128, с. 108]. Але дар є потенціалом, який потрібно розвинути, а не чимось, що буде давати обдарованому успіх у всіх починаннях. Астаріус, який сам має сильний часовий дар, пояснює: «Далеко не всі спроможні опанувати таке вміння, тому що просто можуть не впоратися із власним даром» [128, с. 107]. Це дуже важливе уточнення, яке у просторі твору втілиться в ідею наполегливої праці як єдиної запоруки досягнення успіху.

На початку життя особливо часто прояв магії може відбуватися під час емоційного сплеску – радості або люті. Але сам «часовий дар» має можливість до повноцінного розкриття тільки після «часового випробування». Під час нього визначається і базовий ступінь «часового дару». Чим цей ступінь вищий, тим більші можливості до комунікації з часовими енергіями має часівник. Часовий дар настільки важливий, що по його силі визначається право наслідування, а той, у чиїй родині з’явився юний часодій із найвищим часовим ступенем, має право без голосування посісти місце у РадоСвіті – найвищій часовій раді Ефлари, чим, зокрема, користується Нортон Огнєв, щоб повернути собі частину втраченої влади.

Часове випробування, коли зачарований годинник вимірює потенційну силу юного часівника, – для часівника це пасивна дія за посередництвом «часового зілля». Якщо людина не має часових здібностей, то під час випробування засинає і втрачає пам’ять про часовий світ, як це сталося з меншими дітьми Огнєва. Надалі часовий ступінь підтверджується в активний спосіб, коли часівник складає іспит на вступ до часодійної Школи Темних і Світлих часів, проходячи складний магічний лабіринт Тайнос. Під час цього випробування розкриваються базові здібності юного часівника, пов’язані не лише з магією, але й з логікою, проявом особистих талантів і вдачі (кожен похід крізь лабіринт індивідуальний), і наприкінці шляху часовий ступінь учня підтверджується або змінюється. У школі юний часівник проходить «дванадцять еферних кіл» – це складна навчальна система, що коригується для найкращого розвитку здібностей учнів (варіант особистісно зорієнтованого навчання, що можливо лише у демократичному світі). Найсильніші мають ще й індивідуальні заняття у могутніх часодіїв. Хлопчики і дівчатка навчаються окремо: дівчата – у Школі світлочасу, хлопчики – у Школі темночасу. Додаткових смислів світло і темрява у назвах шкіл не мають, а у подібному підході відображається міфологічна цілісність.

Згідно з цифрами на циферблаті, визначається третій, другий, перший і вищий ступінь часової сили. Останній символізує цифра дванадцять, і зустрічається він досить нечасто. Різні ступені магічного дару дають різні можливості комунікації з часом: третій ступінь – бажання, другий ступінь – думки, перший ступінь – почуття, вищий ступінь – «чуття передбачення, можливість правильного вибору в незліченній кількості ймовірностей майбутнього й минулого» [127, с. 5]. Навчаючи юних часівників під час створення еферів (часових чарів), часівник має діяти згідно з першими принципом часодійства: «Бажання – Воля – Дія», який описує принцип дії часової магії, проте лише частково збігається з розшифровкою часових ступенів. Додатковий ступінь, втілений у часових чарах, відкривається наприкінці навчання для частини учнів, коли почуття втілюється у короткому слові, яке вже саме є закляттям: «Основа будь-якого бойового еферу – слово» [129, с. 43]. Часто саме цей різновид магії використовується для нанесення шкоди супротивникові. Таким чином, можемо спостерігати прояв ще одного міфологічного закону, напряму зв’язаного зі емоційно наповненим словом та його магічним потенціалом.

Важливим етапом для розвитку часових здібностей є проходження посвяти, під час якої юного часівника обдаровують – «часовим іменем», «часовою стрілою» та іншими подарунками. Якщо ж не здійснити посвяту, часовий дар згасає. Особливо складною є посвята у фей: до юного часівника приходять фея Світлого образу і фея Темних Думок, які й здійснюють ритуал, а наприкінці дарують юному часівникові два подарунки – гарний та небезпечний, що забезпечує рівновагу його можливостей. Саме такий варіант посвяти судився Василині, але спочатку вона мала не піддатися нашіптуванням русалок і самотужки вплав дістатися острова, де на неї чекали феї. Русалки у цьому варіанті символізують невдах, які прагнуть, щоб й інші зазнали невдачі. Якщо не подолати внутрішню невпевненість, цілі не досягти, отже посвята має суто ініціальний характер. Для Василини посвята ускладняється тим, що ЧорноКлюч, який вона отримує у цю ніч як другий подарунок, дарує їй важливу і непросту долю.

Найвищим ступенем часодійства зазвичай володіють еферні істоти, або ті, що мають «духовну кров», – це феї, люти і люди-напівдухи (як згодом виявляється, до таких належить родина Огнєвих), серед інших часівників найвищий ступінь зустрічається рідко. Напівдухи настільки сильні, бо їхні родові якості передаються з покоління в покоління і підсилюються. Тому зовсім не дивно, що маючи таких сильних батьків і пращурів, Василина отримала настільки великий магічний потенціал.

Проте важливо зауважити, що система світової рівноваги діє і тут: найсильніші чарівні істоти є найвразливішими до зачасування. Якщо звичайну людину викинути з її часового коридору, то її можливо повернути, коли ж подібні чари будуть застосовані до когось із «духовною кров’ю», то безсмертні феї засинають назавжди, а духи і напівдухи вже не повертаються. Врятувати такого зачасованого могутнього часодія майже неможливо, і в цій історії подібне вдалося тільки Василині завдяки складному випробуванню-подорожі, коли дівчинка повернула свою подругу-фею Діану, і згодом завдяки збігу обставин та особистому подвигу Василини від смертельних чарів був врятований її коханий Феш.

Для негідників же наявність у супротивників «духовної крові» може бути слабкістю, оскільки «те, що передається у спадок, завжди легко відняти» [127, с. 228], як про те каже Астрагор. Це стосується всього – знань, інтелекту, молодості. Тому напівдухами йому легше маніпулювати, ніж людьми. Так і на цьому рівні відбувається тісне переплетення магічних законів та філософських ідей, що ускладнює структуру твору.

Ще однією важливою міфологічною категорією у творі є «часове» або «числове» ім’я. Це ім’я секретне і повністю відповідає давній міфологічній традиції розуміння Імені як відображення глибинної суті живої істоти. Часове ім’я використовується для важливих магічних ритуалів, для закріплення часодійних формул, під час творення складних еферів і перетворень. Наприклад, щоб викликати крила, які мають часодії першого і вищого ступеню, а також феї і люти. Часове ім’я є секретним, його знають лише найближчі люди, оскільки той, кому відоме часове ім’я, може «зачасувати» іншого, інакше кажучи – вбити, виштовхнувши з часового коридору життя, або отримати над живою істотою повну владу в інший спосіб. Також можливо зчитати особистий часовий код, торкнувшись супротивника своєю часовою стрілою, що часто використовується під час бою для отримання влади над супротивником. Той, хто знає часове ім’я, може повністю відібрати у часівника свободу і легко вбити під час двобою.

Така важливість часового імені як міфологічної категорії пояснюється тим, що часове ім’я відображає сутність людини, – це «ім’я твоєї душі, подих твого Часу» [131, с. 360]. Василина має ніжне часове ім’я «Волошка». «Вогнежар» – часове ім’я Нортона Огнєва, «Змієносець» – часове ім’я Феша, «Змієглав» – часове ім’я Астрагора. Саме на птаха вогнежара перетворюється Василина. Числове ім’я дружньої до Василини ерантії (астрального двійника) – Ассіл, що є дзеркальним прочитанням імені її матері Лісси. Цими символьними переходами показується нерозривний зв’язок Василини з батьками, а в іменах Феша та Астрагора зашифрована спорідненість.
Внутрішня суть часівника проявляється також у тому, на кого він перетворюється. Як цілком справедливо пояснює Астрагор: «Часове перетворення – це твоя доля, її символ» [131, с. 211]. Найчастіше часівники перетворюються на звірів, птахів та гадів. Наприклад, Марк може ставати пугачем, Марішка – змією, Ярис – собакою, Феш – треуглом.

Часова магія містить у собі серйозну світоглядну філософію, що враховує морально-етичний аспект і міфологічні закони. Одним із головних прийомів роботи з часом є моделювання фрагменту майбутнього для речей і живих істот та відмотування часу назад. Завдяки владі над часом часодії також керують і простором. Розповсюдженими чарами є зупинка часу для інших людей, що на Ефларі вважається незаконним. Проте на найсильніших часодіїв це правило не розповсюджується, слабші теж нерідко порушують це правило, кожен раз намагаючись уникнути покарання чи осуду.

Також можливо «прискорити» або «відмотати» час. Зазвичай настільки суттєве втручання в життя живих істот триває недовго, оскільки час прагне повернути собі рівновагу. Проте серед покарань бачимо, як до майстра Костянтина Лазарева застосовується примусове старіння на 50 років, та його розчакловують, щойно знімають звинувачення.

Загалом часові закони забороняють змінювати долі людей і дозволяють впливати тільки на долі предметів. У цьому проявляється розуміння свободи волі, якою володіють усі живі розумні істоти. Окрім того, подібні зміни можуть вплинути на майбутнє в цілому, що дуже важко прорахувати. Зрозуміло, що для негативних персонажів цей закон неважливий. Проте і Василина згодом, коли її часовий дар досягає високого розвитку, втручається в долі людей, які їй небайдужі, щоб врятувати від небезпек і загибелі, у чому проявляються моральні якості головної героїні.

Часова і життєва енергія мають одну міфологічну природу і часто є тотожними. Люди передають речам свою енергію, а речі – людям, так стаючи талісманами. У всіх речей є пам’ять, яка формується з подій, яким вони були свідками, і зв’язку з людьми, чия енергія їх торкалася. Якщо розвинути відповідний дар, можна навчитися «розговорювати» речі, щоб вони відкривали побачене. Найсильніші часодії можуть навчитися так розмовляти з речами, щоб вони відкривали не лише своє минуле, але і найімовірніше майбутнє. Оскільки енергетичне наповнення предметів має суто міфологічний вміст, то показується і зворотній бік цього процесу: «Є мертві речі. Це покинуті, забуті предмети, без жодної краплинки енергії. Таких багато літає в безчассі» [129, с. 156]. Цей закон енергетичної наповненості як філософської категорії стосується і людей, але реалізується у вчинках особистості. Тому якщо когось не забувають, то це означає, що Час вдячний (платить вдячністю) за яскраве і славне життя.

У творі спростовується теза, що «час – це гроші», яка є одним зі світоглядних кодів для суспільства споживання. Натомість актуалізується міфологічна ідея, що час – це життя. Магія часу напряму пов’язана з ритмом, зокрема з биттям серця. Саме тому, якщо торкнутися шиї часовою стрілою, можна зупинити серце. У творі серце уявляється механізмом: «Серце – найбільш унікальний годинниковий механізм у світі» [127, с. 294] – таким чином, живе, механічне і чарівне поєднуються у цьому міфологічному образі.

Через системну складність часової магії, ті, хто звертаються до неї, потребують спеціальних пристроїв, в яких втілюється як міфологічність, так і прогрес. Найважливішими для будь-кого, хто комунікує з часовими енергіями, є вже згадані «часові стріли», які мають свою історію і відрізняються між собою. Це не аналог чарівної палички, але невід’ємний інструмент, яким постійно користується часівник, скеровуючи свою волю на часовий потік. Користуватися чужою часовою стрілою неможливо, але якщо відібрати, супротивник стає майже беззахисним. Власна часова стріла також потрібна, щоб повернути відібраний час у зачасованого, оскільки ні в який інший спосіб це зробити неможливо. Часова стріла може перетворюватися на браслет, який носиться як прикраса. Юні часівники Ефлари отримують свої часові стріли, які для них роблять майстри. Учні Астрагора забирають стрілки зі старих годинників, і чим старший механізм, тим сильніша стріла. Феї мають чорні часові стріли, відмінні від інших, у них і система навчання відрізняється – десять замість дванадцяти кіл навчання. У Василини ж часова стріла взагалі особлива, оскільки принесена з поля Старочасів.

Інший важливий інструмент для часівника – часолист, що являє собою магічний щоденник, за своїми характеристиками схожий на сучасний планшет. На часолист приходить пошта, там зберігаються книги та різні речі, через нього відбуваються еферні контакти, які є модифікованим варіантом інтернету, через цей зв’язок можна передавати і предмети. У часолисті є так звана «заставка» – спеціально налаштований уявний простір, часто базований на спогаді, де можна заховатися від усього світу. Використання часолистів із такими «комп’ютерними характеристиками» робить магію більш зрозумілою для підлітків.

Серед складних технологічно-магічних пристроїв можна бачити ще часольоти – механізми, в яких поєднуються багато різних технологій. Часольоти переміщуються у просторі, іноді можуть літати, а будуть їх разом часівники і майстри. Окремо створити часоліт неможливо. Для зв’язку на відстані існують інерціоїди (аналог відеотелефону), що налаштовуються на конкретну особу і мають складну систему індивідуальних паролів.

Серед чарівних часових речей можна побачити часові жезли і времи, обоє схожі на посохи і за властивостями близькі до того, що може часова стріла, але потужніші. Часові жезли є символами влади, а на времах часівники б’ються у двобоях. У кімнаті Василини, коли вона навчається у часовій школі в Астрограді, є годинник, який змінюється, сповіщаючи про режим дня і передаючи важливі сповіщення; у замку Астрагора є вічний світильник, в якому час горіння вогню замкнений у коло. Нортон дарує доньці сумку-таймер, яка вміщує в себе багато речей, оскільки всередині цієї речі змінений простір (подібну чарівну річ можна бачити у Герміони у творі Дж. Роулінг «Гаррі Поттер», але там немає пояснення наявних магічних властивостей речі).

Існують часограми – це фотографії, в які можна «входити», переміщуючись у мить, коли світлина була зроблена, і завдяки цьому часовому «ключу» проходити крізь простір у ту точку, де в теперішньому фото знаходиться. Це спрацьовує з власними світлинами. Якщо ж отримати часограму іншого, можна зазирнути в чуже минуле через неї. Спільні часограми утворюють міцні зв’язки між тими, чия мить була поєднана і зафіксована. Часодійство можна використовувати і в творчості. Наприклад, для малювання портретів, як це робить Захарра, сестра Феша. Такі особливі портрети схожі на часограми, але мають і свої особливі властивості. Можна говорити по еволюцію портретів у часограми. Але за певних умов все ж портрет матиме більшу силу, тому Захарра і малювала портрет Феша, що потім суттєво вплинуло на розвиток подій.

Можливо створювати й унікальні часові речі. Наприклад, Феш змайстрував для Василини особливий подарунок – перстень із шестерінками: якщо вони рухаються, це означає, що Феш живий. Коли Феш потрапляє у полон і всі вважають його загиблим, цей перстень відіграє дуже важливу роль у сюжеті твору.

Різноманітність проявів часової магії, яка базується на уявленнях міфологічного світогляду, актуалізує світову міфологію та архетипи і створює свій міфологічний простір, збагачує твір і дає можливість краще оповідати читачеві про важливі філософські ідеї.

3.5. Символічний і культурний простір фентезійного світу

Кожний фентезійний світ має розгалужену міфологічно-чарівну систему, свою давню історію, описує чарівні народи і, головне, має міцну символічну основу, яка у багато чому збігається зі світовими або національними міфологічними уявленнями.

Головним символом серця світу і джерела його життя у творі є вогненна квітка, яка називається Пурпуровим Квітом. Символ Пурпурового Квіту – це поєднання різних архетипів у контексті створеного авторкою світу. По суті він є аналогом квітки папороті, уособленням прадавнього вогню, що надає цьому образу національної енергетики. Водночас цей символ поєднується з загальнолюдськими архетипами: щоб ця квітка розквітла, їй треба пожертвувати трохи своєї крові, цвітіння відбувається на світанні, а сам бутон чорно-білий, поки не стане вогненним. Остання символічна подробиця є дуже цікавою, оскільки так вогонь квітки народжується з об’єднання світла і темряви за посередництва людини, яка ділиться з квіткою краплиною свого життя. Надалі Пурпуровий Квіт трансформується, отримуючи нове втілення, – це кришталеве серце з синьою іскрою, що є матеріалізованим символічним серцем планети. Синя іскра, яку бере собі Василина під час обряду цвітіння Пурпурового Квіту, випускаючи на волю новий час, згодом повертає час у сакральному Розколотому Замку. Для цього також потрібне посередництво людини, тому Василина стає на місце стрілки у годиннику на головній вежі чарівного замку. Найвища вежа з годинником – серце всіх часових замків, і ця символіка має й архетипне значення. Цікаво, що у нашому світі також є часові башти, в яких знаходяться найвідоміші годинники Європи, і пошук таких веж є важливою частиною сюжету.

Пурпуровий Квіт виростає з серця Землі, він розквітає раз на тисячу років і за пророцтвом має виконати волю сімох юних ключників. Обряд, виконаний наприкінці другої книги, не є кульмінацією, а відкриває нове коло спіралі подій. Після того як ключники загадують бажання, що стосується часу Ефлари, надалі їхні ключі поступово розкривають секрети минулого, сховані у Розколотому Замку. Окрім сімох ключників, є ще п’ятеро помічників, які разом утворюють Часове Коло, формуючи цифру дванадцять. Кожен із ключів має свою назву і магічне втілення, містить у собі випробування для свого ключника, а його дія описується віршем-пророцтвом, – це Золотий, Срібний, Бронзовий, Залізний, Кришталевий, Рубіновий і Чорний ключі. Цікаво, що більшість ключників – сироти, напівсироти, або ж мають серйозні проблеми зі своїми родинами, а отже вони щонайперше мають бути зосереджені на своєму завданні порятунку світу. Окрім Василини, яка до певного часу нічого не знала про Ефлару.

Василина отримує у подарунок від фей Рубіновий Ключ, але у неї підступно відбирають подарунок і віддають цей ключ старшому братові, хоча наприкінці історії Рубінова Кімната у Розколотому Замку відкривається саме Василині як його першій ключниці. Але більшу частину сюжету дівчинка є «чорною ключницею», бо у ту ж ніч посвяти отримала від лютів ЧорноКлюч (або, як його називають, Сталевий зубок), що єдиний з ключів має форму ножа. З цим ключем пов’язано багато лихих пророцтв через те, що він є особливим серед інших магічних предметів, його цифра у Часовому Колі – дванадцять, що свідчить про могутність ключа.

Символічне значення ключа у світовій міфології поліфонічне, і в цьому фентезійному циклі символ ключа має саме таке прочитання: ключі не лише відкривають таємні кімнати і запускають магічні процеси, але насамперед допомагають юним ключникам розібратися в собі, проявляють їхню сутність, і не всі з них зрештою проходять це найважче випробування. Зокрема, це Золотий ключник Марк, який гине, полонений своєю симпатією до значно старшої Олени Мортинової, яка зраджує свого учня і віддає Астрагору для ритуалу продовження життя. Так, до речі, Золотий Ключ показує, що не все те золото, що блищить.

У творі наявна числова міфологічна символіка. Найпопулярніші числа – сім, дев’ять і дванадцять – актуальні для національної української традиції.

Число сім фігурує в Часовому Колі в Лазорі – це сім чорних стрілок у часовому колі, сім ключів для юних ключників. Також у давні часи на сім частин була поділена Земля. Майстри від кожної частини будували легендарний часовий замок, який згодом став «Розколотим», і тепер зникає та з’являється на пограничних землях у Часовому Розриві.

Число дванадцять – це головний символ годинника, чий циферблат поділено на дванадцять частин, а також це повний цикл (коло). Саме тому покаранням Нортона Огнєва було вигнання з Ефлари на дванадцять років. Стільки ж років була схована від часового світу Василина, щоб нівелювати вплив Астрагора на долю дитини.

Ще однією магічною цифрою є дев’ять – стільки веж має часовий замок Огнєвих Чорновод.

Міфологічна символіка втілюється й у кольорах. Архетипна опозиція, яка на початку вимальовується між Білою Королевою фей і Чорною Королевою лютів, направду виявляється значно складнішою, оскільки Біла Королева – це матір Василини, а Чорна Королева – її бабуся по лінії батька. Не протиставляються школа Темних часів і Школа світлих часів. Рада РадоСвіту носить білий одяг, проте Орден Непростих, який підтримує Астрагора, – має одяг не чорного, а фіолетового кольору. Сам же Астрагор з’являється майже завжди у чорному одязі, а знаком його учнів є татуювання кажанячого крила (нічний символ).

Астрагор виголошує важливу істину: «Як добра не буває без зла, так і білого не може бути без чорного» [126, с. 56]. Цей приклад показує невід’ємність і базову не конфліктність цієї бінарної опозиції. Таким чином, можна говорити про відсутність у цьому фентезійному творі типової християнської опозиційності добра і зла, уособлених у білому і чорному кольорах. Тільки від людини залежить, на чий бік вона стане, що зумовлюється її вчинками. І тому навіть найгірші персонажі мають проявлені позитивні риси, що ускладнює психологічний хронотоп.

Ще одним загальнолюдським символом, перепрочитаним у творі, є символіка крил і польоту. Згідно з міфологічними уявленнями, той, хто володіє магією, часто може літати. Часівники з високими часовими ступенями мають крила. Не існує жодних однакових крил, візерунок на крилах оповідає про родову приналежність, особливо яскраво проявляється наявність «духовної крові», а також про вдачу часівника або іншої магічної істоти. Наприклад, у Василини крила – яскраво-червоні з чорними колами-плямами, у Феша – чорні зі сріблястими гострими краями; у Марка (складний, здебільшого негативний персонаж, конкурент Феша по навчанню) – чорні з криваво-фіолетовою каймою; в Олени Мортинової крила повністю чорні. Крила не лише дозволяють літати, ними б’ються, а за виконання певних умов можна вкритися крилами і стати невидимим. До часової посвяти крила можна відібрати і віддати кровному родичу. На відміну від фей, часівники мають не шість, а чотири крила.

Серед символіки твору, спільної із загальнолюдською, зустрічається ще кілька цікавих символів. Перший такий символ – дзеркало. Астрагор користується «ворожильним дзеркалом», яке відповідає на складні запитання про майбутнє, що дозволяє обрати найбільш важливий варіант майбуття. Цікаво, що колористика цього дзеркала збігається з базовими часовими кольорами. На вигляд таке дзеркало – чорна картина у золотій рамі, а під час ворожіння на дзеркалі проявляється сітка з тонких сріблястих ниток. Отже, присутні три кольори – чорний, золотий і срібний, але відсутній червоний або вогненний колір, що свідчить про особливість цієї магії, яка навряд може бути використана на добро. І це так, кожен раз, коли позитивні персонажі звертаються до дзеркала, вони мають жертвувати собою, щоб допомогти іншим. Як це відбувається з Фешем, коли він намагається знайти спосіб врятувати Василину. Також у тексті твору згадується дзеркало перевтілення, завдяки якому Астрагор здійснює свої обряди, коли забирає чужі життя.
Іншим «дзеркальним» варіантом безкінечності є Кришталева Кімната у Розколотому Замку, де Астрагор замкнув Феша, ця ж кімната є втіленням Порожнечі. Зближення цих дзеркальних символів не випадкове, бо у метафізичному світі твору роль Астрагора навіть не Зло, а Порожнеча, що відповідає прадавнім міфічним уявленням. Самого ж переможеного Астрагора ув’язнюють у бурштині, у часовій миті, бо саме цей «сонячний камінь» може стати вмістилищем часу. Щоб врятувати зачасованого Феша, Василина використала живу і мертву воду, чиї властивості пояснюються часовою магією, і повернула коханому відібраний час за допомогою спільної миті життя, збереженої у бурштині. Таким чином, знову підкреслюється важливість вчинків, а не самих інструментів.

Ще одним дуже цікавим символом є герб роду Огнєвих – зламана золота часова стріла на чорному тлі. Сам символ не розшифровується, залишаючись на розсуд читача. Він може бути прочитаний із подвійним смислом: Нортон Огнєв був у вигнанні за намагання загарбати владу у часовому світі, а його пращури нерідко порушували закони і діяли жорстоко, й образ зламаної стріли може сприйматися як передбачення цього; з іншого боку, зламана часова стріла може асоціюватися з перерваним життям, бо кожен, хто стане на дорозі в Огнєвих, може бути знищеним. Так само подвійно прочитується чорний колір тла герба: це й належність до темряви, потенційна можливість переходу на «темний бік», й асоціація з ніччю – найбільш магічним часом.

Більшість героїв твору – це люди, які володіють часодійним даром, а з чарівних міфологічних істот у тексті найбільше інформації міститься про фей. Будучи значно ближчими до природи, феї мають і відмінні від інших часодіїв магічні здібності. Деякі феї володіють особливим даром каменів настрою, коли їхні емоції перетворюються на розсип рубінів, смарагдів, діамантів або сапфірів (такий дар мала Біла Королева). У феях проявляється найбільше казковості, з ними пов’язані чарівні речі, в яких вгадуються казкові символи. Наприклад, голка, яка може перетворювати будь-який одяг у бажаний. У творі окремо описується процес часодійного лікування. Здебільшого це виправлення травм за рахунок зміни часового потоку, а феї ще вміють робити «часодійний бальзам» із трав, настояних у різних часах. Феї вважаються найкращими у часовій магії і єдині можуть подарувати часовий дар невисокого ступеня, як це відбулося з Ніком. Саме в їхньому королівстві кували найсильніший з ключів – ЧорноКлюч.

Окрім мініатюрних безсмертних фей і фірів (фей-чоловіків), які можуть набувати розміру людини, і темних фей лютів, можна бачити велику палітру еферних (чарівних) істот. Це тонкороги, схожі на однорогів, і малевали, чорні тонкороги, – парнокопитні, здатні подорожувати у повітрі через простір між світами, ставати невидимими разом із вершником та долати стіни, цікаво, що тонкороги і малевали не мають між собою дружби як феї і люти (останні використовують малевалів, щоб тягти карету своєї королеви). Треугли – хижі іглозубі коти. Зорептахи – чарівні птахи, вірні тим, хто їх виростив, удень вони сплять, а вночі можуть літати навіть між світами. Вогнежари – невеличкі чарівні пташки синього кольору, які мешкають у Драголісі. А ще дріадери, живі кораблі, які можуть літати і мають людські обличчя; мари – духи дерев і вартові Часу у Драголісі; хижі часові істоти – жахи, які живуть на полі Старочасів, і щуровугли, дрібні примари покинутих осель.
У водоймах також можуть жити зябродихи (водяники і водянки), шипогризи, мушлеплюї, вогонь-риби, живі водяні свічки, цар-черепаха, але вони не мають особливого впливу на хід сюжету.

Дещо нетиповим для фентезі і глибоко міфологічним є образ русалок, які постають як нерозумні істоти, а примусове перетворення на русалку вважається серйозним покаранням. Русалки подібні до жахів за своєю функцією. Вони кличуть до себе, теж випробовують людську особистість на міцність, бо якщо людина зрадить себе, то стане порожньою. Це переосмислений загальнолюдський міфологічний мотив. Русалки у просторі твору нерозвинені і втілюють у собі цю не агресивну, а функціональну порожнечу. Цікаво, що русалки не маркуються як «зло», «чужі» або «нікчемні». Вони є невід’ємною частиною світу. Тому фея Діана може обертатися русалкою, а Чорна Королева замолоду була на деякий час перетворена на русалку, так відбуваючи своє покарання за якусь провину, що залишається за межами оповіді. Відомо тільки, що Чорній Королеві вистачило сили духу, щоб здолати чари і переродитися, по суті – повернути свою унікальну особистість. Ось як Чорна Королева оповідає про своє перетворення: «Твоє серце навіки зупиниться, і ти муситимеш жити під водою, заздрячи тим, хто зостався на поверхні, хто може літати, часувати, радіти або журитися – просто жити... ... єдина радість русалок – зловтішним реготом зустрічати помилки інших – тих, хто не витримав, посковзнувся, виявився слабким і долучився до їхнього безладного, безликого гурту, змушеного животіти на самому дні... Проте не квапся їх жаліти. Простягнеш їм руку, скажеш добре слово, озвешся на їхнє квиління – і виявишся легкою здобиччю» [128, с. 260–261].

Серед особливих створінь чарівного світу є ще два типи, що мають у собі актуалізовані міфологеми. Це «ерантія астера» – та, що блукає серед зірок – людська душа, яка прагне змінити свою долю. Вона дуже небезпечна для тих, хто опиняється у неї на шляху. І тініди – тіні-двійники. Якщо зустріти таку ерантію, її потрібно перемогти, бо інакше вона займе твоє місце і житиме життям переможеного. Це не зовсім втілення Юнгівської Тіні, оскільки її знищення є обов’язковим, тому Феш б’ється зі своєю найсильнішою тінідою і перемагає. А от Василина змогла знайти спільну мову зі своєю тінідою. Ерантія – Ніколь, не народжена донька Нортона Огнєва, з якою Василина, сама того не усвідомлюючи, змогла подружитися і згасити ненависть до своєї персони, бо Ніколь вважала Василину винуватою у своїх нещастях. Припускаю, що особливу небезпеку від цих двійників має той, хто сумнівається в собі, і тому такі тініди являють собою гіпертрофовані негативні риси, бо їх не стримує ніяка мораль чи прив’язаність до інших.

У часівників є свої традиції і свята: Свято Першого літнього дня – день всезагального миру; Чарування – музичні змагання у замку Білої Королеви; великі перегони-польоти на чарівних істотах; Свято листопада, схоже на наш День усіх святих, бо у часовому світі також запалюють вогні у гарбузах.

Є й спільна з нашим світом традиція свята, схожого на Дня Святого Миколая – День подарунку під подушкою. У часовому світі роль дарувальника грає Білий Часодій, який дітям, що поводилися гарно, залишає подарунки, а іншим – зламаний годинник: «Бо такі діти поводилися погано, а отже, згаяли цьогоріч свій час» [128, с. 316]. Отже, свято має не тільки виховний, але й філософський зміст. Це свято дуже люблять усі, прагнучи самими бути дарувальниками для своїх рідних, близьких і друзів.

Новий рік теж пишно святкують, бо це є наймагічніший момент переходу до нового відліку часу у межах року. Це свято також має свої ритуали. Наприклад, загадати бажання і повісити стрічку в лісі на живу зачаровану ялинку. Тоді дерево, зв’язане з бажанням, ростиме, і бажання збудеться швидше.

Ще одна цікава традиція – за часові речі платять дорогоцінними каменями, а для всіх інших розрахунків слугує загальна для всієї Ефлари грошова одиниця – коштовні «ефлари» і дрібні монетки «хвилинки».

Концепт часу має також розгалужене мовне втілення: «часувати» – застосовувати магію часу, керувати часом за допомогою особливого дару; «першочасники» – першачки; «зачасувати» – зачаклувати темним чародійством, нашкодити; «часовод» – зачарований камінь, вставлений у часову річ, що веде часівника у певні часові періоди крізь час і простір, тощо. Додатково мовне втілення має саме чарівництво: «еферний» – чарівний; «ефери» – закляття; «наеферити» – сленгове молодіжне, що означає щось начаклувати. Подібні новотвори є типовими для фентезі.

У спільноті часівників існують побажання удачі та сталі вирази, як то «Час на нашому боці»; «Слава Давнім Часам» (на знак вдячності за щасливе вирішення справи) або «І хай буде Час до вас прихильний!».

Багатство різноманітних символів і культурних традицій робить світ твору таким, що він отримує внутрішній розвиток, на чиєму тлі якнайкраще можуть розвиватися персонажі.

3.6. Морально-етичні аспекти твору та ініціальні лінії

Завдяки розвитку всіх варіантів хронотопу, можна бачити системне поєднання психологічного та метафізичного хронотопів, що створює потужний простір для ініціації. Щоб окреслити основні ідеї, які мають світоглядну основу і впливають на морально-етичну сферу особистості, потрібно розглянути це питання системно: як психологічний рух образів головних героїв, а особливо антагоніста; як загальну систему законів і правил; як систему навчання молодого покоління; як головні концепти, серед яких «влада», «свобода», «дружба», «родина», «кохання».

Від початку сюжету до фіналу в житті персонажів минає близько трьох років, насичених непересічними подіями. Такий досить великий часовий проміжок дозволяє читачам побачити, наскільки змінюються герої і як вони дорослішають. Важливо також вказати на відмінність у віці головних героїв. Феш Драгоцій трохи старший від Василини, що для підлітків є досить суттєвим, бо збільшує аудиторію фентезійного циклу. Окрім того, системно читач зустрічається з дорослими персонажами, які активно взаємодіють між собою, що створює додатковий психологічний ефект. Юний читач підсвідомо порівнює, як бачать ті чи інші ситуації дорослі, комунікативно поєднані дружніми чи конфліктними взаєминами, і як сприймають ті самі події його однолітки. Також потрібно зауважити, що психологія дорослих персонажів традиційно складніша за психологію підлітків, і коли у цій психологічній складності підлітки дорівнюються до дорослих, це показує силу їхніх сформованих особистостей. Це дає додатковий психологічний досвід і також збільшує потенційний вплив твору з такою структурою на світогляд читача.

Оскільки «Часодії» належать до підліткового фентезі, більшість моделей поведінки, що мають світоглядну і морально-етичну основи, демонструють однолітки головної героїні. Моделі поведінки деяких юних персонажів вкрай негативні – від локальних ситуацій до глобальних дій. Наприклад, у дитинстві Дейла ловила метеликів і відривала їм крила. У другій книзі Норт і Марк шантажують Василину черепахою, відібраною у маленької дівчинки, а в першій книзі – безпекою і життям її друга. Марк узяв Льошку в заручники, щоб Василина віддала свій Рубіновий ключ братові. Надалі ці персонажі продовжують поводитися лицемірно, зверхньо і підло. Марк вдається також до обману і маніпуляцій. Наприклад, коли схиляє Василину принести незламну клятву вірності своєму батькові, щоб отримати повагу, повернутися додому, стати повноправним членом родини, а згодом успадкувати щось із багатств Огнєвих, при цьому звісно, вона має визнати свого брата і сестру вищими від себе. Остання умова показує, наскільки для такого як Марк важливе дотримання соціальної ієрархії. Марк і Феш постійно конкурують і конфліктують, при цьому Марк принижує Феша, насміхається і підставляє, відбираючи перемогу у змаганні за Золотий Ключ (згодом Феш отримує Срібний ключ). За тим самим типом, але трохи м’якше відбуваються постійні конфлікти і конкуренція між Василиною й улюбленицею директорки Марішкою Рєзниковою та її подружками. Усе це дає на контрасті зрозуміти, чим Василина та її друзі принципово відрізняються від компанії Марка.

На психологічному рівні просувається ідея, що особистості товаришують з особистостями, і навіть коли мають дуже різне бачення світу та певний час ворогують, вони можуть порозумітися. Тим паче, підтримують одне одного друзі. Саме тому в нагороду Василина попрохала у фей для Ніка часовий дар, про який хлопчик завжди мріяв, а не щось цінне для себе. А от підлість тягнеться до підлості, що особливо добре видно на прикладі життя часодійки Олени Мортинової та Марка.

У творі присутня «шкільна тема», що є традиційним для всієї літератури, адресованої підлітковій аудиторії. Проте у цьому циклі мало описів шкільного життя. Головним чином відбувається протиставлення освітніх систем, у чому також розкривається морально-етичний аспект.

У більшості згаданих часодійних замків відбувається навчання молодого покоління, яке опановує часову магію. Але часто воно суттєво відрізняється не лише по формі, але й за суттю. Наприклад, в Астроградських Школах світлочасів і темночасів традиційно велика увага приділяється теоретичній частині навчання, про безпеку і комфорт учнів піклуються, а більшість викладачів так чи інакше є моральними людьми. Але в межах Школи світлочасів Олена Мортинова збирає «еліту» з учнів, які отримують увагу від неї і нагороди, а всіх інших, хто не увійшов до «обраних», навчає зневажати і принижувати. Негативний вплив цієї часодійки великий і псує вдачу, а іноді й життя її учням. Цікаво, що, на думку Астрагора, в Астрограді Василина буде займатися дурницями, а не справжнім часодійством.

Навчання у Зміулані в першу чергу практичне, часто з можливістю переступити не тільки заборони, але й межу між Добром і Злом, відкинути моральність заради досягнення власних цілей. Навчання в Астрагора дуже важке, жорстоке і небезпечне. За кожну хибу він карає фізично або психологічно, вчить бути готовим на все, навіть мучити своїх друзів. Невиконання його наказів призводить до покарань не тільки того, хто ослухався вчителя, але й дорогих йому людей. Тому, щоб не накоїти ще більшого лиха, наказів Астрагора слухаються майже завжди. Окрім того, Астрагор не визнає дівчат, тому майже не бере їх навчатися, тільки особливих. Майже всі його учні – сироти, тому Драгоції і надалі Орден Непростих стають для них родиною. Проте саме остання школа (дуже відома і жадана для багатьох) є основою міцного братерства, для якого навіть влаштовуються пишні свята. Пройшовши через усі випробування, її випускники отримують значні переваги над випускниками інших часодійних навчальних закладів, адже пережите їх об’єднує і тим робить сильнішими. Тому й у цьому випадку можна бачити оригінальне протиставлення, а не просто розмежування Добра і Зла у контексті освіти молоді.

Дуже важливим є ставлення до навчання не як до марудного обов’язку (саме таким є «шкільний стереотип»), а як до важливої і цікавої справи. Усі сильні герої вчилися добре і вчаться нині. Навіть антагоніст Астрагор постійно вдосконалює свою майстерність. Також він шанує тих, хто сумлінно навчається, прагне вдосконалюватися, тримає слово. Вважається, що сам Астрагор завжди каже правду, а його чарівна школа у Зміулані не даремно не вважається «темною». Тому випускники Зміулану не вважаються чужаками на Ефларі і не стають вигнанцями. Важливо, хто ти і які твої вчинки, а не те, де і в кого ти навчався. На підтвердження цієї думки можна навести приклад Василини: серед її вчителів Нортон Огнєв, Астаріус, Чорна Королева і наприкінці сам Астрагор, але отримані знання від таких різних вчителів тільки роблять її сильнішою.

Учень має розкривати свій потенціал, і кожен матиме свій особливий шлях у навчанні. Серед настанов легендарного Ефларуса є дуже важлива ідея: «Запам’ятай, часівнику: не має значення, з якого ступеня ти почав, головне – до чого ти нарешті дійдеш. Адже збагнути істинні закони Часу зможе лише той, хто здобув цілковиту свободу – сміливість, рішучість, витримку і цілеспрямованість» [127, с. 6]. Це той шлях, який накреслюється під час ініціації для розвитку гармонійної особистості і доводить, що за умови розвитку і наполегливого навчання досягається будь-яка мета.
Іноді право навчатися доводиться здобувати. Не зважаючи на те, що Василина отримує найвищий часовий ступінь під час першого часового випробування (12 рівень), і це підтверджує лабіринт Тайнос, за правом Голови магічної Школи світлочасу, Олена Мортинова відмовляє дівчинці. Тільки завдяки втручанню Астаріуса Василина отримує право навчатися, але має почати з «нульового кола», а не з визначеного лабіринтом. Хоча ситуація сприймається як невизнання потенціалу дівчинки, але насправді так вона зможе закрити свої прогалини у знаннях з часодійства. Цікаво, що батько Василини та сам Астаріус, маючи найвищі ступені, починали з найнижчого рівня, хоча через що так вийшло, залишається для читача нез’ясованим.

Головні герої твору навчаються і працюють, не зважаючи на свій юний вік, і це є нормою для часового світу: так живуть Нік та Маар, а коли Феш утік від свого дядька, то взагалі виконував усяку роботу, щоб залишитися в Астрограді. Усвідомлення відповідальності за себе має і Василина. У свої не повні тринадцять років, вона серйозно думає над тим, щоб влаштуватися на роботу, коли її опікунка потрапляє до лікарні. Подібне ставлення до роботи і навчання притаманне розвинутим особистостям і є антитоталітарним.

При цьому робота не заважає самому навчанню (стереотип навіює протилежну думку). Феш дуже гарно вчиться, і Василина теж. Взагалі, серед героїв твору немає ледарів і щасливчиків, яким усе саме йде до рук, і неважливо, яку вони мають вдачу чи на чиєму боці стоять. Як каже один із найсильніших часодіїв, часовий архітектор Міракл: «геніальність складається з одного відсотка таланту і дев’яноста дев’яти – тяжкої праці» [130, с. 356].

Навчання часодійству дуже позитивно впливає на Василину, що не залишається не поміченим її тренеркою: «Я не впізнаю тебе! Ти почала впевненіше триматися. У тобі з’явилися сила, наснага, почуття власної гідності» [127, с. 280]. Тим самим підсилюється ідея, що успішне й наполегливе навчання в цілому змінює особистість, і це дуже важливий досвід для юного покоління. Також за цей період Василина навчається брати відповідальність за свої рішення і вибір, розуміє важливість і важкість відповідальності за чужі життя і долі, а отже, дорослішає.

Оскільки твір адресований підлітковій аудиторії, дуже важливим є наявність відповідних акцентів щодо розуміння і цінності віку. У тоталітарних системах юність має значно нижчу цінність, аніж зрілість або вік, наближений до старості. Вважається, що чим старшою є людина, тим вона «мудріша», і тому має владу і право розпоряджатися молодшими. Це побудова вічної ієрархії приниження молодших старшими, оскільки наступні покоління копіюватимуть застосовані до них моделі поведінки (щоправда, за певних умов можна бачити і такий самий тоталітарний, але зворотній варіант, коли молодші принижують старших).

Філософія «Часодіїв» стверджує зовсім інші моделі і цінності. Так цінність юності пояснюється Астаріусом: «Юний розум гнучкіший в ухваленні рішень, аніж зрілий, наповнений під саму зав’язку всіляким мотлохом» [126, с. 241]. Чарівний Пурпуровий Квіт сам юний, і тому довіриться лише юним душам. Шкодує за втраченою юністю Астрагор: «Як добре бути юним. Світ бачиться позитивним, люди – доброзичливими, життя – нескінченним, а будь-які пригоди – принадними. Та й майбутнє, навіть наближене, здається чимось ефемерним, нереальним, веселково-радісним, що наче зблискує десь там, у невідомій далині, за ледь помітною межею обрію... Але майбутнє невблаганно настає, перемелюючи сьогодення на минуле» [131, с. 345]. Тим самим Астрагор визнає, що втратив те, чого не зможе повернути ніякими чарами.

Якщо настільки цінною є юність, то не менш важливим у цій світоглядній системі є розуміння зрілості і дорослого світу. І тут теж можна бачити не протиставлення, а еволюцію думки. Міракл пояснює Василині, що чим доросліша людина, тим більша її відповідальність, і дорослим стає саме той, хто бере на себе відповідальність [130, с. 49]. Отже, можна бачити, наскільки важливим є власне усвідомлення відповідальності, а не життя у форматі наказів і дозволів, що є типовим для тоталітарної системи.

Ще яскравіше відмінність світоглядної системи твору від тоталітарних установок проявляється в іншій ситуації. Логіка дорослих як старшого покоління, яке багато пережило, представлена у творі чітко: «Чи не краще пожертвувати одним життям, але не допустити нового побоїща?.. Ти не знаєш, що таке війна, тому не маєш права засуджувати тих, хто війну бачив і знає» [128, с. 40]. Саме таку відповідь отримує Василина на прохання врятувати її подругу – зачасовану фею Діану. Але для головної героїні твору така відповідь неприйнятна. Вона не готова відмовлятися від друзів і жертвувати кимось, кого любить, тому шукає спосіб самостійно врятувати подругу. Водночас Василина розуміє, що її дії не мають спровокувати нове протистояння між феями і часівниками, але й не може прийняти те, що дорослі, найімовірніше, забудуть про юну фею, вирішуючи свої політичні суперечки. Це поведінка не підлітка, який покладається виключно на удачу, а свідомої особистості, яка є сформованою і зрілою та може брати на себе відповідальність за свої вчинки. Саме тому Василина отримує допомогу від Чорної королеви, яка супроводжує дівчинку до поля Старочасів.

Відповідальність на концептуальному рівні поєднується із концептами влади, свободи і сили. Згідно з магічним законом, що має світоглядну основу, «часодій вищого ступеня керує одразу чотирма рівнями свободи: розумом, почуттями, дією та інтуїцією» [127, с. 5]. Питання свободи напряму пов’язане з питанням відповідальності за власні дії і правом вершити долі інших – ця ідея лежить в основі головного світоглядного конфлікту твору.

На Ефларі головує Закон про Часову Рівновагу, який забороняє шкодити іншим живим істотам. Ця рівновага прописана й у часових законах буття: «Час завжди тяжіє до рівноваги» [127, с. 228]. Проте Астрагор та його прибічники, а також такі сильні часівники, як Нортон Огнєв або Олена Мортинова, зневажають цей закон, тому використовують усі можливості часодійства, не зважаючи на заборони. Серед таких заборон існують справді страшні речі: зачасувати іншого, завдаючи болю; вбити фею навіть із високим часовим ступенем; відібрати часовий дар; зламати крила і передати іншому; навіть забрати в людини душу... Одним із найстрашніших злочинів проти життя є саме «заборонене часодійство, коли у людини забирають тіло й душу, а її дух залишають гуляти на волі... Людина стає примарою, бо в її часовий коридор вселяється хтось інший» [127, с. 228]. Так вчиняв зі своїми близькими родичами Астрагор, щоб мати вічне життя. Проте навіть у таких страшних чарах наявна рівновага, оскільки «для будь-якого, навіть найтемнішого часодійства потрібна добровільна згода» [127, с. 228]. Цього закону доводиться дотримуватися й Астрагору. Але знання часового імені нівелює дію цього закону, чим і користуються негідники.

Як бачимо, все це заборонене часодійство є незворотнім, обмежує свободу, калічить інших, та за певних умов є гіршим злочином, ніж убивство, що має глибокий міфологічний смисл. Таким чином, той, хто застосовує заборонене часодійство, ставить себе вище за інших, і тим самим порушує один із головних часових законів, який також лежить в основі справжньої світоглядної демократії. У творі ця ідея втілена у мовній формулі Першого Часодійного Закону: «Усі рівні перед Часом».

Бачення Астрагора ж зовсім інше: «Підкоряються тільки слабкі... Сильні самі створюють закони» [127, с. 110]. Цю ідею він навіює і своїм учням. Навіть цілком позитивна Захарра, сестра Феша, вважає, що часівники – це «не просто люди», їхній дар дозволяє керувати своїм часом і розпоряджатися чужим «на власний розсуд» [127, с. 246]. Подібні думки й в Олени Мортинової: «Завжди правий той, хто переміг... Правий той, хто вижив. Правий, живий і сильний» [128, с. 189].

Але питання сили і слабкості не таке просте, як може видаватися. Астаріус застерігає Василину від слабкості, яка може її згубити: «Закони Часу нещадні, тому часодійство не терпить слабких. Не терпить слабкості. А твоя слабкість, Василино, – це брак знань» [128, с. 106]. Сила теж має бути скерованою на добру справу, а не на нищення слабших, як каже про те Фея Темних Думок: «Учись битися, щоб більше ніколи не битися» [129, с. 48]. І Василина добре це розуміє: «Треба бути сильним, щоб зуміти захистити тих, хто поруч. Захистити слабших. І при цьому зуміти залишитися людиною» [129, с. 49]. Зовсім іншої думки Астрагор, коли каже про слабкість, і в цих твердженнях можна бачити, наскільки відмінні джерела сили у нього й у Василини: «Друзі тягнуть назад, розчиняючи у своїх проблемах і мізерних потребах... Роблять тебе слабким і залежним. І тільки вороги та постійна боротьба загартовують наш дух. Крім того, справжнього успіху досягають наодинці, затям це» [128, с. 374].

Однією з філософських проблем, яка осмислюється у творі, є проблема влади і її ціни. Кожен головний герой твору має пройти випробування владою і зрозуміти, на що він здатний, щоб її мати. Показове у цьому питанні переконання Хронімари: «Кожен стоїть сам за себе. Мене ж цікавить тільки сила й добробут моєї родини» [131, с. 289]. Для Василини таке бачення світу неприйнятне. Вона не зможе жити у самоізоляції, оберігаючи найближчих. І це саме та позиція, яка дає можливість особистості позитивно змінювати світ.

Часто про Нортона Огнєва кажуть, що він заради влади піде на все. Частково це правда: Нортон здатний на багато що, але він не підлий. Чорна Королева так висловлюється про Огнєва: «Той, хто прагне абсолютної влади, платить за це гірку ціну» [129, с. 10], і це можна добре бачити по сюжету твору. Часодій, що має «духовну кров», за певних умов може стати духом, набувши його могутності, але тоді втратить щось надзвичайно цінне, людське. Таку долю, зокрема, пророкували Нортону Огнєву, й у деяких своїх вчинках він уже наближався до тої межі, минувши яку, втратив би себе. Імовірно, що любов до доньки і прагнення захистити її й не дало відбутися цьому перетворенню. Нерідко Нортона порівнюють з Астрагором у вчинках, та й сам Великий Дух на початку обрав Огнєва для свого нового втілення, але тоді передумав й обрав Феша, коли той іще був талановитою дитиною.

Звісно, що найстрашнішим властолюбцем у творі є головний антагоніст. Астрагор також ділиться своєю життєвою філософією і щиро не розуміє, чому Василина не поділяє його переконань: «Влада – це єдиний сенс існування. А решта – тлін і метушня. Влада – це джерело, яке хмелить краще від найдорожчого вина... Нема у світі більшої насолоди, як відчуття цілковитого всевладдя... Відчуття страху й покори людей. Єдине в цьому світі має вагу – чуття особистої сили. Яскраве, пронизливе чуття, що тільки ти можеш перетворити цю землю на руїни, стерти з полотна часу... Або залишити жити – хай і далі людці тягнуть своє жалюгідне існування» [131, с. 209-210]. Щоб перемогти Астрагора, потрібно спочатку здолати його переконання, а зробити це може лише розвинена особистість, що має міцну систему цінностей.

Важливу філософську думку висловлює великий часодій Ефларус: «Усі люди, так чи інакше, щодня стають обраними ... Але знаєш, що головне? Передовсім людиною рухає воля. І що сильніша твоя воля, то ймовірніший збіг твого вибору з вибором Часу. Іншими словами, що вільніша людина, то сильніша її воля і то ймовірніше вона сама створює своє майбутнє» [127, с. 296-297]. Отже, у цій світоглядній філософії через категорію свободи теж підкреслюється важливість особистості, бо тільки вона самостійно творить своє життя, а «обраність» залежить від самої людини, наскільки вона реалізує свій потенціал. Це є основою справжньої влади, яка не буде тоталітарною.

Для створення ініціального простору необхідні активні негативні та психологічно складні образи. У «Часодіях» більшість із них – це дорослі. Одним із найбільш суперечливих образів у творі є Нортон Огнєв. Він світловолосий, з байдужими холодними сіро-зеленими очима. Такі самі очі й в обох його старших дітей, а Василина уявляла батька схожим на себе – рудим, синьооким і веселим. Як згодом можна дізнатися, ця зовнішня неподібність має і внутрішній прояв, але не настільки різні Василина та Нортон, як може здаватися на перший погляд. На початку циклу Нортон сприймається як антагоніст. Це враження підсилюється тим, що на першій зустрічі з донькою він дав їй ляпас і несправедливо покарав, а надалі успішно зображав злого і байдужого. Але його образ дуже неоднозначний навіть тоді.

Спершу Олена Мортинова і Нортон Огнєв сприймаються як пара, яка згодом стане подружжям (цього неабияк прагне Олена), але ці союзники мають дуже різне бачення світу. Ця різниця проявляється навіть на рівні уподобань. Олена любить епоху Бароко, яка вважається часом раннього часодійства, а Нортон – Вікторіанську епоху: «Часи карколомних відкриттів і великих подорожей... Часи дивовижних механізмів, доба вільнодумства, руйнації старих підвалин і створення нових ідеалів» [128, с. 16]. У цьому визначенні чітко показані головні риси образу Нортона. Він революціонер, реформатор, авантюрист, людина нового часу, яка не терпить над собою нічиєї влади і не боїться ризику та небезпеки. Будучи настільки іншим, Нортон дозволяє собі бути як злим і жорстоким, так і добрим та співчутливим, що ще більше ускладнює його образ.

Нортон ставиться до Василини з особливою суворістю і всіляко ускладнює їй життя, оскільки відчуває, що донька має величезний потенціал. Навіть під час часового випробування батько наливає їй у два рази більше часового зілля, ніж іншим дітям; дарує доньці дорогий часолист. Однак припущення того, що Нортон ні за яких умов не хоче, аби Василина стала часівницею, не витримує критики, оскільки саме за його наказом опікунка за допомогою складних математичних задач роками розвивала здібності дитини. Тому, коли Василина нарешті змогла навчатися часодійству, швидко наздогнала своїх однолітків, бо вже мала відповідну базу і розвинені вміння.

Неоднозначне ставлення Нортона до доньки пояснюється пророцтвом, що Василині судилося в майбутньому зачасувати, а отже, вбити його. Саме цим видінням шантажує Нортона Астрагор, і це вірогідне майбутнє є головною причиною лютої ненависті Олени Мортинової до Василини, яку від шкоди дитині стримує лише воля самого Нортона. Через клятву, отриману обманом, Лісса віддала Астрагору нитку долі Василини (за магічним законом для батьків це можливо до дванадцяти років). Саме тому, щоб уникнути на цей період впливу Астрагора на дитину, дівчинку сховали у нашому світі серед простих людей. Хоча зробив це Нортон, задум належав Чорній Королеві. За дитиною наглядали і таємно розвивали її таланти. Хоча Нортон добре знав, наскільки для нього самого небезпечна донька. У майбутньому Астрагор бачив майже стовідсоткову вірогідність, що Нортон загине від чарів Василини. Все це й спричиняє серйозний внутрішній конфлікт Нортона, який любить доньку, захищає її, але й боїться настільки чітко визначеного майбутнього, про яке йому розповів Астрагор. Зрештою цей конфлікт вирішується позитивно, а пророцтво виявляється фрагментом дуже складної ситуації. Але про те читач дізнається вже наприкінці історії.

Поступово читач, та й сама Василина, починають бачити, як у серці Нортона борються дуже різні почуття, що й відбивається на його ставленні до доньки. Насправді він любить Василину так само сильно, як щиро кохав її матір, хоча зараз між ним і Ліссою – прірва непорозуміння і негативних емоцій. Лише наприкінці дізнаємося, що їхня сварка була спровокована Астрагором, який хотів розлучити цю юну закохану пару, яку обманом спочатку заманив до своєї чарівної школи у Зміулані. Чим далі розвивається сюжет, тим ближчими стають Василина та її батько, і тим більше таємниць відкривається, вчинки отримують зрозумілі причини, а непорозуміння вирішуються. І наприкінці Василина вже не уявляє, як могла думати про батька погано, та захищає Нортона від несправедливих звинувачень і сумнівів, висловлених її близькими друзями. Між щастям виключно для себе і щастям для Нортона, його дружини Ніри з іншої часової паралелі та брата і сестер Василина у кульмінаційному моменті обирає щастя родини, і це правильний вибір, завдяки чому вона й змогла врятувати батька.

Ще одним персонажем, у кому дуже складно переплелися добро і зло, є Астаріус, якого шанують у всьому магічному співтоваристві Ефлари, і хто всіма силами захищає часодійну спільноту. Образ Астаріуса доволі яскравий, показово світлий, що одразу може викликати сумніви щодо нього. І вони матимуть реальну основу. Як читач дізнається вже наприкінці історії, насправді Астаріус це – Родіон Хардіус, батько Чорної королеви і дід Нортона Огнєва, який був одним із найвеличніших часодіїв, відкрив спосіб зачасування (вогненний хрест, який перекреслює індивідуальний часовий потік) та зробив іще багато різних небезпечних винаходів, за що його вигнали з часової спільноти. Він заснував Орден Непростих, але згодом цей орден у нього відібрав та очолив Астрагор. Міракл порівнює цих двох великих часодіїв: «Астаріусу цікавий сам наш світ: простір, час, рух і зв’язки між ними... Але йому не потрібна влада, він не раз це показував. Він далекий від боротьби, війни, протистояння... Інша річ – Астрагор, усі сили якого спрямовані на вивчення часодійства тільки з однією метою – управління, скорення і влада» [130, с. 115]. Хоча, звісно, у війні проти Зла Астаріус не залишається осторонь і всіляко допомагає Василині та іншим, хто має сміливість боротися з Астрагором. Настільки психологічно складні образи не тільки підвищують рівень ініціації, яку може дати художній твір, але й мають глибоку міфологічну основу.

У творі присутній також Міракл, часодій з рідкісним магічним даром. Часові архітектори можуть змінювати долі інших живих розумних істот, і роблять це не завжди на добро. Але щоб застосовувати свій дар, їм потрібно довго і наполегливо вчитися. Міракл – близький друг Нортона, він, до речі, також є одним із вчителів Василини. І хоча в сюжеті твору Міракл відіграє позитивну роль, але з натяків та уривків спогадів можна зрозуміти, що в минулій війні він накоїв багато лихого, тим самим у черговий раз підкреслюється психологічна складність сильної особистості. Саме Міракл часто висловлює головні філософські думки твору.

На мою думку, протилежний бік від Міракла займає Олена Мортинова, сильна часодійка, безтямно закохана в Нортона Огнєва. Вона не справжній друг, на відміну від Міракла чи навіть Костянтина Лазарева, з ким в юності товаришував Нортон. Також для Нортона вона несправжнє кохання. Таким чином, в образі Олени втілюється варіант міфологічної Порожнечі. Ця фальшивість проявляється навіть в описі образу: ця жінка білява, з холодними блакитними очима і дуже вродлива. Зустрічається у тексті й міфологічний символ, теж пов’язаний з давніми уявленнями про порожнечу як особливий тип небуття. Тому Олена має колекцію лячних спотворених ляльок [128, с. 187], але надалі цей образ не розкривається. Олена Мортинова негативно впливає на своїх учнів, стає причиною загибелі закоханого в неї Марка. Вона знає темне давнє часодійство з часів до розділення Ефлари та Остали, може легко відібрати чуже життя і здатна на будь-яку підлість. Значна частина статуй загиблих у минулій війні у таємній кімнаті у Чорноводі – справа її рук. Тому Олена постає як постійна загроза для Василини, яку часодійка вважає злом, якому не можна дозволити вирости.

Найбільш трагічним образом твору є Лісса, Біла Королева, матір Василини. Тривалий час Нортон і Чорна Королева вважали, що «камені настрою», які доводили приналежність Лісси до фей, у чиєму народі цей дар вважався особливістю обраних, майбутній Білій Королеві подарував Астрагор. І розплатилася Лісса за цей дар долею своєї доньки. Тому дар «фальшивий». Якщо такий обман розкриється, її зачасують, відберуть крила і зламають корону і жезл. Отже, покарають дуже жорстоко, відібравши владу, чарівний дар і свободу. Направду дар Лісси природний, і коли фея загинула у двобої з Оленою Мортиновою, у тому переконались усі. Астрагор передбачив появу дару і зміг обманути молоду жінку та розсварити з коханим. Батькам Василини вчасно помиритися завадила гордість. Можна припустити, що Нортон і Лісса – це зруйнована Астрагором архетипна пара.

Проте корінь зла у цьому випадку навіть не у діях головного антагоніста. Чорна королева була проти стосунків між її сином і безрідною прийомною донькою. Саме це ставлення і було причиною, чому Лісса намагалася довести свою унікальність та зробила страшну помилку, довірившись Астрагору.

Соціальна нерівність проявляється не тільки у цьому випадку. Вона прописується й у вигляді ієрархії, оскільки часодії вважаються «обраними Часом», а отже мають право владарювати над долями інших. У розумінні свого місця у світі відбувається головне розмежування між позитивними і негативними персонажами. Особливо сильно проявляється ворожнеча між часівниками і майстрами-ремісниками, які створюють часові механізми, але самі магією не володіють. Цікаво, що найсильніші часівники, як би вони не ставилися до майстрів, самі володіють неабиякими знаннями щодо часових механізмів. Наприклад, той же Нортон Огнєв, якому належить і найбільша часова фабрика на Ефларі.

Особливо складним є образ головного антагоніста – Великого Духа Астрагора, який не був народженим підступним і злим, здатним на все заради влади, як його бачать читачі. Перший раз у сюжеті Астрагор з’являється як постать, зіткана з сірого диму, що має щупальця і підсвічена багряним світлом [126, с. 57], тоді ще невідомо, що він головний ворог часодіїв, людей і всіх вільних чарівних народів. За типовим описом Астрагор порівнюється з міфологічним символом: «весь його вигляд нагадував змію, яка дрімає, але будь-якої миті готова кинутись на ворога» [127, с. 99]. Оскільки окрема увага у змалюванні образів приділяється очам, особливо психологічно складних персонажів, то й очі Астрагора порівнюються з чорними озерами, в яких відбивається місячне світло. Поєднання чорного, нічного кольору зі світлом такого роду є глибоко архетипічним. В іншому ж описі його очі – бездонні і чорні [130, с. 410], а отже втратили і цей світлий відблиск.

Астрагор маніпулює людьми, що йому дуже подобається, – особливо отримувати владу над сильними і талановитими, хто може становити йому конкуренцію чи стати суперниками. Він ловить душі і за їхній рахунок стає сильнішим. Усі його дії мають мету: Астрагор краде чужі долі, продовжуючи своє життя, аби стати Часом, який оновлюється раз на тисячу років, втілюючись у людській подобі. Щоб мати безкінечне життя, він відбирає життя одного з учнів, найсильнішого з рідних, і вселяється в його тіло. Оскільки Феш має особливі здібності, та ще й позначений жеребом, коли кинув монетку, то саме цей хлопець має стати наступною жертвою свого дядька. А до того за допомогою Олени Мортинової, яка обманула закоханого в неї учня, Астрагор дізнався часове ім’я Марка і забрав його життя, втілившись у тілі хлопця. Це перетворення було йому потрібним для того, щоб перечекати час, коли він зможе стати Фешем, перевтілення в якого завдяки кровному зв’язку для Астрагора є дуже бажаним.

Ідучи до своєї мети, Руніс, як насправді замолоду звали Астрагора, стільки разів коригував свою долю, що повністю втратив усе людське. Отже, навіть у зміні імені відбиваються світові міфологічні уявлення. Чому ж відбулося це перетворення? Як і коли Астрагор став втіленням Зла і Порожнечі? Це дуже важливе світоглядне питання. Будучи ще дитиною, Астрагор підкорився жеребу долі, коли підкинута монетка визначила розвиток майбутніх подій як для нього самого в минулому, так і для всіх героїв нинішньої історії. Відмовившись від власного вибору і віддавши його випадку, Астрагор і ступив на цей шлях втрати себе як вільної особистості.

Втілення в образі Астрагора міфологічної Порожнечі відбувається і на образному рівні. Коли Астрагор усвідомлює, наскільки сильно йому заважає Василина, яка руйнує його задуми, дівчинка теж починає відчувати від нього загрозу. На початку четвертої книги Василині постійно сниться страшний сон про майбутнє, де є дзеркала (символ вірогідності майбутнього), Розколотий Замок (сакральний простір головних випробувань), дорога до таємної Чорної Кімнати в ньому (знак квесту-місії самої героїні), і головне – примарне обличчя, на якому не відображаються почуття, схоже на металеву темно-золоту маску [129, с.6]. Останній образ є суто міфологічним, бо саме так в образному варіанті змальовується Порожнеча, що є головною опозицією до всього міфологічного життя. Наприкінці четвертої книги Астрагор постає у вигляді металевого клокера золотого кольору, як і бачила його у своїх снах Василина. Не маючи можливості переселитися у живе тіло, щоб продовжити собі життя, як він це неодноразово робив у минулому, Астрагор на деякий час знаходить собі притулок у механічному тілі клокера.

Оскільки боротьба відбувається на найглибших світоглядних міфологічних рівнях, то щоб здолати Астрагора, знадобилося об’єднання всіх головних героїв – дорослих і підлітків – та прояв їхніх талантів.

Головні герої підліткового віку мають свої особливості, частково традиційні для підліткового фентезі, а частково ті, що проявляються як цілком самостійні. Досить типовою є ситуація, коли головний герой фентезі має специфічні характеристики: в умовно реальному світі такі персонажі – невдахи або просто «непомітні», не відіграють ніякої важливої ролі у суспільстві, але щойно вони опиняються в іншій магічній реальності, виявляється, що вони є спадкоємцями правителів різноманітних магічних держав, володіють надзвичайними здібностями або їх згадано у пророцтвах. Таким чином, одразу змінюється статус головного героя, його життя стає цікавим і наповнюється сенсом. Через таку типову для фентезійного жанру трансформацію в аудиторії може виробитися неправдиве очікування на кардинальні зміни у своєму житті за рахунок зовнішнього втручання, а не власної активності. Ним же виправдовується поточна бездіяльність, а іноді й асоціальність такого героя фентезійного твору, бо головні події його життя – «не тут і не зараз», а відбудуться «колись потім».

Василина Огнєва змальована зовсім іншою. Хоча її виховує чужа жінка, яка не стає для дівчинки справжньою родиною, це не створює ситуацію потенційної бажаної втечі до іншого світу. Образ Василини настільки цілісний, що на неї не впливає навіть те, що опікунка дарувала свою любов тільки чисельним котам. Дівчинці ж залишалося доглядати за котами, які нерідко її дряпали. Проте така ситуація не змусила Василину зненавидіти тварин, і згодом про свою зіропташку вона піклується з радістю.

Зовнішня сила, в ролі якої на початку циклу постає її батько Нортон Огнєв, повністю змінює життя дівчинки. Батько забирає доньку на чарівну планету Ефлару, але ця подія не підкріплюється позитивними емоціями повернення до справжньої родини. Тривалий час Василина боїться свого батька, між ними немає порозуміння, вона почувається зайвою у товаристві рідних. Норт і Дейла ображають Василину, прагнуть її позбутися. Вони зверхні і підлі, конфліктують із сестрою майже до кінця циклу.

Важливо, що Василина успішна в обох світах. В умовно реальному світі вона кандидатка у майстри спорту, у неї є цікаве спілкування і справжній друг Льошка. Не зважаючи на деякі конфлікти, вона не самотня зацькована дитина (теж типовий варіант для фентезі, особливо у постмодерному форматі). У магічному світі Василина стає відомою часівницею, наполегливо розвиває вроджені магічні здібності. Дуже важливим є те, що хоча Василині доводиться робити вибір на користь часодійства, бо неможливо бути успішною в усіх справах, її успішність у різних світах також не протиставляється. Навпаки – риси характеру і навички, розвинуті спортом, надалі стають важливою основою для її розвитку у часодійстві. Чітко висловлюється ідея, що спорт розвиває не лише фізичне тіло, а насамперед силу духу, привчає досягати мети, відпрацьовує майстерність, прагнення до перемоги. Навіть Інга, конкурентка у спорті в минулому житті Василини, поважає її за цілеспрямованість, і тренерка теж схвально відгукується про цю рису характеру вихованки.

Льошка вважає, що у Василини є всі шанси бути успішною у бойових мистецтвах. Але вона мирна людина, тому й любить гімнастику, її бойовий дух потрібно виховувати – вже на початку твору висловлюється необхідність ініціації, на шлях якої стає головна героїня. Хоча на словах Василина вже тоді може постояти за себе. Але коли батько забирає доньку до себе у зовсім новий світ, перші реакції Василини на образи, несправедливість і терор брата і сестри – це залізти на дерево і сховатися у бібліотеці, яку вона сприймає як «безпечне місце». Хоча у перший день Василина й побилася з Нортом, який вдарив її без причини, але це була ситуативна відповідь на агресію.

Ініціальний шлях Василини дуже непростий. Їй потрібно здолати не лише зовнішні небезпеки, але й внутрішні сумніви. На складність майбутніх ініціальних процесів вказує вже перший пророчий сон Василини, де вона крилата, бачить вогненну драбину і має зробити вибір. Один голос уві сні підтримує її, інший сіє зневіру [126, с. 31]. Недоброзичливці часто обзивають Василину «фейрою», що означає бездарну, без часового дару людину, народжену від людини і чарівної істоти. Смисловий аналог цього бачимо по відношенню до Герміони у фентезійному циклі «Гаррі Поттер», яка народилася у родині «маглів», тобто тих, хто не володіє чарівництвом. І Василині, і Герміоні постійно доводиться стверджуватися у своїх знаннях і вміннях, щоб подолати цей стереотип, хоча доля Василини тяжча. У цьому прикладі можна вбачати певний гендерний зміст сучасного пострадянського простору, коли дівчинці потрібно значно більше зусиль для досягнення відповідного статусу і поваги у суспільстві.

Кожен сюжетний період для Василини знаменується випробуванням на межі життя і смерті. У першій книзі вона ледь не гине від руки часівниці Олени Мортинової під час зібрання у Часовому Колі; у другій – вважає, що завдяки її жертві має розквітнути Пурпуровий Квіт; у третій – вона має стати часовою стрілою на найвищій вежі Розколотого Замку, щоб повернути йому час, а це смертельно небезпечно... Надалі ж небезпеки для Василини не обмежуються кульмінаціями, а так чи інакше переслідують дівчинку постійно, та ставлення до ризику у Василини на той час суттєво змінюється.

Розвиваючись як особистість, Василина усвідомлює важливість вибору, коли кожна наступна ситуація вибору тільки ускладнюється. Це важливий досвід, який отримують юні читачі, проходячи випробування разом із персонажами твору. Почуття Василини теж перевіряються на міцність, коли їй симпатизує юний часівник Маар. Деякий час Маар видається тінню Феша, його копією, бо це не справжнє кохання. Цей трикутник міг перерости у драму, але дружба подолала конфлікт – Маар знайшов свою пару, Феш не наробив дурниць, а Василина залишилася вірною Фешу. Хоча більшість часодіїв бачили у майбутньому, що Феш загине, коли ним стане Астрагор, а Василина залишиться з Мааром. Але віра і боротьба Василини і Феша за себе, своє щастя і свободу всього їхнього світу змінили це майбутнє.

Окрім розуміння власної відповідальності (кульмінацією цього є згода Василини навчатися у школі Астрагора, коли антагоніст шантажує дівчинку життям і благополуччям Захарри [130, с. 403]), дорослішання Василини супроводжується усвідомленням неоднозначності людських вчинків і складності мотивів і дій інших людей. Найбільше це видно у ставленні Василини до недоброзичливців-однолітків. Вона розуміє, що конкурентка по навчанню Марішка насправді теж хороша, але її характер зіпсувало виховання Олени Мортинової. І хоча Марк постійно демонстрував негативні моделі поведінки і шкодив кожному, кого вважав чужим або ворогом, усі, кого він скривдив, цілком упевнені, що обманутий за вказівкою Астрагора Марк не заслужив на загибель, і шкодують, що хлопця неможливо врятувати. Василина промовляє цю ідею у думках: «Як багато вона віддала б, аби Марк, капосний, пихатий, дошкульний, а проте звичайний вісімнадцятирічний хлопчина, який здуру-зопалу обрав не той шлях у житті, знову став колишнім. Але зачасоване життя не можна повернути, навіть часівникові» [131, с. 102-103]. Ближче до завершення історії Василина розуміє, що її ворог насправді навіть не Олена Мортинова, а сам Астрагор, який є джерелом зла і страждань для багатьох живих істот. Він втручається у чужі долі і змінює людей, й Астрагор завжди поряд, коли в житті Василини відбувається щось жахливе [131, с. 179]. Подібне критичне і вдумливе ставлення до людських вчинків і мотивів притаманне дорослій особистості.

Про успішне завершення ініціації Василини у кульмінаційній сцені останньої книги свідчить сам Астрагор, для кого Василина – дрібне сміття у добре налагодженому механізмі: «Пішак, виявляється, може зашкодити, особливо якщо перейде все поле і стане, приміром, королевою» [131, с.390].

Ініціація для Феша ще складніша, ніж для Василини, оскільки Астрагор зумів отримати над ним владу. Тому Фешу й доводиться обирати: або його життя і свобода, і тоді Василина загине під час розквіту Пурпурового Квіту, або він отримає шанс врятувати подругу, в яку вже почав закохуватися, але втратить навіть надію на власний порятунок. Надалі антагоніст вдруге ставить Феша перед вибором, пропонуючи нагородити поверненням свободи, якщо він дізнається часове ім’я Василини, від якої Астрагор відчуває все більшу небезпеку, бо ця дівчинка постійно втручається в його плани, часто сама того не бажаючи і навіть іноді не розуміючи. Та якщо перший вибір все ж дається Фешу непросто, то другий раз він відкидає для себе навіть думку про зраду коханої людини, бо вже давно знає таємне ім’я Василини. Але ні за яких умов не віддасть її у повну владу Астрагора, швидше пожертвує собою. Водночас це не означає, що Феш змирився зі своєю долею. Він наполегливо шукає можливість повернути відібрану свободу, хоч і зв’язаний клятвою, не підкоряється Астрагору кожен раз, коли це хоч трохи можливо, і шукає спосіб перемогти ворога. Для Феша ознакою дорослішання є жертовність заради друзів і коханої та розуміння, що він до останньої миті свого життя боротиметься з волею ворога.

Ініціальна лінія прописана навіть для другорядного персонажа – Льошки, хлопчика з нашого світу. Льошка, друг дитинства Василини і перший забіяка у школі, спочатку займався гімнастикою, а тоді бойовими мистецтвами, отже, мав свій успіх. Опинившись у заручниках у юних часівників, повівся гідно, за що отримав нагороду – став у Часове Коло як спостерігач від чарівного народу лютів. У другій книзі він проходить власне випробування, вважаючи, що не потрібний Василині, бо в неї з’явилися нові друзі, але долає свої сумніви. Льошка дуже змінився після пережитого разом із часівниками, він став упевненим в собі, вивчає фізику, продовжує займатися спортом і навіть деякий час зустрічався з Інгою, конкуренткою Василини у нашому світі (між дівчатами на той час уже було порозуміння). Але його пара інша – це теж вправна у бойових мистецтвах часодійниця на ім’я Гроза, з якою Василина подружилася під час навчання у Чорнолюті. І тепер Льошка часто буває в гостях у часовому світі та допомагає друзям-часодіям. На прикладі Льошки показується, що незалежно від наявності магічних здібностей, ініціація важлива для всіх, чим підтверджується й істинність філософських ідей, висловлених старшим поколінням часодіїв.

Найбільш важливими складними концептами для становлення особистості, яка проходить ініціацію, є концепти «родини», «дружби» і «кохання». Саме вони є базовими для підліткового фентезі, як і для літератури реалістичної парадигми для цієї ж аудиторії.

Розуміння образу родини є психологічним досвідом, вкрай необхідним для підлітка не лише для усвідомлення, чим є родина для нього самого, але й потрібним для того, щоб у майбутньому мати позитивний образ для створення власної сім’ї. У «Часодіях» образ родини є одним із найбільш складних утворень і враховує різноманітні психологічні травми, які можуть мати читачі. З іншого боку, саме наявність неповних, розлучених або втрачених родин може довести читачам, які не шанують власну родину, що батьків, братів, сестер та інших членів родини потрібно цінувати.

Напевно, ніяких проблем із близькими не має тільки друг Василини – Нік. Його батько – Костянтин Лазарев, відомий майстер, один із найкращих у часодійному світі, і це цілком позитивний образ. Між батьком і сином наявне цілковите порозуміння, вони підтримують одне одного, а ось мама Ніка загинула в минулому, і сум за нею часом зринає у творі. Так само під час магічної війни втратив своїх батьків і Феш Драгоцій, і лише згодом читач дізнається, наскільки великою була любов у тій родині. Його ж найближчий родич – дядько Астрагор – направду є найбільшим ворогом Феша. Матір Захарри пожертвувала собою, щоб врятувати свою доньку. Часто у творі тема родини має трагічне осмислення.

У головної героїні циклу – Василини Огнєвої – є батько, матір, бабуся, брати і сестри. Але більшість членів цієї родини ображені одне на одного або й ненавидять чи зневажають інших. Тривалий час Василина вважає, що Нортон Огнєв є її лютим ворогом, не любить доньку і хоче використати у власних цілях. Нортон має дуже складний характер і постійно бере участь у різноманітних інтригах, що може створити у читача ілюзію, ніби так воно і є. Окрім того, сам Нортон на початку сюжету поводиться відповідно.

Старші діти Нортона не люблять Василину, народжену від іншої матері, принижують і бажають їй лише всього поганого. Для них Василина – конкурентка і самозванка. Не спиняє Норта і Дейлу навіть те, що сам Нортон неодноразово наголошує на важливості порозуміння у родині Огнєвих. Їм усім доводиться багато пройти на шляху примирення і взаєморозуміння. Норт, названий на честь батька, взагалі жадає смерті Василини. Наприкінці історії він через це бажання, яке отруює серце хлопця, стає зброєю в руках Зла і за наказом Астрагора штовхає Василину у прірву Часового Розриву, звідки дівчинка дивом рятується. Але навіть Норт, обурений заздрістю і власною невпевненістю, має право на прощення і позитивні зміни у своєму житті, коли усвідомлює жахливість свого вчинку. Отже, якщо людина розуміє причини і наслідки своїх дій, що свідчить про розвиток особистості, то краще керує своїм життям і заслуговує на щасливе майбутнє, навіть коли припустилася помилок.

З мамою і бабусею Василина проводить менше часу. Так склалося, що її мама – фея, обрана іншими феями Білою Королевою. Спілкування з донькою, яка повністю феєю не є, нашкодить правительці, бо піддані можуть того не зрозуміти. Тому Лісса, з одного боку, максимально дистанціюється від доньки, а з іншого – стежить за кожним її кроком і в усіх ключових подіях підтримує всіма можливими способами. Ближче до завершення історії Лісса і Нортон примиряються між собою, але возз’єднатися ця родина не встигає, оскільки Лісса гине у двобої з Оленою Мортиновою. Чорна Королева – бабуся Василини і правителька над народом лютів – має вельми складний характер. Між двома королевами сформувалися досить складні стосунки, а феї і люти нерідко конфліктують, об’єднуючись тільки проти часівників, з якими у них виникає ще більше непорозумінь.

Про те, що Біла і Чорна Королеви є для неї найближчими родичками, Василина дізнається не одразу, але тривалий час спостерігає суперництво за неї між матір’ю і бабусею, не повністю розуміючи його причину. Лише перед обличчям небезпеки у війні з підступним Астрагором Нортон, Лісса і Чорна Королева об’єднуються і знаходять порозуміння. Чорна Королева довго не могла пробачити Нортона за те, що він напав на неї, переміг у двобої і поранив, що тепер Чорна Королева носить вуаль, ховаючи шрам від крила свого сина. Дії Нортона спровокували війну між феями і часівниками, за що його вигнали з Ефлари на дванадцять років. Як виявилось, конфлікт між Нортоном і Чорною Королевою також був справою рук Астрагора.

Ось цей мотив порозуміння і примирення в межах родини, яка є важливою, а не просто відчуття приналежності до роду (як цю приналежність використовує Астрагор, збираючи у Зміулані щонайперше своїх родичів із різних часових паралелей; або як Марк дорікає Василині, що вона «не справжня Огнєва», бо не знає історії свого роду), є надважливим для розуміння цього концепту. Дорослішання Василини супроводжується усвідомленням цієї ідеї, яка і впливає на її вчинки та зрештою дає можливість перемогти Астрагора і зробити так, щоб максимальна кількість її рідних і друзів жили довго і щасливо.

Натомість Великий Дух Остали Астрагор, як уособлення Зла, всіма можливими способами руйнує родини, бо роз’єднаними людьми, не залежно від того, до якого народу вони належать, значно легше керувати. Коли у житті потенційно сильних супротивників багато конфліктів, то ці непорозуміння і навіяні взаємна ненависть та образи позбавлять їх внутрішньої сили та унеможливлять боротьбу зі злом. Слабких і роз’єднаних перемагати легко, навіть коли вони свого часу були сильними та об’єднаними – це один із принципів, якими керується Астрагор.

Концепт «дружби» є одним із базових для підліткового фентезі. Підлітки мають навчитися дружити і розуміти, якою є справжня дружба, а яка – оманою, коли хтось намагається використати іншого. Дружба заснована на ефективній і двосторонній комунікації. Лише така дружба буде щирою і взаємною. Ця модель дуже важлива для розвитку особистості, оскільки не тільки допомагає налагоджувати контакт з іншими людьми, але й сприяє пізнанню самого себе, бо в кожному акті комунікації з іншими людина проявляє себе по-різному.

Хоча до початку чарівних пригод Василина не є душею компанії, але й зацькованою одиначкою її назвати не можна. З кожною книгою коло спілкування Василини збільшується, досягаючи кількох десятків осіб, але ядро її друзів залишається незмінним – це часівник Феш Драгоцій, юний майстер Нік Лазарев, і трохи пізніше – фея Діана, сестра Феша Захарра, талановитий часівник Маар. Він також симпатизує Василині, але ця симпатія не переростає у суперництво і конфлікт, тому дружба проходить перевірку на міцність. Всі вони мають різну вдачу, іноді між друзями виникають непорозуміння чи навіть нетривалі образи і конфлікти, кожний з яких згодом вирішується позитивно. Таким чином, їхня дружба стає сильною, що дуже важливо для подальшої боротьби зі Злом. Василина та її друзі дуже бояться опинитися у майбутній війні по різні боки. Тому вони утворюють «Орден Дружби» на противагу «Ордену Непростих», де головує Астрагор. Важливо, що створити «Орден Дружби» запропонував Нік, який у компанії друзів має найслабший часодійний дар, та й отриманий він завдяки Василині. Цей концептуальний момент підкреслює, що важливий не ступінь магічних здібностей, а головне, якою є людина і як вона діє.

Для самої Василини щира дружба є необхідним комунікативним фактором. Саме завдяки своїй відвертості, але аж ніяк не наївності, Василина отримує надійних союзників у протистоянні зі Злом. Дружба і співпереживання тримають людей в її полі впливу, який використовується дівчинкою виключно позитивно. Особливо добре силу дружби видно у спілкуванні Василини і Ніколь. Ця дивна дитина виявляється ерантією, надзвичайно небезпечною часовою істотою. Ніколь – не народжена донька Огнєва і його дружини Ніри. Тривалий час Ніколь мешкає у Розколотому Замку, в якому почувається як удома. Вона теж проходить свій шлях самоусвідомлення і з ворога Василини стає її широм другом і помічницею.

Дуже важливо, що Василина добре ставиться до всіх людей. Їй не притаманне бажання помсти чи знущання над іншими, хоча, звісно, іноді можна і покепкувати над кимось із «протилежного» табору однолітків, або й над друзями. Але міру Василина завжди знає, і це одна з тих чеснот, які згодом допомагають їй не потрапити під негативний вплив Астрагора.

Астрагор же використовує чужі почуття проти самих людей, і ця ідея також серйозно прописана у творі. Найбільше вона проявлена у конфлікті між Астрагором та його племінником Фешем, хоча присутня й у взаєминах Астрагора з іншими людьми, яких він прагне підкорити або знищити. Коли Феш починає розуміти, що Астрагор обов’язково використає друзів проти нього, щоб зламати волю непокірного племінника, то знаходить у собі сили на деякий час припинити спілкування. Хоча читач і розуміє, наскільки йому важко, і як цінує кожну мить, розділену з друзями, сам Феш, коли впевнений, що це не нашкодить тим, кого він любить. Таким чином, читачі усвідомлюють, як діє Зло і наскільки важко з ним боротися.

Моделі поведінки та емоції, пов’язані з дружбою, також показані й у «дорослому варіанті». Особливо цікаво, як відновлюється дружба, зруйнована в минулому. Цей досвід не дублюється по лінії головних героїв, але є вкрай цінним, оскільки доводить, наскільки важливими є усвідомлення власних помилок і повернення дружби.

Ще одним важливим концептом для фентезі, написаним для підліткової аудиторії, є концепт «кохання». Він напряму пов’язаний з двома іншими концептами, оскільки кохання у фентезі такого типу виростає з дружби і слугує прототипом для створення родини, в основі якої лежать справжні чисті почуття. Перша закоханість у творах для підлітків часто виокремлюється у самостійну сюжетну лінію розвитку почуттів і є не менш важливою, ніж сам розвиток подій.

У «Часодіях» бачимо кілька юних пар, причому це не лише позитивні персонажі, але й ті, які деякий час належать до табору антагоністів. Перша закоханість прописана складно і правдоподібно. Хоча, з точки зору дорослого читача, всі ці «нерозуміння», хто кому подобається, та хованки від сторонніх очей видаються наївними, але саме так зазвичай і поводяться підлітки, які лише вчаться розуміти свої почуття і бачити чужі симпатії.

Звісно, найбільша увага приділена головній парі – Василині і Фешу. Їхні почуття найскладніші і часом драматичні, бо ще повністю не усвідомлене ними кохання теж може стати зброєю в руках їхнього ворога. Тому, як і дружбу, Фешу доводиться приховувати почуття не лише від Василини та друзів, але й від самого себе. Однак і за таких умов (а може й саме з цієї причини) їхнє кохання стає глибоким, здатним на жертву і ризик. Василина готова ризикувати собою, щоб врятувати Феша від напророченої загибелі, і це почуття веде її, скеровуючи у моменти важкого вибору, береже від негативного впливу Астрагора.

Доля ж Феша ще складніша, бо заради порятунку Василини він свідомо приносить себе в жертву, підписуючи з Астрагором договір, який зрештою має коштувати хлопцеві життя. Згодом Астрагор прагне використати почуття проти племінника, ставлячи Феша перед вибором: посприяти загибелі коханої, але натомість отримати свободу від страшної угоди, чи загинути самому без гарантії, що Василина залишиться живою. І важливо, що й цього разу Феш обирає свою кохану, а не власний порятунок.

Їхня відданість одне одному та щирі дружба і кохання рятують обох і приводять до перемоги над підступним ворогом. Цей світоглядний принцип, реалізований у сюжеті, є суто міфологічним, оскільки неможливо стати героєм, не пройшовши через смертельну небезпеку.

Серед дорослих героїв, неначе для порівняння, бачимо кілька пар, чиї почуття були зраджені або зруйновані (як, наприклад, це сталося з батьками Василини). Проте кожному дорослому, який відбувся як особистість (чия історія життя розказана, тому ми про неї знаємо), відомо, що таке кохання. Є й негативні варіанти, які також необхідні для розуміння істинності цього почуття, бо кохання Олени Мортинової до Нортона Огнєва – хворобливе, тому й штовхає жінку на злочини і підступні вчинки. А сам Астрагор відмовився від своїх почуттів, пожертвувавши родиною заради влади. Могутня часодійка Хронімара, голова роду Столеттів, що мешкають на Осталі, була закохана в Астрагора, народила йому сина, та лишила дитину в часовому замку, а сама втекла до свого лісу. Цей хлопчик – єдиний прямий нащадок Астрагора, який не успадкував зверхність матері і підступність батька. Схоже, що Астрагор ніколи не розглядав можливості забрати життя свого сина заради власного безсмертя, а отже і для нього є певна межа, коли не кожен може стати ресурсом для досягнення мети.

Таким чином, на різних рівнях і в різних контекстах показана цінність кохання в житті людини та його крайні прояви, усвідомлення чого є дуже важливим у підлітковому віці.

Психологічна і філософська складність фентезійного циклу «Часодії» створюють простір для максимально ефективної ініціації читачів, що є головною функцією творів, які належать до підліткового фентезі, і прописується через реалізацію головних жанрово-стильових особливостей фентезі. Особливо важливими для ініціації є концепти «влади», «свободи», «родини», «дружби» і «кохання», що мають великий вплив на розвиток особистості і морально-ціннісної сфери. Переживаючи події та емоції разом із персонажами фентезійної книги, читачі отримують досвід, який надалі буде вкрай необхідним для формування відповідних поведінкових моделей у власному житті. Тому завдяки своїй специфіці твори фентезі мають великий вплив на читачів. Фентезійний цикл Н. Щерби «Часодії» містить у собі різноманітні складні почуття, моделі і ситуації, що сприятимуть органічному розвитку особистості читача, який обере героїв твору своїми провідниками у фентезійному світі.

ВИСНОВКИ

У магістерській роботі було здійснено дослідження жанрово-стильових особливостей сучасного підліткового фентезі на прикладі епічного фентезійного циклу Н. Щерби «Часодії». Проаналізовано наявні світоглядну та міфологічно-образну системи відповідно до жанрово-стильових особливостей фентезі й потенційного впливу жанру на підліткову аудиторію.
Дослідження феноменів фентезі дозволило зробити наступні висновки.

Тривалий час література, адресована дитячій та юнацькій аудиторії, мало цікавила наукову спільноту, оскільки такі твори вважалися «простими» та «однотипними», а тому не потребували окремого наукового осмислення. Нині в Україні поступово формується корпус наукових досліджень, присвячених цьому сегментові літератури, але наразі найбільше досліджуються реалістичні твори. На літературу, адресовану юній аудиторії, впливають глобальні тенденції, завдяки чому парадигма цих творів змінюються: посилюється психологічна складова, сюжетно ускладнюється текст, формується новітня стилістика, долається негативний вплив постмодерну тощо. Водночас українська література для дітей та юнацтва виконує місію оздоровлення суспільної свідомості, завдяки розвитку особистості відбувається подолання наслідків тоталітаризму та застереження від його повернення у масову свідомість на рівні світоглядних кодів.

Підліткова проза має власний сформований набір стилістичних особливостей, актуальних тем та проблематику. З різною актуалізацією він наявний як у реалістичних, так і у фантастичних творах, що дає можливість говорити саме про особливості підліткової прози в цілому.

Базові характеристики творів, адресовані підлітковій аудиторії: 1) гармонійне поєднання форми та змісту; кілька сюжетних ліній; складна сюжетна структура (для романів); сюжетна динаміка; пригодницька складова; емоційно чітка і виразна мова; 2) психологічна глибина і достовірність; наявність великого спектру комунікативних і поведінкових моделей; відповіді на ключові психологічні проблеми та ситуації, важливі у підлітковому віці; змалювання стосунків із рідними, близькими, друзями з тенденцією до гармонізації; 3) головні герої одного віку з базовою читацькою аудиторією; показ світу з точки зору підлітка; базовий змальований соціум є типовим оточенням підлітка; часто присутні варіанти «шкільної тематики» як звичного середовища перебування аудиторії; 4); у творі присутня мінімум одна яскраво виражена ініціальна лінія; 5) наявність чітких світоглядних орієнтирів та системи цінностей; архетипна актуалізація понять Добра і Зла; естетика життя, його природна цінність; світоглядний плюралізм; актуалізація ідей справедливості і цінності свободи; важливість життєвого та морального вибору, відповідальність за власні вчинки; 6) естетика почуттів (особливо відчутих вперше, таких як симпатія і кохання, дружба); 7) позитивний фінал; стратегічні формули успіху, який досягається завдяки розвитку особистості та активним позитивним діям; 8) наявність «іншого», комунікація з ним; 9) достовірно і не шаблонно психологічно прописані антагоністи; 10) антиімперськість та антитоталітаризм. Останнє особливо важливе для пострадянського простору як відповідь на виклики часу.

Сучасна література покликана формувати світогляд у ненасильницький спосіб, стверджуючи естетику життя та актуалізуючи архетипи завдяки ініціальним процесам. Оскільки вік героїв та читачів підліткових творів збігається, світ твору якнайкраще сприймається через призму підліткового світобачення. Базовою функцією, реалізованою у творах для підліткової аудиторії, є ініціальна, що має міфологічне коріння.

Дослідження фентезі у наш час є дуже актуальним, оскільки саме цей жанр наразі має потужний вплив на аудиторію. Суспільство звертається до фантастики у часи найбільших світоглядних і суспільних криз, що зумовлено можливостями фантастики повертати читача у час першопочатку для відновлення його ціннісної сфери та знаходження сил для позитивного перетворення світу. У рамках фантастичної парадигми завдяки найбільшій реалізації світоглядного міфу жанр фентезі у вигляді «іншого» або «інакшого» світу створює власний ініціальний простір, завдяки чому особистість читача має можливості для свого становлення і розвитку. Цей потенціал фентезі може бути ефективно використаний для подолання залишків тоталітарної ідеології у масовій свідомості. У радянські часи фентезі не досліджувалося, а цей жанр змальовувався як «деградуючий варіант літератури», що було спричинене намаганням ідеологів не допустити створення паралельних можливостей для проходження ініціації, яка у той час мала відбуватися виключно під контролем і в рамках панівної ідеології. Головними проблемами, які виникають під час дослідження фентезі, є чітке розуміння впливу постмодерну як світогляду на літературу й мистецтво, подолання радянських наративів та відмова від навішування цілому жанру ярлику ескапізму. Цей феномен впливу не є притаманним фентезі як жанру, а стосується конкретних творів у певних історичних ситуаціях.

Фантастика як парадигма і фентезі як окремий жанр пройшли складний і суперечливий шлях еволюції до набуття сьогоднішньої розгалуженої структури. Фантастика як парадигма реалізує себе як метажанр. Як особливий жанр, фентезі належить до парадигми фантастики і не входить у конфлікти з іншими жанрами цієї парадигми, тому не може досліджуватися виключно ані через жорстке протиставлення з науковою фантастикою, ані через конфлікт із реалістичною парадигмою. Дослідження творів фентезі найбільш ефективно проводити із застосуванням «формул», в яких враховуються тематика, ідеї, стилістика, образи героїв та багато інших елементів, що у сукупності й формують ознаки жанру. Частково ці складові формул, створених для дослідження фентезі, збігаються з формулами, які можна застосувати для вивчення міфологічних текстів, частково – для дослідження масової літератури.

Фентезі формує свій особливий хронотоп, який має актуальний розвиток на трьох рівнях – топографічному, психологічному та метафізичному, що робить цей жанр потенційно надзвичайно впливовим. Твори фентезі є кінематографічними, сюжетно та образно яскравими, тому можуть швидше захопити увагу читача та сприяти розвиткові його уяви. Фантастична література занурює читача у вигаданий світ, але тим самим може сприяти ефективному виходу з зони комфорту. На відміну від реалістичних жанрів, де автори намагаються описати світ якомога ближче до нашої реальності, уява автора-фантаста нічим не обмежена. У фентезійних творах відбувається творення світу, який може бути як схожим на наш звичний, так і повністю відмінним. Водночас якісна фантастика принципово відрізняється від шаблонної тим, що максимально реалістично описує соціальний, політичний, економічний устрій створеного світу, подає достовірний опис вчинків і мотивацій героїв, достовірна психологічно й у змалюванні законів, які лежать в його основі і є незмінними, подібно до фізичних, як-то закони магії.

У підлітковому фентезі поєднуються жанрові можливості фентезі та дитячої літератури, що додатково впливає на сюжети, персонажів, ідеї, стилістику та ціннісну систему творів, приналежних до цього піджанру. Головною функцією підліткового фентезі є ініціальна. Література фантастичної парадигми потенційно може дати читачеві можливість повністю зануритися у книгу, прожити життя героїв книги і завдяки цьому отримати новий досвід. Завдяки підсвідомому асоціюванню себе з якимось персонажем читач переймає його моделі поведінки, світоглядні установки, навчається розрізняти Добро і Зло тощо.

Історично підліткове фентезі має свою еволюцію, що можна спостерігати під час порівняння головних героїв творів А. Ліндгрен «Міо, мій Міо», Дж. К. Роулінг «Гаррі Поттер», Н. Щерби «Часодії». Головною тенденцією є психологічне ускладнення образів героїв-протагоністів й антагоністів та збільшення ініціального потенціалу творів за рахунок цього ускладнення.

Хронотопна структура «Часодіїв» є багаторівневою. Спостерігається розгалужена система топографічного хронотопу, в основі якого лежить магія часу як єдина легітимна магія у творі. Через актуалізацію архетипу часу ця структура додатково реалізується у психологічному та метафізичному хронотопах, які і без того взаємопереплетені. Просторові опозиції магічного і не магічного світу, типові для фентезі, у межах твору мають своє оригінальне прочитання. Наявне розгалужене сакральне позначення місця і часу, детальний опис законів, дій і проявів часової магії.

Завдяки багатому символічному і культурному простору, відображеному у фентезійному циклі, світ твору отримує глибину та можливість до смислового та емоційного розширення. Традиції, чарівні істоти, магічні речі і технології – у циклі присутні всі атрибути фентезі. У творі є власна історія, міфологія і глибока світоглядна філософія. Закони часу і наявна символіка відображають міфологічні уявлення людства і не входять у суперечність з існуючими архетипами, що зумовлює актуалізацію природного світоглядного міфу для подолання негативних тоталітарних впливів, які лежать в основі дій головного антагоніста.

Морально-етичні аспекти твору чітко підпорядковані кодам життєствердного світогляду, згідно з чим здійснюються ініціації головних героїв. На морально-етичну сферу особистості впливають ідеї, які мають світоглядну основу. На текстовому рівні це проявляється як психологічний рух образів головних героїв, а особливо антагоніста; як загальна система законів і правил; як система навчання молодого покоління; як головні концепти, серед яких «влада», «свобода», «дружба», «родина», «кохання». Додатковий вплив на читачів має складна психологія дорослих персонажів, які хоча й не стають провідниками у світ твору, але відіграють важливу роль в актуалізації цінностей.

Психологічна і філософська складність фентезійного циклу «Часодії» створює простір для максимально ефективної ініціації читачів, що є головною функцією творів, які належать до підліткового фентезі, і прописується через реалізацію головних жанрово-стильових особливостей фентезі.

Зважаючи на системність визначення жанрово-стильових особливостей сучасного фентезі, можливе подальше дослідження творів цього жанру на вищому філософському рівні узагальнення.
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