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ОРЕКА 51АУ1СА V. 1995, 3 

ЛВТОЭКЗЕКУЦИЯ Э. СТРИХИ И ЭКЗЕКУЦИЯ К. БУРЕВИЯ 
КАК КОНЕЦ УКРАИНСКОГО ЛУДИЗМА 

Стефан Симонек (Вена) 

В украинской культурной жизни на переломе нашего века широко 
дискутировался вопрос об внеэстетичсских, утилитариских и эстетиче­
ских, чисто художественных целях литературы (см. подробнее: Жу-
лынский 1902). Эта противоположность была характерна и для творче­
ства Ивана Франко, который как критик и общественный деятель, 
с одной стороны, резко отверг художественные принципы модернизма, 
провозглашающие «искусство для искусства», а, с другой стороны, 
как писатель ясно понял существенную роль художественных дости­
жений таких авторов, как, например, Поля Верлена, для дальнейшего 
развития и европеизации украинской литературы (см. подробнее: 
Симонек 1993). Этим стремлением наверстать культурную отсталость 
через поворот к Европе была отпечатана и дискуссия 20-ых годов, 
которая соединила таких различных писателей, как левого авангардис­
та Николая Хвылевого и аполитического неоклассика Николая Зерова 
- оба обратили свое внимание на Запад, несмотря на их многочислен­
ные остальные эстетические расхождения. 

Так как украинская литература 20-ых годов все еще не совсем 
освободилась от внеэстетических целей, игровой подход как вторичное 
художественное явление под знаком маньеризма не играл центральной 
роли даже в творчестве самого яркого украинскогофутуриста Михайля 
СеМенко. Творчество этого поэта, которого нередко считали «украин­
ским Маяковским», в самом деле только отчасти находится в рамках 
урбанизма и футуристической поэтики, а представляет собой неоргани­
ческое собрание самых различных и даже противоположных стремле­
ний от Северянина до Маяковского, от звуковых экспериментов в роде 
Хлебникова до таких стихов, которые где-то на стыке между пародией 
и подражанием украинскому модернизму. Так автор, например, 
одновременно нападает на украинских модернистов Олеся, Вороного, 
Чупрынку и перенимает их поэтические мотивы в собственные стихи. 
Вследствие этих противоречий те тексты Семенко; о которых в даль-
I гейщем будет речь, и где существует игровой подход, являются лишь 

13 



ОРЕКА 5ЬАУ1СА V, 1995, 3 

одним и при чем отнюдь не самым важным аспектом в творчестве 
этого украинского поэта. 

Игровой подход в текстах Семенко проявляется в фонологическом, 
словообразовательном и тематическом планах. Что касается первых 
двух планов, то можно определить игровой подход там через три 
центральных приема: Во-первых, это словообразование под знаком 
урбанизма. В стихотворении Мюпо встречаются такие новые слова, как 
например соединяющий в футуристическом духе человека с машиной 
«життебензш», «бхгорух» вместе с его вариацией «рухоб1г» или 
шутливое образование «автомобщШш» (Семенко 1979: 133). 

Второй прием в этой связи - это анаграмма и вообще перестановка 
фонем и слогов (см. подробнее об анаграмме в европейском контексте: 
Лиде 1992: 70-75, а об анаграмме в русском авангарде: Циглер 1989). 
Эта перестановка иногда не целенаправлена, как в стихотворении 
В степу, в котором комбинация разделенных и переставленных до 
неузнаваемости слов (можно только догадаться о слове «шсок»), 
собственно говоря, бесконечна как и сама степь, Тексттаким способом 
является не символом, а иконическим изображением действительно­
сти: 

ВН С Т1 К 
Ш К К 
НУП 
ЛЬО Л1 ЛЬО П 
Н1 С ВН К 
П1 
ЛЬО ВН ЛЬ Т1 
Ш С К К 
НУ Л1 ЛЬО ЛЬО 
тк 
(124) 

Перестановка, однако, может быть и целенаправленной; в этом 
случае она построена так, что можем назвать ее или конструктивной 
или как антоним деструктивной. Примером целенаправленной 
конструктивной перестановки является стихотворение Вай тра: Там из 
первобытного словесного хаоса постепенно и одновременно возникают 
и техника X X века, и Ветхий Завет, которые таким способом соеди­
няются без исторической перспективы. Эта связь напоминает характе­
ристику Хлебникова, который по словам О. Мандельштама «не знает, 
что такое современник. Он гражданин всей истории, всей системы 
языка и поэзии. Какой-то идиотический Эйнштейн, не умеющий 
различить, что ближе - железнодорожный мост или Слово о полку 
Игореве. Поэзия Хлебникова идиотична, в подлинном, греческом, 
неоскорбительном значении этого слова» (Мандельштам 1971: 348): 
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Вай тра 
рам та 
трам 
йав ав 

вав 
трам там 

рам ай 
трам вай 
авраам. 

(131) 

Стихотворение Автопортрет построено аналогично; продуктивная 
черта в нем еще сильнее, так как анаграмма в этом тексте как будто 
способствует рождению поэта из пустоты, отождествляя литературу 
с нахождением самого себя: 

ХАЙЛЬ СЕМЕ НКОМИ 
ИХАЙЛЬ КОХАИЛЬ АЛЬСЕ КОМИХ 
ИХАИ МЕСЕН МИХСЕ ОХАИ 
МХ ИЛЬ кмс мнк мих мих 
СЕМЕНКО ЕНКО НКО МИХАИЛЬ 
С Е М Е Н " 0 МИХ МИХАИЛЬСЕ МЕНКО 
О СЕМЕНКО МИХАИЛЫ 
О, МИХАЙЛЬ СЕМЕНКО! 
(136) 

В этих двух предыдущих примерах развитие текста вело от хаоти­
ческого первобытного состояния до возникновения смысла (который 
к Автопортрете еще подчеркивается автором с помощью восклицатель­
ного знака). Этим примерам противоположны те «деструктивные» 
стих и, которые постепенно удаляются от действительности и исчезают 
к пустоту и молчание - процесс, который показан все более короткими 
строчками, придающими тексту образ воронки. С помощью семантики 
Ссменко изменяет акцент этого процесса редукции. Стихотворение 
отшл/ол! напоминает детский лепет и колыбельную и таким способом 
связано с приемом инфантилизма в литературе исторического авангар­
да (см. в этой связи: БЕНЧИЧ1989), исчезновение текста отождествля­
ется автором с переходом между явью и сном: 

О Т Ш ЛЮЛ1 
Л1Л1 ЛЯЛ1 

ЛЬОЛ1 ЙОЛ1 
л ш 

ю 

15 



ОРЕЯА 5ЬАУ1СА V, 1995, 3 

Ю 
Ю 

(135) 

В стихотворении СГЕ КЛЮ... Семенко соединяет разлом текста 
с разломом стекла: «СТЕ КЛЮ ВЛЮ ПЛЮ / СКУЮ / УЮ / Ю» (126), 
а в совсем паралексическом тексте Гкбк..., содержащем лексическое 
значение только как потенциал, автор указывает на загадочность 
перехода в молчание, окружая последнюю букву текста двумья вопро­
сительными знаками как сопровождением в потусторонний мир: 

Гк бк вк дк нк тк 
ру оро 

о 
? с ? 
(136) 

Обнажение приема в семантическом отношении встречается в текс­
те СТАЛО ЛЬО..., где в течение перестановки фонем возникают слова 
«остало» и «мало», иллюстрирующие постепенное исчезновение 
текста (131). 

Прямую противоположность вышеуказанной редукции текста 
представляет собой так называемое «поезомалярство» (поэзия-живо­
пись) с названием Ольський Пейзаж из цикла Моя моза&а 22-ого года, 
в котором автор не заканчивает, а начинает с одной буквы: 

О 
АО 
АОО 
АООО 
ПАВЛО 
ПОПАСИ 
КОРООВУ 
(241) 

Здесь происходит рождение текста из пустоты через гласные «о» 
и «а»; продуктивное в фонетическом плане построение текста, однако, 
нарушается в семантическом плане наивной и пошлой деревенской 
картиной, воплощающей украинскую народническую литературу 
XIX века. Этим напряжением отмечаются и те тексты, которые по­
строены с помощью приема чередования. Так, например, в стихотворе­
нии Маленький тршик фонетические ряды Лв/, /ай/ и /ум/ как будто 
являются позвоночником текста, в то время, как значение слов зани-
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мает только второе место. Однообразная структура текста противоре­
чит императивным призывам к творческой деятельности: 

Сгав. Шум. Кишв. 
Зграй. Дум. Рай. 
Гшв. Глум. Гор1в. 
Грай. Кум. Ставай. 
(121) 

Крайнее усиление этого противоречия мы находим в стихотворении 
Пажання (Желание), которое состоит только из повторенного трижды 
желания: «Я хочу каждый день / все слов новых.» (124). Тоска лири­
ческого субъекта по творческой работе здесь сразу ж е уничтожается 
однообразностью текста, который в самом деле можно повторить до 
бесконечности. Напряжение между планами обострено в этом тексте 
до взаимной отмены. Особенный случай обнажения приема чередова­
ния встречается в стихотворении Сш, которое состоит из перечня семи 
дней недели: 

Понедшок 
Швторок 
Середа 
Четвер 
П 'ятниця 
Субота 
Нед1ля 
(256) 

Этот текст можно толковать или как чисто количественный, меха­
нический и бесконечный перечень или как намек на семь дней творе­
ния. В этом случае он, конечно, был бы целенаправленным, качест-
иенным и совершенным. 

Игровой подход в тематическом плане проявляется в творчестве 
Семенко как распространение поэтичности на сугубо бытовые виды 
искусства, как цирк и ярмарку. Так в стихотворении Цирк лирический 
субъект переносится в своем воображении из своей комнаты в цирк. 
Там он любуется простой музыкой и цирковыми лошадями и наконец 
отождествляет себя с паяцем и с директором цирка: «Я паяц безрегот-
пий, надхненний дивовижно, / Я - директор цирку» (147). Все это 
автор, однако, развертывает из сцены, которая довольно близка модер­
низму: прозрачная и нежная ночь и бдение поэта в своей комнате. Эта 
комбинация поэтических мотивов модернизма и авангарда опять 
доказывает неоднородность поэтики Семенко. 
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Параллельную роль играет мотив цирка и в написанном во Влади­
востоке стихотворении Птаишний острш, чьи четкие линии описыва­
емых подробностей напоминают до некоторой степени японскую 
и китайскую поэзию. Упоминание в этом тексте французского поэта 
Рене Гил я , которого Валерий Брюсов в 1904-ом году назвал своим 
учителем (Брюсов 1979: 145), опять указывает на значение модернизма 
для Семенко: «СправдД, я становлюся гострий, / як Рене Г^ль» (172). 
В последней строфе стихотворения лирический субъект выражает 
желание достигнуть небес; при этом высокое содержание этого жела­
ния сразу ж е отменяется бытовым образом его осуществления с по-

Аналогичную противоположность высоких и низких, бытовых 
мотивов можно найти и в двух стихах Семенко, в которых игровой 
подход проявляется как мотив ярмарки; в обоих текстах доминиру­
ющий член этой оппозиции «высоко / низко» влияет на более слабый 
член; так в написанном также во Владивостоке стихотворении Мсыаш 
сад доминантой является описание ярмарки в городском парке, где 
можно увидеть кабаре и фарс, и где играет шарманщик и стоит кару­
сель. Все это описание охватывает первые две четырехстрочные стро­
фы текста, в то время, как в последнюю, двухстрочную строфу поме­
щена высокая культура в виде струнного смычкового квартета и само­
го поэта: «На веранд1 струнний квартет. / Я - поет» (174). Как более 
слабый член оппозиции, последняя строфа, однако, приспосабливается 
в семантическом отношении к двум предыдущим строфам и тем 
самим становится бытовой и опошляется. 

Как раз наоборот построено стихотворение Жертва вечхрня 1919-ого 
года, которое тоже состоится из трех строф. Доминанта опять помеще­
на автором в первые две строфы и усилена еще в первой половине 
последней, третьей строфы - но здесь доминирует высокий, трагиче­
ский мотив тоски и одиночества человека, кульминирующий наконец 
в гибели и Жертве лирического субъекта: «I закручусь, 1 забегаю: де 
промжь?.. . де промшь? / Умру, як жертва вечерня» (225). Как и 
в стихотворении Мсыаш сад, последние две строчки представляют 
собой как будто семантический противовес, который здесь связан 
с бытовой областью ярмарки: «I затопчуть каруселев1 кош / б1дне ство-
ршня» (225). В отличие от предыдущего примера, здесь бытовой мотив 

Треба вище - й по-всьому 
Як я - без сумлшня -
до грому! 
Поставте меж трамплша! 
(172) 
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карусельных лошадей приспосабливается к доминантной, высокой 
тематике смерти поэта и тем самим повышается. 

Как редактор Семенко руководил журналом «Нова Генерацдя», 
в котором публиковали прежде всех украинские футуристы. В 1927-ом 
году он получил два письма вместе с четырьмя стихами некоего 
Эдварда Стрихи. Семенко высоко оценил стихи незнакомого молодого 
поэта, считая их «футуристическими, оригинальними и совершенны­
ми», и опубликовал их в своем журнале, как и футуристический 
манифест Стрихи с названием Максимум вымогаемо - безлп дамо!. 
В дальнейшем, Семенко не только публиковал и другие стихи Стрихи, 
но и переписывался с ним и рекомендовал его стихи молодым лири­
кам как образцы. Засомневавшись наконец в самом существовании 
Стрихи, Семенко в 10-ом номере «Новой Генерации» сообщил читате­
лям о трагической смерти Стрихи вследствие: падения со скалы неда­
леко от Мурманска. Кроме того, он поместил в журнал письмо несча­
стной вдовы поэта (о «дружбе» Стрихи с Семенко см.: О. Буревий 
1993). Но Стриха опроверг свою скоропостижную смерть и продолжал 
публиковаться в альманахе «Авангард», который издавал украинский 
конструктивистВалериян Полищук. Вершиной литературной деятель­
ности Стрихи было оформление 138-ого (в самом деле 8-ого) номера 
ежемесячника «Литературной ярмарки» в 1929-ом году. Ни Семенко, 
ни Полищук, однако, не заметили, что они стали жертвами литератур­
ной мистификации, потому что Эдвард Стриха был лишь выдумкой 
украинского писателя Костя Буревия, который сверх того придал 
Стрихе и подходящую биографию. Согласно издателю сочинений 
Стрихи и автору обстоятельной статьи о нем, Юрию ШЕРЕХУ, Буре­
ний под маской Стрихи пародировал Семенко как представителя 
литературного конформизма и оппортунизма, а также украинский 
футуризм и конструктивизм и так называемую пролетарскую литерату­
ру вообще (1955: 106). То обстоятельство, что и Семенко и Полищук 
посчитали пародии серьезными сочинениями, доказывает, что украин­
ский авангард не успел разработать твердую поэтику. 

Какими ж е приемами пользуется Стриха в своих пародиях? Во-
первых, он ставит стихи пародируемого Семенко в новый и смешной 
контекст: Так, например, в своем футуристическом манифесте Стриха 
утверждает, что стихи Семенко якобы вызвали танцы радости у футу­
ристов в Париже и что он сам подекламировал перед ними по-фран­
цузски стихотворение Ом, принимаемое ими как начало новой эры 
(Стриха 1955: 8). В то время, как в этом примере пародируется не сам 
текст, который не изменяется, но его рецепция, в Специально-музыкаль­
ной интерлюбш из «Литературной ярмарки» Стриха изменяет стихотво­
рение Семенко таким способом, что он актуализирует из многочислен­
ных возможностей толкования текста самую обычную, повседневную, 
то есть перечень календаря. Это опошление еще усиливается автором 
высокопарным представлением текста: 
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«Пригадав 1 перший футуристичний В1рщ св1Й - Перший рк ревалюцй'. 
Загляньте в глибину цього твору, прислухайтесь до великоГ футурис-
тичноГ музики: 

I перший тиждень був: 
понедшок, 
в1второк, 
середа, 
четвер, 
п 'ятниця , 
субота, 
недшя.. . 

I перший М1сяць був: 
перше, 
ДРУДе, 
трете, 
п ' я те , 
десяте, 
тридцяте.. 

I вийщов перший рш: 
С1чень, 
лютий, 
березень, 
кв1тень, 
травень, 
червень, 
липень, 
серпень, 
вересень, 
Жовтень, 
листопад, 
грудень 
День 365-й.» 
(154-155) 

Очевидную простоту этого текста Стриха использует потом еще для 
едкого замечания о пролетарской литературе: «Правда, хороший В1рш? 
Писати хорош! В1рш1 дуже легко, товарный. Ви тшьки спробуйте -
гешяльно вийде!» (155). 

Наряду с актуализацией определенного семантического значения 
и такие пародические приемы Стрижи, как разрезание, слов и переста­
новка их слогов и фонем: в связи с многочисленными соответствующи­
ми примерами замечается то обстоятельство, что прием анаграммы 
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употребляется Стрихой по-видимому произвольно и как будто без 
намерения и в текстах цикла Доба деструкции цикла Доба конапрукцИ. 
Так в программном Марше «Новой Генерации» из первого цикла анаграм­
ма явно приобретает характер манифеста: «Ми структуем стецтво, / 
стецтво! / Деструктуем / ми / мистецтво!» (20). Как противополож­
ность из конструктивного цикла можно цитировать начало стихотворе­
ния Днтрелъстан, в котором Стриха пародирует гимны на строитель­
ство промышленности: «Трарахнув Травень: тру! / Бабахнув Бах: бу -
бу! / Тру! / Бу! / - В трубу!» (36). Таким очевидно необдуманным 
и инфляционным использованием прием анаграммы лишается своего 
художественного эффекта. 

В тематическом плане игровой подход в творчестве Стрихи как 
и у Семенко связан с цирком: В обширном письме редакции «Новой 
Генерации» Стриха объясняет причины своего успеха такими словами: 

«Читачг мають право спитати: чим пояснюеться такий усшх? 
Невже самою самореклямою? Невже тшьки тим, Що "зозуля хвалить 
П1вня за те, що хвалить вш зозулю"? Пху! Язй неевропейськ! эапитан-
пя! Мш усшх пояснюеться 1) гешяльшстю (новогенератори перекона-
ш, що я найгешялыпший з них), 2) блискучою майстерн>стю, 3) цир­
ковою акробатикою, +) втшахщництвом та 5) оригинальною на 100% 
бюграфхею* (88). 

Как в стихах Семенко здесь проявляется семантическое напряже­
ние между бытовой акробатикой артиста и такими высокими понятия­
ми,, как гениальность, мастерство или изобретательность. 

Рядом с тем в предыдущей цитате можно найти еще два намека на 
Семенко: во-первых, на самостилизацию собственной личности укра­
инского футуриста, на которую Стриха еще сильнее намекает в даль­
нейшем, изображая себя как комбинацию джентлмена в смокинге 
и Спасителя украинской литературы, который заслужил бы памятник 
уже при жизни. Если мы примем во внимание, что Стриха в своем 
манифесте в самом деле потребовал воздвижения памятника Семенко 
при жизни и что тот принял всерьез это желание, то можно, пожалуй, 
сделать выводы об его самооценке. 

Во-вторых, упрек в неевропейской постановке вопросов прямо ведет 
к существенной дискуссии о культурной ориентировке Украины либо 
на Россию, либо на Запад. Юрий 1ПЕРЕХ указывает на то, что сатира 
Стрихи была направлена и на недостаточное европейское образование 
Семенко (1955:106) - это замечание подтверждается в письме Семенко 
из переписки со Стрихой, в котором Семенко хвалит адресата за 
«признаки хорошей европейской школы» в его поэме ЗозендрйпЫ 
и даже подчеркивает эту оценку (60). Культурная зависимость Украи­
ны от Европы является и темой сатиры в «Литературной ярмарке», 
п которую Стриха поместил два выдуманных интервью с Павло Пикас­
со и Джорджем Бернардом Шоу. В первом разговоре оказывается, что 
Пикассо - блестящий знаток украинской живописи. На открытие 
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украинской национальной галереи, согласно Пикассо, приехали бы 
и европейские художники, чтобы поучиться у украинской живописи 
(114). Эта обратная тоска по Европе еще сильнее чувствуется во втором 
интервью, где Стриха доказывает с помощью псевдо-логики, что 
известный роман ТЬе РкШге о^йоНап Огау Оскара Уайльда оказывается 
под сильным влиянием рассказа Салдацький патретп украинского писа­
теля-реалиста Григория Квитки-Основьяненко. Объяснение этой связи 
согласно Стрихе в том, что Гоголь прочитал этот рассказ и перенял 
сюжет оживленного портрета в свой рассказ Портрет. Оскар Уайльд 
в свою очередь прочитал Гоголя - и вот оказывается, что шедевр 
европейского эстетизма построен на малоизвестном сочинении украин­
ского писателя XIX века) (151-152). 

Разумеется само собою, что шутки такого рода не были по вкусу 
официальной литературной политике. Через год после опубликования 
«Литературной ярмарки» Стриха поместил в журнал так называемой 
«пролетарской» критики под рубрикой самокритики свою Аапожхку-
цию, в которой он объяснил цели своих пародий и отождествил себя 
с позицией пролетарской критики до такого размера, что это вновь 
приобрело пародические черты. Через четыре года после этой автоэк-
эекуции Стрихи, который как чекист Стришинский хладнокровно 
ликвидировал политических врагов, его творец и опекун Кость Буре-
вий сам был расстрелян под предлогом заговора вместе с другими 
украинскими писателями (между ними бывший чекист Дмитрий 
Фалькивский и почти глухонемый от рождения поэт Александр 
Влызько). Несмотря на попытки приспособиться к требованиям соц­
реализма, и Михайль Семенко был арестован и расстрелян в 1937-ом 
году. Игровой подход в литературе и тоталитарная действительность 
оказались несовместимыми. 
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