
Міністерство освіти і науки України 

Львівський національний університет імені Івана Франка 

 

 

катедра теорії літератури 

та порівняльного літературознавства 

 

 

 

ТАБІРНИЙ ХРОНОТОП  

В УКРАЇНСЬКІЙ ТА АМЕРИКАНСЬКІЙ БІОГРАФІЧНІЙ ПРОЗІ  

(ЛЕВКО ДОВГОВИЧ І ЛОРА ГІЛЛЕНБРАНД) 

 

 

 

                                                                           

                                                                                                     Магістерська робота 

                                                                             студента II курсу групи ФЛУм-21с 

                                                  спеціалізації 035.01 Українська мова та література 

                                                (освітня програма “Українська мова та література”) 

                                                                                     денної форми здобуття освіти 

                                                                         Чібісова Радислава Володимировича 

                                                       

                                                                 Науковий керівник – доц. Челецька М. М. 

 

 

 

 

Львів – 2025



2 
 

ЗМІСТ 

ВСТУП…………………………………………………………………………………..3 

РОЗДІЛ I. ТАБІРНИЙ ХРОНОТОП: ПОНЯТТЯ І ЯВИЩЕ СВІТОВОЇ 

ЛІТЕРАТУРИ ХХ СТ…………………………………………………………………..7 

1.1. Хронотоп табору в науково-критичному дискурсі……………………………7 

1.2. Головні стратегії реконструювання простору ув’язнення в біографічній прозі 

ХХ–ХХІ ст……………………………………………………………………………..24 

1.3. (Авто)біографічні критерії аналізу табірної проблематики: автор і 

персонаж……………………………………………………………………………….31 

РОЗДІЛ II. ЕКЗИСТЕНЦІЙНІ НАРАТИВИ ТАБІРНОГО ТЕКСТУ: 

ФОРМУВАННЯ ПРОСТОРУ ПЕРСОНАЖА……………………………………….47 

2.1. Зовнішній хронотоп в’язня як образ чужого світу……………………………..47 

2.2. Ресурси формування резильєнтности у внутрішньому просторі персонажа…70 

2.3. Особливості біографічної прози в інтермедіальному ракурсі (кіноадаптація 

біографічного тексту Лори Гілленбранд «Незламний…»)………………………….87 

ВИСНОВКИ…………………………………………………………………………...94 

СПИСОК ВИКОРИСТАНОЇ ЛІТЕРАТУРИ……………………………………….101 

ДОДАТКИ……………………………………………………………………………105 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



3 
 

ВСТУП 

Трагічні події Другої світової війни, які мали б навіки залишитися в 

минулому, знову стали реальністю для сучасних українців унаслідок 

повномасштабного російського вторгнення. Війна актуалізувала потребу 

ґрунтовного вивчення впливу травматичного досвіду (воєнні дії, загибель родичів 

і друзів, важкі поранення, вимушене переміщення, утрата дому, ПТСР тощо) на 

формування світогляду особистости, оскільки людина, що постраждала від 

насильства, потребує тривалої та якісної психологічної реабілітації.  

Однак дискурс війни завжди відображається в документальній літературі 

(літературі факту), і однією з важливих тем цього дискурсу є простір неволі, полону 

й страждання, а саме – табірний хронотоп.  Про виживання людини в концтаборах, 

таборах для військовополонених, виправних таборах і колоніях тощо написано 

чимало відомих книг і праць, біографічних та автобіографічних зокрема: «Чи це 

людина» Прімо Леві, «Людина в пошуках справжнього сенсу. Психолог у 

концтаборі» Віктора Франкла, «Вибір» Едіт Єви Єґер, «“Світлий Шлях”: історія 

одного концтабору» Станіслава Асєєва та інші.  

Не бракує українських літературознавчих досліджень табірного світу, 

наприклад: «Хронотоп табору в художньому осмисленні представників Празької 

літературної школи» Віри Просалової, «Образи болю, страждання, катування тіла 

в українській ґулаґівській поезії» Надії Колошук, а також важливою є монографія 

науковиці – «Табірна проза в парадигмі постмодерну».  

Попри це, термін табірний хронотоп, який використовує В. Просалова, в 

українському літературознавстві трапляється надзвичайно рідко. Скажімо, 

літературознавиця Олена Пасічник сформулювала надто узагальнений термін 

«в’язнично-таборовий світ», назва якого утворює некоректний знак рівности між 

образом звичайної в’язниці та розгалуженою системою концтаборів чи ГУЛАГу.  

Біографічна проза Л. Довговича і Л. Гілленбранд є прикладом того, що 

табірний хронотоп як науковий термін і напрям дослідження має власну 

багатоаспектну проблематику, тож у літературознавстві варто виокремити його 
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провідні риси, які поєднують документальне історичне свідчення і художній 

погляд наратора-митця.  

Саме тому актуальність запропонованого дослідження зумовлена передусім 

потребою більш ретельного аналізу документального відображення табірного 

часопростору в українській та світовій літературних традиціях, а також 

необхідністю вивчення впливу травматичного досвіду виживання в неволі на 

еволюцію системи цінностей індивіда.  

Мета роботи: пояснити та опрацювати термін табірний хронотоп у 

біографічній прозі та зробити компаративний аналіз особливостей його 

функціонування в романі Лори Гілленбранд «Незламний. Історія виживання, 

стійкости та звільнення під час Другої світової війни» і автобіографічному творі 

Левка Довговича «Хроніка життя політичного в’язня №2А 424».  

Для досягнення поставленої мети передбачено виконання таких завдань:  

• виокремити та систематизувати особливості табірного хронотопу в 

біографічній прозі (на прикладі українських і зарубіжних творів); 

• порівняти та пояснити біографічні та автобіографічні критерії аналізу 

табірного хронотопу та його впливу на формування персонажа як 

особистости;  

• визначити головні екзистенційні проблеми, з якими бореться герой табірної 

прози; 

• актуалізувати концепцію образу «свого» персонажа в «чужому» просторі як 

християнський наратив про любов до ближнього; 

• дослідити способи взаємодії зовнішнього (локального) і внутрішнього 

(психологічного) просторів персонажа, що опирається системі; 

• класифікувати й проаналізувати експліцитні та імпліцитні ресурси 

незламности персонажа у ворожому табірному просторі; 

• аргументувати та проілюструвати важливість інтермедіального зв’язку між 

табірними текстами про трагічні події ХХ ст. та кінематографом.  
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Об’єктом дослідження є документальні твори «Хроніка життя політичного 

в’язня №2А 424» Левка Довговича і «Незламний. Історія виживання, стійкости та 

звільнення під час Другої світової війни» Лори Гілленбранд.  

Предмет вивчення – стратегії дослідження часопросторових чинників у 

формуванні зовнішнього та внутрішнього простору в’язня в українській та 

американській біографічній прозі. 

Допоміжним матеріалом слугують інші взірці біографічної прози з 

табірною проблематикою: Чи це людина» Прімо Леві, «Людина в пошуках 

справжнього сенсу. Психолог у концтаборі» Віктора Франкла, «Всесвіт за колючим 

дротом. Спогади і роздуми дисидента» Мирослава Мариновича. Окрім цього, 

важливе значення для кращого розуміння образу Луї Замперіні в інтермедіальному 

дискурсі мають документальні фільми про героя, зокрема популярна кіноадаптація 

Анджеліни Джолі.  

Засадничим методом дослідження є компаративний аналіз (літературна 

компаративістика), проте в роботі застосовано також інші методи: біографічний, 

інтертекстуальний, метод контекстуального аналізу, методи психологічного, 

герменевтичного, інтермедіального та структурного аналізу. 

Теоретико-методологічну основу роботи становлять праці Н. Копистянської, 

В. Просалової, І. Качуровського (з теорії художнього часопростору та ритму 

тексту), Дж. Герман, А. Ассман, Н. Довганич, Р. Пападопулоса, Т. Гундорової (з 

проблематики культурної пам’яті й травми в літературі), Н. Колошук, О. Пасічник, 

О. Галич, Х. Баган (жанрові класифікації документальної літератури / аналіз 

табірного хронотопу), К. С. Люїса (проблема страждання),  О. Пухонської (дискурс 

війни в літературі) та інших науковців.  

Практичне значення – матеріали магістерської роботи можна використати 

на лекційних і семінарських заняттях з української та світової літератури для 

кращого ознайомлення студентів-філологів зі спогадами очевидців про 

травматичний досвід виживання в таборах та його глобальні історичні наслідки.  
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Наукова новизна роботи полягає в першій в українському 

літературознавстві спробі порівняти проблематику табірного хронотопу в 

українській та американській біографічній прозі та компаративному зіставленні 

культового роману Л. Гілленбранд із маловідомою хронікою про виживання в 

таборах ГУЛАГу Л. Довговича.  

Апробація результатів дослідження. За матеріалами магістерської роботи 

підготовлено три доповіді для виголошення на таких студентських наукових 

конференціях: Всеукраїнська наукова інтернет-конференція студентів, аспірантів, 

молодих вчених «Українська література в просторі культури і цивілізації», 

IV Міжнародна мультидисциплінарна студентська інтернет-конференція «Мозаїка 

наукової комунікації», Всеукраїнська студентська наукова онлайн-конференція 

«Коворкінг 3.0: мовознавство, літературознавство, журналістикознавство». 

Структура та обсяг роботи. Відповідно до мети і завдань робота складається 

зі вступу, двох розділів, що, зі свого боку, поділяються на окремі підрозділи; 

висновків, списку використаної літератури (46 позицій) та додатків (2 ілюстраційні 

блоки). Загальний обсяг роботи, не враховуючи додатків, становить 104 стор., обсяг 

основного тексту – 87 стор. 
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РОЗДІЛ I. ТАБІРНИЙ ХРОНОТОП: ПОНЯТТЯ І ЯВИЩЕ СВІТОВОЇ 

ЛІТЕРАТУРИ ХХ СТ. 

1.1. Хронотоп табору в науково-критичному дискурсі 

Перша половина ХХ століття зіштовхнула людство з екзистенційними 

викликами, які змусили і митців, і науковців переосмислити своє уявлення про 

психічні та фізичні можливості індивіда. Одним із таких викликів став 

концентраційний табір – місце, де особистість була безпорадною жертвою ворога. 

У світі тотального насильства люди були змушені відчайдушно шукати способи 

вижити й зберегти власну систему цінностей.  

Люди, які зуміли витримати страждання в таборах смерти, часто описували 

власний травматичний досвід в автобіографічних творах. Наприклад, італійський 

письменник і науковець єврейського походження Прімо Леві в книжці «Чи це 

людина» розповів про реалії боротьби за існування в Освенцимі [18], а 

австрійський психіатр Віктор Франкл у праці «Людина в пошуках справжнього 

сенсу. Психолог у концтаборі» не лише проаналізував ключові проблеми 

табірного виживання, а й розробив власну версію сучасного екзистенційного 

аналізу – логотерапію [34, с. 10].  

Учений стверджував, що одним із базових принципів логотерапії є така ідея: 

«Головна турбота людини – не отримати задоволення чи уникнути болю, але 

радше знайти сенс у своєму житті. Саме тому вона готова навіть страждати, 

переконавшись, що її страждання мають сенс» [34, c. 123]. 

Однак, якщо філософсько-психологічна проблематика художніх і 

документальних творів про особистісні історії виживання в концтаборах та інших 

місцях масового ув’язнення і рабства тривалий час перебувала в центрі наукових 

зацікавлень (Віктор Франкл, Надія Колошук, Олена Пасічник, Віра Просалова та 

інші), то саме табірний хронотоп (часопростір) та особливості його літературного 

відображення часто залишаються поза увагою дослідників.  

Нонна Копистянська у монографії «Час і простір у мистецтві слова» 

стверджує: «Суттєвий взаємозв’язок часових і просторових  зв’язків,  які  є  
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художньо  засвоєні  в  літературі,  ми  будемо  називати  хронотопом  (що  означає  

в  дослівному  перекладі — “часопростір”)» [17, с. 53]. У такому значенні й будемо 

використовувати цей термін, наголошуючи, що він також підходить для аналізу 

не лише художніх текстів, а й літератури факту (nonfiction).   

Варто зауважити, що в українському літературознавстві не опрацьовано 

проблематики табірного часопростору на належному рівні. О. Пасічник у 

дисертації «Образ світу і концепція героя у творчості Уласа Самчука й Олександра 

Солженіцина в’язнично-таборової тематики» використовує недиференційовані 

терміни: в’язнично-таборовий світ, художні моделі в’язнично-таборового світу, 

хронотоп в’язничної камери [25, с. 29] тощо, не розглядаючи всіх відмінностей 

табірного хронотопу від звичайного часопростору персонажа в неволі 

(персонажа-в’язня).  

Справді, табірну проблематику в літературі об’єднує образ в’язниці, що 

споконвічно ворожий та огидний самій сутності здорової людини, яка прагне 

свободи (тілесної, психологічної, творчої, релігійної тощо).  

Можна припустити, що найбільш влучно народне ставлення до 

проблематики ув’язнення, імовірно, розкрито в усній українській народній 

творчості, а саме – думах («Дума про Марусю Богуславку», «Плач невольника», 

«Невольницький плач», «Невольники», «Невольники на каторзі», «Дума про 

Байду» тощо. Наголосимо, що зафіксовано багато варіантів кожної із цих дум 

(наприклад, у двотомній праці Катерини Грушевської), а це означає, що дискурс 

неволі був актуальним для українського суспільства впродовж століть. Причиною 

цього передусім стали турецько-татарські напади на наші землі (поневіряння 

полонених козаків на галерах, ясир, гарем, мученицька смерть українських 

захисників, зокрема Дмитра Байда-Вишневецького та Івана Підкови).  

У контексті історичного розвитку української культури впродовж XVIII – 

XX століть також бачимо, що народ найбільше оспівує діяльність тих лідерів, які 

боролися за визволення наших земель від іноземного гніту (воля як найвища 
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цінність). Це пісні / легенди / перекази про гайдамаків (Гонту й Залізняка), 

опришків (подвиги Довбуша), січових стрільців, діячів УГА, ОУН, УПА тощо.  

В українській літературі провідні письменники теж часто аналізували й 

переосмислювали образ в’язниці («Тюремні сонети» Івана Франка, «Невільничі 

пісні» Лесі Українки, «Ротонда душогубців» Тодося Осьмачки, «Сад 

Гетсиманський» Івана Багряного, «Ґратовані сонети» Івана Світличного, «Сповідь 

у камері смертників» Левка Лук’яненка» та інші). Наголосимо, що для якісного 

опрацювання табірно-в’язничної проблематики автор повинен розвивати 

індивідуальний стиль оповіді, а також готуватися до ретельної роботи з текстом, 

поєднуючи зовнішнє і внутрішнє моделювання світу ув’язненого / ув’язненої. 

Отож методи реконструювання образу темниці в інтерпретації українських 

класиків зазвичай суттєво відрізняються від народних версій, оскільки 

поглиблюють дослідження особистісного досвіду персонажа-в’язня.  

Наприклад, Леся Українка у вірші «В’язень» починає оповідь, показуючи 

стандартний образ темниці: брудне каміння, закурене низьке склепіння, в'язень 

самотний, бідний в’язень – усі ці образи знайомі кожному учневі [32, с. 14]. Однак 

згодом читач дізнається, що проблема ув’язненого є лише фрагментом більш 

масштабної трагедії його сім’ї, яка не має ресурсів для виживання: «вже другий 

день, як хліба в нас немає» / «в неділю ще за той нещасний хліб» / «останнюю 

худобу жид загріб» [32, с. 15]. Зауважимо, що муки невільника-індивіда як 

частина зображення більш глобального страждання народу / нації / верстви 

суспільства тощо є провідним мотивом саме табірного хронотопу, натомість 

українська поетеса зупиняється на сімейному рівні простору персонажа.  

Скажімо, О. Пасічник, досліджуючи в’язнично-таборову проблематику 

творчости Уласа Самчука, звертає увагу на просторово-часові виміри творів із 

цією проблематикою й виокремлює значну кількість важливих особливостей 

хронотопу ув’язнення: точне датування, точну локалізацію [25, c. 41], 

використання спогадів, видінь, снів і передбачень героїв [25, с. 42], 
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протиставлення / зіcтавлення минулого й сучасного, моделювання образу 

в’язничного світу, мотив тісноти [25, с. 61], очікування смерти [25, с. 72] тощо.  

Не можна погодитися, однак, з абсолютним ототожненням в’язничного і 

табірного зображення світу персонажа, оскільки «класичний» концтабір – це нове 

явище саме ХХ ст., а образ в’язниці був відомий у мистецтві ще з античних часів 

(Мамертинська в’язниця, міфічний Тартар тощо). Також необхідно врахувати, що 

дослідниця акцентує на художньому моделюванні ув’язнення, однак її 

часопросторова класифікація актуальна й для аналізу документальних текстів. 

Зауважимо, що перелік дослідниці не є вичерпним, тому потребує поглибленого 

аналізу та формулювання чіткіших критеріїв розрізнення структурних елементів 

хронотопу.  

Серед критеріїв розрізнення в’язничного й власне табірного хронотопу 

можливо виокремити такі:  

• В’язень табору часто є представником стражденного народу 

(наприклад, українського чи єврейського), який вороги намагаються знищити 

повністю (концтабір як інструмент геноциду). Автори, що розповідає про 

виживання однієї людини, водночас намагаються осмислити політичні, 

філософські, релігійні та інші причини страждання її народу. Отже, сприйняття 

часу і простору в концтаборі мало багато спільних рис у значної кількості 

поневолених.  Наприклад, П. Леві пише не лише про власний досвід боротьби за 

існування, а й намагається показати Голокост як трагедію світового масштабу. Від 

звичайного в’язничного хронотопу часопростір табору якраз і буде відрізнятися 

передусім тим, що доля одного в’язня часто відображатиме долю його народу під 

час війни чи кризових політичних ситуапій.  

• Оскільки особистість у таборі відчувала себе частиною певної 

спільноти, яку хочуть знищити, то боротьба цієї особистости була екзистенційною 

битвою проти цілої ворожої системи, тому остаточне визволення з табору зазвичай 

було нереальним без перемоги над цією системою. Отже, табірний хронотоп 

завжди має зв’язок із соціально-історичним часом. Завданням письменника є 
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пояснення особливостей того часу, у якому живе в’язень табору. Скажімо, 

американська письменниця Лора Гілленбранд, описуючи біографію 

американського легкоатлета й військового Луї Замперіні, часто навмисне робить 

історичні відступи від основної лінії розповіді про страждання у японському 

таборі, щоб краще пояснити реципієнтові політичні та ідеологічні причини 

ненависти японських наглядачів до американських, європейських, австралійських 

та інших військовополонених, що були представниками країн-учасниць 

Антигітлерівської коаліції.  

• Якщо в’язень табору був військовополоненим часів Другої світової, то 

це майже напевне означало, що він комунікував із полоненими, які були 

представниками різних національностей, спілкувалися іншими мовами, мали не 

зрозумілі йому релігійні та світоглядні переконання. Саме тому в табірній прозі 

важливе місце посідає соціальний, а також суспільний простір персонажа чи 

автора-персонажа. Якщо людині вдавалося знайти своє тимчасове місце в чужому 

просторі, це збільшувало її шанси на виживання.  

• Наприклад, Луї в «Незламному…» поступово розуміє, що покірне 

мовчання військовополонених у японському таборі – це ілюзія: «Вимушене 

мовчання Офуни і її бранців були ілюзією. Тиша приховувала гул підпільної 

непокори» [5, с. 250]. Л. Гілленбранд звертає увагу читача на значну кількість 

таємничих символів, сигналів, за допомогою якої в’язні спілкувалися і боролися за 

існування. У романі також згадано випадок, коли полонений норвежець рятує 

життя  хворому американцеві – в інший час ці люди навіть не змогли б 

порозумітися, але впродовж війни представники різних народів часто ставали 

друзями, щоб вижити [5, с. 255].  

• Ще однією особливістю сприйняття часу в персонажа табірної прози є 

усвідомлення, що табірний час є складовою макрочасу війни (або загалом будь-

якого глобального політично-ідеологічного конфлікту) – кризового для певного 

народу або навіть всього людства. Скажімо, спроба втечі героя з місця неволі (як 

це описав відомий український дисидент, музикант та культурний діяч, в’язнь 
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ГУЛАГу Левко Довгович у своїй «Хроніці…», де немолодий чоловік  розповідає 

про свої підліткові та юнацькі роки в таборах, згадує людей, які вплинули на 

формування його світогляду, досліджує соціально-історичний хронотоп свого часу 

[2, с. 33]) завершується тим, що особистість знову потрапляє в полон, рабство, 

місце мук – просто з іншим географічним розташуванням. Це означає, що 

причиною трагедії ув’язненого є не конкретний табір, навіть не система таборів як 

глобальний простір зла, а те, що війна здатна наздогнати людину в будь-якому часі 

і просторі: смерть загрожує персонажеві впродовж усієї війни, навіть після неї 

(ПТСР та руйнівний вплив табірних умов на фізичне здоров’я).  

• Простір персонажа в концтаборі змінюється від звуженого, закритого 

(меж камери, барака тощо) до розширеного, більш відкритого (межі самого табору 

або поїздки / переміщення до інших таборів), тобто може бути циклічним, 

динамічним (камера полоненого – праця і покарання на території табору та за його 

межами – знову камера). Натомість стереотипний образ в’язниці радше показує 

саме статичний замкнений простір.  

Якщо в закритому просторі в’язень страждає від самотности, то в табірному 

він зустрічається з «товаришами по нещастю». З іншого боку, саме відкритий 

простір концтабору, колонії, ГУЛАГу тощо часто приховував найбільшу загрозу 

(масові побиття, розстріли, допити, виснаження на непосильних роботах, фізичні 

покарання, наслідком яких могло стати каліцтво й утрата можливости боротися за 

виживання).  

До прикладу, Л. Довгович розповідає про сумний факт: рівень придатности 

в’язнів до роботи в шахті «Рудник» лікарі-злочинці визначали за товщиною 

підшкірного жиру, ігноруючи всі інші проблеми зі здоров’ям. Найлегшу роботу, 

за спогадами дисидента, давали особам III категорії, про що автор пише з великим 

болем і співчуттям: «Осіб категорії III на тюремному жаргоні називали “фітіль” 

або “доходяга”, тобто людина, що ледве тримається на ногах і в тіло якої “душа 

тільки ночувати приходить”» [5, с. 264]. Цими розповідями письменники-

дисиденти намагаються показати глибини жорстокости тоталітарної системи, 
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зруйнувати російські міти про історію і «братні народи», закликати до розуміння, 

що історія повториться, якщо вчасно не зробити висновків з уроків минулого.  

• Зовнішній простір персонажа-полоненого може змінюватися (переїзд 

до іншого табору / колонії / місця каторги), але літературне моделювання простору 

може може залишатися сталим (схожі описи умов виживання, обмежений або 

ізольований простір, знайомі запахи чи відчуття, що дратують або тривожать, 

виснажують тощо). 

Зайве доводити, що головні риси описів камер чи карцерів у М. Мариновича 

(автора документальної книжки «Всесвіт за колючим дротом. Спогади і роздуми 

дисидента») й Л. Довговича загалом не відрізняються, але відрізняється географія 

переміщень патріотів у чужому світі: кожен пройшов свій складний шлях, щоб 

вижити, звільнитися і перемогти ворога.  

• Військовополонені в німецьких чи японських таборах пов’язували свої 

шанси на визволення з конкретними подіями (наприклад, черговими перемогами 

країн-союзниць, новинами про їхнє просування в театрі бойових дій). Тому 

внутрішній і зовнішній час полонені сприймали по-іншому, ніж звичайні в’язні. 

Проте ці перемоги могли також стати причиною розправи ворога над в’язнями 

таборів (наприклад, підготовка наказу «вбити всіх» в Японській імперії), тому 

в’язні таборів часто жили з «ілюзією відтермінування» [34, с. 26], розуміючи, що 

радикальні зміни в театрі бойових дій можуть стати смертним вироком для них.  

• Особливість табірного хронотопу крізь призму феномену своїх 

персонажів у чужому просторі. «Свої» персонажі рятують життя ув’язненому, вони 

можуть бути навіть серед тих, хто офіційно належить до ворожої системи. Зокрема, 

Л. Довгович із вдячністю згадує у своїй хроніці слова доброзичливого чергового, 

який намагався полегшити страждання підлітка: «Я піду в коридор, а ти вприся у 

стінку й спробуй поспати сидячи» [8, с. 83].  

Утім, одразу варто назвати важливий нюанс: не всі «свої персонажі» є 

непримиренними ворогами чужого для в’язня світу. Вони можуть допомагати 

конкретній людині, співчуваючи їй, однак водночас бути надто боязкими чи 
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навіть лінивими для відвертої конфронтації зі злом. Саме цю проблему й показує 

український митець: «Треба сторожити, бо то ж “політик”, щоб не придумав 

чогось такого, за що б він (черговий) міг попасти навіть у тюрму» [8, с. 83].  

Згідно з поглядами Віри Просалової, важливість аналізу хронотопу табору 

зумовлена низкою обставин: «перебуванням в умовах обмеження волі, 

усвідомленням вигнанцями потреби розповісти світу про уроки гнітючого vae 

victis, необхідністю виявлення тих чинників, які впливали на сприйняття 

таборових умов» [27, с. 292]. Окрім цього, літературознавці часто аналізують 

образ табору як символ відокремленого світу з власними суворими законами й 

правилами. Наприклад, табір для інтернованих В. Просалова характеризує так: 

«Це ізольований світ, що прирікає мешканців на самотність, бідність, неволю, 

депресію» [27, с. 293].  

Саме тому вважаємо доречним проаналізувати особливості літературного 

моделювання табірного хронотопу за критеріями Н. Копистянської. 

За рівнем контакту із зовнішнім світом та іншими персонажами можливо 

виділити інтимний, особистий, соціальний і суспільний, природний рівні 

простору в табірному хронотопі.  

Інтимний простір персонажа-в’язня перебуває під зовнішнім тиском або 

навіть постійною загрозою (трагедія неможливости їх захисту, насильницького 

вторгнення в них, неможливість зберегти недоторканність цих просторів) [17, с. 

322].  

Левко Довгович (автор спогадів про виживання в таборах ГУЛАГу) називає 

травматичний для психіки підлітка (він став політичним в’язнем у 

чотирнадцятирічному віці) епізод, коли російські наглядачі змусили його повністю 

роздягнутися: «Догола! Червонію аж по самі вуха. Перед чужими ніколи ще ніколи 

не роздягався повністю» [8, с. 66]. У цю мить заарештований відчуває себе цілком 

беззахисним: його можуть побити чи навіть зґвалтувати. Однак автор навмисне 

розповідає про «сороміцький» епізод, щоб реципієнт зрозумів: московські кати 

намагалися принизити в’язня психологічно й фізично, це була частина 
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цілеспрямованої політики СРСР, спрямованої на повне знищення українського 

народу.  

Соціальний простір в’язня табору сповнений тривоги й страху [17, c. 323], 

адже майже всі контакти бранців із ворожими охоронцями чи наглядачами 

становили загрозу (перспектива побиття, страти, непосильного фізичного 

навантаження тощо).  

Американська письменниця Л. Гілленбранд описує це так: «Двері камери 

відчинилися, і двоє охоронців витягли його (Луї) назовні. Він нестямився від 

страху, думаючи, що йому зараз відітнуть голову мечем» [5, с. 226]. Отож маємо 

ще один приклад того, як людина страждає у ворожому просторі: її можуть убити 

будь-коли, цей страх разом з іншими чинниками може спричинити комплексний 

ПТСР у колишніх військовополонених. Загалом простір вічного страху 

деструктивно впливає на психіку персонажа-в’язня, змушуючи його виконувати 

небезпечні інстинктивні дії внаслідок паніки, що ускладнює, погіршує становище. 

Натоміть суспільний рівень простору табірного в’язня розкриває ширший 

контекст його справжнього становища, оскільки в боротьбі за виживання 

стражденний герой спілкується не лише з ворогом, а й з іншими в’язнями, які 

часто є представниками різних народів, вільними людьми, які співчувають 

невільникам й опираються владі, особистостями, які формально служать злу, але 

насправді використовують свої можливості, щоб захистити гноблених.  

Часто ці герої-рятівники ставали жертвами історичної несправедливости, на 

що звертає увагу Л. Гілленбранд: «У повоєнному житті тих японців, які 

працювали в таборах, де перебував Луї, найсумніша доля спіткала Юкіті Кано, 

цивільного охоронця Оморі, який ризикував усім, щоб захистити полонених [5, с. 

426]. Авторка стверджує, що «Кано заарештували й відправили у в’язниці за 

підозрою у скоєнні воєнних злочинів» [5, с. 426].  

Природний простір часто має позитивний (цілющий) вплив на психіку 

в’язня, адже нагадує йому про те, що за стінами ворожого світу існує воля, яку й 

символізує природа. До прикладу, Л. Довгович, намагаючись утекти з малолітньої 
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колонії, переховувався в тайзі, тож ліс як простір у певному сенсі був союзником 

митця в боротьбі проти тоталітарного режиму.  

Однак варто наголосити, що природний простір у табірному хронотопі може 

означати вищий, метафізичний вимір життя бранця, коли особистість, що 

страждає, намагається, з одного боку, зрозуміти істинну причину власних мук, а, 

з іншого, – визначитися, заради якої системи цінностей варто боротися: «Людина 

повинна бути автором і головним суддею свого відновлення» [4, с. 231].  

Ще одним важливим виміром простору героя є інтроспективний, коли 

в’язень занурюється у внутрішній світ, спостерігає за своїми емоціями.  

Інтроспекція показує заглиблення стражденного персонажа у внутрішній 

світ, в образи, переживання, думки; самоспостереження [19, с. 433].  

Традиційним прикладом художньої інтроспекції є епізод у творі Генріха 

Белля «Подорожній, коли ти прийдеш у Спа…», коли головний персонаж, який 

утратив дві руки й ногу, бачить себе безпомічною лялькою в руках лікаря і 

перебуває в стані постійного потоку свідомости у своєму внутрішньому просторі. 

Але в  табірно-в’язничній літературі заглиблення персонажа в аналіз власних 

відчуттів також має важливе смислове навантаження. Причиною цього 

самоспостереження зазвичай є тілесні чи (і) духовні страждання персонажа.  

Н. Колошук наголошує, що в’язні таборів, які описали травматичний досвід 

у власній літературній творчості, гостро усвідомлювали «вразливість і 

недовговічність свого тіла, страждаючи від усіх мислимих фізичних мук. За таких 

обставин цілком очікуваною є підвищена частка „тілесних” образів та мотивів 

болю, страждань, тортур» [15, с. 329]. 

Скажімо, Луї Замперіні, оціннючи свій фізичний стан у японському полоні, 

стверджує: «Усе, що я бачу, – це мертве тіло, що дихає [5, с. 217]. Герой наче 

відокремлює своє «я» від власного тіла. Цікаво, що Джудіт Герман у праці 

«Психологічна травма та шлях до видужання...» зауважує, що жертви 

найжорстокішого насильства (навіть діти) інколи «намагаються формувати 

відокремлені фрагменти особистості з власними іменами, психологічними 
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функціями та ізольованими спогадами» [4, с. 180]. Якщо людина відчуває сильні 

тілесні страждання, відсторонення від тіла (дисоціація) спрацьовує як захисний 

механізм психіки, людина наче дивиться на власні муки збоку, очима свідка, а не 

жертви.  

За емоційним зв’язком між персонажами в табірному хронотопі можна 

виокремити відкритий зовнішній простір (який може поєднувати риси 

позитивного і негативного), закритий зовнішній (зазвичай емоційно негативний) і 

ретроспективний внутрішній (спогади персонажа про любов родини, друзів 

тощо).  

Особистий простір в’язня табору найчастіше закритий, емоційно негативний 

(унаслідок насильства), часто ізольований або обмежений, глухий кут [17, с. 323].  

На думку О. Пасічник, «звуження простору позбавляє ізольованих людей не 

тільки спілкування, припливу нової інформації, а й елементарних умов для 

звичного нормального функціонування [25, с. 59]. Додамо, що звуження простору 

поглиблювало у свідомості людини відчуття безвиході, смертельної пастки; камера 

в’язня може асоціюватися з образом труни / могили / кургану тощо.  

Л. Гілленбранд так описує місце ув’язнення військовополоненого Луї 

Замперіні: «Він був у дерев’яній камері завдовжки з людське тіло й не набагато 

ширшій за його плечі» [5, с. 216]. Авторка реконструює гнітючий простір 

персонажа, що схожий на могилу – символ смерти, відчаю і забуття. І справді, Луї 

передчуває імовірний трагічний кінець, коли бачить на стіні камери вирізані імена 

морських піхотинців, яких японці стратили» [5, с. 217]. 

Відкритий простір табору є більш складним для часопросторового аналізу 

через те, що саме в ньому бранці виконують надскладну фізичну роботу, зазнають 

жорстоких покарань і принижень (індивідуальних і колективних), але водночас 

мають вкрай обмежені можливості для прихованої комунікації, здійснення 

незначних диверсій, крадіжок чи здобуття інформації, що допомагає вижити. Отож 

саме у відкритому просторі табору розгортається динамічна боротьба бранців 

проти ворожої системи. 
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Ретроспекції авторські або персонажні (з недосяжного для персонажа-в’язня 

вільного простору або часу) допомагають читачеві не лише побачити минуле героя, 

а й зрозуміти, які люди робили це минули щасливим, таким, що різко контрастує з 

табірним хронотопом.  

Пам’ять-розрада (як ресурс життєстійкости), пам’ять-кара (персонаж може 

картати себе за дії, наслідком яких стало ув’язнення), пам’ять почуттів та інтелекту 

(спогади про приємні почуття можуть психологічно заспокоювати персонажа, а 

пам’ять інтелекту – допомогти вижити в загрозливій ситуації) [17, с. 318]. 

Наприклад, коли майбутнього музиканта (а тоді – підлітка-в’язня) перевозять 

до колонії на півострові Конвеєр, Левко милується зимовим краєвидом, що нагадує 

йому «чудові морозні дні в Карпатах», і на мить забуває про трагічне теперішнє: 

«Спогади летять у рідний край, у різдвяну ніч у селі Лінцях» [8, с. 180]. У цих 

спогадах політичний в’язень шукає психологічний прихисток, можливість 

принаймні уявно втекти від болісної реальности виживання в таборах ГУЛАГу.  

Досліджуючи критерії належности часу і простору в’язня табору до свого / 

чужого, варто наголосити, що персонаж сприймає простір свого ув’язнення як 

«чужий», дисгармонійний, який не стає своїм, який є ворожим [17, c. 325]. 

Це відбувається через те, що особистість прагне свободи (якщо не можна 

втекти, то може вдаватися до психологічно рятівного ескапізму). Персонаж мріє 

про повернення до свого простору (до місця щастя, «своїх» людей, до самого себе, 

на батьківщину тощо). Це прагнення майстерно відобразив Григір Тютюнник у 

відомій новелі «Три зозулі з поклоном»: «Сю ніч снилася моя сосна. Це вона досі 

вже в коліно, а може, і вища. Сосна – а за нею річки синє крило» [31, с. 204]. У творі 

відображено трагізм ситуації, коли лише уві сні «ворог народу» може покинути 

«Сибір неісходиму» й возз’єднатися із сім’єю і рідними, місцями, знайомими до 

болю.  

За локальним увиразненням розрізняємо топографічно точний, 

змодельований за допомогою «змислів», відчуттєво увиразнений виміри табірного 

простору.  
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Прикладами топографічно точного простору і точного часу в літературі є 

пряме датування початку, розвитку і кінця дії / конкретне місце дії  [17, c. 324]. 

Скажімо, культурний і громадський діяч, борець проти сталінського режиму 

Левко Довгович навіть зазначає місце й терміни колишнього ув’язнення в 

заголовках до розділів власної хроніки, для прикладу: «Ужгород – слідча в’язниця 

НКВД (02.02. – 22.05.1950 року) [8, с. 55]». Ці дати дають читачеві чітке розуміння 

хронології подій у творі, що важливо й для літературознавства, і для історичних 

досліджень на основі мемуарів і щоденників.  

Способами літературного моделювання простору, згідно з дослідженнями 

літературознавиці Н. Копистянської, є такі: візуально-оптичне (переважають 

сутінки, темні кольори, якщо персонаж у в’язниці, карцері, камері, бараці тощо), 

акустичне (сигнали небезпеки, тривожні звуки, загрозлива тиша), запахове (сморід, 

задуха), тактильне (бруд, нестерпний холод або спека) [17, с. 321]. 

 

Се дім плачу, і смутку, і зітхання, 

Гніздо грижі, і зопсуття, і муки [35, с. 151]. 

 

У контексті відчуттєвого увиразнення світу в’язня табору найбільше 

значення має антиципація (архітектонічний засіб, своєрідний мистецький завдаток, 

коротка підказка: що має статися далі) [10, с. 77]. Це пов’язано з тим, що людина, 

яка потрапила у ворожий світ, часто перебуває в стані тривожности й невідомости. 

У текстах із табірно-в’язничною проблематикою автори часто застосовують такі 

види антиципації: тривожне передчуття (загрози, страти, убивства, нового вироку), 

антиципацію-пересторогу, оніричну антиципацію та інші.  

У «Тюремних сонетах» І. Франко теж застосовує оніричні мотиви, які не 

завжди є антиципаціями, а радше ілюструють психологічний стан ліричного героя:  

 

В тюрмі мені страшливі сняться сни, 

Та й чи то сни лишень – і сам не знаю, 
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Такі виразні та тривкі вони, 

Такий несонний біль мені вчиняють [35, с. 170]. 

 

Важливо також пам’ятати про обов’язковість літературознавчого 

розрізнення внутрішнього і зовнішнього часопростору персонажа, що перебуває в 

пастці табору. Н. Копистянська у фундаментальній праці «Час і простір у мистецтві 

слова» наголошує: «Людина – істота духовна, крім зовнішнього – фізичного, 

суспільного часопростору, у неї є внутрішній – індивідуальний, складний, 

суперечливий, що перебуває із зовнішнім у непростому взаємозв’язку» [17, с. 35]. 

У цьому внутрішньому хронотопі читач має можливість розгледіти ті джерела 

ресурсів стійкости людини, які допомагають їй вистояти, коли фізичний стан 

організму близький до неминучої загибелі.  

Проте відображення зовнішнього та внутрішнього світу в’язня в 

біографічній прозі має ту цінність, що максимально реалістично демонструє 

читачеві жахливі умови виживання, жертвою яких колись був автор твору (чи ті 

люди, про страждання яких він пише). Ми розглядаємо особливості хронотопного 

реконструювання табірного життя (концтабір, ГУЛАГ, виправні колонії), які 

мають певні відмінності від традиційного моделювання часу й простору життя 

ув’язненого.  

З літературним відображенням табірного хронотопу безпосередньо 

пов’язані терміни екзистенціалізм, межова ситуація, травма, травматичне минуле, 

індивідуальне та колективне несвідоме [38, с. 64], ескапізм (тут: бажання 

персонажа фізично чи принаймні психологічно втекти від ворожого світу).  

(Авто)біографічне відображення табірного світу передусім пов’язане з 

філософією екзистенціалізму через жорстокість і нестерпність умов, у яких 

персонаж бореться за виживання. Він небезпідставно відчуває себе беззахисним 

(перебуває під фізичним і психологічним контролем ворога-переможця), самотнім 

(далеко від рідних, поруч чужі люди), приреченим на повільну й жорстоку смерть 

(нацисти або радянські злочинці часто безкарно вбивали в’язня); але, з іншого 
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боку, відчуває власне право на вибір між боротьбою та відчаєм, усвідомлює 

відповідальність за цей вибір.  

На думку В. Стеценка, «екзистенціалізм виник як філософська відповідь на 

пошуки виходу з глобальної духовної і соціальної кризи» [30, с. 44], а потім став 

найвпливовішим напрямом гуманістичної думки [30, с. 45]. Хоча філософи-

екзистенціалісти дотримувалися різних поглядів щодо окремих аспектів цього 

напряму (Ж.-П. Сартр, А. Камю, С. Бовуар були прихильниками атеїстичного 

екзистенціалізму, а К. Ясперс, Г. Марсель, М. Бубер, Р. Бультман, Е. Брунер – 

релігійного), їх об’єднувала віра в те, що людина мусить знайти мету й власне 

призначення навіть у світі, де все вороже або байдуже [30, с. 46], тобто мусить 

усвідомлювати відповідальність за своє існування, наполегливо шукати власне 

життєве покликання.  

Справді, персонаж, що став в’язнем концтабору, перебуває у стані глибокої 

духовної і фізичної кризи, тому мусить використовувати всі внутрішні і зовнішні 

ресурси не тільки для виживання, а й заради збереження мети своєї боротьби.   

Зауважимо й те, що військовополонені, які потрапляли в табори, зазвичай 

були дуже молодими, але тривалі страждання руйнували тіла й душі так, що ці 

люди ставали немічними, невиліковно хворими. Інша проблема, на яку також 

звертають увагу письменники, – це те, що тривале перебування в табірному 

хронотопі штучно змушує особистість «затриматися» в часі, поки вільні люди 

навчаються, створюють сім’ї тощо.  

В’язні таборів усвідомлювали, що потенційно найкращі роки життя (юність, 

молодість) у них украла війна. Цей парадокс «посттабірного запізнення» 

персонажа згадує Л. Гілленбранд, розповідаючи про післявоєнне кохання Луї: 

«Епплвайти були стривожені тим, що їхня двадцятирічна донька була так рішуче 

налаштована вийти заміж за двадцятидев’ятирічного солдата, з яким знайома 

лише кілька днів» [5, с. 407]. Очевидно, колишній військовополонений намагався 

компенсувати втрачений у таборі час, тому так поспішав одружитися, але це лише 

створювало нові складні проблеми в адаптації Луї до мирного життя.  
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Творчий процес створення образу світу тортур і жорстокости корелює з 

науковим осмисленням проблематики травми (навіть не фізичної, а психологічної, 

хоча ці травми зазвичай взаємопов’язані. Дж. Герман у відомій праці 

«Психологічна травма та шлях до видужання: наслідки насильства – від знущань 

у сім’ї до політичного терору» стверджує, що дослідження психологічної травми 

має досить складну історію (передусім через історичну непослідовність і 

непостійність досліджень) [4, с. 17]. Вивчення проблеми травми, на думку 

науковиці, «означає зустрітися лице в лице з такими суперечливими якостями 

людини, як уразливість перед навколишнім світом та потенціал зла в людській 

природі» [4, с. 17]. 

Прикладами щодо цього аргументу в табірній прозі є описи жорстокого 

насильства, про які реципієнтові навіть читати огидно, тому легко здогадатися, 

яких зусиль доводиться докладати авторові, щоб свідчити про жахливі події, 

руйнівні для психіки людини. Найбільшим психологічним викликом є ситуація, 

коли письменник розповідає про власні травми: він мусить переживати їх знову й 

знову.  

Ренос Пападопулос також зробив ретельний аналіз проблематики травми 

вимушеного переміщення (виділивши такі його стадії: досвід вимушеної втрати 

відчуття дому – зовнішнє переміщення – прагнення знайти новий домашній 

простір – виявлення нового безпечного дому – облаштування на новому місці – 

болісне осмислення пережитих подій [24, с. 76–77]), яка, хоч стосується передусім 

досвіду біженців чи емігрантів, також перегукується з трагедіями табірного світу: 

унаслідок насильства табір стає для в’язнів «новою домівкою», де вони змушені 

спати, їсти, працювати на ворога. Цей локус насильства індивід ненавидить, 

проклинає, але пристосовується до його законів, щоб вижити й колись знову 

побачити рідну домівку.  

Малолітні колонії, в’язниці суворого режиму, табори для 

військовополонених, табори смерті тощо поступово стають місцями «пам’яті та 

оплакування» [4, с. 301]. На думку В. Просалової, «хронотоп табору передає 
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єдність відчуття часу і вузького, задротянського простору, який гнітив, породжував 

бажання вирватися будь-якою ціною» [27, c. 295].  

Німецька культурологиня Аляйда Ассман стверджує: «Пам’ятні місця 

можна розглядати як спадкоємний інститут. Від них чекають, що вони 

дозволятимуть установити контакт із духами минулого» [1, c. 355]. Для кожного 

народу важливо зберігати цей «контакт із духами минулого», аби не лише 

пам’ятати про своїх героїв, але й будувати майбутнє так, щоб уникнути 

фатального повторення травматичної історії. 

Наталія Довганич влучно розкриває важливу культурно-історичну місію 

літератури про травматичний досвід індивіда й поколіннєву травму суспільства / 

народу / нації: «Репрезентація травм ХХ століття (Голодомору, Голокосту, 

воєнних травм, еміграції) у літературі сприяє виокремленню особливого 

конгломерату текстів, написаних на основі досвіду свідка та означуваних як 

“література уцілілих”» [7, с. 1].  

Отже, голоси вцілілих у таборах та інших місцях масового ув’язнення є 

голосами свідків, які ознайомлюють реципієнтів із численними фактами злочинів 

проти людства, а суддею може стати сам реципієнт (читач), який, звісно, не може 

покарати злочинців і воскресити загиблих в’язнів, але може проаналізувати й 

зрозуміти, на чиєму боці справедливість, і передати це розуміння наступним 

поколінням. Якщо сформулювати по-іншому, у читача є моральний вибір: стати 

на бік злочинця або допомогти (чи принаймні повірити) жертві.  

Аналізуючи хронотоп табору, потрібно пам’ятати про значення того 

простору, в який в’язень табору хоче повернутися. Це великий світ, але в ньому 

зазвичай є справжня домівка персонажа, свої персонажі у своєму (рідному, 

безпечному) просторі. З іншого боку, унаслідок ПТСР та виняткової жорстокости 

в таборі особистості складно знову пристосуватися до мирного життя.  

Оcмислити проблематику повернення в’язня табору додому допомагає 

концепція американської науковиці Дж. Герман, яка досліджує психологічні 
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наслідки травми та терапевтичні механізми зцілення людини від травматичного 

минулого.  

Науковиця називає (виокремлює) такі стадії відновлення після травми: 

стосунки, що зцілюють, безпека, пам’ять та оплакування, відновлення зв’язків, 

спільнотність [4, c. 421]. Справді, хоча в праці Дж. Герман актуалізовано саме 

важливість стосунків між постраждалою людиною і терапевтом, цим терапевтом 

може бути не лікар, а близька людина.  

Загалом у біографічній прозі бачимо, що найбільше жертві табірного світу 

допомагають не фахівці, а люди, які її знають і люблять. Окрім цього, персонажу 

необхідно знайти простір безпеки, щоб «відпустити в минуле» час щоденного 

страху болю і смерти у ворожому просторі-часі.  

Важливість відображення в літературі цінності відновлення зв’язків і 

повернення травмованої людини до спільноти не потребує доказів, але звернімо 

увагу на стадію пам’яти та оплакування. Це складний виклик для авторів 

авто(біографічної) прози, оскільки реконструкція історії травми (зокрема й творча) 

складається з кількох етапів: потрібно переглянути життя людини до травми, 

знайти чинники, які призвели до травми, опрацювати факти насильства, а потім 

повністю відтворити травматичний досвід людини, ураховуючи найдрібніші деталі 

(залучення всіх органів чуття, спогади про прискорене серцебиття, м’язове 

напруження) [4, с. 303–305].  

Отже, табірний хронотоп також показує складну систему зв’язків між 

особистісною травмою, колективною травмою та великою людською історією з її 

фатальними трагічними помилками.  

 

1.2 . Головні стратегії реконструювання простору ув’язнення в біографічній 

прозі ХХ–ХХІ ст. 

Актуальною для сучасних літературознавчих досліджень досі є 

проблематика хронотопу ув’язнення в табірній біографічній прозі (як різновиді 

документальної літератури, або літератури факту), що максимально правдиво 
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розкриває перед читачем реальний людський досвід боротьби за виживання. 

Часопростір табірного тексту, на відміну від легшого для розуміння традиційного 

«в’язничного хронотопу», потребує ретельнішого вивчення, оскільки терміни 

«концтабір», «табір смерти», «табір для військовополонених», «табір для 

інтернованих» тощо стали відомими для всього людства лише в ХХ ст., особливо в 

часи Другої світової війни та після її закінчення. 

Розглядаючи особливості літератури факту в статті «Література факту на 

противагу масовій культурі», Н. Колошук, з одного боку, визнає, що в усьому світі 

nonfiction досліджували видатні літературознавці, лінгвісти й філософи, серед 

яких: Емануель Левінас, Ганна Арендт, Мішель Фуко, Ролан Барт, Цвєтан Тодоров, 

Сьюзен Зонтаґ та ін. [14, c. 216], проте в українському літературознавстві й сьогодні 

нема стійких критеріїв розрізнення термінів «документальна література», 

«література факту» чи «nonfiction». «Самостійні жанри (епістолярій, мемуари, 

щоденники, автобіографія тощо) представлені розрізнено, нема чіткого їх 

співвіднесення із загальним, родовим поняттям – документальна / нефікційна 

література)» [14, с. 217]. 

Незважаючи на таку невизначеність щодо термінології, можна погодитися з 

поглядами О. Галич, яка використовує термін «документалістика» на позначення 

літератури, «що базується на реальних історичних документах та фактах» [3, с. 47], 

тому табірну біографічну прозу розглядаємо як складову документальної 

літератури, що має свої хронологічні, композиційні, наративні, філософсько-

психологічні та інші особливі риси, серед яких є і недостатньо вивчений табірний 

хронотоп. Необхідно також зауважити, що існує ще одна проблема в аналізі не 

лише біографічної, а й документальної прози загалом, коли навіть на 

університетському (науковому) рівні її розглядають як антитезу художній 

літературі, «сухий опис фактів», хроніку подій тощо, – у підсумку значення 

документалістики та усіх її напрямів в сучасному й не лише сучасному 

українському літературному процесі продовжує бути недооціненим.  
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Варто наголосити, що стратегії літературного реконструювання часу і 

простору в’язня табору пов’язані за тим, автобіографічним чи біографічним є твір. 

В автобіографічних текстах людина розповідає передусім про власний досвід, тому 

зазвичай письменникові значно складніше правдиво описати життя чужої людини, 

ніж своє: спотворюються факти, трапляються помилки в аналізі причинно-

наслідкових зв’язків. Окрім цього, авторське намагання проникнути в думки та 

почуття іншого / іншої практично не може мати стовідсотково успішних 

результатів через те, що йому складно правильно відтворити ті події, місця, 

психоемоційні стани, яких не було в його особистісному досвіді.  

Винятком є ситуація, коли автор систематично спілкується з майбутнім 

героєм свого біографічного твору, записує інтерв’ю в учасників подій, переглядає 

архівні світлини, працює з маловідомими документами, а також намагається 

ознайомитися з різними, навіть протилежними поглядами на певні історичні події, 

щоб максимально об’єктивно реконструювати минуле в книжці.  

Зокрема, саме в такий спосіб американська письменниця Л. Гілленбранд 

готувалася до створення роману «Незламний. Історія виживання, стійкости та 

звільнення під час Другої світової війни»: працювала з перекладачами-японцями, 

журналістами, істориками, викладачами, колишніми військовополоненими, 

фахівцями з авіації тощо. Авторка називає важливу тезу, однаково актуальну і для 

істориків, і для митців, і для суспільства загалом: «Ви не можете по-справжньому 

зрозуміти людину без розуміння часу, у якому вона жила» [5, с. 485].  

Проте «розуміння часу» потребує ще й роботи зі статистикою: скажімо, якщо 

твір про учасника Першої чи Другої світової, то важливим у процесі підготовки до 

його написання є ознайомлення автора з даними про втрати сторін конфлікту 

(бойові та небойові), кількість поранених, реєстри зниклих безвісти, результати 

досліджень щодо ПТСР в колишніх учасників війни тощо. Американська авторка 

визнає, що для неї вивчення статистики щодо втрат американців у війні стало  

болісним процесом: «15 000 військовослужбовців військово-повітряних сил 

загинули в тилу, це близько дев’ятнадцяти людей щодня» [5, c. 486–487]. 
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Письменниця бачить чіткий зв’язок між особистісною історією власного героя і 

великою історією Сполучених Штатів Америки, звертаючи увагу на те, що 

розповідь Луї про загибель дванадцяти чоловіків із шістнадцяти (з його казарми) 

впродовж війни підтверджує сумні факти про величезну загальну кількість 

загиблих американських солдатів.  

Розглядаючи проблематику осмислення руйнівних процесів війни в 

біографічній літературі, варто наголосити: табірна біографічна проза – це один із 

головних напрямів літератури війни, адже відомо, що Аушвіц, Бухенвальд, Дахау, 

Бельзен, Майданек та інші «табори смерти» стали не лише місцями загибелі 

десятків тисяч людей, а й символами жорстокої ненависти нацистів до інших 

народів. А. Ассман висловлює цікаву, навіть парадоксальну думку, згідно з якою 

Аушвіц та інші локуси масштабних страждань мають неясне значення у свідомості 

суспільства: «Це не музей, хоча може здатися ним на перший погляд, не кладовище, 

хоча для цього є вагомі передумови, це також не місце для туристів» [1, с. 347].  

У цьому контексті актуальним для літературознавчого хронотопного аналізу 

є термін «травматичне місце» [1, с. 346], оскільки пам’ять про табори смерти 

нерозривно пов’язана з масштабними травмами і посттравматичним стресовим 

розладом (ПТСР) [26, c. 14]: і в тих, хто був свідком жорстоких подій, і в їхніх 

нащадків, і в молодих науковців чи митців, яким складно осягнути реальність 

безмежности людської ненависти, наслідком якої стала загибель десятків 

мільйонів.  

Поява радянського ГУЛАГу, який функціонував і після завершення Другої 

світової війни, теж була спричинена ненавистю московитів (росіян) та їхніх лідерів 

до інших народів, передусім українського. Відомо, що саме нетерпимість однієї 

групи (спільноти) людей до іншої (або інших) зазвичай стає причиною (а також 

наслідком) глобального конфлікту, хоча походження цієї жорстокости часто 

«штучне», бо її роздмухують злочинці заради власних політичних амбіцій 

(переслідування перших християн, хрестові походи, промови Гітлера, теорія 

«класової боротьби», ідеологія «божественного народу» в Японській імперії тощо).  
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Отже, одним із завдань для авторів, що розповідають про власний досвід 

виживання в радянських таборах, є осмислення образу несправедливого суду, на 

якому людину-патріота засуджують на тривалі муки.  

Наприклад, борець за українську незалежність Мирослав Маринович у праці 

«Всесвіт за колючим дротом. Спогади і роздуми дисидента»  розповідає: 

«Помістили мене в місцевому слідчому ізоляторі, який інакше, як каталожкою, не 

назвеш: камера невелика, нари для невизначеної кількості людей» [21, с. 161]. 

Автор визнає, що не може реконструювати цілісної картини суду, пригадує лише 

окремі фрагменти, зокрема виступи свідків. М. Маринович усвідомлював: 

«Оскільки не розкаявся, то знав, що отримаю максимальний термін» [21, с. 168]. 

Дисидент намагається максимально детально описати свій психологічний стан 

перед початком важких табірних років, адже відкрито кидав виклик радянській 

владі [29, c. 413].  

Аналогічне відображення судового процесу простежуємо в автобіографічній 

«Хроніці…» Л. Довговича, коли автор згадує цю подію, наче страшний сон: проти 

нього свідчили однокласники, директорка школи, завуч, навіть незнайомці; однак, 

на відміну від Мариновича, Довгович легко відтворює цілісну картину суду. Це 

пов’язано з тим, що Левко-підліток переживав факт засудження емоційніше та 

глибше, ніж дорослий освічений дисидент: «Коли подумав, що скоро буду 

прощатись з Ужгородом, стисло горло, ледве стримую плач»» [8, с. 115].  

Отже, передусім важливо розуміти, що зображення табірного виживання 

персонажа в літературному творі – це не лише історія особистої трагедія людини-

в’язня, а й код до розуміння глибинних негативних психологічних, соціальних, 

суспільних, політичних процесів і законів. Л. Гілленбранд уважає, що «найкращі 

розповіді виходять тоді, коли через маленьку історію можна подати ширшу 

оповідь» [5, с. 484], тому табірний хронотоп – це жорстокий світ зі своїм часом і 

простором, у якому в боротьбі з агресивною і великою ворожою політичною 

системою переплітаються долі представників різних народів, культур, релігій. 

Персонаж традиційно сприймає і в’язничний, і табірний світ як хворобу, що 
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поглинає і вбиває (і морально, і фізично), щось настільки нестерпне, що весь світ 

поза межами табору здається вільним, справедливим і здоровим. Цю думку 

відображено навіть у «Тюремних сонетах» І. Франка: 

 

Надворі, там, за парканом тюремним, 

Є конституція, якісь закони; 

Для нас вони є тільки міфом темним, 

Лиш дзвоном, що не знати, де він дзвонить [35, c. 159]. 

 

Проте важлива різниця між простором звичайної в’язниці та простором 

табірним – те, що в’язниця є малим хворим місцем у великому світі, а концтабір у 

час війни є великим хворим світом, що належить до системи світів (системи 

таборів), а ця система, зі свого боку, належить до макросвіту війни, у якому не 

можна знайти по-справжньому безпечного місця. І в автобіографічній, і в 

біографічній прозі цю проблематику табірного хронотопу завжди 

продемонстровано. Наприклад, Л. Довгович стверджує: «Було цікаво слідкувати, 

як наші співв’язні сприймають оцю наглу вістку (про смерть Сталіна) у нашій, 

образно кажучи, малій таборовій державі,  а що може проходити у “велікой 

недєлімой”?» [8, с. 256]. Отож табори ГУЛАГУ для Левка й десятків тисяч інших 

в’язнів були окремою державою із жорстокими законами й безмежною тиранією: 

«У моїй колонії закон – це я. У карцер на десять суток!» [8, с. 198].  

Для кращого розуміння найважливіших стратегій реконструювання 

табірного хронотопу варто проаналізвати деякі відмінні аспекти автобіографічного 

та біографічного різновидів табірної прози.  

1. Перевага власного «я» персонажа-автора в автобіографічній табірній 

прозі.  

Автор може прикрасити розповідь, хвалити свою фізичну витривалість і 

стресостійкість, але проблеми інших персонажів у його творі можуть стати 

другорядними, не викликати співчуття в читача.  Складним завданням є побудова 
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такої розповіді, щоб читач зрозумів, що автор пише свідчення про трагічні часи й 

гнітючий простір, а не оспівує подвиги власної стійкости, важливою є чесність 

перед читачем.  

Окрім цього, зазвичай автор-персонаж показує свій погляд на події, оскільки 

відчуває себе жертвою несправедливого насильства, але автор, що бачить події 

«збоку», має можливість проаналізувати протилежні погляди й позиції. Так, 

письменниця Л. Гілленбранд слухала й аналізувала свідчення колишніх японських 

військових, працюючи над книжкою про Луї, який раніше був їхнім ворогом. 

2. Інтелектуальна й творча свобода автора автобіографії у розповіді про 

власні почуття.  

В автобіографічному тексті письменнику дуже зручно використовувати потік 

свідомости; ретроспекції, інтроспекції, антиципації тощо, натомість автор, що 

описує чужий досвід, усвідомлює небезпеку викривлення історичної картини, 

брехні, спотворення реальних подій, що може сприяти формуванню неправильної 

думки спільноти реципієнтів про історичні факти. До речі, науковиця О. Пухонська 

звертає увагу на проблему «гібридної пам’яти», коли знання нових поколінь про 

події минулого ґрунтуються на політичних / ідеологічних міфах [28, c. 44].  

3. Проблема правдивости відображення внутрішнього й зовнішнього 

простору. 

Автору табірного тексту складно передати чуже сприйняття зовнішнього й 

внутрішнього світу настільки точно, як це робить письменник в автобіографії, 

проте спільним викликом є те, що зображено нетиповий, травматичний для психіки 

читача часопростір. Письменники мусять пояснювати багато малозрозумілих 

фактів свого часу молодшому читачеві, через що опис простору й часу може бути 

навіть занадто деталізованим (або надто емоційним та суб’єктивним).  

Отже, існує важлива різниця між автобіографічним поглядом на табірний світ 

і біографічним варіантом цього погляду. Саме тому мемуари Л. Довговича й 

документальний роман Л. Гілленбранд допомагають нам краще зрозуміти 
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можливості двох різних стратегій осмислення табірного хронотопу в українській і 

світовій літературі.  

Варто також звернути дослідницьку увагу на масштаби охоплення життя 

героя в авто(біографічній) прозі. Коли аналізуємо твір «Чи це людина» П. Леві, то 

бачимо, що автор зосереджується саме на описі виживання в концтаборі, натомість 

про своє минуле життя на волі та історичні висновки письменник розповідає лише 

на кількох сторінках. Л. Довгович у своїй «Хроніці…» подає багато відомостей про 

«дотабірну» епоху життя, але його розповідь закінчується описом визволення з 

ГУЛАГУ.  

З іншого боку, у спогадах М. Мариновича висвітлено значно ширший 

часовий діапазон: дисидент і правозахисник розповідає про своє дитинство, юність, 

перші кроки дорослої людини, досвід перебування в різних місцях ув’язнення, а 

також пише кілька розділів, у яких підбиває підсумки боротьби з тоталітарним 

режимом. Натомість Л. Гілленбранд досліджує майже всю життєву історію Луї: від 

перших кроків до глибокої старости, хоча центральною і найбільшою частиною її 

роману є саме виживання військовополоненого в японських таборах.  

Саме тому, починаючи порівнювати та аналізувати табірний хронотоп у 

автобіографічних записах Л. Довговича та біографічному романі Л. Гілленбранд, 

варто також пам’ятати, що хронологічно-історичний спектр в американської 

авторки більш масштабний, ніж у патріота України. «Хроніку…» музиканта можна 

вважати мемуарами про виживання, а завданням американки було написання 

документального бестселера, християнської історії спасіння людини від світу війни 

та насильства.  

 

1.3. (Авто)біографічні критерії аналізу табірної проблематики: автор і 

персонаж 

З одного боку, табірний хронотоп в українському літературознавчому 

дискурсі суттєво відрізняється від розповідей про досвід в’язнів, з яким читачі 

можуть ознайомитися на сторінках творів європейських та американських 
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письменників. Скажімо, дуже багато книжок написано про страждання і загибель 

людей у нацистських і фашистських таборах смерти: серед них є і документальні 

(«Чи це людина» П. Леві), і художні («Хлопчик у смугастій піжамі» Дж. Бойна). 

Натомість муки українських патріотів у таборах Гулагу мають складні, часто 

малозрозумілі для іноземного реципієнта причини й наслідки.  

Якщо Японія (тоді – Японська імперія) і США ворогували впродовж Другої 

світової, але після закінчення війни зуміли побудувати стабільні політичні 

відносини, то боротьба українців проти російської загарбницької політики має 

корені ще в історії України-Руси.  

Упродовж століть боротьба наших земляків проти російських загарбників 

була екзистенційною: сьогодні, як і в минулому столітті, українцям загрожує 

геноцид. Пам’ятаючи, що ворог не лише фізично знищував і знищує цвіт 

української нації, а й продовжує системно викреслювати з історії спогади про 

наших воїнів, письменників, музикантів, науковців, освітян, духовних і політичних 

діячів, необхідно наголосити на особливих (документально-історичній, 

мистецькій, культурній та інших цінностях літератури про виживання українців у 

таборах ГУЛАГу, а також інших радянських в’язницях, колоніях, шахтах тощо.  

Саме тривалість і жорстокість російських злочинів проти українського 

народу зумовлює необхідність інших поглядів (а саме в постколоніальному й 

посттоталітарному дискурсі) на табірний хронотоп борця за волю України в 

літературознавстві, оскільки кожна мить боротьби, увічнена у Слові, показує 

читачеві справжню глибину опору нашого народу на фізичному, психологічному й 

духовному рівнях.  

З іншого боку, табірний хронотоп в українському (національному) та 

світовому осмисленні має багато спільних рис: це похмуре зображення простору 

ув’язнення (темні кольори, огидні запахи, загрозливі звуки), повернення персонажа 

до рятівних спогадів (пам’ять-розрада), тривожні антиципації (очікування 

небезпеки, лиха, трагедії), інтроспекція (заглиблення в переживання власного 

стану), оніричні мотиви (сновидіння з образами табору чи, навпаки, з надією на 
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визволення), епізоди з катуваннями й покараннями, особлива увага до 

психологічного стану героя-мученика тощо. 

Розглядаючи особливості українського табірного хронотопу в контексті 

світового, необхідно проаналізувати два базові типи наратора: від першої 

(автобіографічний) і від третьої (біографічний) особи. Для досягнення цієї мети 

проаналізуємо два документальні твори, у яких табірний хронотоп є ядром фабули. 

Це «Незламний. Історія виживання, стійкости та звільнення під час Другої світової 

війни» Л. Гілленбранд (біографічний роман, центральна частина якого розповідає 

про виживання спортсмена й військового Л. Замперіні в японських таборах і 

боротьбу героя з ПТСР після війни) й автобіографічна «Хроніка життя політичного 

в’язня №2А 424» (мемуари Левка Довговича, який став в’язнем радянських таборів 

у чотирнадцятирічному віці).  

Хоча американська письменниця розповідає історію Замперіні від третьої 

особи, проте необхідно врахувати, що кожне речення роману було узгоджено із 

самим ветераном війни, який дочекався видання книжки. Утім, у творі ми однаково 

відчуваємо внутрішнє «я» Л. Гілленбранд, оскільки письменниця часто висловлює 

власні міркування щодо поведінки чи вчинків героя. Натомість в автобіографічній 

«Хроніці життя…» оповідач, звісно, і є головним персонажем: Л. Довгович 

намагається показати читачеві ГУЛАГ крізь призму сприйняття підлітка, пізніше 

пояснює, як у суворих табірних умовах формується свідомість дорослого патріота.  

Аналіз варто розпочати з дослідження особливостей описів дитинства цих 

різних (українського та американського) героїв. Саме тут є важлива спільна риса у 

часопросторовому зображенні формування індивідів: Л. Довгович зізнається 

читачеві, що його пізнє (радянське) дитинство було вбогим, а перші роки 

підліткового періоду стали початком складного опору російській тоталітарній 

системі; Л. Гілленбранд теж звертає увагу на бідне й складне дитинство Луї, 

стверджуючи, що він змалечку мусив шукати способи виживати й захищати себе у 

(спочатку) ворожому до нього американському суспільстві (Замперіні був 

італійцем, але його родина емігрувала до США) [44]. 
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Замперіні, постійно захищаючи себе від цькування однолітків, повірив у 

власну кмітливість, тому був майже не здатний до зневіри. Авторка наголошує: «І 

коли життя закине (Луї) на війну, цей стійкий оптимізм визначить його долю» [5, 

c. 20].  

Левко рано подорослішав через необхідність підробляти, щоб вижити: 

«Прийшлось мені три роки поспіль, через шкільні вакації, іти на ціле літо на 

заробітки в мадярське село Малі Слеменці [8, с. 24]. Але пізніше ситуація стала 

настільки складною, що Левко почав старцювати: «Ходив по селах жебраючи, щоб 

допомогти мамці годувати малих сестер. [8, с. 27]. Сам автор також згадує, що 

«малий голодомор» 1947–48 років охопив і територію Закарпаття. У таких умовах 

Левко рано зрозумів, що відповідальність за виживання сім’ї лежить на його плечах 

(мама хворіла, а батько-священник зумів перейти кордон, рятуючись від 

енкаведистів).  

Варто наголосити, що визначальною рисою письменницького стилю Л. 

Довговича є відвертість перед читачем, митець ставить собі за мету не вразити 

реципієнта своїм героїзмом, а максимально правдиво розповісти про злочини 

тоталітарної системи в таборах ГУЛАГу, а також про високоморальні вчинки тих 

людей, які допомогли юному борцеві за незалежність України вижити у ворожому 

світі.  

Важливою особливістю дитячого й підліткового хронотопу Луї є те, що 

американське суспільство, хоч і вважало родину Замперіні іншою, чужою, у 

звичному розумінні не було смертельним ворогом для майбутнього героя: коли Луї 

досяг перших вагомих успіхів у легкій атлетиці (біг), ніхто вже не звертав уваги на 

італійське походження хлопця [44], та й сам Замперіні перестав відчувати себе 

«чужим». Л. Гілленбранд влучно стверджує: «Раніше Луї був головним злодієм у 

своєму рідному місті, тепер же став суперзіркою» [5, с. 36].  

Пізній підлітковий і юнацький вік Луї американська авторка описує як 

історію молодого переможця: хлопець вигравав численні забіги, а моменти болю й 

тимчасові невдачі ще сильніше загартовували характер Незламного, і письменниця 
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докладає значних творчих зусиль, намагаючись віддзеркалити кульмінаційні 

моменти самоствердження молодого спортсмена: «Луї зробив ривок, його ноги 

витягувалися і відштовхувалися, бутси ніби жалили доріжку, швидкість 

заворожувала» [5, с. 54]. Авторка дивує і захоплює читача експресивними 

розповідями про вміння свого героя боротися і перемагати на межі фізичних 

можливостей організму: «Усі сили, які я мав, – скаже Луї пізніше, – я віддав 

повністю» [5, с. 54].   

Натомість Л. Довгович – скромний син священника, якого переслідувала 

окупаційна радянська влада, – ніколи не мав нагоди відчути себе «зіркою», як Луї. 

Його фізичні можливості зосереджувалися саме на підробітку, який допомагав сім’ї 

вижити в голодні часи. Пізніше, як і Замперіні, Левко почав бунтувати, але не проти 

жорстоких однолітків, а проти справді смертельного ворога – комуністичного 

тоталітарного режиму. Левко розповсюджував листівки із закликами «Смерть 

комунізму!» і «Смерть Сталіну!», переховував зброю, узяв участь у протесті проти 

вступу школярів у комсомол тощо, тому його бунт був саме ознакою швидкого 

формування національної свідомости, а протести Луї передусім стосувалися лише 

захисту особистих кордонів і необхідності їх розширення заради порятунку від 

убогого та принизливого життя.  

Ще однією важливою ознакою прагнення обох авторів до документального 

відображення юних років особистости є свідома відмова від ідеалізації вчинків і 

поведінки героя оповіді.  

Л. Довгович не приховує власних слабкостей, розповідаючи, що на першому 

допиті (в співробітників НКВС) у нього «появилася наївна дитяча думка звернутися 

до лагіднішого майора, що хочу говорити тільки з ним і буду в усьому 

признаватися» [8, с. 59]. Отож автор описує ту мить, коли він був майже готовий 

зрадити своїх друзів, щоб урятувати себе.  

З іншого боку, попередні розповіді Левка про власні зусилля заради 

порятунку сестер і матері від голодної смерти справді підштовхують читача до 

співчуття і відчуття поваги: перед нами постає сильна, хоч іще не доросла 
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особистість, яка любить і захищає власну сім’ю, береже й розуміє глибокі 

українські традиції, вірить у Бога; натомість Луї-підліток тривалий час свариться з 

батьками, ображаючи їх і не цінуючи їхніх спроб адаптуватися до життя в чужому 

американському світі. Навіть сама Л. Гілленбранд, попри намагання гумористично 

показати витівки юного Луї, відчутно критикує найбільш агресивні вчинки героя: 

«Так віддухопелив якогось хлопчика, що той залишився лежати непритомним у 

канаві, а Луї вже й сам злякався, чи не вбив його [5, с. 24].  

Розповідаючи про «дотабірні» роки життя Замперіні, Л. Гілленбранд 

поступово переходить від раціонального, з мінімальною кількістю емоцій 

відображення досвіду героя (дитинство й початок підліткового віку) до більш 

експресивного (пізній підлітковий вік і юнацтво, коли Луї став відомим 

спортсменом). Проте авторський спосіб опису мирного часу в біографії Замперіні 

загалом не дозволяє читачеві побачити глибини свідомого й несвідомого індивіда: 

є лише кілька абзаців, які допомагають наблизитися до розуміння внутрішнього 

(психологічного) хронотопу персонажа.  

Наприклад, цікавим для аналізу є така заувага письменниці: «У своїй спальні 

він чув торохтіння потягів» [5, с. 26]. Авторка натякає, що ці звуки збуджували 

бажання хлопця кудись утекти: «Луї уявляв себе в потязі, що дедалі більше 

заглиблювався в країну, якої він не міг бачити»  [5, с. 26]. Очевидно лише, що цей 

епізод висвітлює незадоволення Луї реальним рівнем свого вбогого життя, 

роздратування через залежність від батьків і цькування в школі (звідси й бажання 

втекти), проте без повноцінного прочитання роману всі сенси екскурсів у 

внутрішній світ героя залишаються закодованими. Цікаво, що намагання героїв 

літературних творів сформувати свій простір як спосіб захисту від чужого світу є 

популярною темою у світовій літературі, на що звертає увагу О. Огульчанська [23, 

с. 96].  

Цікаво, що й Л. Довгович, хоч його хроніка є автобіографічною, під час 

розповіді про свої ранні роки уникає тривалих занурень у внутрішній хронотоп. 

Навіть описів приміщень, населених пунктів чи природи (зовнішній хронотоп) є 
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відносно мало. Загалом два автори спочатку акцентують на зображенні правдивої 

хронології подій, дають читачеві базову інформацію про героїв. Проте пізніше (а 

саме в розповідях про виживання в таборах) дослідження і зовнішнього, і 

внутрішнього хронотопу персонажа (а також автора-персонажа) стає незрівнянно 

глибшим: з’являється багато болісних сцен, психологічно огидних фактів, 

простежуємо численні ретроспекції, проспекції, антиципації, інтроспекції тощо, 

навіть містичні образи.  

Порівнюючи наративні стратегії письменників і способи переосмислення 

табірного хронотопу, важливо врахувати думку О. Пасічник, згідно з якою 

хронотоп слідства (допитів) й суду також є важливою частиною зображення й 

осмислення табірного хронотопу. Сюжети Л. Гілленбранд і Л. Довговича 

підтверджують обґрунтованість такого погляду, оскільки у творах цих авторів і 

судові сцени, і численні описи допитів глибоко висвітлюють образи жертв і катів. 

Проте способи й ідеї літературного відображення цих допитів у Л. Гілленбранд 

відрізняються від наративних стратегій українського митця.  

Японці викликали Луї на перший допит, коли його фізичний стан був майже 

критичним (після виживання на плоту в океані впродовж півтора місяця, тривалого 

голодування і, як наслідок, катастрофічного виснаження). Спочатку Л. Гілленбранд 

звертає увагу читача на цілком природний у такій ситуації жах полоненого: «Він 

нестямився від страху, думаючи, що йому зараз відітнуть голову мечем» [5, с. 226]. 

Проте пізніше авторка наче дистанціюється від свого героя, спостерігає збоку 

й фокусується на головних етапах допиту, відмовляючись від емоційної оцінки 

подій. Такий спосіб  дозволяє краще зрозуміти стан героя: виснажений і хворий, 

він уже не має сили боятися, натомість намагається уважно слухати питання 

японських офіцерів, щоб не потрапити в логічну чи психологічну пастку й не 

зрадити своєї країни.  

Л. Гілленбранд називає підступні питання ворога: яка модель твого літака, 

намалюй нам його, де розташована радіолокаційна система, як працює приціл 

Нордена  тощо [5, с. 227]. Луї на більшість запитань навмисне відповідає заплутано 
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й «по-дурному», унаслідок чого японські військові не мають ніякої практичної 

користи від допиту. Письменниця продовжує зовнішнє спостереження за станом і 

думками мученика війни, наголошуючи, що Луї, попри важкий фізичний стан, 

намагався передбачити нові питання ворога, обмірковував, як краще збрехати на 

нових допитах, щоб вижити, але нікого не зрадити.  

Утім, є важливий момент, який потрібно врахувати, коли аналізуємо 

хронотоп допиту в біографічному романі Л. Гілленбранд. Луї, коли потрапляє в 

полон і табір, є ще дуже молодою, але все-таки дорослою і загартованою людиною, 

на відміну від чотирнадцятирічного Левка. Замперіні був тренованим спортсменом, 

звик захищати себе різними, інколи навіть надто агресивними методами, мав досвід 

участи в бойових діях, умів боротися за виживання в надскладних умовах. Левко 

на момент першого допиту міг похвалитися хіба певною фізичною витривалістю 

(робота в селі, потреба забезпечувати сім’ю, долати багатокілометрові відстані), 

але такого досвіду боротьби, як у рекордсмена Замперіні, хлопець не мав.  

З іншого боку, жалюгідний стан здоров’я Луї в японському полоні майже 

нівелює його минулі спортивні досягнення: «Треноване тіло всохло до маси менш 

ніж 100 фунтів, а знамениті ноги більше не могли тримати його. Усі, крім родини, 

вважали Замперіні мертвим» [5, с. 12]. За допомогою цього та інших висловлювань 

письменниця влучно описує глибинний біль Луї через усвідомлення деградації 

свого тіла: «Усе скінчено. Я ніколи більше не буду бігати» [5, с. 386].  

Необхідно визнати, що фізичний стан Левка впродовж ув’язнення в катівнях 

ГУЛАГу був трохи кращим, ніж стан Луї в японських таборах для 

військовополонених, однак Замперіні мав одну важливу психологічну перевагу – 

теоретично обґрунтовану надію на майбутню перемогу країн-союзниць і 

повернення до рідного, безпечного простору: «Луї побачив високо над Токіо 

сріблясте сяйво, за ним тягнулися звивисті сліди літака. “О Боже мій! Це 

американський літак”, – гукнув хтось» [5, c. 303].  

Отже, військовополонений знав про існування потужної збройної сили (до 

потрапляння в полон він сам був її представником), що могла визволити його та 
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інших мучеників війни з-під ярма ворога. Натомість Левко не міг реально 

сподіватися на прихід такої сили, оскільки героїчний рух УПА після 1950 року не 

мав достатньо військової потужности, щоб знищити систему радянських таборів.  

Проте розповідь Л. Довговича про перший у житті допит значно 

експресивніша, ніж в американської авторки. Це цілком зрозуміло: немолодий 

автор намагається правдиво описати переляк свого юного, чотирнадцятирічного 

«я» в лабетах НКВС: «Ще в житті не відчував такого внутрішнього напруження», 

«почало нудити», «моторошно стало», «думки обертом», «відчуваю страшенний 

холод», «в очах вогняні кола», «ногою вдаряє в груди», «надійшов мій кінець», 

«несиерпний біль», «падаю на підлогу», «крик ненависної помсти» [8, с. 57–65].  

Легко зауважити, що Л. Довгович майстерно застосовує своєрідну висхідну 

градацію, а саме – сюжетне нагнітання напруги через розвиток конфлікту жертви 

(самого автора) й ката (образи допитувачів).  

Ще однією важливою рисою авторського стилю митця є прагнення точно 

зобразити інтер’єр кожного приміщення: «Дуже скромно умебльований кабінет. 

Стіл, накритий сукном невиразного кольору, п’ять стільців. У куточку біля дверей 

зліва – табурет. Під правою стіною дві обшарпані скрині» [8, с. 56]. Відомо, що в 

екзистенційно кризових ситуаціях пам’ять та уважність людини часто 

загострюються, адже це необхідно для виживання, коли будь-яка інформація може 

допомогти врятуватися.  

Однак Л. Довгович деталізовано описує табірний простір не заради бажання 

похвалитися глибиною власної пам’яти: найімовірніше, автор хоче показати 

радянський тип світобачення як велику порожнечу (без духовних цінностей, поваги 

до людської гідности, з великим обмеженням матеріальних ресурсів існування 

тощо).  

Спільною для хронотопу допиту в авторів є ідея, згідно з якою під час цього 

болісного й моторошного процесу важливо зберегти гідність, хоча спроби зробити 

це можуть спричинити спалахи нової агресії ворога, а також наразити в’язня на ще 

більшу небезпеку. Наприклад, Л. Довгович приголомшує розповіддю про свою 
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хоробрість на допиті. Коли старший лейтенант Гаврилов намагається вибити в 

хлопця зізнання у всіх можливих злочинах, Левко героїчно відповідає: «Але я вже 

нічого не підпишу!» [8, с. 84].  

Л. Гілленбранд також дивує читача спогадом про те, що Філ (друг Луї, також 

полонений), відповідаючи на запитання японців про стратегію американського 

командування, сміливо розповів про свою впевненість у перемозі армії США 

(оптимістична проспекція). Японці почали насміхатися з військовополоненого, але 

письменниця зауважує неприродність реакції воєнних злочинців: «Ці люди 

(японські офіцери) розуміють, що програють війну» [5, с. 228]. Цікаво, що 

письменниця системно застосовує стратегію постійних історико-політичних 

коментарів до подій у романі, щоб краще пояснити сучасному читачеві численні 

малозрозумілі сьогодні факти з історії Другої світової.  

Справді, ці епізоди розповідають начебто про абсурдні й божевільні вчинки 

героїв, коли вони ризикують сильно постраждати за свою відвагу, але така 

поведінка допомагає бранцям залишитися бійцями за справедливість, а не 

перетворитися на духовних і ментальних рабів ворожого простору. Американська 

авторка в інтерв’ю [43] наголошує, що раніше думала, наче єдиним способом 

вижити для військовополонених були рабська покора та слухняне виконання всіх 

наказів ворога, тому була здивована, що в’язні таборів продовжували боротьбу, 

бунтували, обманювали охоронців, здійснювали диверсії: «Перебуваючи під 

гнітом неймовірних знущань, ці люди ніколи не припиняли чинити опір, і, на мою 

думку, це надзвичайно надихає» [5, с. 487]. 

Особливості зовнішнього хронотопу в’язня табору (роман Л. Гілленбранд) 

відображає розділ, у якому Луї і Філ стають заручниками великої ілюзії: вони 

сподіваються, що японці – смертельні вороги США впродовж війни – можуть бути 

милосердними до виснажених полонених. Хронологічно це перший етап 

перебування героїв у полоні (ще перед допитами), коли потерпілі тимчасово не 

можуть осягнути всього трагізму власного становища. В. Франкл називає цей 

феномен психологічного стану в’язня табору ілюзією відтермінування, коли 
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«засуджена людина незадовго до страти впадає в ілюзію, що може дістати 

помилування в останню хвилину [34, c. 26].  

Парадокс зустрічі з таким гуманним ставленням у ворожому світі обманув 

психіку колишніх льотчиків: Л. Гілленбранд стверджує, що Філ почав уважати 

японців своїми друзями [5, с. 215]. Таке начебто абсурдне висловлювання (лише 

нечисленні японці ставилися до полонених із країн-союзниць зі співчуттям), 

допомагає письменниці показати беззахисність героя: його життя цілком залежить 

від волі японського командування, тому дорослий чоловік так по-дитячому наївно 

вірить в уявне милосердя. 

Переосмислюючи саме виживання людини в таборах ворога, Л. Гілленбранд 

і Л. Довгович намагаються балансувати між експресивністю оповіді та 

необхідністю максимально об'єктивного погляду на трагічні події минулого. 

Поступово автори поглиблюють дослідження внутрішнього хронотопу: патріот 

України хоче показати, як свідомість підлітка формується і загартовується в 

складних табірних умовах. З висоти мудрости зрілого чоловіка Л. Довгович 

наголошує: «Ще й сьогодні вдячний Всевишньому за зустріч із отцем Іваном 

(людиною, яка ознайомила Левка з переліком важливих правил виживання) на 

самому початку моєї тюремної кар’єри і за те, що засудили “тільки” на десять років 

із гаком, і за те, що живу і можу згадувати…» [8, с. 94]. Митець висловлює 

парадоксальну думку про те, що табірні роки життя стали для нього історією 

переможної боротьби, а не поразки.  

Однак автор докладає значних зусиль, щоб віддзеркалити власні підліткові та 

юнацькі емоції і переживання в табірному світі, а також показати правдиве лице 

російського тоталітарного світу: у тексті згадано чимало болісних епізодів, вчинків 

табірної верхівки, які вражають психіку читача своєю аморальністю і  жорстокістю, 

сцен із сексуальним насильством і цілеспрямованим побиттям, описано відчуття 

підлітка під час примусового голодування, спалахи відчаю і припливи надії. 

Загалом табірний хронотоп нерозривно пов’язаний із християнським 

поглядом на проблему людського страждання, який досліджував відомий 
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письменник Клайв Стейплз Люїс. Він стверджував, що страждання «саме по собі 

не є добром», але «що насправді добре для страдника в кожному болісному 

переживанні, так це його підпорядкування волі Бога, а для тих, хто це спостерігає, 

– співчуття, яке при цьому виникає, і милосердні вчинки, до яких воно спонукає» 

[20, с. 93]. Герої творів Л. Гілленбранд і Л. Довговича поступово переосмислюють 

власні муки в таборах, розуміючи, що біль показав їм справжніх друзів і ворогів, а 

також навчив розуміти різницю між істинними цінностями й дешевими ілюзіями. 

Однак варто визнати, що навіть у християнській літературі проблема страждання 

тих людей, які не змогли його пережити й загинули, борючись із ним, залишається 

нерозв’язаною: адже в цих індивідів уже не було можливости й часу для 

переосмислення історії власних мук, тому що страждання пов’язані не лише зі 

Спасінням, а й зі смертю.  

Промовистим прикладом є опис кривавої розправи елітних військ МВС над 

учасниками страйку на шахті № 29 у Воркуті: чути тільки стогін ранених, побачив 

на купі тіл мого приятеля Богдана Гавчака у вишиваній сорочці, «елітники» 

топтали своїми чоботами ранених і мертвих людей [8, с. 302–303]. Наприкінці 

опису цієї трагічної події митець намагається увічнити імена полеглих побратимів: 

Богдана Гавчака, Володимира Катамая, Івана Левка, Карло Шмідта, Сидора 

Ладіслава та Івана Чийпиша [8, с. 306–307].  

Варто наголосити, що в табірному хронотопі біографічних та 

автобіографічних творів імена мають велике документальне значення – адже це 

імена не вигаданих персонажів, а справжніх людей-мучеників, які боролися проти 

ворожої системи, тому кожен із цих героїв має свою історію опору, але не кожен 

дожив до тієї миті, коли міг розповісти про себе.  

Для американської письменниці імена загиблих і тих, хто вижив, також 

посідають ключове місце в розповіді про табірний світ Японської імперії, адже 

авторка шукала спосіб зберегти пам’ять про цих людей для нащадків. Описуючи 

камерний побут Луї-військовополоненого, вона звертає увагу читача на вирізані на 

стіні імена американських морських піхотинців, які потрапили в полон: це Роберт 
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Еллерд, Даллас Кук, Ричард Девіс, Джозеф Ґіффорд, Джон Кернс, Олден Меттісон, 

Ричард Олберт, Вільям Пеллсен і Дональд Робертон [5, с. 217]. Пізніше в романі є 

епізод, коли Замперіні запитує про долю цих полонених: «Місцевий житель сказав, 

що всіх полонених, яких тримали на цьому острові, страчено» [5, с. 222]. Цим 

реченням авторка змушує реципієнта замислитися над тим, що за іменами жертв 

війни стоять не цифри для статистики, а мільйони колись живих індивідів, 

особистостей – чергове «утрачене покоління», незліченна кількість покалічених 

доль.  

Л. Гілленбранд (як відома журналістка й людина, що записала десятки 

інтерв’ю в Луї та інших учасників війни) інколи навіть активніше застосовує 

наративні стратегії, які допомагають їй експресивно розкрити внутрішній світ 

в’язня табору. Те, що роман розповідає про життя іншої людини (тобто не 

автобіографічним), майже не перешкоджає американській авторці (хоча є певні 

винятки), оскільки її твір побудовано на численних і точних спогадах живого 

ветерана війни, його сім’ї і друзів, інших учасників бойових дій; навіть свідчення 

японців цікавили американську авторку.  

Під час підготовки до написання «Незламного…» письменниця зібрала 

стільки матеріалу, що могла творчо експериментувати з ним:  скажімо, у романі є 

навіть містичні образи, які з’являються тоді, коли полонений у таборі перебуває на 

межі життя і смерти: «Коли Луї лежав, відчуваючи неймовірні страждання, він 

почув спів. Голоси, які він уже чув над плотом, прийшли до нього знов» [5, с. 223]. 

Авторка створює інтелектуальний виклик для читача, стверджуючи, що навіть сам 

герой не знав, що це було: марення, галюцинація чи справді щось надприродне. 

Проте варто пам’ятати: метою Л. Гілленбранд було написання християнського 

твору, тому ці та інші звернення до містичних мотивів допомагають письменниці 

показати поступові зміни у світогляді Луї (від зневаги до релігії до покаяння і 

посвячення свого життя Богові після завершення війни).  

Американська авторка досягає вищого рівня в зображенні й переосмисленні 

складности стану власного героя, ніж Л. Довгович: майже впродовж усієї історії 
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свого перебування у ворожому табірному світі Луї постає перед читачем як 

особистість, що опирається смерті з останніх сил: «Енергійне, пружне тіло, яке він 

тренував із такою наполегливістю, було зморщене, лишилися одні кістки, обтягнуті 

жовтою шкірою, по якій повзали паразити» [5, c. 217].  

Письменниця називає навіть складний епізод, схожий на той, що є в хроніці 

українського автора, – мить, коли в’язень під тиском щоденних деструктивних 

психологічних і фізіологічних чинників розглядає смерть як єдиний спосіб 

урятуватися від мук: «Він знав, що зневоднення може вбити його, і якоюсь 

частиною мозку сподівався, що так і буде» [5, с. 223]. Патріот України також 

промовляє вустами чотирнадцятирічного Левка: «Дасть Бог, помру, і буде кінець 

моїм мукам» [8, с. 65]. Відомо, що люди, які страждають тривалий час, можуть 

розглядати смерть (самогубство) як єдиний доступний спосіб припинити муки. З 

іншого боку, таке рішення часто було передчасним (пізніше з’являється допомога), 

а з християнського погляду – важким гріхом (людина не давала собі життя, це 

Божий Дар, тому й не має права сама в себе його забирати).  

Л. Довгович не вважав етичним будувати свої спогади так, щоб викликати 

співчуття в читачів чи захоплення собою, тому автор намагався уникати 

надмірного егоцентризму заради правдивого відображення «гулагівського» світу.  

Натомість Л. Гілленбранд, яка писала про іншу людину, імовірно, відчувала 

більше творчої свободи в розповідях про глибини страждань Луї; окрім цього, 

образ Замперіні надихав її на продовження власної боротьби, оскільки журналістка 

й письменниця страждала від міалгічного енцефаломієліту [39, c. 2]. Авторка 

стверджує, що «переживши труднощі, краще розуміє людей, яким довелося 

боротися за життя» [5, с. 491], тому процес написання роману про колишнього 

спортсмена світового рівня допомагав виснаженій хворобою жінці знайти певну 

психологічну компенсацію.  

Проте уважний читач може побачити, що Л. Гілленбранд, незважаючи на 

глибоке занурення в психіку свого героя, відносно рідко застосовує персонажні 

ретроспекції, хоча про передчуття (антиципації) й інтроспективні переживання 
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героя в табірному хронотопі написано майже на кожній сторінці.  У самому романі 

описано лише нечисленні спогади Луї-в’язня про свою сім’ю і дитинство, і 

головною причиною, можливо, є недостатня впевненість авторки в правильному 

розумінні далекого минулого іншої людини. Саме в цьому контексті факт, що у 

творі йдеться про іншу людину, є перешкодою для письменниці.  

На цьому рівні Л. Довгович мав велику перевагу, оскільки його твір є 

автобіографічним. Отож автор теоретично відчував велику свободу в застосуванні 

всіх складових внутрішнього хронотопу, але саме з ретроспективних сцен митець 

утворює цілу систему. Найбільш поширений вид ретроспекції в Л. Довговича – це 

пам’ять-розрада.  

Ще однією важливою рисою соціального та суспільного рівнів табірного 

хронотопу в митця є точне відтворення численних діалогів і полілогів між різними 

категоріями в’язнів, наглядачами і їхніми жертвами тощо. Л. Гілленбранд, яка не 

була безпосередньою учасницею трагічних подій у житті Луї, значно рідше 

використовує пряму мову: переважно тоді, коли слова персонажів мають 

символічне значення для героя і сприйняття реципієнта.  

Підсумовуючи, хочемо наголосити: автори обох документальних творів 

прагнули максимально якісно описати та переосмислити табірний хронотоп, проте 

застосовували різні наративні стратегії.  

Фундаментальною відмінністю є те, що Л. Довгович написав автобіографічну 

хроніку (спогади про себе в катівнях ГУЛАГу), а Л. Гілленбранд – біографічний 

роман (історію про іншу людину), центральна й найбільша частина якого 

переосмислює досвід виживання в японських таборах, але сам твір охоплює майже 

все життя Л. Замперіні.  

Інші розбіжності пов’язані з особливостями стилів письменників та їхніх 

різних життєвих історій:  американська авторка й український митець відобразили 

у своїх творах християнський погляд на проблему страждань і боротьби за 

виживання в таборах, проте в хроніці Л. Довговича ми одразу бачимо підлітка-

християнина (сина священника), а роман Л. Гілленбранд є історією тривалої та 
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складної подорожі Луї-особистости до покаяння, прощення й духовного зцілення. 

Окрім цього, патріот України не має очевидних труднощів у реконструюванні 

власного минулого, натомість Л. Гілленбранд усе-таки відчуває певні обмеження, 

коли пише про внутрішній світ чужого чоловіка, з яким вона познайомилася через 

десятки років після описаних у романі подій.  

Утім, варто визнати, що історія Левка в загальних рисах перегукується з 

досвідом інших в’язнів ГУЛАГу, а життєвий шлях Л. Замперіні справді є 

унікальним (від спортивних сенсацій – до виживання на межі людських сил і 

тривалої боротьби з комплексним ПТСР). Поєднання неповторного досвіду 

відомого спортсмена з власним нетиповим стилем оповіді допомогло 

американській авторці створити бестселер.  

Загалом у дослідженні табірного хронотопу спостерігається тенденція, за 

якої автобіографічний вимір сприяє глибинному осмисленню внутрішнього світу 

героя-мученика. Коли наратор є безпосереднім носієм травматичного досвіду, його 

текст має перевагу в розкритті духовної боротьби та збереження власної системи 

цінностей в умовах тотального тиску. У випадку створення тематичних біографій, 

здебільшого, зосереджено увагу на зовнішньому вимірі табірного простору, на 

описах переважно зовнішніх подіїй та фізичних страждань. Важливим правилом 

також є те, авторське «Я» не має перекривати голосу героя. Утім, роман 

Л. Гілленбранд про Луї Замперіні може зрівнятися з автобіографічним завдяки  

інтенсивній дослідницькій роботі, зокрема, з численними інтерв’юерськими 

свідченнями від істориків та свідків подій про реальні зустрічі з героєм. 

Отже, якість дослідження внутрішнього виміру табірного досвіду залежить 

передусім не від жанру, а від рівня заглиблення автора в документальний матеріал. 
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РОЗДІЛ II. ЕКЗИСТЕНЦІЙНІ НАРАТИВИ ТАБІРНОГО ТЕКСТУ: 

ФОРМУВАННЯ ПРОСТОРУ ПЕРСОНАЖА 

 

Для дослідження літературного світу в’язня табору необхідно розглянути 

особливості зовнішнього і внутрішнього хронотопу персонажа, що опирається 

ворожій системі в деструктивних для фізичного й духовного здоров’я умовах.  

Н. Копистянська стверджувала, що обидва види літературного простору «не 

є адекватними до дійсного і не вичерпуються його можливостями та якостями» [17, 

с. 85]. Важливим завданням письменників (та й інших митців) дослідниця вважала 

вміння «перевести (простір) у художню площину, де він множиться і стає 

поліфункціональним» [17, с. 85].  

Справді, письменники мають безліч способів для відображення всіх сфер 

почуттів персонажа: від базових, зрозумілих усім (гнів, радість, сум та ін.) до 

закодованих у несвідомому (передчуття смерти, образи в сновидіннях, страх 

покарання за гріхи або зустрічі з надприродним тощо [38, с. 29–32], однак у 

літературі факту важливо, щоб ці способи правдиво відображали духовний і 

фізичний світи особитости.  

 

2.1. Зовнішній хронотоп в’язня як образ чужого світу 

Зовнішнє зображення табірного простору (побут камер, картини непосильної 

праці в шахтах чи гнітючі тактильні, смакові, візуально-оптичні, нюхові та 

акустичні образи) зазвичай повністю не розкриває глибинних переживань героя, 

однак допомагає читачеві краще зрозуміти реальні умови виживання людини у 

ворожому світі.  Прикладом цього твердження може бути сюжет «Хлопчика в 

смугастій піжамі» Дж. Бойна: автор розповідає про Голокост і табори смерти (тобто 

називає реальні історичні події), але головні події (знайомство Бруно зі Шмулем та 

наслідки цього) є лише фантазією ірландського письменника, яка навіть може 

частково спотворювати факти Другої світової війни в очах недосвідченого читача.  
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Натомість у біографічній прозі значно менше можливостей для створення 

«уявного» хронотопу – важливим завданням літератури факту є максимально точне 

відображення реальних подій. Проте і в авторів документальних текстів є певне 

(хоча не абсолютне) право на власне тлумачення і бачення цих подій, вибір 

способів і стратегії переосмислення часопростору, розставлення / розміщення 

пріоритетів і кульмінаційних епізодів.  

До прикладу, Л. Довгович, хоч і називає свої мемуари «Хронікою…», по-

різному відображає реалії гулагівського виживання: деякі періоди своєї боротьби 

митець показує описово, зрідка звертаючи увагу на важливі епізоди, а інші – 

максимально деталізовано й експресивно (як-от розповідь про невдалу спробу втечі 

з колонії для малолітніх на півострові Конвеєр, коли читач може дізнатися майже 

про кожний крок юного Левка). Ця відмінність передусім пов’язана не з 

особливостями пам’яти політичного в’язня, а зі свідомим рішенням: про що справді 

важливо розповісти нащадкам, а на яких моментах можна не акцентувати.  

У контексті дослідження синтезу експресивности та раціональности в 

документальних творах, що висвітлюють проблематику табірного хронотопу, 

важливо звернути увагу на думку Н. Колошук, яка наголошувала, що в літературі 

про ГУЛАГ (зокрема й поезії) є багато образів, які потрібно розглядати крізь 

призму антропології тіла, у якій «важливе місце відводиться поняттям „тіло” й 

„тілесність” – особливим екзистенційним категоріям, які довгий час відсувалися на 

периферію світоглядної парадигми»  [15, с. 328].  

Аналізуючи збірку невільницької поезії, дослідниця виокремила приклади 

тілесних образів у творчости українських поетів: «Кров цебенить, заморених 

в’язнів отара (Микола Адаменко); мордовані трупи, розірваний рот, поламані 

зв’язані руки (Борис Антоненко-Давидович); нюхаєм прілі онучі, годуєм блощиць» 

[15, с. 328] тощо. Проте в прозовій документальній літературі про ГУЛАГ тілесні 

образи також є важливими й експресивними, оскільки вони відображають складний 

фізично-фізіологічний досвід опору тоталітарній системі. Адже відомо, що в 

критичних для життя і здоров’я ситуаціях людина загострено сприймає свій стан, 
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звертає увагу на тривожні симптоми, боїться, що організм не витримає щоденної 

виснажливої боротьби за виживання.  

Скажімо, Л. Довгович навіть через десятки років після звільнення з ГУЛАГу 

точно пам’ятає свій стан (болісні відчуття) після сутички з в’язнями- 

кримінальниками: «Болить і черево, і хребет, але найбільше в грудях, якось дихати 

важко. Почала (лікарка) обстежувати черево – я аж ойкнув, груди – ще більший 

біль» [8, с. 188]. Митець описує стан, у якому він потребує негайної медичної 

допомоги, і заради розуміння досвіду в’язня ГУЛАГу варто сказати, що таких 

випадків у «Хроніці…» є чимало, тому це справді була щоденна боротьба за право 

на життя і гідність.  

Необхідно наголосити, що табірна проза нерозривно пов’язана з проблемою 

повторюваної психологічної травми, яка, як стверджує Дж. Герман, «виникає лише 

тоді, коли жертва ув’язнена, не здатна утекти та перебуває під контролем 

злочинця» [4, с. 133]. І Л. Довгович, і Л. Гілленбранд були змушені докласти 

значних зусиль, щоб послідовно й відверто розповісти читачеві про повторювану 

травму, а також переосмислити травматичний досвід у літературному контексті.  

Зовнішній хронотоп у (авто)біографічних творах надається до аналізу за 

такими критеріями:  

1) органи чуття та особливості сприйняття зовнішнього чужого простору 

(змисли за І. Франком) [36, с. 77]; 

2) інтер’єри та екстер’єри табірного хронотопу; 

3) відображення рівнів персонажного хронотопу в’язня табору:  

4) мова як код і знакова система: особливості комунікації жертв і катів; 

5) цитатний бриколаж як система правил виживання у ворожому світі.  

Уже першим описом камери, у якій японці ув’язнили полоненого Луї, 

американська письменниця неприємно дивує читача, застосовуючи зорові, слухові 

й нюхові образи: «Підлога була всипана гравієм, сміттям і личинками, що 

копошилися (зорові) під ним. У кімнаті гуділи мухи та комарі (звукові), які вже 

почали сідати на нього. У підлозі був отвір із підставленим унизу відром. Стояло 



50 
 

задушливе, сперте повітря, насичене важким смородом людських екскрементів 

(нюхові)» [5. с. 216]. Ще в теоретичній частині дослідження було згадано про 

максимальне звуження, насильницьке обмеження особистого й інтимного простору 

героя як характерну ознаку хронотопу камери, карцеру, «самотки» тощо, однак 

цікавим і важливим для аналізу також є літературне зображення вбогости табірного 

простору (як відсутности навіть базових речей, які в повсякденному житті 

допомагають людині почуватися захищеною).  

Цей опис камери в японському таборі є взірцем закритого, ізольованого, 

обмеженого й обмежувального простору. Однак варто наголосити, що закритий та 

ізольований мікросвіт у документальній літературі може бути не лише символом 

загрози й ув’язнення, а й уособленням схованки від зла, шансу на порятунок. Дуже 

вдало цю тезу розкриває Анна Франк у відомому «Щоденнику…»: «Наше 

помешкання стало справжньою криївкою. У пана Кралера з’явилася блискуча 

думка – закрити наглухо вхід сюди» [33, с. 42]. Для Анни спочатку чуже 

приміщення стає своїм, але неможливо заперечити, що перебування героя чи 

героїні в закритому просторі найчастіше є наслідком біди, «вимушеним» 

простором, у якому людина не може перебувати тривалий час, бо він обмежує її 

світ, психологічно зв’язує.  

Зауважимо, що саме візуально-оптичні образи (з) табірного світу є 

поширеними й змістовно насиченими у творах Л. Довговича й Л. Гілленбранд, 

оскільки за допомогою зору людина отримує найбільше інформації про зовнішній 

простір. Справді, ці образи часто є тривожними й депресивними: обмежене 

освітлення, брак світла, темрява, сутінки тощо [17, с. 321]. Проте спільною для 

зорових образів табору є не атмосфера страху, а передусім максимальна вбогість 

побуту (пустота, порожнеча):. Наприклад, Л. Довгович розповідає: «Тапчан 

вилитий із суцільного бетону, на якому прикріплені грубі смерекові дошки, навіть 

із підвищенням під головою, щоправда, без будь-якої ковдри чи навіть ганчірки» 

[8, с. 198]. Ключовим у цьому уривку є прийменник «без»: автор пояснює, що 

політичних в’язнів мучили, навмисне позбавляючи найбільш необхідних речей.  
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Утім, Н. Копистянська наголошує: «Навіть “пустота” (термін, який вжила 

Стефанія Скварчинська) – це все-таки простір. Людина завжди відштовхується від 

уявлень про наповнення простору, порожнеча – це лише відсутність цього 

наповнення» [17, c. 88]. Л. Гілленбранд, описуючи іншу камеру для 

військовополонених, звертає увагу реципієнта саме на відсутність у цій камері того 

наповнення, яке необхідне індивіду для виживання, увесь побут бранця складається 

лише з татамі (солом’яного килимка замість ліжка) і трьох паперових простирадл 

[5, с. 237].  

Символом беззахисности Луї в табірній камері стає вікно: «У стіні було 

невелике вікно, але не засклене, тому камерою гуляв вітер» [5, с. 237]. У Замперіні 

просто нема власного особистого простору в таборі, наглядачі можуть 

відстежувати всі його дії (крізь вікно чи двері) та, урешті-решт, ліквідувати фізично 

його самого будь-якої миті. Увесь трагізм табірного простору Л. Гілленбранд точно 

відтворює цитатою одного знайомого Луї: «Тебе можуть убити тут. Бо ніхто не 

знає, що ти живий» [5, с. 237]. 

Психологи пояснюють причину такого максимального обмеження простору 

жертви через формулювання універсальної спільної мети дій катів: 

«Першочерговою метою злочинця є поневолення жертви, і він досягає цієї мети, 

установлюючи деспотичний контроль над кожним аспектом її життя» [4, с. 135]. 

Так, частину базових потреб стражденного злочинець заперечує (право на медичну 

допомогу, харчування, відпочинок, спілкування з рідними тощо), а в іншу частину 

втручається насильницькими методами (наприклад, навіть біологічні потреби 

в’язні часто були змушені «задовольняти» під пильним наглядом ворога). Легко 

зауважити, як деструктивно таке втручання впливає на психіку героїв, які часто 

відчувають сором, безпорадність і страх перед ворогом.  

Поширеними є акустичні (звукові) образи, і саме вони найчастіше 

асоціюються з небезпекою ворожого світу. Л. Гілленбранд стверджує, що в Офуні 

(місті, де був розташований табір для полонених) «спочатку панували тільки тиша 

та ізоляція» [5, с. 247]. Тут тиша символізує приховану загрозу – «затишшя перед 
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бурею». Л. Довгович згадує, що в нього розвинулася панічна реакція на стукіт у 

двері камери, оскільки цей звук означав прихід наглядача, можливий виклик на 

допит, переведення до іншого простору ув’язнення, нові страждання і небезпеки: 

«Збудив мене страшенний гуркіт у залізні двері камери. Зірвався – трясуся, як у 

пропасниці» [8, с. 69].  

Проте в обох творах є значно складніші приклади акустичних образів. 

Зокрема, американська письменниця розповідає про сцену масштабного побиття 

військовополонених, коли крики злочинця Ватанабе у свідомості Луї звучать схоже 

на моторошну галюцинацію, яка після закінчення війни часто повертається до 

героя у вигляді ремінісценції (а також нічних кошмарів): «Птах волав: “Наступний! 

Наступний! Наступний!” У затуманеному мозку Луї цей голос звучав, як тупотіння 

ніг» [5, c. 347]. Максимально подібний епізод згадано в автобіографічній хроніці Л. 

Довговича, коли майбутній музикант, якого побили на допиті, лежить 

закривавлений на підлозі в напівпритомному стані: вставай, не валяй дурака, голос 

Гаврилова ніби з підземелля, усе перед очима обертом, він падає; ніби десь із другої 

кімнати, чую голос Волошина [8, с. 65].  

Серед смакових образів переважають непривабливі (несмачна або брудна 

їжа, помиї, мізерні порції) або навіть огидні, що викликають у читача нудоту (їжа з 

личинками паразитів, отрута). Огидні описи їжі характерні для табірного 

хронотопу американської письменниці – Л. Довгович скаржиться насамперед на 

бідність і недостатню калорійність харчування для бранців. Традиційним взірцем 

розповіді автора про процес прийому їжі на «сталінських курортах» є такий: 

«Практично цілу добу не їв, останній раз з’їв уранці минулого дня булочку з гірким 

чаєм. Відломив кусник хліба, всунув у рот і відчув нестерпний біль» [8, с. 70].  

Російські злочинці цілеспрямовано змушували в’язнів постійно голодувати, 

щоб жертва була максимально вразливою (виснажену людину легше зламати на 

допиті, спіймати на фатальній неуважності, обманути, психологічно та фізично 

зламати). Урешті-решт, не всі українці витримували такі умови виживання – і 
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вмирали, а повне знищення свідомої української нації завжди було метою 

російської політики.  

Однак це не межа знущання з людського організму, що й доводить 

американська письменниця, розповідаючи, чим годували військовополонених 

японці: «Риба була гнилою і кишіла личинками, Луї відскочив геть від огиди» [5, 

с. 272], «у стравах було повно посліду щурів, личинок і так багато піску та гравію, 

що зуби Луї з часом стали пощербленими, сколотими й потрісканими» [5, с. 243].  

У табірному хронотопі «Незламного…» є приклади неприємних, нестерпних 

запахів, які були ще одним джерелом страждань полонених. Розповідаючи про 

знущання Ватанабе з Луї, Л. Гілленбранд називає епізод, коли японець змусив Луї 

прибирати свинарник руками (без робочих інструментів), щоб знову принизити 

полоненого: «Луї нудило від смороду свинячих екскрементів, і нудота залишалася 

навіть тоді, коли він виходив зі свинарника» [5, с. 342]. Тому в романі про 

виживання Замперіні запах передусім відображає огиду, натомість в українській 

хроніці часто є символом небезпеки.  

У Л. Довговича також достатньо змістовним є опис запахів у розповіді про 

першу в житті зустріч із в’язнями-кримінальниками – найнебезпечнішою когортою 

злочинців у радянських таборах і в’язницях [12]: «Уже перше враження було 

моторошним. Гострий запах диму з махорки, перемішаний зі ще гіршим смородом 

із “параші” біля дверей, спітнілі тіла – готовий “наркоз”» [8, с. 130]. Такі образи 

передають хворобливу атмосферу ув’язнення, і читач, як і Левко, відчуває бажання 

втекти або захиститися від чужого простору, що на всіх рівнях своєї будови 

приховує екзистенційні загрози.  

У світі темряви й небезпеки тактильні відчуття загострюються,  музикант і 

письменник згадує: лягаю на голі холодні дошки, трошки затверде ліжко [8, с. 80], 

холодна стіна [8, c. 135]. Ключовими тут є поняття холод і дискомфорт, оскільки 

низька температура сприяла розвитку різних хвороб у в’язнів ГУЛАГу, але це теж 

було частиною продуманої стратегії табірної верхівки, спрямованої на ліквідацію 

«ворогів народу».  
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Описуючи табірний простір за межами камер, Л. Гілленбранд трохи 

масштабує картину життя героя, однак цей простір є таким невільницьким і 

депресивним, як і образ камери, і навіть більш загрозливим, оскільки побиття, 

фізичні покарання найчастіше відбувалися саме в цьому «розширеному» просторі 

військовополоненого: Замперіні «перебував у великому комплексі з кількох 

одноповерхових будинків, оточених високим парканом із колючим дротом. Було 

щось моторошне в цьому місці» [5, с. 236]. 

Л. Довгович також звертає увагу передусім на мізерність і похмурість камери 

для в’язня «сталінських курортів»: приміщення розміром три метри на чотири, 

підлога – голий бетон, сіро-чорні стіни, маленьке заґратоване віконце, головною 

ознакою якого є те, що воно, як наголошує митець, «не пропускає жодного світла» 

[8, с. 134].  

У камері Луї вікно символізує беззахисність героя, а в табірному хронотопі 

Левка – безвихідь, пастку. Відсутність світла й застосування назв темних кольорів 

підсилює гнітючість інтер’єру. Окрім цього, у тексті одразу можна знайти 

підтвердження думки Н. Копистянської про безпосередній вплив зовнішнього 

простору на психіку героя оповіді: «Темрява з темними стінами та майже сліпим 

«вічним світлом Ілліча» в ніші над дверима навіває страшний песимізм» [8, с. 135]. 

Як і Луї, Левко розуміє, що наглядачі за потреби можуть безкарно вбити його 

як «ворога народу», «політичного бандита» й «бандерівця». Сам Л. Довгович, як і 

Л. Гілленбранд, використовує лише одне речення з прямої мови нічного сторожа, 

щоб пояснити читачеві, які мізерні шанси вижити були у в’язнів ГУЛАГу: 

«Политик пусть подохнет!» [8, с. 137]. Для радянської системи навіть неповнолітні 

патріоти України були смертельними ворогами.  

Утім, у перші дні ув’язнення Левко зустрічає ту людину, яка стає для 

чотирнадцятирічного підлітка своїм персонажем у чужому просторі, – священника 

Івана, з ним пов’язані приємні дитячі спогади автора. Митець експресивно й щиро 

описує зустріч з отцем, визнає миті власної вразливости й потребу в захисті: «Почав 

плакати, емоції прорвалися» [8, с. 67]. Образ отця в уяві Левка нагадує «казкового 
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чорного вершника на сірому в яблуках коні» [8, c. 68], таким хлопець запам’ятав 

священника, коли разом із батьком шукав гриби в лісі під горою Маковицею – 

утраченому просторі свободи й затишку.  

Ця розповідь контрастує з оповіддю Лори, де Луї не мав поруч такої близької 

людини-порадника: полонений Філ, хоч і був найбільшим другом Замперіні, не міг 

йому допомогти чи щось порадити з огляду на своє виснаження, тривале 

голодування і хвороби: «Іноді Луї міг чути голос Філа, слабкий і тонкий, його 

стогони» [5, с. 225]. Це, до речі, також приклад акустичного світу табору – звуки 

людських страждань (стогони, крики, плач, прокльони, хрипи тощо).  

Однак ще однією відмінністю зовнішнього часопростору в Л. Довговича, 

коли ми порівнюємо його з хронотопом в американської авторки, є пейзажі, описи 

природи. Причиною їхньої наявності у творі є часті примусові переїзди Левка з 

одного табору до іншого: «Куди око догляне – неосяжна засніжена рівнина, під 

промінням сонця виблискує кришталевими самоцвітами, аж очі болять. Після 

в’язничних «кліток-камер», без конвоїра за плечима, образно кажучи, маю 

відчуття, що я на волі» [8, с. 180].  

Для дослідження рівнів адаптації героїв до існування в табірному просторі 

важливо знову звернути увагу на класифікацію Н. Копистянської, яка виокремлює 

інтимний, особистий, сімейний, соціальний, суспільний (державний, етнічний) і 

природний простори персонажа [17, с. 322].  

Доречно зауважити, що в табірному хронотопі інтимний світ героя регулярно 

стає об’єктом насильства, ворожої атаки (фізичної чи психологічної). У 

політичного в’язня чи військовополоненого забирають право на недоторканність і 

гідність, що Л. Довгович і Л. Гілленбранд відверто пояснюють читачам, уникаючи 

евфемізмів. Вони свідомо описують навіть найбільш огидні події, оскільки їхні 

твори є документальними, тож пам’ять про злочини службовців різних політичних 

режимів важливо зберегти і для історії, і в літературі.  

Л. Довгович згадує небезпечний для свого життя момент, коли в камері 

кримінальників його намагався зґвалтувати їхній ватажок: «Яка в нього апетитна 
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задниця… знімай труси!» [8, с. 133]. Про такий неприємний досвід важко 

розповідати читачеві, але автор, який написав мемуари вже в старшому віці, устиг 

переосмислити ці події: «сороміцька» історія насправді була наслідком 

цілеспрямованої політики тоталітарного режиму й черговим доказом 

беззахисности українця в російських катівнях, а сам підліток не був винен у тому, 

що потрапив у принизливу й смертельно загрозливу ситуацію.  

Н. Колошук слушно зауважила, що герой-наратор діє у двох часових вимірах: 

ретроспективному та сучасному (плані нарації). Саме в сучасному 

«автобіографічний персонаж по-іншому осмислює і підсумовує пройдені 

випробування» [16, с. 94]. Це відбувається і з Л. Довговичем: травматичний досвід 

згодом допомагає йому стати мудрішим і здатним захистити себе у ворожому світі.  

Л. Гілленбранд також конкретно й послідовно реконструює напади наглядача 

Муцухіро Ватанабе на інтимний простір Луї: я збираюся втопити тебе завтра, я 

передумав, я втоплю тебе завтра, [5, с. 356] . «Капрал став являтися йому уві сні: 

він приходив і бив Луї, а його обличчя палало порочною насолодою» [5, с. 306].  

Щодо особистого простору табірного в’язня, то автори пояснюють: герой у 

таборі зазвичай не мав права на особисте: йому силою нав’язували штучний, 

ворожий, чужий простір (камеру, барак, самотку, карцер, ізолятор тощо), у якому 

він змушений боротися за виживання за правилами смертельного ворога. Цей 

«особистий» простір Луї та Левко майже завжди сприймають як чужий та огидний: 

«Отче Іване, чи є хоч мінімальна можливість утечі з таборів?» [8, с. 89]. Отож юний 

Левко ще в перші дні одразу збунтувався проти неволі, одразу прагне повернути 

собі втрачений рідний простір (маму, сестер і домівку).  

Можливо, реакція Луї на ворожий йому особистий простір, є навіть глибшою 

і складнішою для аналізу. Застосовуючи ретроспекцію, Л. Гілленбранд влучно 

оцінює психологічний стан свого героя: «Намагаючись розім’яти ноги, підводився, 

стояв протягом хвилини чи двох, хапаючись за стіну, а тоді опускався без сил. Луї 

сумував за плотом. [5, с. 223]. Пліт, про який згадує полонений, був частиною його 
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минулого природного простору, коли Луї та Філ боролися за виживання після 

падіння їхнього літака в Тихому океані.  

Парадоксальність порівняння плота з табірною камерою в тому, що посеред 

океану Луї не відчував себе таким приниженим і безпомічним, як у японському 

полоні: пліт – це маленький особистий простір у великому природному, який може 

бути загрозливим для людини (боротьба зі стихіями), але не ув’язнює, не 

поневолює: «Пліт мчав угору і вниз сотнями гір води. Час від часу в темряві вони 

відчували дивну легкість польоту, коли пліт підкидало в повітря вершинами хвиль» 

[5, с. 211].  

Щодо сімейного рівня простору, то для бранців таборів він був на тривалий 

час утрачений: було б перебільшенням стверджувати, що ув’язнені, які справді 

часто об’єднувалися заради захисту від нападів наглядачів, відчували себе сім’єю 

чи родиною – радше колективом, де чоловіки мусили допомагати один одному, 

щоб вижити. Утім, спогади про сім’ю, збережені цінності, прагнення возз’єднатися 

з рідними допомагали бранцям сформувати певну резистентність до чужого, 

ворожого табірного простору.  

Наприклад, Л. Довгович рефлексує: «Сідаємо за стіл. Молитва. Вечеря. Після 

вечері з нетерпінням чекаємо на прихід Ісусика. Дзвінок. “Ісусик прийшов!” – каже 

мамка. Біжимо у велику приймальну кімнату – прикрашена ялинка аж по стелю 

освітлює свічечками всю кімнату» [8, с. 205].  

Тут знову варто наголосити, що спогад про домівку й найближчих людей 

асоціюється зі світлом (світло любови, Бог як світло, світло як відсутність загроз), 

яке контрастує з пітьмою чужого простору: «Двері з гуркотом зачинилися. Нічого 

не бачу, поки очі не привикли до чтертьтемряви»  [8, с. 80].  

Те саме Л. Гілленбранд пише про Замперіні і його зустріч із табірною 

пітьмою: «Спочатку Луї ледь міг бачити в темряві» [5, с. 216].  

Натомість американській авторці складніше писати про сімейні спогади 

чужої людини, але письменниця також підтверджує цінність родинного тепла для 

військовополоненого: «Думками Луї втікав з Офуни й линув додому. Він уже два 
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роки не бачив своєї сім’ї. Бранець думав про маленький білий будиночок, 

Вірджинію і Сильвію, батька й дорогого, відданого Піта» [5, c. 273]. Отже, герой 

відчуває постійний духовний зв’язок із родиною, навіть перебуваючи за тисячі 

кілометрів від неї, мріє повернути собі безпечний (свій) простір і місце, де людина 

має право на гідність.  

Соціальний простір має важливе значення для розуміння табірного 

хронотопу, оскільки через дослідження взаємодії героїв з іншими людьми 

(переважно в’язнями / полоненими й наглядачами, серед яких не всі були катами) 

письменники розкривають проблематику трикутника злочинець – жертва – свідок. 

[4, с. 18]. І саме свідки мали можливість обрати, на чиєму боці бути. В обидвох 

творах є численні згадки про людей, які формально підкорялися жорстокій табірній 

системі, але насправді допомагали поневоленим. Це, наприклад, Торбйорн 

Крістіансен, який віддав Луї пальто, охоронець Кавамура, що навчав бранців 

японської та захищав від нападників, старий радянський солдат, що не розуміє, за 

що юного Левка оголосили «ворогом народу».  

У контексті аналізу суспільного рівня табірного простору героїв у 

біографічних творах Л. Довговича й Л. Гілленбранд доречно звернути 

дослідницьку увагу саме на (між)державному аспекті. У романі американської 

письменниці головний конфлікт розгортається між японськими солдатами й 

американськими військовополоненими, у хроніці українського культурного діяча 

Словаччини – між українськими політичними в’язнями і російською радянською 

тоталітарною системою.  

Спільним для цих глобальних конфліктів є прагнення поневолювачів 

повністю знищити поневолених, спочатку змусивши їх страждати. Важливою 

розбіжністю, яку необхідно врахувати, є історичні причини насильства: росіяни 

впродовж століть прагнули геноциду українського народу, тому боротьба за 

визволення України завжди була й досі є екзистенційною, натомість трагічне 

зіткнення американських і японських військовослужбовців стало наслідком саме 

Другої світової війни (до того історично японці не були ворогами американців). 
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Отже, українські політичні в’язні, як це й показує читачам Л. Довгович, 

боролися не лише за фізичне виживання, а й захищали власну ціннісну систему, 

патріотичні погляди, християнську віру (яку комуністична ідеологія намагалася 

знищити), традиції, гідність, право спілкуватися рідною мовою тощо. 

Американська авторка також наголошує на важливості збереження людської 

гідности в принизливих і деструктивних табірних умовах: «Гідність є таким самим 

життєво необхідним для людського існування чинником, як вода, їжа і повітря» [5, 

с. 226], саме тому японські солдати «прагнули відібрати у військовополонених те, 

шо було найболючішою і найбільш руйнівною втратою» [5, с. 226].  

Утім, у біографічному романі Л. Гілленбранд нема згадок про намагання 

японців заперечити існування англійської мови (деякі наглядачі навіть просили 

полонених навчити їх англійської) чи факту існування США як держави й суб’єкта 

міжнародної політики, нічого не сказано про глузування з християнства (серед 

японських військових були й християни). Натомість російські наглядачі 

знущаються з Левка зокрема й тому, що він є сином священника, заперечують 

існування України («Пішов, бандерівський виродку!» [8, с. 64]), цькують підлітка 

через патріотичну лірику, називаючи це віршами брехливого змісту [8, с. 236].  

Хоча політичний аспект конфлікту Левка з російською ідеологічною 

машиною за структурою своїх історичних причин значно складніший, ніж опір 

Замперіні японським злочинцям, для обох творів характерний образ свого 

персонажа в чужому ворожому просторі. Цей образ не є новим у літературі: у 

«Слові о полку Ігоревім» Овлур допомагає князеві втекти з половецького полону, 

у повісті «Захар Беркут» донька боярина-зрадника – Мирослава – допомагає 

тухольцям перемогти монголів. Однак у біографічній прозі цей образ «свого в 

чужому» набуває нового смислового забарвлення: тут читаємо не про вигаданих чи 

легендарних персонажів, а про реальних людей, добрі вчинки яких урятували 

життя стражденним.  

Наприклад, у романі Л. Гілленбранд згадано про доброго японського 

охоронця Кавамуру, який називає себе християнином і намагається жити за 
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християнськими заповідями, допомагаючи Луї та іншим військовополоненим: 

«Американці не розуміли майже нічого з того, що говорив Кавамура, але його 

доброта не потребувала перекладу» [5, с. 228]. Отож християнський світогляд 

об’єднує героя твору та його «офіційного» ворога, оскільки власна система 

цінностей для Кавамури важливіша, ніж закони імператорської армії. 

Американська авторка пояснює, що ті японці, які опиралися ідеології та 

пропаганді й співчували полоненим із країн-союзниць, свідомо чи несвідомо 

обирали дорогу Христа – життя зі стражданнями й загрозою фізичної розправи: 

«Якось офіцер, дізнавшись, що охоронець зглянувся над полоненими, напав на 

нього з мечем» [5, с. 242]. 

Л. Довгович відчував подібну потребу увічнення пам’яти про тих людей із 

чужого простору, які стали «своїми» й  допомагали йому вижити. Першим таким 

образом у хроніці є черговий, який зі співчуттям ставиться до Левка під час 

моторошного першого допиту: «Пацан, напийся води, трохи тебе освіжить, бо там 

довго триматимуть, води не дадуть» [8, с. 64]. Черговий не згоден із жорстокістю 

Гаврилова та Волошина (тих, хто допитував підлітка, тих, хто символізує систему), 

але, як Андрюша в «Я (Романтика)» Миколи Хвильового, надто слабкий для 

відкритої конфронтації зі злом.  

Незабаром у творі з’являються нові бунтівники проти ідеології, 

доброзичливість яких продовжує захищати героя від смерті: це колишній льотчик 

Іван Газа, який захищає Левка на суді, старий сторож, який таємно віддає хворому 

ковдру, офіцерка, що приносить політичному в’язневі подарунок на день 

народження, тощо [8. с. 101–172]. Саме епізод із подарунком став одним із 

найприємніших і найемоційніших спогадів в’язня ГУЛАГу: «Цінний подаруночок, 

а ще більше їхнє (наглядачок) щире ставлення до мене, зворушили мене до сліз. Не 

мав сили стримати свої почуття, хоч як намагався. “Пацан, не плач, бо й ми 

почнемо!” – каже офіцерка» [8, с. 172]. Проте доброзичливі охоронці також панічно 

бояться панівної системи й можливого жорстокого покарання за милосердне 

ставлення до політичного в’язня.  
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Важливою частиною табірного хронотопу є мова як код і знакова система, а 

також маркер розрізнення свого і чужого. Скажімо, Л. Довгович використовує 

багато діалектизмів, щоб точно передати мовлення доброзичливих в’язнів-земляків 

і своїх рідних: бігме, мамка, куфайка, бесаги, попозерати, замельдувати, трепати 

тощо [8, с. 173]. Російська в хроніці митця є мовою насильства, агресії, оскільки 

наглядачі та співробітники спецслужб найчастіше говорили (погрожували, 

насміхалися, лаялися) по-московськи (або суржиком): «Дежурний! Забирай його 

під три чорти в камеру, йо… його мать» [8, с. 86].  

Утім, варто визнати, що є певні винятки: українська мова в оповіді  Довговича 

не завжди є ознакою свого («Бандерівської крові не шкода» [8, с. 64]), а певні фрази 

російською містять щире співчуття та емпатію: «Завернись в одеяло, чтобы ты не 

заболел, не дай господь, на воспаление легких» [8, с. 142]. Такий парадокс має 

просту причину: авторові як носієві закарпатського говору було складно 

записувати всі фрази російських наглядачів мовою оригіналу, тому він перекладає 

їх українською.  

Проте в спогадах музиканта велике значення для розкриття особливостей 

табірного хронотопу ГУЛАГу має злодійський жаргон (соціолект, блатний жаргон, 

«феня»), який, на відміну від звичайної російської мови, майже завжди означає 

серйозну загрозу для життя ув’язненого героя і його друзів. Це пов’язано з тим, що 

кримінальники часто були ворогами «політичних» та інших категорій в’язнів [12, 

с. 85]. Цікаво, що Л. Довгович навіть створює невеликий словник, щоб краще 

пояснити значення лексики: махньом (виміняємо), шестьорка (помічник «злодіїв у 

законі»), вор-законник («чесний» злодій), сука (порушник злодійських законів), 

мужик (безправний роботяга), лягавий (міліціонер) тощо [8, с. 131].  

Якщо в «Хроніці…» Л. Довговича є численні діалоги й полілоги, тож 

українська й російська мови активно конфронтують (носії цих мов відносно добре 

розуміють одне одного), то в «Незламному…» Л. Гілленбранд мовна ситуація інша: 

авторка показує зіткнення американської англійської та японської, тобто жертви й 

кати мали обмежені можливості для комунікації, що спричиняло додаткові спалахи 
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агресії катів: «Приводом для багатьох спалахів гніву було мовне непорозуміння. 

Бранці та їхні охоронці належали до представників культур, що відрізнялися майже 

в усьому, зокрема звичаями й мовою [5, с. 224]. Американська авторка стверджує, 

що навіть мова жестів не була інструментом для порозуміння, бо значення жестів 

в японській культурі теж відрізняється від звичних і прийнятих у країнах Заходу.  

Утім, саме жестова мова (як і невербальне спілкування загалом) у романі є 

актом опору: «Коли не можна було промовляти слів, на допомогу приходила азбука 

Морзе. […] Луї використовував для розмов жести рук, ховаючи їх від поглядів 

охоронців» [5, с. 250]. Л. Гілленбранд доводить, що вимушене мовчання полонених 

було лише ілюзією, оскільки існували невербальні способи передавання 

інформації, які також допомагали героям вижити у ворожому просторі.  

Аналогічну особливість зовнішнього табірного хронотопу зауважуємо і в 

українського митця. «Якщо в’язні знали азбуку Морзе, то можна було спілкуватися 

з двома сусідніми камерами». Також «необхідно було число камери або прізвище 

передавати зашифрованими поняттями» [8, с. 117]. Легко переконатися, що мова (у 

всіх її виявах) була для героїв творів не лише «засобом спілкування», а критично 

необхідним кодом для виживання й продовження опору сильнішому ворогові.  

Важливою частиною архітектоніки творів Л. Гілленбранд і Л. Довговича є 

цитатний бриколаж, який розкриває проблематику табірного світу на рівні 

висновків, законів, порад або узагальнень. Цікавим прикладом такої мистецької гри 

з висловами різних діячів є роман-антиутопія Курта Воннеґута «Ґалапаґос», однак 

в цій антиутопії бриколаж відображає ідею деконструювання свідомости згідно з 

постструктуралістськими поглядами Жака Деріди. Натомість у табірній 

біографічній прозі, як це можливо побачити в спогадах Л. Довговича, цитати є не 

деконструкцією, а реконструкцією – спробою переосмислити травматичний досвід 

у таборах і сформулювати систему правил виживання, яку необхідно знати 

нащадкам.  

У «Хроніці…» більшість цитат (тут беремо до уваги лише важливі для автора 

вислови героїв, а не всі діалоги чи полілоги) доцільно розподілити на п’ять 



63 
 

основних груп: цитати-поради (що робити, щоб вижити), цитати-застереження 

(чого НЕ робити), цитати болю (відображають страждання в таборах) й цитати-

підбадьорення (ті, що не дозволяють Левкові занепасти духом). Загалом ці цитати 

утворюють систему правил виживання в табірному світі, яку автор називає 

«тюремний університет». До п’ятої групи (цитати про свободу) можуть належати 

висловлювання тих героїв, які дізналися про закінчення своїх страждань у таборах.  

Прикладами цитат-порад є слова благородного священника-в’язня: ще один 

спосіб домогтися своїх прав – оголосити голодовку; якщо витримаєш і не 

піддасися, то виграєш; маєш право вимагати, щоб тебе у в’язницях не садовили в 

одну камеру з НЕ політичними; після риби з хлібом з’їж трохи цукру – не будеш 

мати спраги, під час першої зустрічі з незнайомою людиною мусиш бути 

обережним  [8, с. 91–93], тощо. Легко зауважити, що поради здебільшого дуже 

конкретні, вони нагадують точну інструкцію, і сам письменник визнає, що десятки 

разів використовував цю інструкцію, яка постійно рятувала його від фатальних 

помилок: «Двадцятиденний вишкіл отця Івана Мині став для мене тюремним 

університетом» [8, с. 90].  

Цитати-застереження у творі утворюють певний збірник «табу» – життєво 

важливих заборон, що захищають недосвідченого підлітка від необдуманих 

вчинків і смертельних спокус. Певні заборони стосуються правил поведінки на 

допитах, інші містять рекомендації щодо комунікації з іншими в’язнями й 

наглядачами: «на допитах завжди краще не признаватися», «борони Боже, щоб ти 

дав згоду співпрацювати з органами безпеки», «раджу тобі ані не починати 

курити», «кримінальники можуть підговорювати грати з ними в карти – хорони 

Боже – можеш програти і своє життя» та інші [8, с. 91–93].  

Головною ідеєю цих висловів є те, що будь-яка спокуса полегшити собі життя 

в таборах ГУЛАГу через домовленості з начальниками й катами була трагічною 

пасткою: вона означала зраду друзів і сім’ї, смертоносний конфлікт з іншими 

в’язнями, майбутню фізичну ліквідацію «людини, яка забагато знає».  
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Натомість використання цитат болю властиве й патріотові України, й 

американській письменниці. Це вислови, що показують глибину страждань бранців 

у таборах, сумні запитання без відповідей, розпач і безнадію, крик душі. У хроніці 

Л. Довговича можна знайти такий приклад: «Мого татка повісили на груші, мамку 

з малими сестрами вивезли на Сибір, старий дідусь не витримав тортур на допитах 

і помер» [8, с. 125]. Це уривок зі спогадів іншого політичного в’язня, який 

розкриває душевний біль людини, що втратила всю родину через репресії 

енкаведистів. Важливо, що дисидент свідомо розповідає не лише про власний 

травматичний досвід виживання в таборах, а й намагається правдиво зобразити 

страждання інших учасників боротьби з тоталітарним режимом.  

Л. Гілленбранд, яка рідше, ніж Л. Довгович, використовує пряму мову у 

своєму романі, передусім показує біль страждань військовополонених за 

допомогою власних точних і відвертих суджень, які безжально оголюють правду 

про злочини японців під час Другої світової війни: «Птах (табірний наглядач) 

залишав Луї всього в крові й непритомного. Луї щораз більше схилявся до думки, 

що Ватанабе не заспокоїться, допоки не вб’є його» [8, с. 319]. 

Однак письменниця інколи називає думки й висловлювання свого героя і 

його друзів, які показують прірву їхніх фізичного й психологічного станів: «невже 

це кінець?» [5, c. 231], «схожий на скелет», «я дуже виснажений» [5, c. 363], «це 

місце нашої загибелі» [5, c. 351] тощо. Цікаво, що слова болю та відчаю властиві 

не лише жертвам табірного режиму, а й самим катам: наприклад, Замперіні 

розповів американській авторці про біснування свого мучителя та особистого 

ворога Ватанабе (на прізвисько Птах), коли японський злочинець усвідомив, що 

війну програно: «Ви виграєте війну й зробите всіх японців чорними рабами!» [5, c. 

317]. Тут чітко простежуємо тривожну антиципацію Птаха – передчуття 

справедливого покарання й помсти за численні кримінальні злочини та жах через 

усвідомлення остаточної поразки тієї системи, яка робила його дії безкарними. 

Важливою особливістю цієї антиципації є те, що її переживали майже всі японські 

злочинці наприкінці Другої світової: «США та інші країни притягли до суду за 
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військові злочини близько 5400 японців: 4400 з них було засуджено, 984 до страти, 

а 475 – до довічного ув’язнення» [5, с. 424]. 

Щоб показати ресурси героя, який бореться за виживання в табірному 

хронотопі, Л. Гілленбранд застосовує цитати-підбадьорення, що уособлюють 

надію військовополонених на перемогу країн-союзниць – єдиний реальний шанс 

для в’язнів урятуватися від ворожого світу й повернути втрачений рідний простір. 

Ці висловлювання контрастують із цитатами болю й допомагають письменниці 

краще продемонструвати й переосмислити щоденну екзистенційну боротьбу жертв 

і катів. Хронологічно першим прикладом цитати-підбадьорення в «Незламному…» 

є слова Боба Мартіндейла: «Це був не їхній Месія, а наш» [5, с. 303]. Месією  

Мартіндейл називає американський бомбардувальник B-29, що збирав розвіддані 

над Токіо. Цей літак став для поневолених першим наочним сигналом того, що 

Японська імперія починає програвати війну.  

Інший приклад також пов’язаний із появою в небі нових літаків B-29, проте 

авторка цього разу розміщує в тексті експресивні слова військовополоненого 

Йогана Артура Йогансена, у якому бачимо також ознаки урочистої промови й 

елементи художнього стилю, що є в документальному романі явищем нетиповим: 

«Був холодний ясний сонячний день. Літаки виблискували на сонці, як срібло, на 

тлі блакитного неба над головою… Це було прекрасне видовище, яке піднімало 

наш дух аж до небес» [5, с. 316]. Уривок насичений епітетами, є образне 

порівняння, навіть гіпербола (можливо, утворена на основі фразеологізму). 

Цінність цих слів – у тому, що вони добре віддзеркалюють піднесений емоційний 

стан полонених, коли вони бачили наближення авіації своєї країни.  

У романі Л. Гілленбранд змістовною частиною зовнішнього хронотопу є 

цитати свободи (слова визволених), які розповідають про унікальний досвід 

військовополонених, які одного разу дізналися, що війна закінчилася – і разом із 

нею закінчилися всі їхні муки в японських таборах. Авторка називає не лише 

висловлювання Замперіні, а й уривки зі спогадів і щоденників багатьох інших 

мучеників війни (інтертекст); усі цитати експресивно насичені, бо відображають 
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відчуття спасіння і тріумфу над світом безмежного зла: Боже! Війна закінчилася, я 

вільний,  я вільний, я вільний! [5, с. 366].  

Пізніше американська письменниця використовує розгорнуті цитати, з яких 

читач дізнається про любов американців до своєї країни й свободи. Взірцем є 

спогад зі щоденника Дж. О. Янга «Чи це було чудово? Стояти, плескати в долоні, 

кричати, розмахуючи капелюхом, і загалом поводитися як дурень». Звільнений із 

полону підсумовує: «Лише той, хто провів усю війну, окрім її 16 днів, у японському 

полоні, насправді може зрозуміти, що означає побачити літак своєї армії над 

головою» [5, с. 371]. У цьому уривку зображено стан ейфорії, свято для почуттів 

(англ. a feast for the senses), про що також пише інший звільнений із полону чоловік: 

«Для людини, що провела в ув’язненні чотири роки… не існує такого поняття, як 

насичення. Вам або не вистачає їжі, або вам зле, як ось нам зараз після того, як із 

біса багато зжерли» [5, с. 373].  

Коли американські літаки скинули провізію для виснажених учорашніх 

полонених, то голодні чоловіки одразу почали їсти великими порціями, однак 

відомо, що організм після тривалого голодування не може засвоювати стільки їжі, 

тому людям справді часто ставало погано, проте це вже не могло затьмарити 

радости перемоги: «Як це чудово – бути американцями й вільними людьми, навіть 

зараз складно призвичаїтися до думки, що ми тепер справді вільний» [5, с. 373].  

Підсумовуючи наративне значення цитат про свободу в романі Лори, варто 

звернути увагу на цитату Тома Вейда, яку письменниця використовує для опису 

першої зустрічі колишнього військовополоненого з дівчиною, яка символізувала 

для нього повернення до рідного простору: «Американська дівчина з усмішкою, 

мов із обкладинки журналу, бездоганним макіяжем і висвітленим волоссям. Після 

трьох із половиною років полону мене звільнила прекрасна блондинка-

американка!» [5, с. 382].  

Необхідно наголосити, що серед урятованих військовополонених було дуже 

багато молодих чоловіків, які ще не мали тридцяти, тому зустріч із медсестрами 

Червоного Хреста була для них наче першим кроком складного повернення до 
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повноцінного життя (адже фізично тіла полонених були зруйновані настільки, що 

їм часто було соромно перед здоровими людьми).  

Натомість у спогадах Л. Довговича теж є кілька прикладів цитат про свободу, 

однак вони не такі експресивні, як в американської письменниці. Причиною цього 

є будова «Хроніки…»: звільненням із ГУЛАГу автобіографічна оповідь митця 

закінчується, але авторка «Незламного…» досліджує життя Луї аж до останніх 

років. Саме тому цитати свободи в Л. Гілленбранд є фундаментом для продовження 

роману, а в Л. Довговича слова «відпускають в Ужгород на запоруки рідних» [8, с. 

398] стають одними з фінальних нот твору.  

Важливою відмінністю є те, що для Луї визволення з полону означало повну 

перемогу над ворожою системою-ідеологією, утім, особисте звільнення Левка не 

стало кінцем радянського тоталітарного режиму: після повернення до рідних 

митець тривалий час був під наглядом влади, мав обмежені права, тому його 

боротьба продовжилася аж до розпаду СРСР.  

Попри це, у хроніці патріота є цікавий спогад про його сміливу відповідь 

начальникові табору, коли юнак уже знав, що його відпускають додому. На 

наполегливі намагання чекістів дізнатися більше відомостей про його друзів (серед 

яких було згадано Юдіту – кохання автора) Левко сміливо відказує: «Запитайте у 

ваших органів в Ужгороді – я переконаний, що вони їх належно провірили!» [8, с. 

400]. Звичайно, юнак дуже ризикував, відповідаючи так зухвало, але він відчував 

себе переможцем та усвідомлював, що правда на його боці; окрім цього, спроба 

спецслужб «залізти» в найсвятіші спогади про щирі почуття до дівчини була для 

Левка болісною та огидною.  

Утім, для інших героїв мить визволення не завжди означала повернення до 

свого простору і своїх людей. Друг Левка гірко визнає, що після злочинів 

тоталітарного режиму повертатися йому нема до кого, й автор «Хроніки…» 

запам’ятав ці сумні слова: «Друже Оресте, нам нікуди спішити. На нас удома ніхто 

не чекає. Вивезли всіх на Сибір» [8, с. 402]. Це нагадування читачам, що в земному 

житті добро перемагає не завжди: жертвами воєн, політичних репресій, геноцидів 



68 
 

тощо стають сотні тисяч людей, імена яких навіки зникає з історії, тому ніякого 

«сенсу в стражданні», як писав В. Франкл, ці люди знайти не могли, бо померли в 

муках і відчаї.  

Продовжуючи порівняння особливостей застосування цитатного бриколажу 

в українського митця і американської письменниці, варто наголосити, що цитати-

поради й цитати-застереження Л. Гілленбранд застосовує рідко. Оскільки авторка 

не була й навіть гіпотетично не могла бути учасницею подій, про які написала, то 

про правила виживання в японських таборах передусім говорить описово 

(уникаючи в цьому контексті прямого цитування розмов військовополонених). 

Однак особливістю її наративної стратегії є використання історико-філософських 

цитат (інколи з текстів різних авторів), які допомагають реципієнтові глибше 

осмислити проблематику масштабного насильства у світовому вимірі.  

Взірцем історико-філософської цитати є уривок із праць борця за права 

чорношкірого населення Америки Фредеріка Дугласа. Розповідаючи про своє 

дитинство в рабстві, Ф. Дуглас розкриває моральну деградацію дружити 

рабовласника, яка спочатку ставиться до хлопця лагідно, але згодом стає 

жорстокою під впливом чоловіка-рабовласника: «Її обличчя було сповнене 

небесних усмішок, а голос був потічком небесної музики», проте пізніше жінка 

піддалася «смертельній отруті безмежної влади» [5, с. 241]. За допомогою цих слів 

відомого діяча Л. Гілленбранд шукає справжні причини існування рабства, 

досліджує витоки ненависти катів до своїх жертв, тому історичне порівняння 

колишньої рабовласницької системи в американських штатах із жорстоким 

ставленням японських злочинців до військовополонених із країн-союзниць є 

важливим і доречним.  

Щоб допомогти сучасному читачеві краще зрозуміти японську імперську 

ідеологію часів Другої світової війни, Л. Гілленбранд навіть наводить цитати з 

Військово-польового кодексу Японської імперії 1941 року, у якому є інструкція 

щодо дій солдата, якого могли полонити: «Замість того, щоб жити з ганьбою 

позбавлення волі, солдат мусить померти, не збесчестивши свого імені» [5, с. 240]. 
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Після ознайомлення із цим уривком стає зрозумілою фундаментальна причина 

нелюдського знущання японців із військовополонених – для військових імперії 

люди, які здалися в полон, були нижчими істотами, тобто не людьми, а рабами-

переможеними: «Це переконання створило атмосферу, у якій знущатися, 

поневолювати  й убивати полонених уважалося прийнятним, навіть бажаним» [5, 

с. 240].  

У зовнішньому хронотопі Л. Довговича дуже цікавим та нетиповим є 

музичний вимір виживання в таборі, оскільки в романі Л. Гілленбранд майже не 

порушено проблематики впливу музики на формування досвіду в’язня. 

Письменник розповідає про своє знайомство 1952 року з «Вищим музичним 

інститутом концентраційного табору міста Молотовська» [8, с. 249], перші лекції з 

теорії музики, уроки гри на кларнеті та вокальні вправи. Автор запам’ятовує вислів 

свого наставника: «Будемо займатися музикою, яка є найкращим лікарем від 

душевних хвороб [8, с. 251]. Але насправді йдеться не про «душевні хвороби», а 

про музику як спосіб захисту від жорстокої табірної атмосфери, як ефективний 

метод розвитку, удосконалення та відновлення всередині ворожої системи, що 

прагне знищити гідність людини.  

Розповідь Левка про навчання гри на кларнеті наче віддаляє від читача 

похмурий простір виправного трудового табору. Якщо виокремити певні цитати, 

то можна подумати, що юнак вільно навчається в музичному училищі чи навіть 

консерваторії: «Степан Чорненький щодня займався зі мною теорією, а під 

доглядом вуйка Миколи почалася моя наука гри на кларнеті». Згодом «дозволили 

мені грати в духовому оркестрі партитуру другого кларнета» [8, с. 255]. Доречно 

зауважити, що можливості брати уроки музики впродовж ув’язнення для Левка 

були досить рідкісними, але спогади автора добре показують читачеві, як 

мистецтво виховує і зцілює молоду особистість.  

Така складна, багаторівнева система відображення зовнішнього хронотопу 

в’язнів таборів допомагає Л. Довговичу і Л. Гілленбранд переосмислити складний 

травматичний досвід виживання своїх героїв і пояснити сучасним читачам причини 
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й наслідки глобальних історичних і політичних процесів. З іншого боку, оскільки 

Левко та Луї вижили, реципієнт має можливість дослідити, як загартовується 

людський дух, захищаючи себе у ворожому світі. Саме феномен своїх персонажів 

у чужому просторі уособлює думку авторів, що людина в стражданні не самотня: і 

в «Незламному…», і в «Хроніці…» є численні приклади високоморальних вчинків 

особистостей, які опиралися системі, усвідомлюючи смертельні ризики.  

Однак для справжнього розуміння формування свідомости героя в табірному 

світі необхідний аналіз внутрішнього хронотопу індивіда. Це сфера, яка багато в 

чому таємнича для самого героя, але саме внутрішньо в’язень може залишатися 

вільним, вибудовуючи власний світ зі спогадів, мрій, прагнень тощо – як головне 

джерело опору ворогові й захисту власної гідности в максимально деструктивних 

умовах.  

 

2.2. Ресурси формування резильєнтности у внутрішньому просторі персонажа 

Внутрішній хронотоп посідає особливе місце в літературному світі в’язня 

табору, оскільки саме у свідомому та несвідомому людини триває найскладніша й 

найжорстокіша боротьба за виживання. Наприклад, герой може психологічно 

зламатися навіть тоді, коли його тіло ще достатньо сильне фізично, готове до 

боротьби; або навпаки: відомі історії в’язнів, які вмирали, але мали таку сильну 

ціннісну систему, що навіть на смертному одрі не здавалися ворогу.  

Дуже точним прикладом щодо правдивости історій виняткової 

резистентности жертви є епізод у хроніці Л. Довговича, коли російські наглядачі 

катують українського політв’язня, завдаючи фатальної шкоди його здоров’ю, однак 

духовна сила українця виявляється незламною. Митець розповідає, що після 

жорстокого допиту стан чоловіка-мученика був настільки важким, що сам юний 

Левко бачив лише «загорнуте в ковдру закривавлене тіло», яке «два наглядачі 

кинули на підлогу» [8, с. 99]. Утім, герой відмовляється від медичної допомоги, 

оскільки боїться підступу ворога: «Жодного зізнання від мене не витягли! У лікарні 

можуть дати якусь мару – і я “висиплю” і те, чого не сталося» [8, с. 99]. Закатований 
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помер, й автор із гіркотою згадує, що в інших в’язницях і таборах СРСР випадки, 

коли наглядачі безкарно вбивали своїх жертв за відмову від «співпраці», були 

численними.  

У дослідженні загальної проблематики внутрішнього хронотопу табірного 

в’язня, передусім варто звернути увагу на твердження науковиці Ольги Ніколенко: 

«На відміну від зовнішнього, який задає контекстуальні параметри сюжету (місце, 

час дії тощо), внутрішній хронотоп становить суто суб’єктивний вимір» [22, с. 19].  

Така думка містить внутрішню суперечність: з одного боку, герой справді 

зазвичай є володарем власного внутрішнього світу (адже людину можна ув’язнити 

фізично, однак вона залишатиметься вільною у своїх думках); з іншого, проте, існує 

багато ефективних способів маніпулятивного й деструктивного впливу на 

психологічний стан, які табірні наглядачі різних тоталітарних режимів регулярно й 

успішно використовували проти своїх жертв, у такий спосіб знищуючи їхню 

резистентність, здатність до опору (як фізичного, так і морального).  

Також необхідно наголосити, що в табірній прозі внутрішній простір героя 

зазнає потужного впливу зовнішнього (чужого, ворожого), змінюється внаслідок 

цього впливу. Головними причинами цього є:  

• хронічний дистрес; 

• повторювана травма; 

• переоцінка цінностей у межовій ситуації;  

• тривале перебування в ненормальних умовах; 

• боротьба з простором, сам факт існування якого є для персонажа 

шоком. 

Саме тому в контексті аналізу табірного хронотопу в біографічній прозі не 

зовсім доречно стверджувати, що внутрішній часопростір героя є повністю 

суб’єктивним, оскільки він зазнає регулярного об’єктивного впливу зовнішнього 

світу. Ще однією проблемою для дослідження внутрішнього хронотопу як історії 

індивідуального досвіду є те, що певні думки, страхи, передчуття в’язня 

(конц)табору можуть викликати в читачів майже ідентичні реакції: відразу, розпач, 
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гнів, смуток, піднесення, обурення тощо, та й самі реакції поневолених на 

перебування на межі життя і смерті часто мають багато спільних рис.  

Отже, найважливішою для нашого компаративного літературознавчого 

аналізу є не загальна будова внутрішнього світу в’язня табору (це радше сфера 

психології), а система духовних цінностей героя, яка впливає на його 

екзистенційний вибір: здатися чи продовжити боротьбу, зрадити (себе, ближнього, 

батьківщину) чи залишитися вірним, утратити себе чи знайти, сформулювати мету 

життя чи вклонитися смерті тощо. Важливо, що ця ціннісна система (а також її 

еволюція / деградація впродовж життя особистости) якраз і є суб’єктивною, тобто 

індивідуальною, неповторною для кожної людини.  

Проте у творах Л. Гілленбранд і Л. Довговича реципієнт, звичайно, не має 

змоги ознайомитися з «готовими портретами» ціннісних систем героїв. Скажімо, 

про юного Левка нам відомо спочатку лише, що він вірить у Бога, проте до зустрічі 

з табірним простором віра підлітка не зазнавала екзистенційних випробувань. Він 

також відповідальний, чесний, сміливий і витривалий, але цей перелік якостей 

притаманний далеко не одній людині. Натомість юний і вільний Луї-чемпіон 

найбільше вірить «у себе», але в японському таборі мусить шукати інші, ще не 

відомі йому ресурси резистентности.  

Тому, щоб зрозуміти структуру справжніх моральних орієнтирів Левка й Луї, 

необхідно уважно дослідити їхнє внутрішнє сприйняття, переживання табірного 

світу: від першої зустрічі з ним до прощання (і тут важливо врахувати, що 

психологічне прощання з табором настає значно пізніше, ніж фізичне, якщо взагалі 

настає). 

Структурні та наративні особливості психологічного хронотопу в табірних 

світах Л. Довговича й Л. Гілленбранд відображено на таких рівнях:  

• ретроспективний;  

• антиципаційний; 

• проспективний; 

• інтроспективний; 
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• оніричний; 

• хронотопі втечі; 

• метафізичний (християнський код).  

Н. Копистянська запропонувала глобальну класифікацію ретроспекції [17, 

с. 318–319], але для аналізу табірного хронотопу передусім варто звернути увагу на 

термін пам’ять-розрада, оскільки саме вона стає одним із внутрішніх ресурсів 

опору людини, що страждає у ворожому просторі. Цей різновид ретроспекції 

створює складний контраст із часом дії твору, оскільки персонаж / автор 

повертається у своїй свідомості до безпечного часу і простору, не маючи 

можливости визволитися фізично. Водночас і сам читач потребує психологічного 

відпочинку від опису страждань в’язнів у таборах, тож спогади про щасливіше 

минуле героя не лише краще розкривають особистість людини, що бореться за 

виживання, а й виконують естетичну функцію.  

І в романі Л. Гілленбранд, і в хроніці Л. Довговича пам’ять-розрада транслює 

важливі наративи, проте саме український автор більш активно й цілеспрямовано 

застосовує цей аспект психологічного хронотопу, що можна пояснити 

автобіографічним спрямуванням його тексту. Митцеві легше пояснити реципієнту 

особливості власної пам’яти та психіки, він не потребує допомоги посередника; 

натомість Л. Гілленбранд могла описувати лише ті спогади Замперіні, про які він 

сам їй розповів. 

Серед проявів пам’яти-розради у «Хроніці…» є такі:  

1) спогади про християнські свята в родинному колі; 

2) миті-спалахи почуттів до дівчини; 

3) збережені матеріальні цінності зі світу минулого; 

4) священні поради рідних; 

5) На дослідницьку увагу також заслуговують описи зустрічей оповідача у 

ворожому просторі з тими людьми, чиї образи пов’язані з його приємними дитячими 

спогадами.  
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Наприклад, коли майбутнього музиканта (а тоді – підлітка-в’язня) перевозять 

до колонії на півострові Конвеєр, хлопець милується зимовим краєвидом, що 

нагадує йому «чудові морозні дні в Карпатах», і на мить забуває про трагічне 

теперішнє: «Спогади летять у рідний край, у різдвяну ніч у селі Лінцях» [8, с. 180]. 

Л. Гілленбранд звертається до спогаду Луї ще про його перші роки життя: 

«Коли [маленький Луї] сповз із першого прольоту сходів і підійшов до краю 

майданчика, перед ним з’явився великий собака із золотавою шерстю, який став 

перед дитиною, щоб не дати їй упасти зі сходів» [5, c. 208]. Так авторка реконструює 

затишний сімейний простір дитини (де навіть домашній улюбленець готовий 

захистити героя), протиставляючи цей простір ворожому табірному [46].  

Проте описи інших спогадів Луї в американської письменниці зазвичай є 

узагальненими (наприклад, відчуваючи голод, герой згадує кулінарний талант своєї 

матері, однак авторка не розповідає читачеві про конкретні рецепти). Також можна 

зауважити, що Л. Гілленбранд, яка в першій частині книжки уважно реконструювала 

юні роки майбутнього учасника війни, не хотіла знову повертатися до минулого часу 

в наступних частинах. Натомість для Л. Довговича застосування ретроспекції є 

наскрізним прийомом.  

Хоча Левко ще юний, проте, як це часто буває з в’язнями, не тільки обмірковує 

способи втечі, а й згадує свої перші несміливі почуття до дівчини,  з тугою думає 

про Юдіту («найбільшу платонічну любов у моєму житті перед ув’язненням» [8, с. 

67]). Важливо наголосити, що Луї зустрічає своє кохання вже після визволення з 

таборів, тож такого важливого ресурсу внутрішньої резистентности він не має.  

Цінними для моральної витривалості українського автора були речі, які йому 

колись подарували рідні. Коли Левко відчуває вдячність за несподівано турботливе 

ставлення наглядачок у жіночій в’язниці до нього, то каже їм: «Прийміть від мене 

оцей шоколад із мого рідного Ужгорода, який передала мені моя мамка під час 

відвідин у тюрмі» [8, с. 173]. Для Л. Довговича плитка шоколаду пов’язана зі святим 

спогадом про любов матері.  



75 
 

Матеріальне справді може мати сакральне значення для виживання у 

ворожому просторі, якщо ця річ є частиною свого простору персонажа. Скажімо, Луї 

до кінця війни вдалося зберегти вирізку з газети, що містила розповідь про його 

минулі спортивні досягнення та участь у повітряних боях [8, с. 234]. Ця вирізка була 

для Замперіні цінною саме тому, що допомагала згадати свій час, коли чоловік був 

вільним і здоровим.  

Варто наголосити, що Левко в перші дні неволі знаходить свого персонажа у 

ворожому просторі – священника Івана, з яким пов’язані приємні дитячі спогади 

автора. Митець експресивно описує зустріч з отцем, показує щирість перед читачем: 

«Почав плакати, емоції прорвалися» [8, с. 67]. Образ отця в уяві Левка нагадує 

«казкового чорного вершника на сірому в яблуках коні» [8, c. 68], таким хлопець 

запам’ятав священника, коли разом із батьком шукав гриби в лісі під горою 

Маковицею – утраченому просторі свободи й затишку.  

На противагу Левкові, якого вперше ув’язнили в Ужгороді (місті, де хлопець 

навчався), Луї потрапив у полон на території, яку контролювала Японська імперія, 

тому, хоч і зустрічався в таборах зі співчутливими наглядачами та доброзичливими 

військовополоненими, не мав поруч «людини зі щасливого минулого», що 

надзвичайно ускладнювало його становище.  

Ув’язненого Левка підбадьорює спогад про важливе повчання рідної бабусі: 

«Якщо в житті не будеш мати парадного одягу – то не трагедія. Можеш одягнути й 

полатані речі, аби були чисті, головне, аби твоя совість була також чистенька, аби ти 

й перед смертю міг сміливо попозерати каждому до очей» [8, с. 151]. Любов 

найрідніших підліток відчуває навіть за сотні кілометрів від дому, пам’ятає про їхню 

стійкість у вірі в Бога, наприклад: «Як буде тобі важко, помолися “ружанець”» [8, с. 

139]. 

Знову можна простежити перевагу саме автобіографічного твору над 

біографічним у тому, як упевнено письменник розкриває власний внутрішній світ 

підлітка / юнака, легко поєднує та переосмислює різні спогади. Хоча американська 

авторка також виділяє кілька важливих висловів рідних, які підтримували Луї: “A 
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lifetime of glory is worth a moment of pain” [40, с. 41] (слова старшого брата Піта), 

найбільшу мотивацію для Замперіні вони мають під час важливих спортивних 

змагань, коли сильна молода особистість бореться за перемогу, однак у відтворенні 

табірного світу пригніченого Луї письменниця уникає ретроспективних цитат.  

І в Л. Довговича, і в Л. Гілленбранд є мотив пам’яти-кари, однак в табірному 

хронотопі її особливістю є не докори сумління за погані чи необдумані вчинки в 

минулому, а болісне усвідомлення повторення і продовження травматичного 

досвіду: «Що довше Луї терпів напади (Птаха), то сердитішим ставав. Його дитячий 

досвід, коли він щодня повертався додому скривавлений від побиття хуліганами, 

повторювався» [5, с. 298]. Отож американська авторка порушує проблему відчуття 

безвиході в Замперіні, оскільки в підлітковому віці, перебуваючи на волі, герой зміг 

захистити себе, але в японському таборі був жертвою.  

Л. Довгович створює цілу класифікацію спогадів колишніх співкамерників 

про сімейні трагедії, що стали наслідками злочинів сталінської репресивної машини, 

однак для аналізу достатньо одного прикладу: «Мого татка повісили на груші, мамку 

з малими сестрами вивезли на Сибір, старий дідусь не витримав тортур на допитах і 

помер» [8, с. 125]. Убивство, заслання і тривале насильство – це і є інструменти, за 

допомогою яких росіяни знищували опір українців. Варто сказати, що ті родичі 

закатованих людей, яким вдавалося вижити, як видно в цьому уривку, страждали від 

глибокого розпачу внаслідок усвідомлення власного безсилля супроти жорстокости 

окупанта й нездатности захистити найсвятіше. Отже, якщо навіть росіяни дозволяли 

своїм жертвам дожити до старости, то лише для того, щоб змусити їх страждати від 

украй тяжких морально-психологічних травм. 

Похмурим відображенням світу табору в душі героїв біографічної прози є 

антиципація, яка у творах Л. Гілленбранд і Л. Довговича має наскрізне значення, тож 

її особливості варто проаналізувати на основі класифікації Ігоря Качуровського.  

Найчастіше в табірному хронотопі застосовують тривожну антиципацію 

(передчуття, внутрішню антиципацію [10, с. 84]), загальною характеристикою якої є 

передчуття / очікування, що незабаром станеться щось погане. Це цілком доречно, 
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оскільки в’язні таборів (особливо на перших етапах перебування у ворожому 

просторі) переживали першу стадію тривалого стресу, не могли передбачити дій 

наглядачів і, відповідно, були не здатні підготуватися до опору.  

Саме цю проблему порушує Л. Довгович, коли описує свою зустріч в 

ув’язненні з ватажком злодіїв: у мене мороз по плечах іде, відчуваю інстинктивно 

велику небезпеку [8, с. 132], а після цього читаємо ключову фразу цього епізоду: 

«Нічого не розумію» [8, с. 133]. Отже, підліток усвідомлює загрозу для життя, але 

не може захистити себе не лише через рабське становище, а передусім тому, що не 

розуміє планів ворога, не знає його справжнього задуму (унаслідок цього є легкою 

здобиччю для бандитів): «Аж під час дальшого побуту між дорослими довідався, що 

могло статися, коли б не появився у дверях наглядач» [8, с. 133].  

Цікаво, що Т. Гундорова зауважує: «Перебуваючи постійно під владою 

колонізатора й почуваючись замкненим, колоніальний суб’єкт відчуває незмінне 

м’язове напруження…» [6, с. 115]. До цього варто додати, що найскладнішим у 

табірному хронотопі є психічне напруження, коли в’язень щодня перебуває в стані 

очікування нового удару ворога-переможця.  

Подібні епізоди є і в «Незламному…», коли Луї, передбачаючи власну 

загибель, кілька разів ставить собі питання: «Невже це кінець?» [5, с. 231]. 

Письменниця стверджує, що в певний момент Замперіні вже не мав сил боятися і 

майже змирився зі смертю, тож новина про скасування вироку стала для героя 

несподіванкою. Як і Левко, Луї та інші військовополонені часто страждають від 

нерозуміння планів ворога, і точним прикладом цього є епізод, коли японські 

наглядачі змушують бранців кілька разів ходити від табору до лісу й навпаки: 

«Охоронці, здавалося, хотіли, щоб чоловіки звикли до цієї дивної рутини перед тим, 

як мало статися щось гірше» [5, с. 364]. Імовірно, японці готувалися виконати наказ 

«убити всіх» і шукали місце для розстрілу полонених, однак саме невідомість 

пригнічувала найбільше й змушувала людей почуватися безпорадними.  

Поширеною в Л. Гілленбранд є позаконтекстуальна антиципація (тут: 

закодована в заголовках, назвах розділів роману [10, с. 84]). Заголовки 
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американської авторки часто містять натяки на те, що відбуватиметься в розділах, 

однак реципієнт не зрозуміє їхнього справжнього змісту без прочитання основного 

тексту, зокрема: «Готується змова» (натяк на підготовку Луї та друзів до втечі), 

«Двісті два удари» (передбачення сцени масового фізичного насильства), «Вируюче 

місто» (відсилання до трагедії ядерного бомбардування Хіросіми), «День матері» 

(надія на зустріч Луї з мамою), «Утрачаючи контроль» (проблема ПТСР у Луї після 

війни), «Світанок» (початок духовного відродження героя) [5, с. 7]. Цікаво, що назва 

розділу «B-29», попри «сухість і стислість» теж є частиною авторської 

позаконтекстуальної антиципації, оскільки саме літаку B-29 «судилося повалити 

Японію» [5, с. 302].  

Натомість Л. Довгович узагалі не застосовує антиципації в назвах розділів, 

акцентуючи на місці ув’язнення і тривалості перебування в неволі. Наприклад: 

«Малолітня колонія на півострові Конвеєр у Білому морі, 20.10.1950 – 12.07.1952» 

[8, c. 518]. Митець називає розділи хроніки так, щоб укласти зрозумілі для читача 

карту й календар своїх поневірянь, а американська письменниця й журналістка хоче 

зацікавити реципієнта заголовками (зауважимо, що для журналістів завжди є 

актуальним пошук тих назв для інтерв’ю чи статей, які приваблюють широку 

авдиторію). 

Але в табірному хронотопі важливі функції виконує також позитивна 

антиципація (передчуття закінчення війни, визволення чи просто змін на краще, 

коли, наприклад, найбільш жорстокого наглядача переводять до іншого табору). 

«Луї запитав, що відбувається, і хтось повідомив, що Птах їде назавжди. Замперіні 

відчував, як його накрила хвиля радості» [5, с. 324]. Навіть процес перевезення з 

ненависної Офуни до іншого табору було для Луї радістю, оскільки, на думку героя, 

це символізувало зміни на краще: «Чоловік перебував у стані ейфорії» [5, с. 278].  

Проте головна надія військовополонених була пов’язана саме з появою 

американських літаків: «Дедалі більша кількість B-29 у повітрі над ними означала 

такий бажаний шанс вижити» [5, с. 344].  
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Важливо наголосити: якщо Л. Довгович міг лише мріяти про падіння 

тоталітарного режиму через десятки років, то Л. Замперіні знав: Японська імперія 

програЄ війну, тому його, як інших військовополонених, можуть урятувати 

союзники. Про цю важливу відмінність між політичним становищем патріота 

України й американського офіцера варто пам’яти в контексті порівняльного аналізу 

внутрішнього хронотопу героїв.  

І. Качуровський виділяє також антиципацію через аналогію, проте науковець 

досліджує художню літературу, а в документальній прикладом такої антиципації 

може бути епізод, коли герой бачить події (переважно трагічні) з іншими людьми, і 

передчуває, що незабаром його може спіткати те саме лихо: «Жителі села розповіли, 

що бачили сотні тіл військовополонених у джунглях. “Це наші попередники, долю 

яких ми маємо розділити” – написав Прінґл (полонений) у своєму щоденнику» [5, с. 

349].  

Проспекція не лише розкриває майбутнє персонажів, а й допомагає читачеві 

зрозуміти причини певних доленосних вчинків героїв. Саме тому в нашому 

дослідженні проспекцію розглядаємо як конкретну вказівку на подію в 

майбутньому, факт, що вона відбудеться, а антиципацію – як закодовану для читача 

інформацію про цю подію чи її теоретичну можливість.  

Скажімо, описуючи свій побут в «самотці», Левко розповідає про своє 

заповітне прагнення втекти з таборів (теперішнє в’язня), але зізнається, що реальна 

спроба втечі (проєкція на майбутнє) закінчилася погано (наслідок події): «У моїй 

уяві я вже викопаним тунелем на волі… Отакий спосіб втечі таки через два роки 

здійснив, щоправда, без вдалого кінця» [8, с. 136].  

У Л. Гілленбранд є більш масштабна проспекція, яка розповідає про долю 

героїв, що борються за виживання (життя або смерть): «Though all three men faced 

the same hardship, their differing perceptions of it appeared to be shaping their fates» і 

«Louie and Phil’s optimism, and Mac’s hopelessness, were becoming self-fulfilling» [40,  

с. 134].  Особливість цих речень у тому, що вони, попри філософський зміст,  

пояснюють читачеві: Луї і його друг Філ виживуть, а Мак – ні.  
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Проте «оптимізм» – це узагальнення причини витривалости героїв, оскільки 

для полоненого Луї важливою мотивацією була спрямованість мислення на 

майбутнє, мрія про повернення  власної внутрішньої цілісности: «Він повністю 

поринув у фантазії про те, як біжить доріжкою олімпійського стадіону, піднімається 

на п’єдестал по медаль» [5, с. 306]. Філ, який був вірянином і сином священика (тут 

дещо спільне з Левком), окрім віри в Божу опіку, також мав цілком конкретні мрії: 

«Фантазував про те, щоб повернутися до Індіани й, можливо, викладати в школі. [5, 

с. 184]. Філ, як і Левко, прагне знову побачити кохання свого життя: «Також думав 

про Сесі, у думках кохана завжди була поруч». [5, с. 184] 

Але Л. Гілленбранд майстерно показує, як олімпійські прагнення Замперіні, 

що допомагали виживати у ворожому табірному світі, стали пасткою для героя вже 

в мирному житті: «Зосереджувався лише на своєму виді спорту протягом років 

навчання й ніколи серйозно не замислювався над тим, що робитиме, залишивши біг» 

[5, с. 417]. Якщо ветерани бойових дій без якісної підтримки фахівців часто не могли 

знову адаптуватися до цивільного життя, то проблема Замперіні додатково 

ускладнювалася тим, що він звик бути чемпіоном, однак внаслідок травм у 

японських таборах «усе було скінчено» [5, с. 419]. Саме тому Луї після війни кілька 

років жив на «соціальному дні» – аж до рятівної зустрічі з євангелістом Біллі 

Гремом, що відбулася 1949 року в Лос-Анджелесі. 

Натомість Філ здійснив свої мрії після звільнення з полону: «Чотири тижні 

потому в будинку батьків Сесі відбулася весільна церемонія» [5, с. 392], а згодом 

Філ «викладав біологію, а Сесі була вчителькою англійської» [5, с. 455]. 

Американська авторка порушує цікаву філософську проблему: друг Луї, який умів 

радіти простим речам і не прагнув до вершин, відносно швидко повернув собі 

відчуття внутрішньої цілісности, чого сам Замперіні довго не міг зробити. Утім, 

неправильно було б стверджувати, що перфекціонізм Луї був помилкою: саме спорт 

загартував характер Замперіні, і прощання з бігом стало для героя болісним ударом.  

Л. Гілленбранд розкриває перед читачами історії двох сильних індивідів, які, 

попри спільний бойовий досвід, завжди мали різні пріоритети й потреби в житті.  
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Інтроспекція як елемент внутрішнього хронотопу персонажа в таборі є 

болісною для сприйняття реципієнта, оскільки письменники наголошують на 

відображенні межових ситуацій у житті ув’язненого. Якщо навіть персонажеві не 

загрожує негайна загибель, у нього зберігається загострене відчуття стану свого 

фізичного й ментального здоров’я. Важливо наголосити: погіршення власного стану 

може бути фатальним сигналом для бранця, оскільки зазвичай він не може 

сподіватися на медичну чи психологічну допомогу.  

Л. Гілленбранд, яка мала травматичний досвід тривалої боротьби з міалгічним 

енцефаломієлітом, професійно реконструює межовий стан в’язня японського 

табору, точно називаючи відчуття полоненого без використання евфемізмів: 

«Почувалися так, ніби їхні кістки проривалися крізь шкіру» [5, с. 223]. Інші 

приклади лише поглиблюють депресивність опису психічних і фізіологічних  

процесів в організмі виснаженого Замперіні: перед очима все попливло, біль 

розколює череп, ноги немов розчинилися в повітрі, тіло знову розчиняється тощо [5, 

c. 303]. В американської письменниці розвинена емпатія, вона гостро відчуває біль 

іншої людини, тому читач сприймає інтроспекцію авторки так, наче Луї сам 

розповідає про власні страждання. 

Аналізуючи найскладніші дні життя Замперіні, коли полонений дуже 

близький до загибелі, американська письменниця наголошує на особливостях 

психічних процесів у внутрішньому світі героя-мученика: «Луї поринув у 

гарячковий туман. Спливав час, а він відчував лише слабкий зв’язок зі своїм тілом» 

[5, с. 231]. Це дуже важливі цитати не лише для розуміння образу Замперіні як 

символу борця й непересічної особистости, а й для висвітлення авторської концепції 

Л. Гілленбранд у романі.  

Оскільки твір побудовано на християнських ідеях, письменниця часто 

зіставляє / протиставляє душу (божественну природу людини) і тіло (тимчасову 

оселю душі), натякає на те, що внутрішній (психологічний) простір героя має власні 

ресурси опору. В’язні таборів мали жалюгідний фізичний стан, але продовжували 
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залишатися патріотами й бійцями, завдаючи шкоди ворогу за допомогою диверсій 

або крадіжок і допомагаючи один одному вижити.   

Л. Довгович, попри автобіографічний характер його хроніки, не досягає 

вищого рівня застосування інтроспекції, ніж Л. Гілленбранд, оскільки метою митця 

була правдива розповідь про світ таборів ГУЛАГу, а не пошук співчуття в 

реципієнтів. Утім, митець застосовує традиційні українські образи в поєднанні з  

заглибленням у себе для розповіді про психологічний стан підлітка-в’язня: груди 

стискає жаль, через силу стримую сльози, від внутрішнього напруження відчуваю і 

холод, і голод [8, с. 61], цілим тілом стікають струмочки холодного поту [8, с. 62], 

хочеться кричати й плакати [8, с. 67]. 

Важливо наголосити, що межовий стан героїв, який розкриває інтроспекція, 

необов’язково означає саме те, що в’язні справді близькі до загибелі через 

критичний стан організму: паніка, невідомість, відчуття постійної загрози (побиття, 

убивства, сексуального насильства, позбавлення їжі і води тощо), фізичні та 

психологічні знущання поглиблювали відчай невільників.  

Інтроспекцію як елемент табірного хронотопу Л. Гілленбранд застосовує 

також і в розповіді про повоєнне життя Замперіні. Унаслідок комплексного ПТСР 

Луї страждає від ремінісценцій, знову переживаючи події минулого так, наче вони 

відбуваються насправді. Потрібно пояснити: саме тому, що Замперіні психологічно 

інколи втрачає можливість відрізняти травматичний / чужий / ворожий час і простір 

минулого від подій теперішнього, ремінісценції є прикладом персонажної 

інтроспекції, а не ретроспекції: «Якщо він десь бачив кров або ставав свідком бійки 

у барі, усе навколо видавалося табором: атмосфера, світло, звуки, його власне тіло; 

усе знову ставало таким, як було колись, і від цього не було порятунку» [5, с. 420]. 

Американська письменниця звертає увагу на тактильні галюцинації Луї 

(спричинені спогадами про антисанітарію в японських таборах), коли герой 

«відчував, як йог тілом бігали воші та блохи, хоча нічого цього не було» [5, с. 420]. 

Ці мотиви підтверджують думку про те, що внутрішній табірний хронотоп, на 

відміну від зовнішнього, може деструктивно впливати на психіку людини впродовж 
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усього її подальшого життя, змушуючи вільних людей залишатися безпорадними 

в’язнями їхнього травматичного минулого.  

Ще сильніше, згідно з висновками авторки, колишніх військовополонених 

ув’язнювало прагнення помститися кривдникам. Л. Гілленбранд доводить це, 

використовуючи інтертекстуальні зв’язки (тут: цитати з творів відомих людей, що 

порушують актуальні для історії Замперіні проблеми): «З Луї були лише його 

алкоголь і його образа, емоція, яка, як писав Жан Амері, “прибиває цвяхами кожного 

з нас до хреста нашого зруйнованого минулого”» [5, с. 436], тож «у своїх фантазіях 

Луї вбивав Птаха повільно, ніби змушуючи свого ката відчувати весь той біль, жах і 

безпорадність, які він сам відчував колись» [5, с. 421]. Тут знову ключовою стає 

складна тема страждань, які можуть мати сенс, лише якщо після перемоги над ними 

в особистості відбувається посттравматичне зростання (наприклад, після визволення 

з табору людині вдається реалізувати свій мітопроєкт у мирному житті) [37, с. 10], 

однак американська письменниця наголошує: для багатьох людей «війна так по-

справжньому ніколи й не скінчилася» [5, с. 416].  

Проте навіть у табірному вимірі інтроспекція може мати позитивне 

спрямування. Парадокс позитивної табірної інтроспекції можна пояснити в такий 

спосіб: психофізичний стан в’язнів, попри загалом низький або критичний рівень, 

коливався, тож поневолені завжди зауважували тимчасове покращення свого 

здоров’я.  

Наприклад, коли японські наглядачі, щоб познущатися з колишнього 

чемпіона, змусили Луї змагатися з японським бігуном, військовополонений відчув, 

що «його тіло стало таким легким, що ногам напрочуд просто було його нести» [5, 

с. 257] і виграв забіг. Особливість цієї інтроспекції в романі Л. Гілленбранд – у 

поєднанні непоєднуваного (своєрідний оксиморон): легкість власного тіла, яку 

відчував Луї, була ознакою майже критичної втрати маси (біологічний факт), але 

водночас нагадувала Замперіні часи, коли він був здоровим і витривалим 

спортсменом.  
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Левко, дізнавшись про звільнення з ГУЛАГу, теж досліджує світ власних 

емоцій: «Рішення комісії сприймаю, як у найкращому сні. Стримую емоції: не хочу 

перед ними (членами комісії) показати свою безмежну радість» [8, с. 397].  

З передчуттям визволення / перемоги тісно пов’язана проблематика хронотопу 

втечі, що має центральне значення для психологічного простору в’язнів таборів, 

оскільки відображає екзистенційне прагнення героїв звільнитися з-під ярма 

ворожого світу й повернути собі рідний простір. У хроніці Л. Довговича хронотоп 

утечі складається з двох частин: опису підготовки підлітка до звільнення 

(внутрішнього переживання, уявного моделювання майбутньої доленосної події, а 

також підготовки до неї) та експресивної розповіді про саму відчайдушну спробу 

втечі (зображення не уявного, а справжнього вчинку).   

Натомість Л. Гілленбранд розповідає лише про внутрішнє прагнення 

Замперіні, оскільки військовополонений планував, але не наважився втекти (через 

надто високі ризики й відсутність безпечних місць для переховування на ворожій 

території).  

Український автор застосовує пряму антиципацію (архітектонічний засіб, 

своєрідний мистецький завдаток, коротку підказку, що має статися у творі далі [10, 

с. 77]), відверто каже про свій намір утекти ще на початку розповіді, коли вперше 

бачить стіни ув’язнення: «Отче Іване, чи є хоч мінімальна можливість утечі з 

таборів? Я спробую втекти» [8, с. 89]. Мудрі застереження старшого й 

досвідченішого в’язня не впливають на міцність прагнення Левка визволитися за 

будь-яку ціну.  

Копаючи лазівку, майбутній музикант і громадський діяч страждає від 

моторошних образів у своїй уяві, панічно боїться інших людей, оскільки знає, що 

вони можуть здогадатися про його таємний задум: «Уже бачив перед собою єхидне, 

зловтішне обличчя оперуповноваженого» [8, с. 222]. Використовуючи антиципацію-

застереження як елемент хронотопу [8, с. 84], Л. Довгович попереджає читача про 

сумні перспективи запланованої втечі за допомогою натяків або відвертих сумнівів: 
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«Роза [учителька, яка дізналася про намір підлітка] подивилася на мене з недовір’ям 

і покрутила головою, ніби казала: “Хлопче, хлопче, який ти наївний!”» [8, с. 222]. 

Коли митець описує власне намагання непомітно вилізти з тунелю (зовнішній 

хронотоп утечі), то характеризує свій тривожний стан: «Ціле тіло дрижало від 

нервового напруження» [8, с. 228]. Але загалом початок розповіді про спробу втечі 

нагадує сновидіння, коли в’язневі сняться прекрасні краї: «Я вільний, навколо мене 

нема ані колючих дротів, ані «кумів», ані харківських «типів»! [8, с. 230]. 

 Під час реконструювання карти власної втечі Л. Довгович із фотографічною 

точністю відтворює географію місцевості. Струмок, річка Онега, Онезька затока, 

горбок, долина, ялинка, глибина тайги, терен у лісі тощо у свідомості автора є не 

просто природними об’єктами, а знаками, пов’язаними з його надіями, страхами, 

можливостями заховатися від ворога, дороговказами. 

Л. Довгович застосовує прийом потоку свідомости, демонструючи хаотичне 

переплетення власних почуттів і думок під час утечі: «Левку, куди дінешся, уже 

нікуди не втікай, ледве стоїш на ногах… Ні, ні! Утікай, куди ближче!» [8, с. 232]. 

Зауважимо, що втекти Левкові не вдалося, однак смілива спроба визволення була 

свідченням бунту героя проти рабської психології, яку йому намагалися нав’язати 

росіяни.  

Л. Гілленбранд також стверджує, що вперше задум реальної втечі з’явився в 

Луї під час розмови з військовополоненим Тінкером, але Замперіні, на відміну від 

Левка, одразу розповідає про свій намір друзям: «Луї, Тінкер і Гарріс надумали 

втекти» [5, с. 268].  Відмінністю є і те, що американська письменниця розвиває мотив 

«неминучого кінця», тож підготовка полонених до втечі була не лише виявом 

хоробрости, а також актом відчаю: «Що ближче союзники підходили до Японії, то 

нижче над полоненими нависала загроза виконання наказу вбити всіх» [5, c. 270]. 

Наголосимо, що через злочини японців, які страчували втікачів та їхніх друзів, герої 

роману так і не наважилися спробувати визволитися самостійно, однак Замперіні 

знав про те, що країни-союзниці перемагають у війні й можуть урятувати його та 

інших військовополонених.  
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Важливо наголосити, що посттравматична боротьба Луї з образом наглядача 

Птаха (яка тривала роками після визволення з табору) також була складовою саме 

внутрішнього хронотопу героя: «Як би сильно Луї Птаха не душив, ті дикі очі 

продовжували витріщатися на нього, ніби знущаючись. Луї часто прокидався від 

свого крику» [5, с. 419].  Замперіні потребував психологічної і духовної втечі від 

ворога, адже на ментальному рівні продовжував залишатися в’язнем табірного світу, 

попри те, що фізичної влади над Луї Муцухіро Ватанабе вже не мав [45].  

Цікавим фактом є те, що оніричні мотиви у творах українського митця та 

американської журналістки й письменниці розвинено слабо. Л. Довгович лише 

згадує кілька моментів, коли він дрімав і бачив рідні місця, проте вони надто 

фрагментарні для аналізу. Натомість Л. Гілленбранд досліджує сновидіння Луї в 

табірному світі, однак наскрізним образом-примарою тут знову постає Птах: «У 

своїх нічних кошмарах продовжував запекло боротися з Птахом – сержант намагався 

забити його до смерти, а Луї – задушити ката» [5, c. 361]. 

Тому табірний оніричний хронотоп у «Незламному…» має відносно 

примітивну структуру, бо характеризує лише внутрішню боротьбу героя з ворогом 

(мотив поєдинку повторюється в усіх кошмарах, не зазнаючи змін: жодна сторона 

не здобуває перемоги). Доречно зауважити, що остання згадка американської 

авторки про сновидіння Луї така: «Уперше за п’ять років останніх років Птах не 

прийшов у його сни. Птах уже ніколи не повернеться» [5, с. 446].  

Отже, розповідаючи про життя Луї після перемоги над психологічною 

залежністю від Муцухіро, Л. Гілленбранд більше не має потреби застосовувати 

оніричний хронотоп.  

Останній, метафізичний вимір внутрішнього хронотопу в’язня табору загалом 

пов’язаний із релігійним аспектом боротьби за виживання, оскільки втрата віри в 

можливість спасіння від зла змушує людину деградувати. Підтвердженням щодо 

цього аргументу є згадка Л. Гілленбранд про депресивні думки Луї, який уважає, що 

Господь байдужий до його страждань: «Бог грається зі мною» [5, с. 434]. Питання 

«Де Бог на війні?» [42] актуальне й для сучасного українського суспільства, оскільки 
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воно свідчить про потребу пошуку першопричини масових страждань і формування 

колективної травми.  

Американська авторка описує молитви Луї в межових ситуаціях, показує його 

боротьбу з Муцухіро Ватанабе як історію про поєдинок людини і демона, а 

український митець, який був сином священника, відверто називає служителів 

російського тоталітарного режиму «антихристами»: «Витримай! Не проси 

антихристів. (Цей .вираз про москалів час від часу чув з уст священників та старших 

осіб») [8, с. 80]. Відомо, що комуністи проводили тривалі антирелігійні компанії, 

жертвами яких часто ставали українські віряни, через що в національній пам’яті 

небезпідставно утвердився образ російського окупанта як прислужника сатани (таке 

переконання можна побачити, скажімо, у «Жовтому князі» Василя Барки чи «Марії» 

Уласа Самчука). Отже, у табірному хронотопі Л. Довговича й Л. Гілленбранд саме 

християнство є релігією, яка допомагає героям опиратися світові абсолютного зла. 

Отже, наскрізною у творах українського митця та американської письменниці 

є історія формування внутрішнього світу в’язня табору – духовного виміру, який 

опирається зовнішньому (фізичному) тиску, допомагаючи особистості зберегти 

власну систему цінностей у надскладних умовах виживання. Обидва автори 

застосовують складні й добре продумані стратегії для літературного відображення 

психологічного рівня боротьби героїв-мучеників.  

 Звертаючись до теми табірного простору в біографічній прозі, важливо, коли 

літературний текст отримує кінематографічну проєкцію. Адже глядачеві завжди 

краще зрозуміти історичні обставини в долі персонажа візуально, співпереживаючи 

з ним у спільних просторових координатах. 

 

2.3. Особливості біографічної прози в інтермедіальному ракурсі 

(кіноадаптація біографічного тексту Лори Гілленбранд «Незламний…») 

Вивчення особливостей кіноадаптації табірного часопростору необхідне для 

глибшого розуміння тих хронотопних та інтермедіальних стратегій у мистецтві, які 

поєднують або протиставляють книжку й фільм.  
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Американська однойменна воєнна драма 2014 року «Незламний» 

(англ. Unbroken), режисеркою якої стала Анджеліна Джолі, а над сценарієм 

працювали Джоел та Ітан Коени, Річард Лаґравенез і Вільям Ніколсон, здобула 

престижну Премію Американського інституту кіномистецтва, хоч загалом фільм 

отримав змішані відгуки критиків і глядачів. Джек О’Коннелл зіграв самого Луї 

Замперіні, а роль Муцухіро Ватанабе – головного антагоніста – виконав японський 

актор і музикант Міяві [41].  

Варто зауважити, що згодом вийшло продовження – фільм «Незламний: 

Шлях до спокути» (Unbroken: Path to Redemption, 2018) [ДОДАТОК 1], що 

розповідає саме про повоєнний період життя героя, утім, у сюжеті другого фільму 

зміщено акценти на реконструювання історії стосунків Луї та його дружини 

Сильвії, що не є предметом нашого літературознавчого аналізу.  

На думку І. Зубавіної, художнє моделювання часопростору в кінематографі 

потрібно розуміти «насамперед як підхід до опосередкування (репрезентаційного 

відтворення) чосопросторового континууму (фізичного довкілля, «об’єктивного» 

світу) суб’єктом творчості – митцем» [9, c. 136]. Саме тому важливо назвати 

фундаментальні ознаки, якими часопростір фільму «Незламний» відрізняється від 

оригінального роману.  

1. У романі Л. Гілленбранд досліджує життя Луї до від перших років до 

глибокої старости, а табірний хронотоп є центральною і найбільшою частиною в 

архітектоніці твору. У фільмі розповідь про дитинство, юність героя є зав’язкою 

[ДОДАТОК 1], а історія виживання в табірному світі повністю охоплює другу 

частину фільму, тож проблеми післявоєнного життя Замперіні не розкрито. Саме 

тому глядач, на відміну від читача, робить хибний висновок, що моменти фізичного 

визволення Луї з табору й першого побачення з рідними є символами завершення 

історії його боротьби.  

2. У романі Л. Гілленбранд структура кульмінаційних епізодів багаторівнева, 

що відображає складність духовної та психологічної еволюції Луї Замперіні. 

Авторка називає кілька кульмінацій: завершення Другої світової війни, визволення 
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героя з табору, його моральне відродження під впливом проповіді Біллі Грема, 

зустріч із колишніми наглядачами й акт прощення. Отож у романі найбільше 

значення має не фізична, а духовна свобода героя.  

У фільмі, навпаки, кульмінаційним є один епізод – мить, коли Луї дізнається 

про визволення. Це звужує фокус нарації з історії внутрішньої трансформації героя 

до однієї події (моменту фізичного звільнення). Такий підхід у фільмі зумовлює 

штучне спрощення хронотопної моделі: «дім (дитинство й юність) – поріг 

(підготовка до війни) – дорога (боротьба за виживання) – повернення додому», без 

відображення наступних етапів внутрішньої боротьби героя. На рівні 

психологічної інтерпретації це означає зміщення акценту з посттравматичного 

досвіду на героїчну витривалість, що є типовим для голлівудського наративу. 

3. Сцени насильства у фільмі, зокрема епізоди з Муцухіро Ватанабе (Птахом) 

та іншими наглядачами, подано у форматі вибіркових фрагментів. 

Кінематографічний дискурс концентрується на кількох ключових моментах, серед 

яких є епізод, коли полонені змушені бити своїх товаришів упродовж кількох 

годин, або сцена, де виснажений Луї тримає важку колоду над головою, 

демонструючи незламність духу [ДОДАТОК 2]. 

Натомість у романі Л. Гілленбранд деталізовано реконструює табірний 

досвід (й індивідуальний, і колективний), називаючи десятки задокументованих 

випадків жорстокого поводження з полоненими, що базуються на архівних 

матеріалах та свідченнях очевидців. Такий метод оповіді проєктує більш глибоке 

розуміння психологічного опору, законів виживання в чужому світі й поступового 

руйнування людської психіки в умовах постійного насильства. У фільмі ці аспекти 

звужено на користь сюжетної динаміки й візуальних образів, що перетворює 

складну історію Замперіні на дещо класичну історію про людину, якій вдалося 

вижити в таборі.  

4. У романі Л. Гілленбранд психологічний аналіз Луї Замперіні поєднано з 

відображенням досвіду інших військовополонених, зокрема його друзів: Філа, 

Гарріса тощо. Авторка розширює хронотоп табору до колективного простору 
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опору, у якому боротьба за виживання набуває передусім морального виміру. Л. 

Гілленбранд докладно показує, як в’язні зберігають відчуття гідности та 

патріотизму, вдаючись до дрібних диверсій, крадіжок провіанту чи актів непокори 

наглядачам. Такі епізоди транслюють життєствердні наративи, адже засвідчують 

здатність особистости принаймні частково зберігати внутрішню незалежність 

навіть в умовах тотального контролю смертельного ворога.  

У фільмі колективний аспект табірного життя відображено схематично. 

Центр нарації зосереджено на особистому подвигу Луї, натомість досвід його 

побратимів подано як антураж для демонстрації мужності головного героя. 

Психологічна багатоплановість, властива прозі Л. Гілленбранд, поступається 

місцем візуальній експресії.  

5. У романі Л. Гілленбранд табірний хронотоп набуває метафізичного виміру 

через постійний духовний зв’язок між Луї Замперіні та його родиною. Просторова 

розірваність не знищує глибокого зв’язку: мати переживає психосоматичні реакції, 

зокрема висип на руках і безсоння, а сестра страждає від тривоги й кошмарних 

сновидінь, потай плаче ночами. Попри страждання, родина продовжує говорити 

про Луї в теперішньому часі, святкує Різдво так, ніби він поруч, підтримуючи 

відчуття його живої присутности. Гілленбранд наголошує, що близькі 

відмовляються прийняти офіційне повідомлення військового командування про 

загибель сина. У цьому виявляється глибша сила віри та любові, що протистоїть не 

тільки війні, а й байдужості суспільства. 

Авторська наративна стратегія підкреслює емпатійний зв’язок між героєм і 

його рідними: Луї в полоні часто думає про матір і відчуває страх за її стан, тоді як 

вона, інтуїтивно переживаючи його біль, зберігає впевненість у тому, що син 

живий. Така паралелізм внутрішніх переживань утворює духовний простір, який 

підтримує героя в умовах неволі. 

Через це кіноверсія втрачає метафізичний вимір внутрішнього хронотопу 

Луї, один із найважливіших у прозі Л. Гілленбранд, де пам’ять і любов родини є 

імпліцитними ресурсами Замперіні. 



91 
 

Менш очевидна, проте суттєва відмінність між романом Л. Гілленбранд і 

його кінематографічною версією полягає в способах формування візуального 

простору та репрезентації досвіду полону. У книжці цей вимір реалізується не через 

кольорові образи, а за допомогою чорно-білих документальних фотографій. Вони 

виконують функцію історичного свідчення, підтверджують правдивість описаних 

подій. Чорно-біле зображення у творі американки є одним із символів пам’яти 

учасника війни і в’язня табору.   

Фільм, навпаки, формує візуальне середовище за допомогою кольорової 

палітри (навіть у зображенні табірного хронотопу). Переважають бліді, 

непривабливі тони: жовтуватий пісок, темно-зелена форма наглядачів, землисто-

сіра шкіра в’язнів, вкрита пилом і сажею [ДОДАТОК 2]. Така гама створює ілюзію 

безпосередности сприйняття, наближає глядача до «реальности» табірного життя, 

пропонуючи оптику очевидця. О. Кирилова стверджує: «Кольоровий та звуковий 

кінематограф зміщує центр тактильності з персонажа на суб’єкта» [11, c. 20]. 

Справді, яскраві сцени побиття, насильства у фільмі можуть змушувати глядача 

гостро відчувати страждання головного героя, переживати його біль сильніше, ніж 

під час прочитання книжки.  

У такий спосіб кінематографічна візуальність переводить документальний 

підтекст роману у сферу емоційного переживання. Якщо в книжці фотографія 

виконує функцію фіксації минулого, то у фільмі кольоровий кадр перетворюється 

на інструмент занурення у «теперішній час» події. З цього можна зробити 

висновок, що у фільмі використано теперішній час минулого, однак це характерно 

для будь-яких гостросюжетних фільмів: змушувати глядача переживати епізоди 

«тут і зараз» [ДОДАТОК 2].  

Одним із ключових засобів, що посилюють візуальний образ табірного 

хронотопу у фільмі, є звук. Застосування японської мови має тут виразно 

семантичний і психологічний ефект. Для більшості глядачів вона є незрозумілою, 

тому сприймається не як носій змісту, а як акустичний сигнал загрози. Різкі окрики, 

накази, уривки лайки творять звукову атмосферу тиску й страху, у якій навіть 
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інтонація сприймається як форма насильства. У такий спосіб мова агресора набуває 

функції аудіального маркера влади та приниження, зумовлюючи враження 

«акустичного полону». Цей прийом дозволяє глядачеві не лише бачити 

реконструкцію насильства, а й відчувати його звукову присутність. Подібний 

принцип використовує реж. О. Санін у фільмі «Поводир», де російська мова – мова 

наказів, покарань і принижень – постає кодом агресії на тлі українського простору. 

У «Незламному» японська мова виконує подібну функцію: вона стає звуковим 

інструментом відчуження, що посилює атмосферу психологічного тиску й 

невідомости. 

Скорочення й художня адаптація подій у фільмі призводять до часткового 

спотворення історичного змісту. Епізод, коли Муцухіро Ватанабе наказує 

військовополоненим бити своїх друзів, у романі Л. Гілленбранд описано як 

колективну кару, де Луї Замперіні був одним із багатьох покараних. Такий опис 

акцентує увагу на спільному досвіді страждання. У фільмі цей епізод перетворено 

на сцену, де об’єктом побиття стає лише Луї, що надає події емоційного 

напруження, але водночас руйнує історичну достовірність. Ця режисерська зміна 

зміщує фокус нарації із системного насильства на протистояння протагоніста й 

антагоніста. У підсумку кінематографічна версія спрощує складну соціальну 

структуру табірного світу, перетворюючи історичну правду на героїчний міф. 

Серед глибших розбіжностей між романом і фільмом – спосіб завершення 

конфлікту між Луї Замперіні та Муцухіро Ватанабе. У романі Л. Гілленбранд цей 

конфлікт отримує моральне продовження: після війни Луї особисто зустрічається з 

колишніми наглядачами, щоб пробачити їм, однак Птах відмовляється від зустрічі. 

Луї пробачає йому, не маючи змоги засвідчити акт примирення під час особистої 

зустрічі. Такий художній прийом підкреслює складність духовного зцілення – 

перемога Луї відбувається не лише над ворогом і травматичним досвідом, а 

передусім над власними хибними, штучними ідеалами (прагненням помсти, 

психологічною залежністю тощо).  
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У фільмі цю сюжетну лінію різко обірвано. Є лише короткий епізод, коли Луї 

заходить у барак Муцухіро, дивиться на залишені речі, зокрема палицю кендо, 

якою його били, і в тиші думає про історію свого страждання. Глядач не бачить 

розв’язки – конфлікт припиняється без морального завершення. Такий 

режисерський прийом можна трактувати як некоректне спрощення складного 

психологічного процесу, адже відсутність остаточної розв’язки робить фінал 

історії відкритим і проблемним, а не закритим, як у романі.  

Підсумовуючи, важливо наголосити: первинний твір зазвичай має глибший 

зміст, ніж його адаптації, продовження тощо. Хоча А. Джолі вдалося створити 

систему важливих епізодів та ефектних кадрів, що вражають глядача, однак у 

фільмі не відображено філософської глибини, яку заклала Л. Гілленбранд у своєму 

романі. Утім, інтермедіальні зв’язки сприяють популярности твору та дозволяють 

більш якісно дослідити певні аспекти проблематики оригінального тексту. Тож 

через відсутність екранізації автобіографічний твір Л. Довговича, на відміну від 

бестселера Л. Гілленбранд, залишається маловідомим навіть для українського 

читача.  
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ВИСНОВКИ 

Відповідно до мети і завдань та на основі аналізу табірного хронотопу в 

біографічному романі Лори Гілленбранд «Незламний. Історія виживання, 

стійкости та звільнення під час Другої світової війни» та автобіографічній «Хроніці 

життя політичного в’язня №2А 424» Левка Довговича в дослідженні зроблено 

відповідні висновки. 

Табірний хронотоп має ознаки, які відрізняють його від звичайного 

зображення простору неволі в літературі, оскільки він віддзеркалює не лише 

особисту трагедію ув’язненого персонажа, а показує глибинні проблеми історії 

людства, коли страждання однієї людини – символ мук усього народу або 

спільноти, що намагається вибороти право на життя та гідність у війні з 

екзистенційним ворогом.  

Саме тому в роботі доведено: табірний хронотоп не варто ототожнювати з 

в’язничним часопростором, оскільки перший є більш складним і багатогранним. 

Також важливо пам’ятати, що автори, які порушують табірну проблематику у 

власних творах, повинні бути обізнаними з психологією, історією, політологією, 

філософією, соціологією тощо, оскільки без зв’язку літературної оповіді з цими 

науками якість та об’єктивність текстів буде вкрай низькою. 

Отож, серед основних особливостей табірного хронотопу в роботі виділено 

такі:  

• страждання в’язня табору часто є символом долі його народу, що 

опирається ворожій системі (тоталітарному режиму, кривавій ідеології, імперії 

тощо), тому індивідуальна травма особистості в ширшому контексті є частиною 

колективної травми великої спільноти людей.  

• табірний хронотоп – це складна система різних рівнів простору бранця: 

зовнішнього / внутрішнього, закритого / відкритого; інтимного, особистого, 

соціального, суспільного, природного та інших. У всіх цих просторах триває 

боротьба за виживання і збереження людського «я».  
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• динамічність простору / зміна декорацій, коли в’язня перевозять до 

іншої камери / табору чи «переводять» на інший вид рабської роботи, тож він 

порівнює умови виживання в різних локаціях, відчуває тимчасові полегшення чи 

ускладнення;  

• трагедія втраченого часу (коли персонаж після тривалого перебування 

в неволі стає вільним, то часто бачить, що його друзі встигли побудувати власне 

життя, натомість йому доводиться все починати з нуля; трагедія втраченого 

простору (навіть після визволення герой не завжди може повернутися додому, 

оскільки дім може бути зруйнованим, недоступним або просто стати чужим);  

• велике значення образу свого персонажа в чужому просторі, який має 

своє коріння ще в народних казках, коли на допомогу герою, що перебуває в 

небезпеці, несподівано приходить сила, що співчуває йому. Саме в табірному 

хронотопі цей образ показує справжніх людей, які, дуже ризикуючи, допомагали 

в’язням і полоненим та кидали виклик безжальній системі.  

Проте способи репрезентації цих особливостей табірного світу в літературі 

факту передусім залежать від того, біографічним чи автобіографічним є сам твір. 

Важливою такою є мета автора твору, оскільки деякі письменники зосереджуються 

лише на зображенні подій у таборах, натомість інші розповідають про причини 

потрапляння людини в межову ситуацію і наслідки цього (комплексний ПТСР, 

посттравматичне зростання, складність нової адаптації до мирного життя тощо).  

На основі порівняльного аналізу виявлено, що роман американської 

письменниці допомагає читачеві дослідити боротьбу Луї Замперіні крізь призму 

авторського бачення історії героя, натомість хроніка особистих переживань 

Л. Довговича в таборах ГУЛАГу дає змогу реципієнтові поглянути на злочини 

росіян очима вразливого підлітка, що відчайдушно опирається тоталітарному 

режиму.  

Однак відмінності у зображенні табірного хронотопу в літературі факту не 

обмежуються лише способом фокалізації розповіді в (авто)біографічному наративі. 
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Дослідження показало, що Л. Довгович і Л. Гілленбранд оригінально й по-різному 

осмислюють документальний матеріал:   

1) через вибір змісту й форми розповіді (Л. Довгович має переваги у 

використанні принципів суто сповідального наративу, а Л. Гілленбранд завдяки 

численним інтерв’ю із Замперіні та сотнями учасників Другої світової війни 

створила глибокий філософський твір про історію визволення особистості зі світу 

абсолютного зла); 

2) щодо використання історичних деталей (попри спільне тяжіння до 

об’єктивности оповіді в розкритті жахіть табірного світу, американська 

письменниця називає численні відомості про тогочасну політичну ситуацію у США 

та світі, аналізує ідеологію Японської імперії, подає багато статистичних даних 

щодо людських втрат упродовж війни, щоб пояснити причину страждань Луї та 

інших військовополонених у масштабному аспекті; у такий спосіб застосовує 

певний «погляд із висоти». Український музикант розповідає про травматичний 

досвід обмеженого в знаннях підлітка / юнака, тому автор, хоч і називає численні 

злочини сталінського режиму, не працює зі статистикою і насамперед аналізує 

конкретні злочини ворога, а не його ідеологію); 

3) для розуміння християнських цінностей та ідей, міжнаціональної 

толерантности та людської гідности (Луї Замперіні – успішний спортсмен, який 

уперше почав замислюватися про Бога і християнські цінності саме в таборі, коли 

зустрівся зі смертю, а переосмислити своє життя, пробачити ворогу й покаятися 

зумів лише за кілька років після закінчення війни. Л. Довгович, розповідаючи про 

своє юнацьке світосприйняття, наголошує, що був християнином змалечку, тож 

віра була одним із центральних ресурсів його боротьби за виживання. Ідея 

порозуміння представників різних націй заради опору сильному ворогу розвинена 

в обох творах, однак у Л. Гілленбранд вона більш складна й масштабна: полонені 

австралійці, американці, норвежці, британці тощо, попри мовний бар’єр та різні 

традиції, стають однією родиною в боротьбі з японським режимом. Пораненому 
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Левкові допомагають естонці, Луї рятує норвежець, але навіть у глибинах ворожої 

системи були люди, що співчували жертвам та опиралися катам); 

4) через різне ставлення до проблематики хронотопу втечі (американська 

авторка називає важливим для збереження гідности сам намір героя втекти, проте 

на справжню втечу Луї не наважився. Натомість Л. Довгович експресивно описує 

власну спробу визволення (хоча вона закінчилася невдачею), щоб довести: навіть у 

безнадійній ситуації необхідно продовжувати боротьбу);  

5) у рецепції творів (Л. Гілленбранд охопила у романі все життя Луї 

(максимально правдиво розповіла про дотабірні роки героя, табірний хронотоп, що 

є центральною частиною, та післятабірний період аж до його старості), однак Л. 

Довгович зосередив увагу лише на табірному світі, за винятком кількох перших та 

останніх сторінок. Також письменниця-журналістка писала для «масового читача»: 

американське суспільство (особливо колишні учасники війни та їхні родичі) мало 

запит на створення біографічного твору про відомого бігуна. Натомість Л. 

Довгович ніколи не був таким відомим, не мав стільки ресурсів і підтримки 

широкої авдиторії). 

Незважаючи на всі розбіжності, є дуже важлива спільна риса у творчості 

патріота України й американської авторки. Письменники не забувають про увагу 

до історії страждань у таборах інших людей, тому не акцентують лише на 

травматичному досвіді головних героїв. Завдяки цьому читач дізнається десятки 

свідчень про боротьбу друзів і знайомих Луї та Левка проти ворожого простору. 

Серед цих «інших» персонажів були й ті, хто приходив на допомогу героям, часто 

ризикуючи життям. Отже, прагнення авторів побачити й правдиво описати 

страждання значної кількості людей є спільним в обох творах.  

Доведено, що головними ресурсами виживання бранця табору в обох творах  

є імпліцитні елементи його внутрішнього хронотопу, які представлено через такі 

елементи художнього часопростору або психологічного характеру:   

• Ретроспекція (а саме пам’ять-розрада): цей засіб допомагає 

стражденному персонажеві здійснювати подорож у часі до тих місць, де було 
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затишно й безпечно, проте інші види ретроспекції (наприклад, пам’ять-кара чи 

пам’ять-застереження) також захищають особистість від небезпечних помилок і 

необдуманих вчинків. 

• Антиципація, інтроспекція, оніричні мотиви, хоч і не завжди є 

позитивними (тривожні передчуття, межова ситуація, нічні жахіття тощо), зате 

глибоко розкривають внутрішні переживання бранця табору, показуючи читачеві 

складну історію формування особистості, вимушеної ініціації в чужому й 

ворожому світі. 

• Засоби резистентности і резильєнтности героїв (християнська віра, 

підсилена почуттям глибокого патріотизму, допомагає витримати спокуси й 

донести свій хрест до мети; внутрішня система цінностей, що визначає моральні 

орієнтири героїв, також критично важлива в боротьбі зі злом).  

Особливістю авторської стратегії Л. Гілленбранд є спорудження на основі 

внутрішнього хронотопу певного метафізичного виміру, коли страждання і думки 

героя віддзеркалюються в психологічному стані його найрідніших, які, 

перебуваючи за сотні миль від Луї, відчувають його духовну присутність. Оскільки 

авторка розповідає історію іншої людини, то, на відміну від Довговича, інколи 

може собі дозволити «погляд згори», аналізуючи долю свого героя в масштабному 

історичному контексті.  

Під час аналізу зовнішнього хронотопу табору проакцентовано такі моменти: 

• це просторово звужений хронотоп, який є загрозливим середовищем, 

що постійно випробовує витривалість в’язня.  

• цей простір не є цілковито ізольованим: взаємодія з іншими бранцями 

та адаптація до чужих соціального й суспільного рівнів табірного простору стають 

практичними ресурсами боротьби. Готовність до фізичної протидії реальному 

табірному світу є критично необхідною умовою для виживання.  

• він може бути динамічним, змінним, коли бранця перевозять до іншого 

табору або правила боротьби за виживання стають жорстокішими / легшими, а 
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також тоді, коли невільник відчуває контраст між простором своєї камери і 

простором самого табору (більш масштабним, але й більш небезпечним).  

• Хронотоп табору завжди залишається чужим для бранців, вони 

відчувають ностальгію за домом і світом волі / батьківщиною.  

Аспекти табірної проблеми досліджують не лише майстри слова, тому варто 

наголосити, що продовженням життя літературного твору часто є вдала 

кіноадаптація. Анджеліна Джолі запропонувала власне режисерське бачення історії 

Замперіні, що сприяло розвитку популярности оригінального роману 

американської письменниці. Утім, ключовою і передбачуваною відмінністю 

часопростору фільму від світу книжки став акцент на візуальних образах 

виживання в таборах, натомість для Л. Гілленбранд найважливішим є внутрішній 

простір героя, який складно показати на екрані. Окрім цього, фільм спотворює 

певні факти з біографії Замперіні та не пропонує розв’язки складного конфлікту 

героя з особистим ворогом – Муцухіро Ватанабе.  

Водночас у фільмі побудовано систему символічних, впізнаваних у 

цифровому світі сцен (колективне побиття Луї, садизм Птаха тощо) і кадрів 

(виснажений Луї з тяжкою колодою над головою, обійми з матір’ю після 

визволення).  

Отже, обидва взірці біографічної прози про досвід виживання особистості в 

табірному світі розповідають історію великого визволення християнина з-під ярма 

екзистенційного зла, лише в Л. Довговича цим злом є російський тоталітарний 

режим / ГУЛАГ, а в Л. Гілленбранд – Японська імперія / табори для 

військовополонених. Підтверджуючи думку В. Франкла про те, що «страждання 

мають сенс», автори показують, як людина, що не зламалася в руках ворога й 

зберегла власну цінностей, стає переможцем.  

І наприкінці варто наголосити, що феномен «посттравматичного зростання» 

повністю розкрито саме в американському романі, а Л. Довгович закінчує свої 

спогади короткою інформацією про перші події після визволення з ГУЛАГу та 

довгождане побчення із сім’єю. Однак ні Л. Гілленбранд, ні Л. Довгович, 



100 
 

розповідаючи біографії особистостей-переможців,  не знаходять відповіді на 

болісне запитання про те, як осмислити історії тих людей, які не зуміли витримати 

страждань і загинули в боротьбі з похмурим табірним світом.  
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        ДОДАТКИ 

ДОДАТОК 1 

Кадри з фільму «Незламний» реж. Анджеліни Джолі 

(Луї Замперіні – спортсмен) 

 

Луї-підліток змагається з однолітками. 

 

Луї виграє забіг.                        Рекорд Луї в Берліні. 

 

 

Замперіні на Олімпійських іграх.           Один із найкращих бігунів світу 

                                                                    був на межі виживання в таборі.  
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ДОДАТОК 2 

Луї у світі страждань і неволі 

   

Замперіні з друзями на                                  Луї піднімає важку колоду,  

рятувальному плоту                                       виконуючи наказ наглядача. 

після авіакатастрофи. 

 

           

Луї вперше зустрічається з                         Наприкінці війни Замперіні був 

Муцухіро Ватанабе.                                     у майже критичному стані. 

 

 

Образ «Птаха» – утілення абсолютного зла. 


