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ЗАГАЛЬНА ХАРАКТЕРИСТИКА РОБОТИ

На сьогодні реалізм перебуває на периферії наукових досліджень, поступаючись місцем студіям з авангардизму, модернізму та постмодернізму. Реалізм видається вивченим і ретельно дослідженим напрямком, проте досі приховує в собі низку невирішених історико-літературних та теоретичних проблем. Серед них – невизначеність самого терміна «реалізм» і його періодизація; розмежування реалізму як методу, типу свідомості та напрямку; співвідношення реалізму та романтизму, натуралізму, модернізму тощо.

Амплітуда теоретичних дискусій навколо реалізму досить широка: від «просвітительського реалізму» до «соціалістичного реалізму», від «мимовільного» та «наукового» реалізму (у концепції І. Франка) до «реалізмоцентризму» радянського літературознавства, яке знаходило витоки «реалізму» ще у фольклорних переказах та епосі Гомера. Реалізм також ставав частиною ідеологічної боротьби, коли історія літератури зводилася до протистояння реалістичних та модерністських традицій. При цьому ототожнення «реалізму» та «реалістичності» спричинилося до абсолютизації питання про «правдивість» художнього твору (Р. Якобсон, Д. Затонський). Р. Барт, зі свого боку, розрізняв класичну і некласичну «правдоподібність» і підкреслював надмірне відсилання реалізму до «реальності», що і створювало «ефект реальності». 

Певна двозначність у трактуванні реалізму властива й зарубіжним дослідникам. При цьому реалізм розглядається в широкому сенсі як загальна властивість літератури, з одного боку, або ж як конкретний художній напрямок в літературі ХІХ ст., з іншого боку. Е. Р. Курціус вважав реалізм загальною властивістю або тенденцією мистецтва, яка властива різною мірою багатьом напрямкам; Д. Лівайн визнавав реалізм за художню реальність, притаманну будь‑якому твору, відмовляючись від теоретичного поняття реалізм як такого та апелюючи до «реалістичної уяви». Р. Гароді взагалі висловив ідею «реалізму без берегів», називаючи реалістичною і модерністську творчість.

Актуальність дослідження. Серед численних дискусійних теоретико‑літературних проблем, пов’язаних із реалізмом, досі актуальним лишається питання про неоднорідність реалізму в залежності від індивідуального стилю митця. На важливості вивчення творчості письменників-реалістів у зв’язку з індивідуальними стилями свого часу наголошували Д. Наливайко («Стиль напряму й індивідуальні стилі в реалістичній літературі XIX ст.», 1987), Л. Скупейко («Індивідуальний стиль письменника в інтерпретації І. Франка (історико-типологічний аспект)», 1987), Р. Міщук («До характеристики індивідуального стилю І. Нечуя-Левицького», 1987), Л. Гаєвська («Іван Франко. Романтизм, натуралізм, реалізм?», 1991), Н. Крутікова («Іван Нечуй-Левицький», 1997), О. Майдан («Панас Мирний», 1997). Однак у сучасному літературознавстві дослідження індивідуального стилю не стало пріоритетним. 

Між тим за останні десятиліття сформувалися нові теоретико-методологічні підходи до аналізу художніх явищ, включно з інтертекстуальністю та інтермедіальністю, які уможливлюють повернення до проблематики індивідуального стилю загалом та реалістичного стилю у творчості окремих його представників зокрема. В українській літературі одним із найвизначніших письменників реалістичного напрямку є І. Нечуй-Левицький. О. Білецький ще у 1956 р. наголошував на «штампованому» трактуванні постаті письменника як «співця села». На той час дослідник пов’язував це з «вульгарно-соціологічним» літературознавством та обмеженим доступом до творів письменника. І хоча ситуація змінилася, й сучасні читачі можуть ознайомитися з 10-томним академічним виданням (1965-1968), яке, окрім творів, містить листування та літературно-критичні праці І. Нечуя-Левицького, досі лишаються не проаналізованими багато аспектів його біографії і художньої творчості. 

Зокрема, лишається дискусійним питання про стиль письменника. Так, М. Кодак трактує творчість І. Нечуя-Левицького як представника етносоціографічної та соціально-побутових течій просвітницького реалізму; Л. Гаєвська інтерпретує його через реалізм з рисами романтизму та натуралізму; Р. Міщук акцентує на поєднанні реалістичних, романтичних, фольклорних та натуралістичних тенденцій; Н. Крутікова вказує на романтичні елементи у загальному реалістичному напрямкові творчості письменника. Свого часу І. Франко підкреслював романтичну основу творів І. Нечуя-Левицького, а Леся Українка називала його натуралістом поряд із самим Франком. Думки сучасних дослідників також неоднозначні: так, М. Тарнавський вбачає у творчості письменника реалізм та романтизм, обумовлений потягом до краси; К. Сізова визначає взаємодію різних стилів, зокрема у портретуванні, апелюючи до протиставлення парних портретів у реалістичному та романтично-фольклорному руслі; О. Шупта-В’язовська наголошує на преімпресіоністичних рисах у пейзажах І. Нечуя-Левицького. Подібне неоднозначне трактування стилю письменника вказує на своєрідність індивідуальної манери І. Нечуя-Левицького, з одного боку, та загострює питання про особливий, властивий лише цьому письменнику варіант реалізму, з другого боку. 
Останнім часом дослідження постаті І. Нечуя-Левицького активізувалися у зв’язку з появою монографії М. Тарнавського «Нечуваний Нечуй» (2018), досліджень І. Абрамової («Художнє трактування етнопсихологічних типів українця у прозі І. С. Нечуя-Левицького 60-80-х років XIX ст.», 2002), А. Амбіцької («Повісті й романи І. С. Нечуя-Левицького: архетипний аналіз», 2011), А. Калинчук («Історичні романи Івана Нечуя-Левицького: особливості поетики», 2012), збірника праць «Іван Нечуй-Левицький: постать і творчість» (2008). Проте творчість письменника ще потребує ґрунтовного дослідження, а серед «непрочитаних» аспектів одним із актуальних лишається питання реалізму. 

Серед сучасних теоретико-літературних напрямків, які активно розвиваються і можуть по-новому інтерпретувати індивідуальну художню творчість, важливе значення має інтермедіальна методологія. Складовою останньої є візуальні студії, і саме візуальність може стати тим інструментом, що допоможе знайти нові підходи до реалізму, і зокрема творчості І. Нечуя-Левицького, якого І. Франко назвав «артистом зору».
Окремі аспекти візуальної образності вже стали об’єктом досліджень українських літературознавців: так, К. Сізова аналізувала трансформацію міметичних принципів портретування в українській прозі XIX-XX століть; О. Дроботун – кольористику української прози доби модернізму; форми візуального у творчості окремих авторів досліджували О. Ковальчук («Візуальне у творчості М. Коцюбинського») і Г. Клочек («Поетика візуальності Тараса Шевченка»); до загальнотеоретичних питань візуального перекладу зверталася В. Савченко («Візуальний переклад літературного тексту»); своєрідний універсалізм у творчості Т. Шевченка на основі поєднання літературного і мистецького кодів досліджувала Л. Генералюк («Універсалізм Шевченка: Взаємодія літератури і мистецтва»). Особливою увагою користуються інтермедіальні студії митців, які є художниками і письменниками водночас (творчість Е. Андієвської, С. Гординського, Т. Шевченка).

Українські літературознавці (А. Ніковський, О. Білецький, Н. Крутікова, Р. Міщук, М. Тарнавський, Т. Мейзерська та ін.) вже звертали увагу на окремі аспекти візуальності у художніх творах І. Нечуя-Левицького. Проте візуальність у творчості письменника ще не стала темою окремого дослідження. До того ж, роль візуальності в літературі реалізму досі не була предметом зацікавлення вітчизняних теоретиків літератури. Саме тому комплексне дослідження візуальних форм зображення у прозі І. Нечуя-Левицького видається актуальним і перспективним напрямком аналізу, що сприятиме новому прочитанню творчості відомого письменника, а також увиразнить загальні уявлення про літературний реалізм. 

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. Роботу виконано у відділі «Теорія літератури та компаративістики» Інституту літератури ім. Т. Г. Шевченка НАН України. Тема дисертації затверджена на засіданні Вченої ради Інституту літератури ім. Т. Г. Шевченка НАН України (протокол № 2 від 19.05.2016 року) і бюро Наукової ради Інституту літератури ім. Т. Г. Шевченка НАН України з проблем «Класична спадщина та сучасна художня література» (протокол № 1 від 19.05.2016 року).

Мета дослідження: окреслення основних тенденцій і підходів до візуальних студій та візуальності як літературознавчого поняття; аналіз форм виявлення візуального у прозі І. Нечуя-Левицького; обґрунтування місця інтермедіальної поетики та візуального коду в реалістичній прозі. 

Поставлена мета передбачає такі завдання: 

· окреслити функціонування поняття «візуальність» у сучасному літературознавстві;

· розглянути концепцію реалізму в літературно-критичних працях І. Нечуя-Левицького;

· визначити роль візуальних стратегій у прозі письменника та місце візуальності у його стилістиці;

· проаналізувати творчий доробок І. Нечуя-Левицького крізь призму зорової образності;

· дослідити особливості портретування та пейзажних описів у творчості письменника;

· осмислити візуальну репрезентацію літературних стилів, зокрема декадансу, у художніх творах І. Нечуя-Левицького;

· виявити інтермедіальні форми театралізації та живопису у прозі письменника;

· висвітлити сучасні інтермедіальні інтерпретації реалістичної повісті І. Нечуя-Левицького «Кайдашева сім’я» в аспекті візуальності. 

Об’єктом дослідження є художня проза та літературна критика і есеїстика І. Нечуя-Левицького, а також візуальні інтерпретації повісті «Кайдашева сім’ї» – вистава «Кайдаші» (прем’єра 2000 р.), ілюстрації до видання «Кайдашева сім’я» (вид-во «Основи», 2015 р.), фільм-дилогія «Кайдашева сім’я» (1993 та 1996 р.).

Предмет дослідження – візуальні форми зображення у прозовій творчості І. Нечуя-Левицького і місце візуальності в літературі реалізму.

Теоретико-методологічною основою дисертації є міждисциплінарні дослідження з теорії візуальності (Г. Фостер, М. Бел, Р. Арнхейм, Дж. Мітчелл); концепції візуальності в літературі (М. Ямпольський, М. Бахтін, Цв. Тодоров, С. Лавлінський, К. Сізова, О. Ковальчук); інтермедіальні студії загальнотеоретичного плану і конкретні історико-літературні наукові розвідки з питань інтермедіальності (І. Раєвскі, Дж. Мітчелл, У. Вайсштайн, Д. Наливайко, В. Просалова, В. Савченко, О. Рисак,); праці, в яких досліджуються різні аспекти творчості Нечуя-Левицького та питання реалізму в літературі (Р. Барт, Д. Чижевський, С. Єфремов, Ю. Меженко, Н. Крутікова, М. Тарнавський, М. Бондар, Л. Гаєвська, М. Кодак, Р. Міщук); теоретичні роботи з гендерного аналізу (Ю. Крістева, Т. Гундорова).

Методи дослідження: працю виконано на основі комплексного аналізу візуальних форм зображення із застосуванням інтермедіальної методології, візуальних студій, постструктуралізму, історико-літературних підходів, рецептивного аналізу і гендерних студій. 

Наукова новизна: у дисертації вперше в українському літературознавстві здійснено дослідження візуальної образності в художній прозі І. Нечуя-Левицького, а також проаналізовано поетику реалізму за допомогою візуального коду.

Практична цінність одержаних результатів. Теоретичні результати дисертації можуть бути використані в дослідженнях з теорії літератури, компаративістики, української літератури XIX століття та при підготовці спецкурсів із вказаних дисциплін. Водночас дисертаційна робота окреслює перспективи вивчення поетики візуальності в літературі загалом та в реалізмі зокрема.

Особистий внесок здобувача. Дисертація є самостійно виконаною науковою працею, її теоретичні положення, отримані результати й висновки сформульовані безпосередньо автором.

Апробація результатів дисертації здійснювалася на засіданнях відділу теорії літератури та компаративістики Інституту літератури ім. Т. Г. Шевченка, в публікаціях і доповідях, виголошених на міжнародних та всеукраїнських наукових конференціях та семінарах: VII міжнародному міждисциплінарному теоретичному симпозіумі «Словесне i зорове: візуальні медіації в літературі» (Київ, 2016), Міжнародній науково-практичній конференції «Світова література в сучасному науковому дискурсі» (Харків, 2016), XIV Міжнародній науковій конференції молодих учених (Київ, 2017), Міжнародній міждисциплінарній науково-практичній конференції «Комунікативний дискурс у полікультурному просторі» (Миколаїв, 2017), Науковому семінарі «Творчість Нечуя-Левицького та українське класичне письменство» (Черкаси, 2018), Всеукраїнській науковій конференції «Творчість Івана Нечуя-Левицького. Концептуальні питання українського реалізму» (Київ, 2018). 

Публікації. За темою дослідження опубліковано 10 статей, з них 5 – у наукових фахових виданнях України, 2 – в іноземному науковому періодичному виданні, 3 – додаткові публікації у збірниках наукових праць.
Обсяг і структура дисертації зумовлені метою і завданнями дослідження. Робота складається зі вступу, чотирьох розділів, висновку та списку використаної літератури. Загальний обсяг праці становить 209 сторінок, з яких – 192 сторінки основного тексту (8 др. арк.) і 17 – списку використаної літератури з 180 позицій.
ОСНОВНИЙ ЗМІСТ ДИСЕРТАЦІЇ

У Вступі обґрунтовано актуальність теми дослідження, зазначено об’єкт і предмет роботи, визначено методологічну основу дисертації, мету і завдання, наукову новизну та практичне значення отриманих результатів, наведено відомості про апробацію праці.

У першому розділі «ТЕОРІЯ ВІЗУАЛЬНОСТІ І ПИТАННЯ РЕАЛІЗМУ» розглядаються основні поняття теорії візуальності, її практичне значення для дослідження літератури, методи вивчення, а також концепція реалізму у літературно-критичних працях І. Нечуя-Левицького. 

Підрозділ 1. 1. «Література і теорія візуальності» окреслює стан дослідження візуальності та містить обґрунтування доречності її використання у літературознавстві. Слід зазначити, що на сьогодні існують значні різночитання щодо поняття «візуальність». Так, Г. Фостер підкреслює відмінність понять «зоровий» та «візуальність», виступаючи, однак, проти спрощеного протиставлення цих дефініцій, як природного і культурного, та відзначаючи, що бачення, котре часто трактується як фізична операція, є одночасно історичним і соціальним, а соціокультурна візуальність нерозривно пов’язана з тілом і психікою. Дж. Мітчелл, навпаки, апелюючи до іконічних образів, обґрунтовує недоцільність обмеження візуального соціокультурними та семіотичними аспектами і при цьому наголошує невизначеність самого терміна «зображення», зокрема у плані його співвіднесення з мовою та реципієнтом. М. Бел загалом зазначає, що міждисциплінарний характер візуальності вимагає створення нового об’єкта дослідження. 

У літературознавстві також виникають певні складнощі. Поняття «візуальність» – через свою термінологічну невизначеність – може мати широке тлумачення і позначати різні об’єкти: від об’єкта зображення, візуальних медій, візуальної побудови твору до погляду персонажів та візуальних стратегій автора. Слід зауважити, що для багатьох дослідників візуальність співвідноситься з медіа, владою, політикою, соціологією, культурологічними та гендерними студіями, унаслідок чого зменшується увага до питань теорії літератури, що спостерігається в зарубіжному літературознавстві. Проте вивчення літератури через теорію візуальності на сьогодні вже є досить плідним. Так, С. Лавлінський за допомогою оптики розкриває сутність реалістично-панорамної та романтично-гротескної візуальних стратегій; М. Ямпольський зосереджується на трактуванні творів з позиції оптики, зміни спостерігача та дистанції; В. Савченко загалом досліджує теоретичні питання перекодування з мови художнього твору на мову візуального мистецтва; О. Ковальчук простежує творчий шлях М. Коцюбинського через онтологізацію оптики; Г. Клочек зупиняється на взаємодії сенсів та візуальності в окремих творах Т. Шевченка.

У підрозділі 1. 2. «Концепція реалізму І. Нечуя-Левицького» розкриваються літературознавчі погляди письменника (передусім у статтях «Сьогочасне літературне прямування» та «Українська декадентщина») і звертається увага на особливе трактування реалізму письменником у руслі його національного варіанту. І. Нечуй-Левицький наголошує на національній специфіці реалізму, який розглядає на основі взаємозв’язку принципів реальності, народності та національності. До реалістичних ознак він відносить дидактичність, правдивість, об’єктивність, до національно-народних – вибір об’єкта зображення (Україна та українці), народну мову, відтворення народного характеру та національного духу. І. Нечуй-Левицький акцентує на необхідності реалістичної літератури саме на національно-народному ґрунті. Отже, реалізм в його інтерпретації передбачає створення своєрідного соціографічного і геокультурного портрета цілої нації і утверджує необхідність існування окремого народу, відмінного психологічно, територіально і побутово від Великоросії. Варто додати, що письменник розбудовував національний тип літератури, який ґрунтувався на дидактизмі, історичній правдоподібності, врахуванні «горизонту сподівань» читачів і співвіднесенні соціального стану читача та зображуваних персонажів. 

При цьому письменник трактує фольклор не як романтичну рису, котра фіксує народну душу, а у сенсі етнографічно-побутової правди і тлумачить реалізм у руслі поєднання ідеальної правди і живого життя, що нагадує про синтез романтизму та натуралізму. І. Франко полемізував з концепцією реалізму раннього І. Нечуя-Левицького. В основі їхньої дискусії були закладені різні бачення «ультрареальної школи» та естетики ідеалізму в літературі. При цьому І. Франко мав на увазі потреби розвитку соціально-психологічного реалізму і натуральної школи в українському письменстві, а І. Нечуй-Левицький – важливість естетичного ідеалу, котрий би включав ідею краси. Як реаліст, І. Нечуй-Левицький звертається не лише до прекрасного, але і до негарного та вульгарного, однак асоціює його з ідеальним піднесеним, або красою. Загалом, реалістичність в його розумінні передбачала зображення «правди» життя, що співвідноситься з ідеальною «правдою».  

Другий розділ «СТРАТЕГІЇ ВІЗУАЛЬНОСТІ У ПРОЗІ І. НЕЧУЯ-ЛЕВИЦЬКОГО» присвячено з’ясуванню ролі візуальності як непрямої демонстрації ідей письменника, форми реалістичного зображення та засобу пародії. 

У підрозділі 2. 1. «Функціонування візуальних компонентів у творчості І. Нечуя-Левицького: від лейтмотиву до медії» досліджуються способи використання письменником візуальних елементів. Візуальні образи функціонують у творах І. Нечуя-Левицького на різних рівнях – лейтмотиву, предмета-посередника (медії), оніричних образів. В оповіданні «Дивовижний похорон» письменник розкриває ідею твору через візуальні лейтмотиви і за допомогою фотографії. Фото служить візуальним посередником і вікном в ідеальний світ героїні, стаючи символічним фокусом смислу життя. Беззмістовне життя Катерини асоціюється з мертвими квітами на картині з маскараду в Ніцці і має некрофілічну природу. Таким чином, візуальна картинка-фото створює ефект «найправдивішої» реальності для героїні і увиразнює ідею І. Нечуя-Левицького про суперечність поєднання ідеалу з дійсністю більше, аніж опис дій самої Катерини. 

Сюжет повісті «Бурлачки» письменник значною мірою засновує на красі героїні, яка й обумовлює її долю. Врода стає фокусом цінності героїні, на ній замикаються погляди всіх людей, які так чи інакше зустрічаються з Василиною. Це і дає підстави вважати її красу об’єктивною, а засобом об’єктивації служить дзеркало і дзеркальне відображення її вроди. Таким чином, дівчина перетворюється на об’єкт спостереження, внутрішній світ і думки бурлачки І. Нечуй-Левицький неначе «закодував» через фольклорні символи та зміни портретів, відбиті у свічаді. Василина мислить символами традиційної культури та фольклору, які становлять частину її світу. В трагічний момент її життя І. Нечуй-Левицький замість роздумів подає візуальні передчуття героїні та фіксує її стан через трансформацію портретів. Основні образи передчуттів (зірвана квітка, червоний колір, вода, загроза життю) слугують своєрідною преамбулою до вбивства Василиною своєї дитини. Портрет бурлачки, відтворений у дзеркалі, теж стає рослиноморфним  у сценах зустрічі з паном Ясштембським: у перше побачення героїню порівняно з маківкою, у момент закоханості – з квітковим кущем. Таке бачення героїні зумовлене тим, що вона сприймає себе очима чоловіка і пана. 

Таким чином, І. Нечуй-Левицький застосовує дзеркало як візуальний посередник зору, щоб показати викривлене зображення дівчини, що набуває символічного характеру і доповнює та проявляє зміст реальності: амплітуда зорових образів Василини – від образу квітки до портрета старчихи. Отже, візуальне у «Бурлачці» реалізується на кількох рівнях: краса як рушій сюжету, візуальні передчуття та лейтмотиви, візуальне мислення Василини, відображення трансформації бурлачки через дзеркало і портретування. 

Оповідання «Бідний думкою багатіє» повністю складається з візуальних елементів у формі сновидінь, а посередником (медією) при цьому виступає килим. Наголос на співвідношенні світла та темряви, яскравих та темних кольорів, верху та низу, чітка символічна структура (протиставлення рослин та тварин спершу на килимі, котрий  фігурує як своєрідний медіатор, потім – через війну та шлях до храму), підкреслене маркування сонного стану, підзаголовок «фантазія» – все це становить свідому візуальну стратегію автора. Отже, візуальність  у творах І. Нечуя-Левицького не зводиться до побутових деталей та етнографічної декорації, а виконує важливу смислотворчу і функціональну роль. Вона не лише служить реалістичній конкретизації, але й має символічний зміст. 

У підрозділі 2. 2. «Стратегії зорового зображення у повісті «Без пуття (Оповідання по-декадентському)»: реалістичне і декадентське» досліджується взаємодія реалістичної та декадентської візуальності, з’ясовуються їхні функції у створенні пародійного ефекту. Повість «Без пуття» аналізується у зв’язку з літературно-критичною статтею І. Нечуя-Левицького «Українська декадентщина», в якій письменник висловлює бачення декадентського стилю. І. Нечуй-Левицький означує повість як «пародію на декадентство та символізм у письменстві», залишаючись у межах реалізму як письменник і критик. Такий підхід зумовлює реалістичний характер фабули, розгортання теми та ідею повісті. 

Твір побудований значною мірою на основі натуралізації декаденської символіки та надреального, до якого тяжів декаданс. У повісті «Без пуття» наявні дві візуальні стратегії – реалістична міметична і декадентська неміметична, що проявляються через візуальне зображення (або його відсутність). Автор усвідомлює відмінність між візуальним і матеріалізованим, але поєднує їх в одному творі задля пародії на декаданс. Реалістичне бачення притаманне всім персонажам, окрім декадентів; реалістичним є також «око» автора у повісті. Письменник змальовує лише те, що може бути об’єктом зору і має конкретне візуальне втілення у реальному житті, тому декадентські фантазії не мають зорового вираження. І. Нечуй-Левицький унаочнив примарність декадентського світу, відмовивши йому у реалістичній предметності та візуальній презентації. Прозаїк пародіює неміметичну естетику декадентів, наголошуючи на її неприродності і нежиттєвості: так, замість символічного обміну серцями персонажі-декаденти влаштовують обмін одягом, пасмами волосся та нігтів. Як декадентські герої, Настуся й Павлусь свідомо асоційовані зі смертю, механічністю і штучністю, вони нагадують скульптури і є ляльками із заводним механізмом. Наскрізні мотиви повісті – сценічність та театральність: навіть один одного герої сприймають як предмет мистецтва. Таким чином, використовуючи специфічну візуальну (не)репрезентацію, І. Нечуй-Левицький творить образи декадентів поза межами зорової реальності, натякаючи на їхню зробленість. Декадентські елементи зовнішності Настусі (блідість, уривчасті рухи, божевільні очі) отримують реалістичне трактування як опис хворої героїні, а не естетичний образ краси. У діалогах персонажів-декадентів наявні візуальні елементи, які «списані» з декадентських творів, але без відповідного естетичного навантаження, що руйнує декадентську претензію на індивідуалізм. З естетики химерного, еротичного, символічного, позасвідомого, забороненого та екзотичного, якими послуговується декадентська естетика, І. Нечуй-Левицький залишає лише танатологічне. Він перетворює естетику декадентів та символістів на пародійний засіб. 

Підрозділ 2. 3. «Взаємодія візуального та словесного у повісті «Причепа» розкриває взаємозв’язок зорових образів з ідеєю твору. М. Драгоманов підкреслював тенденційність повісті, яку вбачав в ідеалізації волинського попівства та схематичності образів польської шляхти. І. Франко, сперечаючись з оцінкою М. Драгоманова, розглядав «Причепу» (як і творчість І. Нечуя-Левицького загалом) критично і, протиставляючи тенденційність та реалістичність, наголошував, що персонажі письменника не виражають авторського ставлення та не можуть підштовхнути читачів до відповідних висновків. Власне, І. Франко трактує творчість І. Нечуя-Левицького через своєрідний конфлікт «зорового» та «розумового», а самого письменника зараховує до авторів, у яких зорові враження переважають над роботою думки. 

Повість «Причепа» є саме тим твором, у якому тема значною мірою розкривається візуальними засобами, тобто словесні характеристики конкретизуються через зорові образи та ефекти. Портретування у повісті має кілька функцій. Письменник означує ними домінантні риси певного соціального чи етнонаціонального типу, окреслює відмінність між парами героїв, акцентуючи на візуальних перетвореннях, зумовлених зміною обставин. Портрети персонажів протиставляються: Ганя після несподіваного збагачення виглядає, як статна господиня-селянка, Ясь – як пихатий пан. І. Нечуй-Левицький створює візуальні ідеали краси для різних соціотипів, зіставляє відмінну реакцію на них різних верств суспільства. Протиставлення іконічних (картинних) образів природи та покоїв стає основним лейтмотивом твору: інтер’єр у Кам’яному письменник порівнює з природою, пейзаж Нестеринського яру – з  розкішними покоями. Перед смертю, усвідомивши зраду Яся та згубний вплив на нього багатства, Ганя бачить сон, в якому покої перемагають природу, загрожуючи їй. Портрети Гані та Яся уві сні повторюють стилістичні домінанти минулих описів – трансформацію Яся у жорстоку людину та хворобу героїні. Передчуття у творі також виражені візуально: Ганя, відчуваючи зраду Яся, уявляє себе у вирі води. Оніричні візуальні картини не лише розкривають стан героїв, а й виявляють позицію автора, формують ідейний висновок твору (сон Гані), натякають на розвиток сюжету (мотив передбачення). 
У цілому, категорія візуального у повісті представлена кількома рівнями: перцептивно (через неоднакову реакцію на один візуальний об’єкт); на основі візуального порівняння; метафорично. Таким чином, візуальне у повісті «Причепа» перетворюється на творчу стратегію, яку І. Нечуй-Левицький свідомо використовує для створення реалістичного ефекту без прямих авторських описів. Відповідно, візуальне та словесне, зорові образи та нарація в повісті «Причепа» є взаємообумовленими. 

Третій розділ «ФУНКЦІОНУВАННЯ ВІЗУАЛЬНИХ ФОРМ ЗОБРАЖЕНЬ У ПРОЗІ І. НЕЧУЯ-ЛЕВИЦЬКОГО» розкриває питання інтермедіальної взаємодії театральних та живописних візуальних форм з художнім текстом та висвітлює особливості відтворення міметичних зорових форм (портрети та пейзажі) у творах І. Нечуя-Левицького. 

Підрозділ 3. 1. «Театральні засоби візуалізації» присвячено вивченню театральних засобів візуалізації. Інтерес до сценічного не обмежувався створенням драматичних творів, а також виявлявся у прозі: тему творів «Гастролі» та «На гастролях у Микитянах» становить життя артистів; «театральна» поведінка властива персонажам («Хмари», «Причепа», «Над чорним морем»); розігрують комедії герої «Українських гумористів та штукарів» та «Старосвітськіх батюшок та матушок»; пронизані театральністю твори «Навіжена» та «Київські прохачі».

 «Театральна поведінка» у значенні «театру для себе» широко використовується у творах письменника. І. Нечуй-Левицький застосовує «театральність» для означення певного соціоетнотипу: поведінка персонажів-поляків характеризується грою у самозвеличення та своєрідним театралізованим кокетством, а персонажам-українцям здебільшого властива жартівливість. Одним із візуальних чинників гри є одяг, який може відповідати ролі або руйнувати її. Вбрання Радюка («Хмари») містить елементи двох станів: панського (крій, дорогі матеріали) та селянського (свитка, шаровари), що викликає асоціацію зі сценічним костюмом. І. Нечуй-Левицький розмежовує свідому (роль заради мети) та мимовільну театральність. Так, Фесенко («Над Чорним морем») грає роль закоханого у Маню, повсякчас контролюючи свою поведінку та усвідомлюючи мету (гроші). Каралаєва («Навіжена») грає роль «ліберальної молоді», мимовільно ідентифікуючи себе з власною донькою Марусею, оскільки сама мріє про красу, юність та кохання. Героїня вірить у гру, не усвідомлюючи невідповідності реального та сценічного.

Деякі твори письменника визначаються наскрізною театралізацією прози. Так, повість «Навіжена» побудована як вистава, режисером котрої є Христина Бородавкіна. Ломицький та Бичківський співвідносяться з маріонетками, а Каралаєва – з актором, який порушує хід сюжету, діючи не за сценарієм. Персонажі «Київських прохачів», навпаки, відокремлюють життя та жебракування, яке сприймають як виставу. Денис Кміта має дві неоднакові ролі (господаря та жебрака), що розмежовуються візуально (вбрання, жести, постава), словесно (тон розмови). Протилежний йому образ Галецької, яка не сприймає жебрацтво як роль. 

У підрозділі 3. 2. «Живописні засоби візуалізації» простежується вплив живопису на творчість письменника. До живописних технік письменника варто віднести застосування фону, на якому зображені головні герої. Персонажі набувають ознак барельєфу: вони немов замирають на кольоровому тлі, що має вигідно увиразнювати риси їхнього обличчя. Контрасти кольорів широко застосовують і персонажі творів. Іншими живописними засобами виступають відтворення перспективи, зображення перших та других планів, змалювання відтінків барв, фону, увага до світлотіні в манері Рембрандта тощо. 

Письменник реалістично змальовує пейзаж, побачений ним особисто, вказує місце та час, тобто задає координати об’єктивності, а, порівнюючи пейзажі з явищами мистецтва (картинами, театром, сінематографом), підкреслює відчуття «зникомості» світу, його певну «штучність», «зробленість». Світ видається створеним за аналогією до предмета мистецтва. Водночас змінюється фокус зображення: відбувається перетворення учасника (який знаходиться всередині цього пейзажу) на глядача, що знаходиться зовні пейзажу (картини). Порівняння героїв із зображеннями теж навіюють певну семантику «картинності». Отже, живописність І. Нечуя-Левицького не обмежується вимогами реалістичного стилю, а навіть частково його руйнує. 

Функції картин – як візуальних образів – у прозі І. Нечуя-Левицького неоднозначні. Так, опис портретів у Києво-Могилянській академії («Хмари») допомагає письменникові висловити думку про стан викладання в академії; вилинялий килим з трубадуром і лицаршею («Навіжена») уособлює відмінність почуттів Марти та Платона, а також вказує на «затертість» їхніх стосунків. Імпліцитно у «Апокаліпсичній картині у Києві» є натяк на полотно К. Брюллова «Останній день Помпеї» – саме з нею письменник порівнює київську пожежу. Отже, у творчості І. Нечуя-Левицького «картина» служить і зоровою проекцією, і об’єктом (медією), і екфразисом, і метафорою, а самі картини, як предмети мистецтва, виступають засобом розкриття авторських ідей. Живописні засоби становлять невід’ємну частину його особистого авторського стилю.

У підрозділі 3. 3. «Візуальні особливості портретування» окреслено взаємодію літературних стилів у творчості письменника, наголошуючи на особливих рисах портретування. Дослідники підкреслюють у портретах особливу роль фольклорних засобів, які сам письменник трактує у руслі національного варіанту реалізму, оскільки, на його переконання, народні поетичні форми втілюють код українського світогляду. Слід зауважити також, що народну творчість І. Нечуй-Левицький співвідносив з ідеалістичною естетикою.

Починаючи з ранніх творів, письменник застосовує також реалістичні засоби портретування. І. Нечуй-Левицький намагається виокремити візуальний код для кожної групи персонажів. Портрети представників однієї етнонаціональної групи наділені спільними рисами: так, портретні характеристики греків Мурашкової та Селаброса («Над Чорним морем») звертають увагу на «класичне лице», чорні очі, виразні уста. Письменник відзначає й локальні візуальні відмінності, притаманні жителям певних областей України: Мокрина («Микола Джеря») має маленькі руки, властиві полтавському жіноцтву, Дашкович («Хмари») є представником черкаського типу, Фесенко («Над Чорним морем») – одеського. І. Нечуй-Левицький виокремлює типові риси, характерні для представників різних станів: наприклад, портрет Василини-бурлачки («Бурлачка») відрізняється від портрета Василини-селянки, зокрема письменник звертає увагу на поведінку, колір шкіри, одяг, навіть особливості ходи. І. Нечуй-Левицький акцентує на відмінностях між ідеалами кожного стану: розпущене за останньою модою волосся пані Олесі священики асоціюють відповідно до своїх уявлень з хворобою героїні («Старосвітські батюшки та матушки»). Письменник використовує і візуальну метонімію – домінанту портрету Мані становить байдужий погляд телички («Хмари»), Теодозі («Причепа») – великий ніс. Характерним засобом є парність персонажів, які протиставлені одне одному зовнішньо і внутрішньо, що підтверджує спробу пов’язати характер та візуальний образ персонажів. У цілому, реалістичні та фольклорні засоби портретування поєднуються і варіюються у творчості письменника-реаліста.
У підрозділі 3. 4. «Візуальні особливості пейзажів» досліджено взаємодію літературних стилів у творчості письменника, наголошено на функціях пейзажів та їхніх специфічних рисах. Пейзаж займає визначне місце у творчості І. Нечуя-Левицького, не обмежене декоративними функціями. Він поєднаний з роздумами персонажів, їхнім психічним станом, історією тощо. Так, пейзаж може бути метафорою почуттів героїв (підкреслено театралізована семантика пейзажу у повісті «Хмари»), виражати характер героя через відповідність людини та місця (Комашко у «Хмарах» асоціює життя Навроцької із цвинтарем), означувати ставлення автора до подій (смерть молодої Гані («Причепа») навесні розкриває неприродність цієї події, символізує порушення краси та гармонії) тощо. Природа І. Нечуя-Левицького олюднена, пов’язана з долями і чуттями героїв. Пейзаж підсилює почуття кохання Наркиса («На гастролях в Микитянах»), повертає Василину до життя, – задивившись на красу весняної природи, вона відмовляється від самогубства («Бурлачка»). Пейзаж співвідноситься з поглядом героя, тобто опис залежить від того, хто саме на нього дивиться. Так, селянин Микола асоціює море з нивою («Микола Джеря»), а артист Літошевський бачить Рось, наповнену квітами та шовком («На гастролях в Микитянах»). 
Важливе значення має для І. Нечуя-Левицького достовірність і точність зображення: твір містить вказівку на реальне місце, бачене письменником на власні очі, що підсилює ефект реалістичності твору. Навіть суто інформативний пейзаж виконує топографічну функцію, означує реальний простір, стверджуючи існування України через уявлення про її територіальну цінність. Національний пейзаж виступає носієм певних значень, зокрема письменник пов’язує пейзаж з історичними подіями, що там відбулися. Таким чином, український пейзаж є однією зі складових національного варіанту реалізму. Слід додати, що пейзаж характеризується увагою до деталей: окрім краєвидів, річок, названо також види рослин, підкреслено особливості ландшафту тощо. Раннім пейзажам притаманні реалістичні (картографічність, наочність, топографічність) та романтичні (взаємодія пейзажу та персонажа, паралелізм природи та стану героя, вплив природи тощо) риси. Пізні пейзажі набувають преімпресіоністичних ознак: письменник означує свій настрій, фіксує враження, звертає увагу на гру світла та тіні тощо.
Четвертий розділ «ІНТЕРМЕДІАЛЬНІ СТРАТЕГІЇ ВІЗУАЛІЗАЦІЇ: ІНТЕРТЕКСТ «КАЙДАШЕВОЇ СІМ’Ї» І. НЕЧУЯ-ЛЕВИЦЬКОГО» присвячено візуальним інтерпретаціям повісті І. Нечуя-Левицького «Кайдашева сім’я» в ілюстраціях В. Ляшенко, виставі «Кайдаші» сценаристки Н. Дубіної, однойменному фільмі-дилогії режисерів О. Сизоненка та В. Городька. Основний акцент зроблено на візуальному перекладі вербального реалістичного зображення та авторських трактуваннях смислів, відчитаних у повісті І. Нечуя-Левицького. 

У підрозділі 4. 1. «Живописна ілюстрація» досліджується вираження візуальності, закодованої у художньому тексті, засобами сучасного живопису. Художниця В. Ляшенко відходить від канонів реалізму, її зображення навіюють певні асоціації, необмежені власне ілюстративною функцією. Деякі ілюстрації «змагаються» з текстом і «передбачають» розвиток сюжету, натякаючи на майбутні події, візуально «дописують» твір (мініатюра «кухня» як унаочнення мрії Мотрі про своє господарство). Ілюстрації відповідають загальній концепції: агресія маркується червоним, передчуття негараздів – чорним, печаль Мелашки – синім; зображення негативних аспектів сімейних стосунків характеризується деформацією, роздвоєнням, закресленням, тобто візуальним нівелюванням гармонії. Картинкам-зображенням притаманна така ж абсурдність, як і ілюстраціям марень Омелька, чим означується ненормальність родинних взаємин Кайдашів. В. Ляшенко буквалістично «перекладає» окремі сцени і словесні фрази з мови літературної на живописну, щоб підкреслити абсурдність ситуації: при описі розподілу майна читач спостерігає зображення половини котів та собак. 

Наявні гротескно-неміметичні (зображення візій Кайдаша) та реалістично-наочні (фрагмети сучасних храмів, скульптур) ілюстрації у цілому відповідають візуальним стратегіям самого письменника (реалістично-наочні зображення споруд та неміметичні зображення візій Кайдаша у повісті І. Нечуя-Левицького). Художниця намагається уникнути відстані між автором з його епохою і сучасним читачем, з одного боку, перетворюючи словесне на видиме, а з іншого – трансформуючи візуальні символи XIX ст. у сучасні, притаманні нинішньому реципієнту.

У підрозділі 4. 2. «Кінематографічна інтерпретація» проаналізовано риси візуальності І. Нечуя-Левицького та відтворення їх у фільмі-дилогії О. Сизоненка та В. Городька. Сценарій ґрунтується на багатьох творах І. Нечуя-Левицького, що дозволяє говорити про його інтертекстуальність. У фільмі використано реалістичні (конкретний час та простір, «погляд камери» нагадує відсторонений «погляд» всезнаючого оповідача) та неміметичні (марення Кайдаша, сни Лавріна) візуальні стратегії. Візії Кайдаша подано наступним кадром після бійки з сином, що можна тлумачити як натяк на причину сутички. Частина марень Кайдаша візуально не розкрита – Омелько реагує на щось, невидиме глядачеві. Отже, «погляд» глядача співвідноситься з «нормальним» баченням, а «погляд» Кайдаша – з гротескним. Візуальні образи з’являються під час мандрів греблею, сценаристи оминають візії у просторі хати та обійстя. Так створюються два відмінних простори, які уособлюють нормальне та викривлене бачення і не перетинаються між собою, внаслідок чого міст та гребля набувають містичності, інакшості. Візуалізується тема сім’ї і дому, які мають захистити від зла, що посилює ідею фільму – заклик до єднання всіх українців. Проте через сварки та егоїзм простір хати стає ворожим – саме там наприкінці Кайдаш зустрічає чорта, що радить йому втопитися. У повню Лавріну на тому ж болоті привиджуються ті ж самі чорти: таким «перенесенням візій» сценаристи немов виходять за межі марень Омелька. 

Отже, трагедія Кайдашів переноситься з родинної площини на загальнонаціональну. Цей твір складно вважати лише візуальним «перекладом» повісті «Кайдашева сім’я» через інтертекстуальну структуру самого сценарію, що зумовило зміну характерів героїв і сюжетних ліній та сприяло розширенню змісту повісті завдяки візуальним кінематографічним засобам. Зазнає перетворення і ідея твору: лейтмотивом стає заклик до національної єдності шляхом самоусвідомлення та згуртування. 

Тему підрозділу 4. 3. «Театральна постановка» становлять візуальні стратегії повісті І. Нечуя-Левицького, передані «мовою» театру у виставі Н. Дубіної «Кайдаші». Н. Дубіна відходить від етнографічних канонів: замість сільської хати на сцені – символічна декорація, котра може бути інтерпретованою як завгодно, замість праці – її імітація, замість святкового одягу – розмова про нього. Деякі візуальні елементи виражені аудіально та звернені до уяви глядача, пропонуючи йому своєрідну «гру у реальність»: так, Мотря готує їжу на колінах. 

Єдиним «маревом», спільним для глядачів та Кайдаша, постає Білий – привид Чумака, який втопився. Чумак втілює подвійний візуальний код: зорову відмінність «іншого» від персонажів та погляд Кайдаша, якому єдиному ввижається Білий. З марення, що уявляється Кайдашу, Білий стає повноцінним учасником, спершу кличучи Кайдаша до іншого світу, а наприкінці забираючи груші – предмет сварки Кайдашів. Отже, з пияка, котрий марить, як у повісті І. Нечуя-Левицького, Омелько перетворюється на медіума, який може контактувати з душами померлих і наглядати за ними після власної смерті, що повністю змінює ідею повісті. Таким чином, Кайдаш немов закликає подивитися на себе самого, але стороннім оком. Інші візії Кайдаша візуально не оприявлені, про них глядач дізнається через його реакцію (жах, різкі рухи, спроба втекти), розмову, дії. Побутова комічність у повісті змінюється фантасмагоричністю у виставі: Білий танцює на весіллі, ходить пританцьовуючи; Кайдаш вносить у сон елементи власного марення, викошуючи косою чортів. Акцент на абсурдності увиразнює конфлікт твору. 

Змінено саму ідею повісті: наголошується на сексуальності Мелашки, роль Кайдашихи обмежується, Лаврін набуває рис бешкетника. У цілому, Н. Дубіна, попри зміни у декораціях, одязі, характерах та фабулі, зміщення акцентів, підкреслює ідею твору та торкається проблематики, описаної І. Нечуєм-Левицьким, при цьому наближаючи персонажів до сучасного глядача.

У Висновках узагальнено результати дослідження. Візуальний код реалізму І. Нечуя-Левицького зафіксував ще І. Франко, назвавши письменника «великим артистом зору, колосальним, всеобіймаючим оком України». Тією чи іншою мірою «візуальність» прози І. Нечуя-Левицького підкреслювали Н. Крутікова, О. Білецький, А. Ніковський, М. Тарнавський, К. Сізова, однак досі відсутнє системне дослідження на цю тему. Між тим аналіз візуальності з погляду авторських стратегій допомагає переглянути і творчість І. Нечуя-Левицького, і реалізм загалом. Було б помилково вбачати витоки візуальності І. Нечуя-Левицького лише у реалізмі, який письменник трактував на основі дзеркального відображення і вважав соціо- і націографічним інструментом, котрий відбиває портрет нації. Застосування візуального у прозі І. Нечуя-Левицького не вичерпується наочністю та описовістю, а є тією призмою, що допомагає краще розуміти ідеї та поетику творчості письменника. Серед візуальних стратегій у дисертації виокремлюються і аналізуються форми театралізації, живописання, портретного і пейзажного зображення, а також такі медії (об’єкти-посередники) візуальності, як фотографія, килим, картина, сон. 
Розробляючи власну концепцію реалізму, І. Нечуй-Левицький орієнтується на національний варіант реалізму. Письменник виокремлює реалістичні та національно-народні ознаки реалізму, які вважає взаємопов’язаними. Реалізм І. Нечуя-Левицького передбачав створення своєрідного соціографічного і геокультурного портрета цілої нації та стверджував існування окремого народу, відмінного психологічно, територіально і побутово від Великоросії. З таким трактуванням пов’язане і звернення до фольклору, який засвідчував буття української нації, її історію, до того ж слугував уособленням народного духу та кодом світогляду. Ще одна риса, яка вирізняє концепцію реалізму письменника, це –синтез ідеального та реального, своєрідне поєднання вимог «ідеальної правди» та «живого життя». Нові можливості для аналізу візуальної стратегії в літературі, а також функцій візуального зображення в реалістичній концепції І. Нечуя-Левицького відкривають інтермедіальні студії, зокрема візуальні.

Візуальність у творчості І. Нечуя-Левицького функціонувала на різних рівнях (лейтмотиву, оніричних образів, медій), зазвичай, непрямо розкриваючи ідеї автора. Так, у оповіданні «Дивовижний похорон» візуальні лейтмотиви (мертві квіти та фотографія) отримують танатологічне навантаження, символізуючи моральну смерть героїні. У повісті «Бурлачка» суб’єктивне мислення героїні оприявлене через візуальні передчуття та зміну портретів. Портрет героїні набуває рослиноморфних ознак у момент зустрічі з паном, а в момент закоханості Василина з квітки перетворюється на кущ. Дзеркало, у якому відбиваються портрети, є посередником зображення. Оповідання «Бідний думкою багатіє» повністю складається з візуальних оніричних елементів, у ньому посередником (медією) служить килим. Структура візуальних образів уособлює двоїстість світу, протистояння світла та темряви, раю та пекла. Таким чином, візуальне реалізується на рівні сюжету, портретування, візуальних передчуттів та лейтмотивів, а також смислів, які можна «прочитати» через візуальність.

У повісті «Причепа» візуальне є творчою стратегією І. Нечуя-Левицького, яка реалізується метафорично, через візуальне порівняння, та перцептивно (через відмінну реакцію на однаковий об’єкт) і виражає ідею письменника. Своєрідним синтезом декадентських та реалістичних візуальних стратегій постає повість «Без пуття» («Оповідання по-декадентському»). У повісті наявні дві візуальні стратегії – реалістична міметична і декадентська неміметична. При цьому І. Нечуй-Левицький залишається у межах реалізму як письменник та критик, що зумовлює реалістичний характер фабули, розгортання теми та ідеї твору. Через загальне реалістичне тло та трактування декадентської естетики у руслі реалізму письменник пародіює декадентство як літературний стиль, відмовляючи йому в праві на існування.

Візуальність у творчості І. Нечуя-Левицького виявляється також через залучення візуальних мистецтв (живопису та театру) та їх зображальних засобів. І. Нечуй-Левицький також означує «театральність» як властивість певних етносів та станів, використовуючи її засобом для характеристики певних соціальних та етнонаціональних типів (поміщиків, священників, селян, бурлаків, інтелігентів та ін.; українців, поляків, греків та ін.). Письменник виокремлює свідому та мимовільну театральність, співвідносячи їх з характером персонажа та його грою. Так, Фесенко («Над Чорним морем») свідомо грає роль кавалера Мані. Каралаєва («Навіжена»), навпаки, асоціює себе з молодою донькою і грає її роль, уявляючи себе такою ж красивою і юною й не усвідомлюючи невідповідність реальності та мрій. 

Окремі прозові твори Нечуя-Левицького зазнають суцільної театралізації. Зокрема, повість «Навіжена» нагадує виставу, режисером якої є Христина, маріонетками – інші персонажі (млявий Ломицький та флегматичний Бичківський), Каралаєва – актором, що діє не за правилами та є рушієм сюжету. Персонажі «Київських прохачів» (окрім Галецької), навпаки, сприймають жебрацтво як виставу. Кміта взагалі має дві різні ролі (заможний господар та жебрак), які візуально відмінні та мають окремі простори (церква та будинок).

Живописні засоби, на відміну від театральних, епізодичних, є наскрізними у творчості І. Нечуя-Левицького. Серед живописних технік – увага до кольорів та барв, світлотіні, застосування фону, передніх та далеких планів тощо. Через порівняння пейзажів з картиною, фільмом, театром світ видається створеним за аналогією до предмета мистецтва. Таким чином, попри загальну реалістичність зображуваного, пейзаж здається нереальним, штучним. Функції картин у прозі письменника неоднозначні: портрети у Києво-Могилянській академії («Хмари») демонструють оцінку самого викладання в академії, колекція картин у домі Сухобруса («Хмари») візуально відтворює історію Києва, в оповіданні «Апокаліпсична картина у Києві» зустрічаємо порівняння київської пожежі з полотном К. Брюллова «Останній день Помпеї». Отже, у творчості Нечуя-Левицького «картина» є і зоровою проекцією, і об’єктом (медією), і екфразисом, і метафорою, а самі картини, як предмети мистецтва, виступають візуальним фокусом авторських ідей, створюючи «ефект реальності» (Р. Барт). 

Портрети у творчості І. Нечуя-Левицького виразно втілюють його концепцію реалізму. Так, письменник застосовує фольклорні засоби портретування, які, на нашу думку, варто інтерпретувати у руслі національного варіанту реалізму, запропонованого письменником. Зосереджує увагу прозаїк на порівняннях, народному символізмі, іронії та гіперболі, приклади яких, окрім власної творчості, наводить і у праці «Сьогочасне літературне прямування». Типізуючи, письменник виокремлює візуальні коди для цілих етноціональних груп персонажів. Так, греки («Над Чорним морем», «Афонський пройдисвіт») матимуть спільні візуальні риси, відмінні, скажімо, від зовнішності поляків («Причепа») та українців. Письменник фіксує і локальні візуальні деталі, властиві мешканцям певних областей України. Характерним засобом є парність персонажів, які протилежні одне одному візуально та за вдачею, проте поставлені в однакові умови. 
Пейзаж займає визначне місце у прозі І. Нечуя-Левицького і широко застосовується письменником: він поєднаний з роздумами персонажів, їхнім станом, історією, навіть може вплинути на людину чи увиразнити думки автора. Концепція реалізму, запропонована І. Нечуєм-Левицьким, знайшла своє втілення у означенні простору як національного пейзажу (степ навіює думки про козаччину у повісті «Хмари»). Топоніми називають український реальний простір, іноземні назви зазвичай використовуються у порівняннях, які вписують Україну у світовий контекст. Пейзаж письменника є своєрідним атласом, вираженим текстуально, в якому звернено увагу на найменші деталі: визначено особливості ландшафту, види рослин, описані регіональні особливості різних частин України тощо. Стиль І. Нечуя-Левицького змінюється: романтично-реалістичні пейзажі (наочність, картографічність, топографічність; взаємодія пейзажу та персонажа, паралелізм природи та стану героя) раннього періоду творчості набувають преімпресіоністичних рис у пізній період (письменник означує свій настрій, фіксує враження, звертає увагу на гру світла та тіні тощо).

Порівнюючи між собою інтермедіальні стратегії репрезентації повісті «Кайдашева сім’я», а саме – фільм, виставу та ілюстрації до літературного тексту, авторка дисертації наголошує, що візуалізація дозволяє не лише розкрити, але й доповнити смислове поле тексту. Окрім використання різних технік, притаманних відповідним видам мистецтва та своєрідної інтерпретації твору кожним автором, варто наголосити і на смислових відмінностях при перекладі вербального твору на різні мистецькі мови: так, ілюстрації, включені у текст книги, сприймаються як одне ціле, бо зображення мають у собі шифр, натяк на текст повісті, а отже, по-перше, виходять за межі живопису як такого (мають у собі і візуальне, і словесне), по-друге, сприймаються як щось другорядне відносно тексту повісті. На відміну від ілюстрацій, фільм-дилогію «Кайдашева сім’я» та виставу «Кайдаші» можна сприймати як окремі твори, створені за мотивами повісті І. Нечуя-Левицького. Слід зазначити, що йдеться не лише про «переклад» художнього твору театральними чи кінематографічними засобами, а й про його інтерпретацію, по-перше, та спробу створити новий, відмінний твір, по-друге. Н. Дубіна намагається трактувати повість з точки зору Омелька Кайдаша. Сценаристи О. Сизоненко та В. Городько теж основну увагу приділяють Кайдашу, показуючи через його візії-галюцинації небезпеку руйнування сім'ї, дому і України загалом. 

Ілюстрації В. Ляшенко частково збігаються з візуальними стратегіями письменника, зокрема реалістично-наочним змалюванням споруд та неміметичними зображеннями візій Кайдаша. Картинки-ілюстрації зазвичай змагаються з текстом, натякають на сюжет, унаочнюючи його або візуально дописуючи. В. Ляшенко не лише розкриває у зображеннях ідею повісті, а й осучаснює текст, застосовуючи візуальні символи (смайли, меми, елементи комп’ютерної гри) та техніку (комп’ютерний колаж). 

Сценарій фільму-дилогії «Кайдашева сім’я» насичений інтертекстуальністю (залучена низка інших творів письменника), що зумовлює неоднозначне тлумачення твору І. Нечуя-Левицького. У фільмі використано реалістичні (відтворено конкретний час та простір повісті, «погляд камери» нагадує відсторонений «погляд» всезнаючого оповідача, топографічність, одяг, відповідний соціальному стану) та неміметичні (марення Кайдаша, сни Лавріна) візуальні стратегії. Ідея фільму-дилогії, порівняно з повістю, розширюється: конфлікт трансформується з родинного у загальнонаціональний. 

Сценаристка Н. Дубіна осучаснює твір: використовує символічну декорацію, яку можна трактувати по-різному, замість традиційної етнографічної; показ праці замінює «грою» в неї (Мотря готує їжу на колінах); перетворює Мелашку з народнопісенного ідеалу у сексуальну дівчину. Роль Омелька змінюється порівняно з повістю: він стає медіумом, який може контактувати з душами померлих, впливати на сюжет і навіть після смерті наглядати за родиною. Таким чином, Кайдаш немов символізує погляд на самих себе стороннім оком. 

У цілому, візуальні форми  і стратегії у творчості І. Нечуя-Левицького дозволяють глибше проаналізувати специфіку його образотворення, а також вийти поза спрощене розуміння реалізму, коли останній зводиться до фактографізму і правдоподібності. Візуальність стає тим чинником, який допомагає побачити реалізм як форму перетворення реальності у прозі І. Нечуя-Левицького.
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У дисертації здійснено дослідження візуальної образності в художній прозі І. Нечуя-Левицького та висвітлено поетику реалізму за допомогою візуального коду. Окреслено функціонування поняття «візуальність» у сучасному літературознавстві, осмислено концепцію реалізму в літературно-критичних працях І. Нечуя-Левицького. Наголошено на ролі візуальних стратегій у прозі письменника та означено місце візуальності у його стилістиці, а також розглянуто творчість крізь призму зорової образності. Охарактеризовано особливості портретування та пейзажних описів, виявлено інтермедіальні форми театралізації та живопису у прозі І. Нечуя-Левицького.  Акцентовано на візуальній репрезентації літературних стилів, зокрема декадансу, у творчості письменника, проаналізовано сучасні інтермедіальні інтерпретації повісті І. Нечуя-Левицького «Кайдашева сім’я» в аспекті візуальності. 
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В диссертации осуществлено исследование визуальной образности в художественной прозе И. Нечуя-Левицкого и освещена поэтика реализма с помощью визуального кода. Очерчено функционирование понятия «визуальность» в современном литературоведении, осмыслена концепция реализма в литературно-критических работах И. Нечуя-Левицкого. Отмечена роль визуальных стратегий в прозе писателя и обозначено место визуальности в его стилистике, а также рассмотрено творчество сквозь призму зрительной образности. Охарактеризированы особенности портретирования и пейзажных описаний, выявлены интермедиальные формы театрализации и живописи в прозе И. Нечуя-Левицкого. Акцентировано на визуальной репрезентации литературных стилей, в частности декаданса, в творчестве писателя, проанализированы современные интермедиальные интерпретации повести И. Нечуя-Левицкого «Кайдашевая семья» в аспекте визуальности.
Ключевые слова: визуальность, И. Нечуй-Левицкий, реализм, визуальные стратегии, визуальные формы изображения, проза, пейзаж, портрет, театральность, живописность, интермедиальность.
ABSTRACT

Muravetska Ya. S. Visual forms of representation in realistic prose (on materials of creation of Ivan Nechui-Levytskyi) – As a manuscript. 
Thesis for obtaining the Candidate of Philological sciences degree (PhD) in the specialty 10.01.06 – Literary theory. – Taras Shevchenko Institute of Literature, National Academy of Sciences of Ukraine. – Kyiv, 2019.
The research, for the first time in Ukrainian literary criticism, analyzes the visual imagery in creativity of I. Nechui-Levytskyi and investigates the poetics of realism by means of visual code. The visual code of Nechui-Levytskyi’s realism has been pointed yet by I. Franko, calling the writer «the great artist of sight». Visuality of Nechui-Levytskyi’s prose was to varying degrees outlined by N. Krutikova, O.Biletskyi, A, Nikovskyi, M. Tarnavskyi, O. Sizova, however, there is still no systemic investigation on this subject. The analysis of visuality in terms of author’s strategies support to study the creativity of  I. Nechui-Levytskyi in a new way, as well as the realism in Ukrainian literature as a whole. Visuality in prose of I. Nechui-Levytskyi is not limited to visibility and descriptiveness, but it is this very prism that reflects the ideas and poetics of the writer’s creativity. In this context, it becomes obvious that Nechui-Levytskyi’s realism is not just mimetic and factographical method, but represents reality, transforming it largely. Within the visual strategies, the thesis singles out and analyzes the forms of theatricalization, painting, portrait and landscaped representation, as well as such medias of visuality as photography, carpet, picture, vision. Separately, there have been investigated the intermedial visualization strategies of  «Kaidasheva simya (Kaidash’s Family)», in particular, an embodiment of the fiction work in illustrations, a play and a movie-dilogy.
I. Nechuy-Levytskyi creates his own version of realism, which can be called the national version of realism. The purpose of such realism: the creation of a sociographic and geocultural portrait of the nation, the establishment of the existence of Ukraine and the Ukrainians. Following the romanticists, I. Nechui-Levytskyi applies folklore as the personification of the national spirit and makes it one of the factors behind the concept of realism on a national basis. 

The visuality is realized in the creation of I. Nechui-Levytskyi at the level of plot, portraying, visual premonitions and leitmotifs. In the story «Dyvovyzhnyi pokhoron (Amazing Funeral)», visual leitmotifs symbolize the moral death of the heroine. The story «Burlachka (Workhand)» is based on the visual perception of Vasylyna’s beauty, the visualization of premonitions and the change of her portraits. The story «Bidnyi dumkoiu bahatiie (The poor man becomes rich in thought)» consists entirely of visual onyric elements, and the carpet serves as an intermediary (media). The category of visuality in the story «Prychepa (The one, who clings)» is represented by several levels: perceptually (through an unequal response to one visual object); based on visual comparison; metaphorically. Decadent and realistic visual strategies synthesized in the novel «Bez puttia (Without the mind)». The decadent strategy is either visually limited or interpreted realistically: synesthesia is not interpreted symbolically, visual transformations remain undetected, aesthetics is interpreted realistically.
Visuality in the Nechui-Levytskyi’s creation was also provided through the attraction of visual arts (painting and theater) and their visual means. The writer uses «theatricality» to characterize a particular social and ethnic type. The writer draws attention to gestures, clothing, visual changes. Among the pictorial techniques can be called attention to colors and paints, light and shade, the use of background, front and long-range plans, etc. The functions of pictures are ambiguous: «picture» is a visual projection, an object (media), an ekphrasis, a metaphor, and also a mean of disclosing author's ideas. Portraits in the works of Nechui-Levytskyi combine folklore (use of folk forms, sustainable comparisons) and realistic (metonymy, visual code for a specific group of characters) means. Characteristic is the pairing of characters, which are visually opposite. Under the same conditions, they live different lives, which indicates the relationship between portrait and character. The landscape is a textual atlas, which depicts a landscape, plant species and the like. Realistic (cartographic, visual, topographical) and romantic (landscape personification, concurrency) features are inherent in early landscapes, pre-impressionistic (fixation of instant impressions, attention to mood) – in late ones. Comparison of intermedial strategies for the representation of the story «Kaidasheva simia (Kaidash’s Family)», namely, a film, a play and illustrations to a literary text, allows us to assert that visualization allows not only to reveal the text's meaning field, but also to complement it.

Key words: visuality, I. Nechui-Levytskyi, realism, visual strategies, visual forms of representation, prose, landscape, portrait, theatricality, picturesqueness, intermediality.
