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РЕФЕРАТ

Кваліфікаційна робота магістра «Персоносфера прози П. Яценка: гендерні аспекти» містить 89 сторінок. Для виконання роботи опрацьовано 60 джерел. 
Мета дослідження: проаналізувати персоносферу творів П. Яценка крізь призму гендерного аспекту, з’ясувати особливості репрезентації чоловічих і жіночих образів, а також простежити, яким чином гендерна проблематика впливає на формування авторської моделі світу.
У ході написання роботи виконано такі завдання:
· окреслено теоретико-методологічні засади гендерного підходу до аналізу художнього тексту;
· розкрито сутність поняття «персоносфера»;
· проаналізувано гендерну поведінку персонажів у романі П. Яценка «Прес, чорнило, три гармати» 
· досліджено моделі маскулінності й фемінності у романі П. Яценка «Нечуй, Немов, Небач»;
· проаналізувати, як у романі П. Яценка «Магнетизм» вибудовується взаємодія фемінного та маскулінного;
· узагальнити внесок роману в сучасний український літературний процес.
Об’єкт дослідження – художні твори П. Яценка «Нечуй. Немов. Небач», «Прес, чорнило, три гармати» та «Магнетизм». 
Предмет дослідження – персоносфера творів П. Яценка («Нечуй. Немов. Небач», «Прес, чорнило, три гармати», «Магнетизм») у її гендерному вимірі.
Методи дослідження. Гендерний аналіз (виявлення специфіки репрезентації фемінних і маскулінних образів), філологічний аналіз, описовий метод (для систематизації та узагальнення матеріалу).
Наукова новизна роботи. Робота є першою спробою цілісного дослідження персоносфери П. Яценка.
Сфера застосування роботи олягає у можливості використання її результатів у науковій та навчально-методичній діяльності. Матеріали дослідження можуть стати основою для подальшого вивчення творчості П. Яценка та сучасної української літератури загалом, застосовуватися у курсах із історії літератури, літературознавчих спецкурсах і семінарах, присвячених гендерним студіям, а також у підготовці навчальних посібників і методичних розробок
Ключові слова: ПЕРСОНОСФЕРА, ГЕНДЕРНІ АСПЕКТИ, ФЕМІННІ ОБРАЗИ, МАСКУЛІННІ ОБРАЗИ, СУЧАСНА ПРОЗА.






ABSTRACT

The master’s qualification thesis «The Personal Sphere of P. Yatsenko’s Prose: Gender Aspects» consists of 89 pages. A total of 60 sources were used in the research process.
The purpose of the study is to analyze the personosphere of P. Yatsenko’s works through the prism of the gender aspect, to determine the features of male and female character representation, and to trace how gender issues influence the formation of the author’s model of the world.
In the course of writing the work, the following tasks were completed:
· the theoretical and methodological foundations of the gender-oriented approach to literary analysis were outlined;
· the essence of the concept of «personosphere» was clarified;
· the gender behavior of the characters in P. Yatsenko’s novel «Press, Ink, Three Cannons» was analyzed;
· the models of masculinity and femininity in P. Yatsenko’s novel «Nechui. Nemov. Nebach» were examined;
· the interaction between the feminine and the masculine as constructed in P. Yatsenko’s novel «Magnetism» was analyzed;
· the contribution of the novel to the contemporary Ukrainian literary process was summarized.
The object of the research is P.  Yatsenko’s literary works «Nechui. Nemov. Nebach», «Press, Ink, Three Cannons», and «Magnetism».
The subject of the research is the personosphere of P. Yatsenko’s works («Nechui. Nemov. Nebach», «Press, Ink, Three Cannons», «Magnetism») in its gender dimension.
Research methods. Gender analysis (to identify the specificity of representing feminine and masculine characters), philological analysis, and the descriptive method (for systematization and generalization of material).
Scientific novelty of the work. The thesis presents the first attempt at a comprehensive study of Petro Yatsenko’s personosphere.
The field of application of the work is that the results of this study can be applied in scholarly and educational contexts. The materials may serve as a basis for further research into P. Yatsenko’s creative work and contemporary Ukrainian literature in general, be incorporated into university courses on literary history, specialized literary studies, and gender studies seminars, as well as be used in the preparation of teaching manuals and methodological resources.
Keywords: PERSONOSPHERE, GENDER ASPECTS, FEMININE IMAGES, MASCULINE IMAGES, CONTEMPORARY PROSE.
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ВСТУП

Сучасний український літературний процес характеризується активним оновленням художньої системи, розширенням тематичних, жанрових і стильових горизонтів. Однією з найпомітніших його рис є звернення до тем, які в попередні періоди залишалися поза широким літературним осмисленням або навіть були табуйованими. Передусім це стосується питань гендерної ідентичності, соціокультурних трансформацій, історичної та культурної пам’яті, посттравматичного досвіду, а також переосмислення ідеологічної спадщини минулого.
На початку XXI ст. (зокрема, із 2000-х років) в українському гуманітарному просторі відбулося суттєве зміцнення позицій студій пам’яті (Memory Studies). Цей напрям не лише збагатив дослідницький інструментарій, а й сформував принципово новий категоріальний апарат для аналізу механізмів формування, збереження та культурної репрезентації колективного минулого.
У художній літературі ці дослідницькі вектори проявилися у формуванні нового наративу травми, спрямованого на критичне переосмислення історичного досвіду та його деколонізацію. Одночасно відбулася трансформація соціальних та гендерних конструктів, що виявилося у відмові від усталених ролей і пошуку інноваційних засобів художнього самовираження, що свідчить про зростання рефлексивної складової сучасної української прози та поезії.
Теоретичною базою для дослідження обраної проблематики слугують фундаментальні праці вітчизняних і зарубіжних науковців. Зокрема, у сфері студій пам’яті ключовими є напрацювання О. Башкирової [6], Т. Гундорової [20], О. Кісь [25], Т. Марценюк [31], які розробили категоріальний апарат для аналізу репрезентації минулого. Методологічні підходи, розроблені цими дослідниками, створюють надійну аналітичну основу для того, щоб комплексно окреслити гендерну парадигму в межах творів сучасної української літератури, і зокрема, системно проаналізувати романи П. Яценка.
Гендерна проблематика займає вагоме місце в сучасній українській літературі та науковій критиці, забезпечуючи новітні перспективи для осмислення художньої дійсності та культурної аксіології. Застосування гендерного підходу дозволяє не лише ідентифікувати особливості репрезентації маскулінного й фемінінного в тексті, але й проаналізувати механізми інсталяції соціальних ролей, стереотипів і поведінкових моделей, які формують структуру персонажної системи. Аналіз художніх творів із гендерних позицій поглиблює розуміння психологізму прози, збагачує інтерпретаційний інструментарій та дозволяє простежити динаміку суспільних змін (емансипація, ревізія традиційних норм, пошук ідентичності) у художньому відображенні.
Поняття «гендер» – одне з фундаментальних у сучасній науці, яке незмінно перебуває у фокусі літературознавчих досліджень. Під ним ми розуміємо соціокультурно обумовлений розподіл ролей та функцій, що конструюється суспільством на основі статевих відмінностей. Останнє десятиліття ознаменувалося значним зростанням кількості наукових праць, присвячених гендерній проблематиці, зокрема й у пострадянській гуманітаристиці.
У вітчизняному літературознавстві й лінгвістиці розвитком цього напрямку активно займаються такі провідні вчені, як В. Агеєва, Н. Гапон, Т. Гундорова, І. Жеребкіна, Н. Зборовська, О. Кісь, Т. Мельник, Н. Пушкарьова, Е. Трофимова та інші, які сформували теоретичну базу.
Особливого значення в контексті сучасного літературного процесу набуває дослідження творчості тих українських письменників, які звертаються до актуальних тем сьогодення, пропонують нові форми художнього мислення й оригінальні способи репрезентації дійсності. Їхні твори вирізняються експериментальністю, поєднанням реалістичних і постмодерністських елементів, увагою до психологічної глибини персонажів та до складних соціокультурних питань, серед яких важливе місце посідають гендерні взаємини, проблема ідентичності та пошук внутрішньої гармонії.
У цьому контексті особливої уваги заслуговує творчість П. Яценка. Письменник вирізняється новаторським підходом до художнього осмислення людини, її внутрішніх переживань та соціальних ролей. Його твори формують своєрідну персоносферу – багаторівневу систему персонажів, через яку автор вибудовує власну модель світу, досліджуючи взаємодію чоловічого й жіночого начал, проблему самоідентифікації, пам’яті та межі між індивідуальним і колективним досвідом.
Гендерна проблематика у прозі П. Яценка набуває особливої глибини через розкриття динаміки взаємодії між персонажами, їхніх психологічних станів, соціальних ролей і способів самовираження. Автор показує, як гендерні відмінності та стереотипи впливають на формування особистості, визначають характер взаємин між героями та їхнє місце у суспільстві.
Письменник поєднує психологізм із символічним виміром зображення, використовуючи гендерні образи як інструмент осмислення духовних і моральних трансформацій сучасної людини. Соціально-історичний контекст у його прозі задає тло для подій, а також відображає складні процеси національного самовизначення, боротьбу за культурну автономію, утвердження особистої свободи. Саме в такій художній парадигмі гендерна тематика стає засобом виявлення нової чуттєвості, гуманістичних ідеалів та переосмислення традиційних уявлень про маскулінність і фемінність.
На тлі окреслених гендерних тенденцій у сучасному українському літературному процесі особливої ваги набуває аналіз постколоніальних рефлексій у творчості новітніх авторів. Адже саме поєднання гендерної та постколоніальної перспектив дозволяє розкрити складну систему взаємозв’язків між особистісним і національним, приватним і колективним досвідом. Літературна критика, спираючись на постколоніальну оптику, допомагає простежити, як письменники художньо відтворюють процес деколонізації свідомості, виявляють травматичні наслідки імперського минулого та прагнуть переосмислити українську ідентичність у нових соціокультурних умовах.
У межах цього підходу літературний текст постає не лише як естетичний феномен, а як форма культурної пам’яті та засіб подолання колоніального досвіду. Через художнє осмислення історичних травм, криз і пошуку власного голосу сучасні письменники формують новий тип суб’єктності – автономної, саморефлексивної, здатної до критичного діалогу з минулим. Саме такий синтез гендерного й постколоніального дискурсів створює підґрунтя для глибшого розуміння не лише індивідуальних, а й національно-культурних процесів у новітній українській прозі.
Таким чином, актуальність дослідження персоносфери творів П. Яценка в гендерному аспекті полягає у виявленні та осмисленні новітніх художніх стратегій, за допомогою яких автор деконструює усталені уявлення про маскулінне й фемінінне. Попри зростання наукового інтересу до феномену сучасної української прози та її гендерної проблематики, системний гендерний аналіз персоносфери творчості П. Яценка залишається недостатньо розробленим і потребує ґрунтовного літературознавчого осмислення та введення в науковий обіг.
Мета дослідження: проаналізувати персоносферу творів П. Яценка крізь призму гендерного підходу з метою виявлення особливостей художнього моделювання гендерних ролей, психологічних типів і соціокультурних взаємин персонажів.
Реалізація поставленої мети передбачає виконання таких завдань: 
– окреслити теоретико-методологічні засади гендерного гендерного підходу до аналізу художнього тексту;
– розкрити сутність поняття «персоносфера»;
– проаналізувати гендерну поведінку персонажів у романі П. Яценка «Прес, чорнило, три гармати»;
– дослідити моделі маскулінності й фемінності у романі П. Яценка «Нечуй, Немов, Небач»;
– проаналізувати, як у романі П. Яценка «Магнетизм» вибудовується взаємодія фемінного та маскулінного.
– узагальнити внесок роману в сучасний український літературний процес.
Об’єкт дослідження: романи П. Яценка «Прес, чорнило, три гармати», «Нечуй, Немов, Небач», «Магнетизм».
Предмет дослідження: персоносфера творів П. Яценка як система художньої репрезентації гендерних ролей.
Методи дослідження: культурологічний, гендерний аналіз, герменевтичний метод, біографічний метод.
Наукова новизна роботи полягає в першому комплексному дослідженні персоносфери творів П. Яценка в гендерному аспекті. Окреслено й проаналізовано художні стратегії, за допомогою яких письменник деконструює традиційні моделі маскулінності й фемінності в українському літературному контексті.
Практичне значення: результати можуть бути використані у подальших літературознавчих дослідженнях, присвячених гендерній проблематиці, аналізу персоносфери та інтерпретації творчості сучасних українських письменників. Матеріали дослідження можуть стати основою для укладання навчальних і методичних розробок із української літератури, гендерних студій, теорії літератури та культурології. Отримані висновки сприяють формуванню гендерного підходу до аналізу художніх текстів у закладах освіти, можуть бути використані у порівняльних студіях української та зарубіжної прози, а також у практиці літературної критики, де вони допоможуть глибше осмислити художні стратегії П. Яценка та тенденції розвитку української прози початку XXI століття.
Структура роботи: магістерська кваліфікаційна робота складається зі вступу, чотирьох розділів, висновків, списку використаних джерел (60 найменувань).







РОЗДІЛ 1
ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНІ ОСНОВИ ГЕНДЕРНОГО АНАЛІЗУ ТЕКСТУ

1.1 Гендерна проблематика в сучасному літературознавстві
Посилення уваги до питань ідентичності, інклюзивності та глобалізації зумовлює появу нових тем, голосів і жанрів у сучасній літературі, що істотно розширює її тематичний і стилістичний діапазон. Література дедалі частіше стає простором діалогу культур, мов і досвідів, де відбувається осмислення складних соціальних процесів і пошук нових форм самовираження.
У цьому контексті сучасне літературознавство не може залишатися осторонь суспільних трансформацій – воно активно реагує на зміни, пов’язані з переосмисленням ролі людини у світі, її статевої, культурної та соціальної приналежності. Одним із найпомітніших напрямів такого осмислення є ґендерний підхід, який дозволяє побачити літературу як динамічну систему, що не лише відтворює, а й формує уявлення про чоловіче й жіноче, про владу, тілесність і самовираження.
С. Філоненко [49] зауважує, що формування філософсько-естетичного підходу до проблеми ґендеру в літературознавстві стало наслідком усвідомлення складності та багатошаровості людської природи. Ґендер сьогодні розглядається не лише як біологічна відмінність між чоловіками й жінками, а як соціально й культурно зумовлена категорія, що визначає способи самовираження особистості, її місце у системі суспільних відносин та художніх образів. Це поняття охоплює не лише статеву належність, а й цінності, норми, моделі поведінки та психологічні риси, які формуються під впливом культури й історичного досвіду.
У сучасному літературознавстві ґендер трактується як динамічна, мінлива структура, що поєднує біологічні, соціальні та індивідуальні виміри людського існування. Звернення до ґендерної проблематики у літературознавстві стало важливим кроком до глибшого розуміння не лише тексту, а й суспільних процесів, що формують його зміст. Адже в художній літературі завжди відбивалися уявлення про норми поведінки, мораль, владу, тілесність, а також про соціальну роль чоловіка й жінки. Ґендерний аналіз дозволяє побачити, як через художні образи закріплюються або, навпаки, руйнуються усталені моделі маскулінності й фемінності, як відтворюються стереотипи чи народжуються нові форми самовираження.
Г. Бандальєр, розглядаючи основні напрями сучасного літературознавчого аналізу, наголошує, що ґендерні студії відходять від традиційних підходів до тлумачення літератури та соціально-політичних процесів. Замість цього вони зосереджують увагу на осмисленні змінних конструктів жіночого й чоловічого досвіду, які перебувають у постійному розвитку та трансформації під впливом культурних, історичних і психологічних чинників [5, c. 56].
О. Кісь [25] наголошує, що поняття ґендеру має загальний, міждисциплінарний характер і є предметом дослідження не лише літературознавства, а й багатьох інших наук – зокрема біології, соціології, психології, культурології та мистецтвознавства. Підвищений інтерес до ґендерних студій у різних галузях значною мірою пов’язаний із розвитком феміністичної теорії та зусиллями дослідників, спрямованими на переосмислення традиційних уявлень про роль чоловіка й жінки в суспільстві.
Водночас ґендерний підхід у літературознавстві не обмежується феміністичною критикою. Сучасні дослідження охоплюють ширше коло питань – від аналізу репрезентацій чоловічості, андрогінності чи квір-ідентичності до вивчення того, як ґендерні стереотипи впливають на жанрові особливості, наративні стратегії та мовні структури художніх творів. Згідно з дослідженням С. Філоненко [49], це відкриває можливість для переосмислення канону, виявлення маргіналізованих голосів і формування нової, інклюзивної літературної парадигми.
Сам термін «ґендер» походить із англійської мови і спочатку мав виключно граматичне значення – уживався для позначення роду іменника (чоловічого, жіночого або середнього). Лише у середині ХХ століття слово набуло позамовного змісту, поступово увійшовши до гуманітарного та соціального дискурсів.
Уперше в науковому контексті поза межами граматики поняття «ґендер» застосував американський сексолог Дж. Мані в 1955 році. Працюючи над проблемами гермафродитизму та транссексуалізму, він запропонував використовувати цей термін для позначення соціальної статі – тобто тих поведінкових і психологічних характеристик, які формуються під впливом виховання, культури та суспільних очікувань. Ідеї Дж. Мані стали підґрунтям для подальшого розвитку теорій про соціальне конструювання чоловічості й жіночності.
Вагомий внесок у формування поняття «ґендер» зробив американський психоаналітик Р. Столлер [60], який у своїй праці «Стать і ґендер: про розвиток чоловічності та жіночості» (1968) запропонував чітке розмежування між біологічною статтю та соціокультурними проявами статевої ідентичності, тобто гендером. Учений наголосив, що уявлення про «чоловіче» й «жіноче» не є природно зумовленими, а формуються через соціалізацію, культурні традиції та психологічний досвід. Саме його праці започаткували перехід від біологічного до соціального розуміння статі та заклали підвалини для розвитку ґендерних досліджень.
Наприкінці ХХ століття термін «ґендер» активно поширюється в різних галузях знання – від психології та соціології до культурології, філософії й літературознавства. Поступово формується нова міждисциплінарна парадигма, у межах якої ґендер розглядається як складний конструкт, що поєднує біологічні, соціальні, культурні та індивідуально-психологічні аспекти людської ідентичності.
О. Карсонобаєва [24] зауважує, що проблема розмежування понять «стать» і «ґендер» є ключовою для сучасних гуманітарних наук. Ці категорії тісно пов’язані, проте відображають різні рівні людського існування – біологічний і соціокультурний.
Стать визначається як сукупність біологічних, анатомічних і фізіологічних характеристик, що відрізняють чоловіків і жінок. Вона є природною, об’єктивною даністю, закладеною від народження й визначеною генетичними чинниками. До ознак статі належать будова тіла, гормональні особливості, репродуктивні функції та інші біологічні відмінності. Отже, стать належить до сфери природи й не залежить від соціального середовища.
М. Маєрчик [30] звертає увагу на те, що ґендер, на відміну від статі, належить до сфери культури й суспільних відносин. Це соціально сконструйована система уявлень про те, якими «повинні бути» чоловіки й жінки, які ролі вони мають виконувати, як поводитися, одягатися, висловлювати емоції тощо. Ґендер формується під впливом виховання, традицій, норм моралі, релігії, засобів масової інформації та культурних стереотипів. Тому він є результатом соціалізації – процесу, у якому індивід засвоює моделі поведінки, притаманні його культурі.
Вивчення ґендеру значною мірою зосереджене на таких ключових категоріях, як фемінність і маскулінність, що відображають соціокультурні уявлення про жіночі та чоловічі риси, поведінку й ролі у суспільстві. Ці поняття не є сталими чи універсальними – вони змінюються залежно від історичного періоду, культурного контексту, національних традицій та соціальних умов.
О Кісь [25] наголошує, що фемінність зазвичай асоціюється з рисами, які суспільство традиційно приписує жінкам: емоційністю, чуйністю, ніжністю, турботою, готовністю до самопожертви. Маскулінність, навпаки, пов’язується з уявленнями про силу, раціональність, незалежність, активність і домінування. Проте такі риси є не вродженими, а сконструйованими в процесі соціалізації, через систему виховання, освіту, медіа та культурні наративи, що визначають «нормативну» поведінку для кожної статі.
К. Откович [36] у своїх дослідження апелює до того, що андрогінність, як нове явище, постає як синтез фемінного й маскулінного, що руйнує усталені межі між цими поняттями та відкриває простір для нових форм самовираження. Вона уособлює прагнення людини до внутрішньої цілісності, де риси, традиційно приписувані різним статям, взаємодоповнюють одна одну, а не протистоять. У цьому сенсі андрогінність можна розглядати як альтернативну модель ідентичності, що заперечує жорстку бінарність статевих ролей і пропонує більш гнучке, індивідуалізоване бачення людської природи.
Попри широке поширення терміна, поняття «ґендер» не має єдиного універсального визначення, що пояснюється його міждисциплінарним характером та різними підходами до тлумачення. У різних наукових традиціях воно набуває власних смислових відтінків: соціологи розглядають ґендер як систему суспільних ролей і норм, психологи – як елемент особистісної ідентичності, а культурологи – як конструкт, що відображає взаємодію культури, мови та влади.
А. Санченко стверджує, що  «гендер – поняття, яке використовується в соціальних науках для відображення соціокультурного аспекту статевої приналежності людини». Дослідниця Е. Здравомислова розглядає ґендер як чинник, який визначає соціальний статус людини та впливає на її можливості самореалізації в суспільстві, зокрема в освітньому просторі. У свою чергу, О. Кісь у тлумачить ґендер як узагальнене поняття, що охоплює спектр чоловічих і жіночих соціальних ролей, зумовлених культурно-історичними особливостями певного середовища [25].
У праці «Стать і ґендер. Нотатки про терміни» І. Кон пропонує розглядати ґендер як форму соціальної статі, що відображає систему ролей, моделей поведінки та сфер діяльності, пов’язаних із чоловічим і жіночим началом. На відміну від біологічної статі, яка зумовлена природними відмінностями, ґендер, за І. Коном, формується під впливом соціальної структури, культурних норм і суспільних очікувань. Учений підкреслює, що саме соціальна організація суспільства визначає, які риси, ролі та функції вважаються «чоловічими» або «жіночими», тим самим роблячи ґендер змінною і культурно залежною категорією [27, с. 4].
С. Філоненко [49] стверджує, що література ХХ століття тривалий час залишалася носієм традиційного уявлення про ґендер, відтворюючи патріархальні моделі поведінки та фіксовані ролі чоловіка й жінки у суспільстві. Художній текст часто слугував засобом підтримання соціальних норм, у яких жінка асоціювалася з приватною, емоційною сферою, а чоловік – із раціональністю, владою та публічним простором. Однак наприкінці століття ці уявлення зазнали глибоких змін: розвиток феміністичного руху, зростання уваги до прав людини й поява нових теоретичних підходів у гуманітарних науках спричинили переосмислення ґендерних відносин. Література поступово перетворилася на простір критичного аналізу соціальних стереотипів, де автори не лише відтворювали, а й активно деконструювали уявлення про маскулінне й фемінне, відкриваючи шлях до формування нових моделей ідентичності та самовираження.
Т. Дороніна [23] стверджує, що у ХХІ столітті літературний процес вирізняється ще більшою багатогранністю у трактуванні ґендерної проблематики. Сучасні письменники й письменниці звертаються до теми ґендеру не лише крізь призму феміністичного чи маскулінного дискурсу, а й у ширшому контексті – як до складного явища, що охоплює ідентичність, сексуальність, тілесність, соціальну справедливість та культурну різноманітність. У центрі уваги опиняється людина як індивідуальність, чия ґендерна самосвідомість може бути гнучкою, несталою й відкритою до трансформацій. Така література демонструє прагнення до подолання жорстких бінарних опозицій і пошуку нових форм вираження особистісного досвіду, що виходять за межі традиційних соціальних і культурних норм.
В українській літературі питання ґендеру набули особливої актуальності наприкінці ХХ – на початку ХХІ століття, коли суспільство переживало активні процеси національного, культурного й особистісного самоусвідомлення. Письменники та письменниці цього періоду дедалі частіше звертаються до тем жіночої ідентичності, ролі жінки в історії, родині та суспільстві, а також до проблем чоловічої самореалізації в умовах соціальних змін. Сучасна українська проза і поезія стають простором, де порушуються питання рівності, свободи вибору, тілесності, емоційності й внутрішньої автономії особистості.
Феміністичний дискурс, започаткований у творчості О. Забужко, продовжується в працях і текстах таких авторок, як М. Матіос, С. Андрухович, І. Роздобудько, Л. Дашвар, Н. Сняданко, які розкривають нові аспекти жіночого досвіду та внутрішнього світу. Паралельно відбувається переосмислення маскулінності – у творах С. Жадана, Ю. Андруховича, А. Любки, Т. Прохаська чоловічий образ виходить за межі традиційних уявлень про силу й домінування, набуваючи більшої емоційної глибини та чуттєвості.
Процеси глобалізації та активне входження України у світовий культурний простір істотно вплинули на формування нових ґендерних акцентів у вітчизняній літературі. Відкритість до міжнародного діалогу сприяла переосмисленню соціальних і моральних норм, розширенню меж художнього висловлювання та залученню тем, які раніше залишалися на периферії суспільної уваги. У творах сучасних українських авторів, таких як С. Андрухович, І. Цілик, К. Бабкіна, простежується інтерес до питань особистісної свободи, рівності, прийняття «іншого» та протидії дискримінації. Їхні тексти поєднують національні культурні коди з європейськими гуманістичними цінностями, формуючи новий етап у розвитку української літератури – відкритої, інклюзивної та чутливої до ґендерних і соціальних викликів сучасності.
Отже, сучасне розуміння ґендеру в літературознавстві є результатом тривалого розвитку гуманітарної думки, що поєднала біологічні, соціальні, культурні й філософські виміри людської ідентичності. Ґендерний підхід дав змогу побачити літературу не лише як художнє відображення реальності, а як активний інструмент формування світоглядних орієнтирів і соціальних уявлень про чоловіче та жіноче. Застосування ґендерного аналізу розширило межі традиційної критики, відкривши простір для голосів, які раніше залишалися непочутими, і для тем, що виходять за межі патріархальної системи цінностей.
Т. Дороніна [23] наголошує, що у ХХІ столітті література стала потужним засобом осмислення питань ідентичності, рівності, свободи та самовираження. Український літературний процес, інтегрований у глобальний культурний контекст, відображає ці тенденції, поєднуючи національну самобутність із загальнолюдськими гуманістичними ідеями. Ґендерна проблематика у творах сучасних українських авторів і авторок свідчить про формування нової літературної свідомості – відкритої, інклюзивної, критично мислячої та здатної переосмислювати усталені норми. 
Таким чином, ґендер у сучасній літературі постає не лише як об’єкт аналізу, а як динамічний концепт, що формує нову культурну парадигму – парадигму рівності, різноманіття та поваги до індивідуальності.

1.2 Персоносфера як художня система гендерної репрезентації
Національна персоносфера як упорядкована система культурно маркованих персонажів є інтегральним компонентом концептосфери, оскільки саме через персоналії та персоніфіковані образи реалізується семіотичне втілення ключових концептів, що структурують національну картину світу. Персоносфера становить не лише частину когнітивного простору культури, а й явище, пов’язане зі структурною організацією тексту на рівні взаємостосунків між персонажами, їхньої ієрархії та системних функцій у художній моделі світу.
С. Наместюк [32] наголошує, що усвідомлення персоносфери як окремого феномену зароджується ще в добу Античності: у працях Платона простежуються засадничі ідеї щодо ролі персональних образів у формуванні смислових структур. Проте навіть сьогодні цей термін не має усталеного дискурсу в літературознавстві та лишається поняттям, яке перебуває на етапі наукового осмислення й концептуального оформлення. Попри це, його теоретичний потенціал дозволяє ефективно описувати механізми персоніфікації культурних смислів і взаємодію персонажів як семантичних центрів у межах ширшої концептосферної системи.
Персоносфера постає як феномен, що безпосередньо пов’язаний із організацією художнього тексту на рівні взаємодії, взаємозв’язків та функціональної кореляції між персонажами. Вона має універсальний характер, однак у різних культурних, історичних чи жанрових контекстах набуває власних, специфічних рис і структурних параметрів. 
К. Гнатенко [15] зазначає, що через склад персоносфери розкриваються характерні для певної епохи або спільноти культурні коди, віддзеркалюються історичні реалії, конкретизуються ментальні уявлення, інтерпретуються ціннісні орієнтири та вибудовуються концепти, що формують смисловий простір твору. Персоносфера не просто відображає систему поглядів автора й культури, а й виконує ідентифікаційну функцію, оскільки в її межах окреслюється індивідуальність персонажів та їхня роль у концептуальній структурі художнього світу.
У контексті дослідження персоносфери вчені переважно оперують низкою споріднених термінів, таких як персонаж, герой та дійова особа. Ці поняття утворюють базовий термінологічний апарат, за допомогою якого описується функціонування персональних образів у художньому творі, проте з теоретичного погляду ці дефініції не є тотожними.
Згідно з дослідженнями Ю. Коваліва [], художній персонаж постає як дійова особа, тобто істота, що функціонує у структурі мистецького твору та бере участь у розвитку його подієвого й смислового простору. Поняття «персонаж» охоплює комплекс художніх прийомів і засобів репрезентації, завдяки яким створюється конкретно-чуттєвий образ учасника дії. До таких засобів належать портретні характеристики, зовнішні атрибути (костюм), мовні особливості, система вчинків і дій, а також оцінки й опосередковані характеристики, які надають інші персонажі або наратор.
К. Гнатенко стверджує, що «персонаж» є найбільш нейтральним і загальновживаним та означає різновид художнього образу як суб’єкта дії, висловлювання або переживання [14, с. 122]. Термін «герой» здебільшого акцентує значущість персонажа у структурі наративу, підкреслюючи його ключову роль у розгортанні конфлікту або вираженні авторської ідеї. Вислів «дійова особа» позначає будь-який елемент персонажної системи, що бере участь у сюжетному русі.
Особливість персонажної системи полягає в тому, що поряд із людьми в художньому просторі можуть діяти тварини, рослини, предмети, природні сили або фантастичні істоти. Попри свою нелюдську природу, такі персонажі часто виступають носіями суто людських рис і психологічних характеристик, що підкреслює антропоцентричну природу художнього мислення.
К. Гнатенко [16] звертає увагу на те, що персоносфера художнього твору структурується на дві базові категорії персоналій: реальні історичні постаті та вигадані персонажі. Такий поділ зумовлений різною природою репрезентації культурного досвіду.
До групи реальних історичних постатей належать персонажі, чия діяльність, біографія та вплив засвідчені історичними джерелами. Їхнє включення до художнього тексту виконує кілька важливих функцій:
· забезпечує документальність або ефект автентичності;
· актуалізує національну пам’ять і колективні уявлення про минуле;
· сприяє відтворенню історико-культурного фону епохи;
· дозволяє авторові переосмислити постаті, що мають символічне значення для нації.
У межах персоносфери такі персонажі часто виконують роль носіїв культурних ідей, значущих концептів та національних цінностей.
Вигадані персонажі – це ті, які створені автором або запозичені з фольклорної чи міфологічної традиції. Їхня специфіка полягає в тому, що вони відображають узагальнені риси соціального середовища, психологічні моделі поведінки, символічні прототипи чи міфологеми, властиві національній культурі. Художньо сконструйовані персонажі забезпечують:
· авторську інтерпретацію дійсності;
· моделювання типової чи архетипної поведінки;
· передачу національних ментальних рис у художній формі;
· утілення морально-етичних, соціальних або філософських концептів.
Взаємодія цих двох категорій у структурі персоносфери створює багатовимірну модель культурного простору. Реальні постаті «закріплюють» текст у конкретній історичній реальності, тоді як вигадані персонажі забезпечують його концептуальну та символічну глибину. У сукупності вони формують цілісну систему, крізь яку відчитуються національні смисли, культурні коди та ідентифікаційні маркери.
Н. Ференц [48] наголошує, що з огляду на функціональне навантаження літературних персонажів, їх зазвичай класифікують на центральних (головних), які визначають хід основної дії та формують смислову вісь твору, допоміжних (другорядних), які підтримують сюжетну структуру та розкривають головні образи через взаємодію з ними та епізодичних,  присутність яких обмежується конкретними епізодами або сценами, проте вони можуть відігравати важливу роль у створенні атмосфери, контексту чи підкресленні певних рис головних героїв.
З огляду на активність у розвитку подій, персонажів поділяють на активних, які прямо впливають на перебіг дії та змінюють хід подій, і пасивних, чия присутність у творі обмежується реакціями або спостереженням, без здатності суттєво змінювати сюжетну траєкторію. Така класифікація дозволяє точніше аналізувати динаміку подій і взаємодію персонажів у межах твору.
А. Павлікова стверджує, що «система персонажів, яка формує концептуальне полотно художнього твору, утворює дві умовні групи: за принципом зіставлення та протиставлення» [38, с. 63]. Цей принцип дозволяє автору створювати контрастні або комплементарні образи, підкреслювати особливості характерів і мотивацій, а також висвітлювати соціальні, моральні або психологічні конфлікти. Наприклад, негативні персонажі набувають більшої виразності на тлі позитивних образів, водночас позитивні характери виглядають більш стійкими та глибокими завдяки контрасту з антагоністами.
Крім того згідно з дослідженнями А. Павлікової [38], зіставлення й протиставлення персонажів дає змогу автору формувати багаторівневу систему смислів: через взаємодію героїв розкриваються не лише їхні індивідуальні риси, а й узагальнені закономірності людської поведінки, соціальні та культурні норми, морально-етичні орієнтири. Така організація персонажної системи сприяє поглибленому сприйняттю твору, оскільки створює інтерактивний простір для порівняння, аналізу та осмислення різних аспектів художньої реальності.
Для аналізу та розуміння художнього образу персонажа необхідно враховувати комплекс його структурних складників. А. Павлікова [38] стверджує, що до таких складників належать опис зовнішності, що створює перше враження про індивідуальні риси персонажа; дії та вчинки, які відображають його моральні орієнтири, цінності та соціальні ролі; оцінка персонажа іншими дійовими особами, що дозволяє бачити його крізь призму взаємодії в художньому світі; а також авторська оцінка, яка формує спрямованість сприйняття персонажа читачем і відображає авторську концепцію твору.
Особливу роль відіграє мовний портрет, який розкриває психологічні, соціальні та індивідуальні характеристики персонажа. Він реалізується не лише через безпосередню мову героя, а й через внутрішні думки та почуття, що передаються через наративні техніки, такі як опис внутрішнього світу або внутрішній монолог. Завдяки цьому читач отримує змогу проникнути в суб’єктивний досвід персонажа, зрозуміти мотиви його поведінки, а також відчути емоційний та психологічний стан, що підсилює його індивідуалізацію в межах твору.
Гендерна репрезентація персоносфери у творі відображає спосіб, у який автор конструює жіночі та чоловічі образи, їхню соціальну роль, психологічні характеристики та взаємодію в художньому світі. Персоносфера формує систему персонажів, а гендерний аспект дозволяє простежити, як саме кожна статева ідентичність репрезентована, які риси підкреслюються та які функції закріплюються за героями.
В. Агеєва стверджує, що: «Гендерний аналіз, зміщуючи акценти на індивідуально психологічну проблематику, враховуючи часто не визнані суспі льством чи панівною патріархальною ідеологією погляди, дає змогу відчитувати різні рівні художнього тексту, враховувати різні ціннісні орієнтації» [1, с. 426].
У межах гендерної репрезентації важливо простежити, чи відтворює автор традиційні уявлення про жіночність і мужність, чи навпаки – трансформує їх, пропонуючи новий погляд на соціальні ролі. Жіночі персонажі зазвичай наділяються більшою емоційністю, інтуїтивністю, здатністю до внутрішнього переживання, тоді як чоловічі образи часто акцентуються через раціональність, активність або соціальну реалізацію. Водночас сучасна література нерідко демонструє зміщення цих меж, показуючи взаємопроникнення традиційних гендерних характеристик та їхню гнучкість.
П. Пензіна [39] зазначає, що у контексті аналізу персоносфери важливо врахувати й загальноісторичний фон розвитку української літератури ХХ століття. Саме в цей період домінувала тенденція до зосередженості на душевному й духовному началах, що майже автоматично спричиняло негацію проблем статі та тілесності. Тілесне трактувалося як щось надмірно приземлене, непристойне або навіть аморальне, тож більшість письменників уникали його художнього осмислення. Внаслідок цього художні образи часто постають безстатевими, позбавленими тілесного виміру, відчуженими від власної фізичності.
Такий аскетизм не лише обмежував естетичний горизонт текстів, але й частково нівелював творче начало, позбавляючи персонажів психологічної повноти. Українська література переважно не увійшла в активний діалог із західноєвропейським модернізмом, у межах якого проблема тілесності, сексуальності й гендерної ідентичності давно стала предметом сміливих інтерпретацій. Це спричинило тривале існування дисбалансу між духовним і тілесним, що прямо позначилося на способах творення персонажів.
В. Агеєва наголошує: «Гендерна критика (зрозуміло, не лише вона, на прикінці 90-х років ХХ сторіччя з’явилися вже й цікаві спроби за лучення інших методологій, зокрема психоаналізу, герменевтики) суттєво розширила межі інтелектуального, філософського пошуку, принаймні частково ввела українське письменство в дискурсивне поле європейської рецепції» [1, с. 439]. Гендерний підхід дозволив літературознавцям вийти за межі традиційної духовноцентричної оптики та розширив горизонти інтелектуального пошуку. Завдяки цьому українське письменство частково увійшло в дискурсивне поле європейської рецепції, а класичні тексти отримали нові інтерпретації, у яких роль статі, тілесності, сексуальності та соціально зумовленої гендерної поведінки почала осмислюватися як важлива складова художнього світу.
Таким чином, національна персоносфера як структурно й семантично впорядкована система персональних образів постає одним із ключових компонентів концептосфери художнього твору. Вона відображає не лише модель взаємовідносин між персонажами всередині тексту, а й глибинні культурні коди, ціннісні орієнтири та ментальні конструкти, що визначають специфіку національного світобачення. Через систему персонажів, реальних історичних постатей і художньо сконструйованих образів, здійснюється репрезентація фундаментальних концептів культури, а також формування смислового та емоційно-ціннісного простору твору.
Важливим аспектом сучасного літературознавчого аналізу є осмислення гендерної репрезентації персоносфери. Саме через дослідження жіночих і чоловічих образів, їхньої соціальної ролі, психологічних характеристик і взаємодії у структурі тексту виявляється ставлення культури до статі, тілесності та гендерних норм. 

1.3 Проза П. Яценка: специфіка рецепції
Сучасна українська проза характеризується значною жанрово-стильовою поліфонією, що фіксує як соціокультурні трансформації, так і методологічну й жанрову інноваційність. У цьому контексті творчість П. Яценка займає особливе місце. Його проза відзначається унікальним поєднанням глибокої історичної ретроспекції (часто крізь призму травми та пам'яті) із гострим сучасним світовідчуттям. Таке поєднання дозволяє автору не лише переосмислювати національний досвід, а й критично аналізувати актуальні проблеми ідентичності та деколонізації.
П. Яценко – сучасний український письменник, чиє життя і творчість відображають поєднання історичної пам’яті, соціальних трансформацій і глибоких особистих роздумів. Народився 11 серпня 1978 року у Львові. Вищу освіту отримав у Національному університеті «Львівська політехніка». 
П. Яценко є лауреатом всеукраїнських літературних конкурсів «Нові автори» (Харків, «Клуб сімейного дозвілля», за роман «Йогуртовий бог»), «Смолоскип» (за повість «Мар’яна, чи Дерево бодхі»). Стипендіат програм Gaude Polonia (куратор – О. Токарчук), Bank Austria Literaris (2012). 
У грудні 2018 р. отримав у Львові Премію міста літератури ЮНЕСКО за роман «Нечуй. Немов. Небач». У жовтні 2021 року роман «Магнетизм» потрапив до фіналу Центральноєвропейської літературної премії «Ангелус».
У грудні 2021 року дитяча повість «Союз радянських речей» була відзначена як найкраща книжка року в номінації «Художньо-пізнавальна проза для підлітків». У 2021 році книга «Союз радянських речей» також стала переможцем Книга року BBC у номінації «Дитяча Книга року BBC». Твори автора перекладені також німецькою та польською мовами.
Як стверджує журналіст В. Молодій: «Сьогодні Петро Яценко служить в ЗСУ, обіймає посаду керівника пресслужби Координаційного штабу з питань поводження з військовополоненими» [42].
Порівняно з іншими представниками сучасної української прози, П. Яценко вирізняється особливою увагою до історичного виміру, у якому він не лише відтворює події минулого, а й осмислює соціальні та гендерні моделі, що формували свідомість суспільства. Його проза демонструє, як упродовж століть вибудовувалися уявлення про чоловіче й жіноче, про владу, відповідальність і творчість, і як ці уявлення продовжують впливати на сучасну людину. Через художнє переосмислення історії письменник показує, що гендерні ролі – це не лише соціальні конструкти, а й носії колективної пам’яті, які можуть або сприяти розвитку, або відтворювати нерівність.
Робота з історією у творчості П. Яценка має не лише естетичну, а й практичну цінність. Письменник свідомо звертається до минулого, адже розповідати лише про сучасність – означає ризикувати швидким забуттям тем, які сьогодні здаються актуальними. Історія ж дозволяє побачити витоки нинішніх соціальних і гендерних структур, зрозуміти, як вони формувалися й чому залишаються впливовими. Тому, за словами самого автора: «Краще писати про речі, які вистояні часом – саме вони відкривають глибші механізми людського і національного буття» [43].
Письменник у своїй творчості послідовно зосереджується на історичному контексті як на головному засобі осмислення сучасності. Його художній метод полягає не лише в реконструкції подій минулого, а у виявленні прихованих смислів, які формують національну ідентичність. Історія в його прозі постає не як застигла хронологія, а як живий простір взаємодії пам’яті, міфу й особистого досвіду. Саме через звернення до минулого автор вибудовує діалог між епохами, показуючи, як архетипи минулого продовжують існувати у свідомості сучасної людини.
Попри очевидний інтерес до історії, автор не обмежується суто реконструкцією минулих подій. Його увага зосереджена на людях, на їхніх виборах, почуттях і внутрішніх суперечностях, які виявляють універсальні закономірності людського буття – незалежно від часу чи соціальних ролей. Така перспектива дозволяє письменникові створювати багатошарову прозу, у якій історичне й особисте, документальне й вигадане зливаються у єдину художню реальність: «Я ніколи не писав біографій, але, гадаю, в майбутньому хотів би написати щось про той підрозділ, в якому перебуваю. Можливо, це було б щось художнє. Можливо, щось дуже далеке від істини, щось на зразок Агента 007. Було б дуже добре написати таку прозу про українських героїв. Вона могла би бути в дуже різних жанрах» [42].
Така авторська позиція безпосередньо впливає на зображення чоловічих і жіночих персонажів у прозі П. Яценка. Його герої, незалежно від епохи, завжди опиняються в ситуації вибору – між особистим і колективним, між обов’язком і почуттям, між історією та власним життям. Чоловічі образи часто асоціюються з рухом, діяльністю, пошуком сенсу в межах історії – це діячі, винахідники, мандрівники, духовні шукачі, для яких відповідальність і творення стають способом самоствердження.
Натомість жіночі персонажі, хоч і менш численні, уособлюють іншу форму сили – внутрішню, емоційну, моральну. Вони часто є носіями пам’яті, стабільності, духовної тяглості, що контрастує з динамічністю чоловічого досвіду. У такий спосіб автор вибудовує не ієрархію, а взаємодоповнення двох начал – чоловічого й жіночого – у просторі історії. Саме ця взаємодія дозволяє письменникові показати, що справжній поступ людства ґрунтується не лише на раціональному творенні, а й на здатності зберігати, відчувати й співпереживати.
Таким чином, ґендерна проблематика в сучасному літературознавстві постає як важливий напрям гуманітарного знання, що сформувався внаслідок переосмислення ролі людини у культурі та суспільстві. Вона стала реакцією на глобальні трансформації, пов’язані з процесами ідентичності, інклюзивності, прав людини та розширенням культурного діалогу. Ґендерний підхід дозволяє розглядати літературу не лише як відображення соціальних норм, а як активний механізм їх формування, закріплення або деконструкції.
У літературознавстві ґендерна перспектива відкрила шлях до осмислення таких явищ, як фемінність, маскулінність, андрогінність, квір-ідентичність, а також дозволила виявити функціонування стереотипів, моделей влади, соціальних ролей та тілесності. Завдяки цьому література стала простором, де формуються нові образи особистості, здатної до самовираження поза межами патріархальних нормативів.
Український літературний процес кінця ХХ – початку ХХІ століття активно долучився до цих тенденцій. Феміністична й постфеміністична критика, переосмислення маскулінності, зростання уваги до питань ідентичності та свободи вибору створили підґрунтя для появи інклюзивної, чутливої до соціальних викликів літературної моделі. Твори українських письменників і письменниць репрезентують нові форми гендерної свідомості, що поєднують національні культурні коди з європейськими гуманістичними орієнтирами.
Подальший розгляд проблеми дозволяє звернутися до ширшого виміру функціонування персонажної системи – персоносфери художнього твору, яка репрезентує не лише формальну сукупність дійових осіб, а й цілісну модель соціальних, психологічних та культурних взаємодій. Персоносфера становить багатовимірний простір, у якому персонажі існують у мережі смислових зв’язків: вони не тільки беруть участь у розвитку сюжету, а й відображають певні типи мислення, світоглядні установки, гендерні моделі й художні концепції автора. Саме через аналіз цієї системи можна зрозуміти, як літературний твір структурує уявлення про людину, її досвід та взаємодію зі світом.
Застосування гендерної оптики до дослідження персоносфери відкриває можливість цілісно переосмислити художню репрезентацію жіночих і чоловічих образів, виявити приховані механізми конструювання ідентичностей та ролей. У сучасному літературознавстві гендерна інтерпретація дозволяє зчитувати не лише безпосередні ознаки персонажів, а й ті ціннісні, психологічні й культурні настанови, що лежать в основі їх моделювання. У контексті української літератури ХХ – початку ХХІ століття цей підхід стає особливо важливим, оскільки дозволяє долати багаторічну традицію «безтілесності» й винесення статевості за межі художнього дискурсу. Аналізуючи персонажів через призму гендеру, дослідник отримує можливість бачити, як трансформуються уявлення про жіночність, маскулінність і людську тілесність у новітньому письменстві.
Яскравим прикладом модернізації персоносфери та оновлення гендерних моделей постає творчість П. Яценка. У його художньому світі персонажі функціонують не як статичні символи певних якостей, а як живі, психологічно складні суб’єкти, чия тілесність, емоційність і внутрішні суперечності формують динамічний простір взаємодій. Автор часто поєднує реальне й метафоричне, буденне й фантастичне, створюючи багатошарову систему образів, у якій поєднуються традиційні літературні типи та модерністські прийоми змалювання внутрішнього світу людини.



РОЗДІЛ 2 
ГЕНДЕРНА СПЕЦИФІКА ПЕРСОНОСФЕРИ РОМАНУ П.  ЯЦЕНКА«ПРЕС, ЧОРНИЛО, ТРИ ГАРМАТИ»

2.1 Гендерна поведінка персонажів у контексті історичної доби роману
Роман П. Яценка «Прес, чорнило, три гармати» пропонує художнє осмислення епохи XVI століття – часу становлення книгодрукування, боротьби за духовну автономію та національну ідентичність народів. У центрі сюжету – постать Івана Федорова, першодрукаря, чия діяльність розкривається на тлі складних суспільних трансформацій.
Епоха, змальована в романі, формує особливий тип гендерних взаємин, у яких інтелектуальна, освітня й духовна сфера належить виключно чоловікам. Саме вони вміли читати, писати, навчати, створювати книги й фінансувати їхній друк. Жінки ж були позбавлені доступу до освіти, не мали власних коштів і правового статусу, що зумовлювало їхню підлеглу роль у суспільстві.
У романі ця нерівність постає як невід’ємна риса суспільного укладу того часу, яку автор не засуджує прямо, проте виразно демонструє через побутові деталі, соціальну структуру та світогляд персонажів. Постать Івана Федорова, друкаря, винахідника й просвітителя, уособлює чоловічу активність у сфері знань і культури, адже саме чоловіки того періоду мали реальні можливості впливати на хід історії. Вони подорожували, здобували освіту, вступали у взаємодію з духовними й політичними колами, виступаючи рушіями інтелектуального й культурного розвитку суспільства.
Натомість жіночі персонажі в романі майже не виходять за межі приватного простору. Їхня поведінка визначається традиційними уявленнями про покору, турботу про родину, вірність і служіння чоловікові. Така позиція жінки в суспільстві відбиває реалії XVI століття, коли її соціальна функція зводилася до збереження домашнього вогнища. Жінки були «служницями» у власних домівках – без права голосу, без освіти й без можливості впливати на суспільне життя. Їхній світ обмежувався кухнею, дітьми та турботами про побут, тоді як чоловічий простір був відкритим, мобільним, наповненим пізнанням. Навіть сам факт появи друкарської справи, центрального мотиву твору, підкреслює, що розвиток науки, освіти й культури був зосереджений у чоловічому середовищі. Книги створювалися для них, писалися їхньою мовою і за їхні кошти. Жінка в цьому контексті залишалася читачем потенційним, але не реальним – відстороненим від письма, друку й інтелектуальної праці.
Образ Івана Федорова в романі П. Яценка має подвійний вимір – історичний і символічний. Автор подає його як людину своєї доби, вкорінену у звичаї, побут і ментальність XVI століття, але водночас – як носія нового світогляду, пов’язаного з ідеєю просвіти. Уже зовнішній опис героя задає характерну для часу модель чоловічості: «Іван був старшим від нього, кудлатим, ростив бороду, як усі дрібні церковнослужителі, довге волосся забирав у коротку косичку, а на голові мав шапку з лисячого хутра» [57, c. 19].
Цей портрет репрезентує типового представника духовного стану, для якого зовнішня стриманість, борода й скромне вбрання були ознаками не лише релігійності, а й суспільного статусу. Водночас у постаті Івана Федорова відчувається інтелектуальна енергія – він не обмежується роллю церковного служителя, а прагне творити щось триваліше, ніж богослужіння. Його діяльність як друкаря свідчить про розуміння сили слова і знання, що стає рушійною силою історії.
У контексті гендерної поведінки Іван Федоров уособлює ідеал чоловіка-діяча, людини, що мислить і діє на благо громади. Він не просто належить до чоловічого кола освічених людей – він формує його, розширюючи межі можливого. Автор зображує героя як наполегливого, працелюбного, розсудливого, іноді суворого, тобто використовує ті риси, які тодішня культура вважала суто «чоловічими чеснотами». Через цього персонажа П.Яценко демонструє, що саме чоловічий інтелект, воля й прагнення до дії були визначальними у становленні культури XVI століття.
Поряд із образом Івана Федорова в романі з’являється постать його дружини Марфи – однієї з небагатьох жіночих фігур, яким автор приділяє увагу. Через короткі, але яскраві згадки автор відтворює типову жіночу долю XVI століття – залежну від чоловіка та позбавлену соціального захисту: «Ще рік тому в нього була Марфа, його жона – молода, повновида, руда й весела» [57, с. 15]. Її життєвий простір визначено сім’єю та тілесністю – вона «встигла вигодувати його молоком зі своїх великих грудей, доки її випадково затоптали коні Малюти Скуратова…» [57, с. 15]. 
Смерть Марфи підкреслює беззахисність жінки перед жорстокістю історичних обставин. Вона – не діячка, не творчиня, а жертва епохи, у якій жіноче життя не мало суспільної ваги. Водночас через ставлення Івана Федрова до дружини П. Яценко показує глибину його людяності. Попри зайнятість і професійні турботи, він кохав Марфу, цінував її присутність та життєрадісність. Для нього жінка була не лише частиною побуту, а втіленням тепла й дому – тим духовним осередком, якого бракувало в суворому чоловічому світі друкарень, подорожей і злигоднів.
У романі П. Яценка «Прес, чорнило, три гармати» відображено також суворі морально-релігійні норми тогочасного суспільства, які регламентували навіть особисте життя людини. Однією з таких норм було правило, за яким чоловік не міг одружитися вдруге після смерті дружини, так само як і жінка не мала права знову вийти заміж після втрати чоловіка. Цей звичай мав церковне підґрунтя й сприймався як прояв вірності – духовного зв’язку, що не переривається навіть після смерті.
Після загибелі Марфи Іван Федоров залишається вдівцем, виховує сина і не дозволяє собі створити нову сім’ю. Автор подає характерний епізод – коли друкар із сином і помічниками мешкає в домі гетьмана Ходкевича, до них часто заходить у гості молода кухарка, якій він сподобався. У цьому епізоді письменник майстерно передає людську сторону героя – жінка щиро зацікавлена, Іван Федоров їй не байдужий, однак чоловік напряму відмовляє їй у шлюбі, посилаючись саме на правило, що забороняє другий шлюб після смерті дружини.
Такі моральні приписи, попри зовнішню благочестивість, позбавляли людей можливості знову створювати сім’ї. Після смерті одного з подружжя життя фактично зупинялося. Чоловік або жінка мусили залишатися самотніми, зберігаючи вірність померлому як символ духовної чистоти. Унаслідок цього діти нерідко росли без одного з батьків – або без матері, або без батька, що впливало на їхній розвиток і соціалізацію. 
У випадку Івана Федорова його син, Іван Друкаревич, виховувався без матері, і це залишило певний відбиток на його формуванні. Перш за все, під час батькових походів він спостерігав, як друкар сам готує їжу та піклується про побут, що стало для хлопця важливим уроком самостійності та працьовитості. Надалі ці спостереження спонукали Івана Друкаревича перейняти навички батька та адаптуватися до умов життя, формуючи відповідальність і практичні вміння, яких від нього вимагала епоха. Суспільство, кероване церковними нормами, наче знеособлювало почуття, ставлячи моральні приписи вище за людську потребу в любові, підтримці й родинному теплі.
Відмова Івана Федорова від шлюбу не лише підкреслює його особисту чесність, а й розкриває глибину внутрішньої самотності. Він не просто дотримується церковного припису, бо його рішення продиктоване щирим почуттям до Марфи, пам’ять про яку залишається в його серці як духовна клятва. Її образ стає для нього моральним орієнтиром, символом чистоти й відданості, яким він не зраджує до кінця життя. Саме ця вірність і внутрішня шляхетність вирізняють Івана Федорова серед чоловіків його часу.
У XVI столітті, коли жив першодрукар, шлюб здебільшого сприймався як соціальний обов’язок або вигідна домовленість між родинами. Люди рідко одружувалися з любові – частіше це був розрахунок, потреба забезпечити становище, майно чи підтримку. Хоча повторні шлюби після смерті чоловіка чи дружини не схвалювалися, більшість не зберігала глибокої пам’яті про минуле кохання. На цьому тлі постать Івана Федорова набуває особливої моральної величі. Його щирість, духовність і вірність почуттям протистоять загальноприйнятим нормам епохи.
Навіть якби Іван Федоров чи будь-хто інший наважилися створити сім’ю вдруге після втрати партнера, суспільство засудило б їхню поведінку. Така реакція оточення була проявом суворих моральних та релігійних норм, що регламентували не лише приватне життя, а й місце чоловіка та жінки у суспільній ієрархії. Чоловік мав залишатися вірним пам’яті померлої дружини, а жінка – покірною вдовою. Це засудження і соціальний тиск чітко демонструють, що гендерні ролі XVI століття були суворо визначені та контролювалися суспільством, а порушення цих правил ставало джерелом осуду та втрати репутації.
Опозиційними до образу Івана Федорова є чоловічі постаті з родини Анципорковичів, які є уособленням традиційного патріархального мислення, позбавленого моральної глибини. На відміну від Івана Федорова, що в своїх вчинках керується совістю, вірою та внутрішньою чесністю, Анципоровичі сприймають шлюб як інструмент вигоди. Батько Тетяни, наприклад, бачив у шлюбі доньки лише спосіб поліпшити матеріальне становище родини: «Однак батечко не встиг віддати Тетяну за різницького сина, бо старого забрала моровиця» [57, с. 175]. Після його смерті старшим у родині став одружений брат Хведь. Він недолюблював сестру й тому легко погодився на її шлюб із Друкаревичем. Така поведінка демонструє відсутність емоційного зв’язку, байдужість до долі жінки як особистості. Це цілком відповідає гендерним установкам доби, коли жіноча воля не мала жодного значення у вирішенні власної долі.
Постать Івана Федорова у романі П. Яценка «Прес, чорнило, три гармати» також контрастує з образом князя Василя-Костянтина Острозького, який репрезентує інший тип чоловічих персонажів – владно-аристократичний, заснований на контролі, силі та соціальній ієрархії. На перший погляд, князь постає людиною науки й просвіти: він мріє про відкриття шкіл, академій, друкарень, підтримує освітні ініціативи. Проте за цими гуманістичними намірами прихована традиційна модель маскулінності, у якій влада реалізується не через знання, а через силу та примус.
Замість того щоб самостійно владнати конфлікт із мешканцями села Спасів, князь відсилає туди Івана Федорова. Тим самим автор наголошує, що навіть у просвітницьких намірах князя переважає військовий, домінантний спосіб мислення – суперечки вирішуються не шляхом діалогу, а через демонстрацію сили.
Отже, у романі П. Яценка «Прес, чорнило, три гармати» гендерна поведінка персонажів постає відображенням соціокультурних норм XVI століття,  у яких маскулінність визначає не лише соціальний статус, а й доступ до знання, влади та культури, коли суспільна та духовна влада належала чоловікам, а жінки були відсунуті на периферію історичного процесу. Автор не лише реконструює побут і звичаї епохи, а й через індивідуальні долі своїх героїв демонструє глибинну нерівність між статями, що мала системний характер і визначала спосіб мислення, поведінку та навіть емоційний досвід людини.
Постать Івана Федорова є уособленням ідеалу чоловічої діяльності, втіленням раціональності, обов’язку, духовної сили та інтелектуального пошуку. Його моральна вірність покійній дружині, відмова від другого шлюбу та здатність до самопожертви виокремлюють його з-поміж сучасників, адже в добу, коли шлюби часто мали характер розрахунку, такі риси були радше винятком, ніж правилом. Водночас його самотність і стриманість розкривають складну внутрішню драму людини, змушеної жити за суворими нормами часу.
Жіночі персонажі, хоч і з’являються на периферії сюжету, виконують важливу ідеологічну функцію – вони підкреслюють соціальну нерівність і патріархальний характер часу. Жіночі образи, зокрема Марфи та кухарки гетьмана Ходкевича, позбавлені соціальної суб’єктності, проте саме через їхню мовчазну присутність і вразливість автор розкриває природу епохи. Жінки існують у приватному просторі, позбавлені можливості впливати на культурні процеси, але залишаються важливими для збереження духовного балансу тогочасного суспільства.

2.2 «Чоловічі» та «жіночі» професії як маркер соціальної ролі персонажів
У романі П. Яценка «Прес, чорнило, три гармати» події розгортаються в XVI столітті – добу, коли суспільний лад мав виразно ієрархічний і патріархальний характер. Тодішня соціальна система чітко визначала місце кожного – і передусім розмежовувала ролі чоловіків і жінок. Гендерна модель світу базувалася на усталених традиціях звичаях і нормах, які визначали не лише поведінку, а й можливості людини.
Професійна сфера також була поділена за статевою ознакою. До так званих «чоловічих» професій належали ті, що потребували фізичної сили, освіти або суспільного впливу – військова справа, церковна служба, ремесло, друкарство, управління маєтками чи містами.
Натомість жінкам відводилася другорядна, домашня роль. Вони були практично позбавлені права на освіту, професійне самовираження та участь у громадському житті. Їхня щоденна праця зводилася до догляду за домом, приготування їжі, виховання дітей, підтримання побуту – тобто до сфери приватного життя, що вважалася природною і єдино прийнятною для жінки.
Цей поділ гендерних ролей виразно простежується і в системі образів роману. Автор акцентує увагу на конфлікті поколінь, у якому віддзеркалюється не лише родинна, а й соціальна модель взаємин між батьком і сином. 
Особливе місце посідають стосунки Івана Федорова з його сином – Іваном Друкаревичем: «Друкаревич мав уже чотирнадцять років і так виріс та змужнів, що на вулицях його часто кликали паном» [57, с. 141]. Для батька друкарська справа є символом гідності, сили та самореалізації чоловіка, адже у XVI столітті книгодрукування сприймалося як діяльність, що потребує освіти, відповідальності та авторитету. Чоловік бачить у ній не просто ремесло, а високу місію – поширення знань і служіння суспільству через силу друкованого слова, тому прагне передати цю справу синові як духовну спадщину і продовження роду.
Однак Іван Друкаревич розкриває інший тип мислення, далекий від патріархальної логіки обов’язку та та підпорядкування батьківській волі. Йому чужа друкарська справа, адже хлопець не відчуває внутрішнього покликання до друкарства, не має ані ремісничої вправності, ані духовного запалу, що визначає його батька: «Від одноманітних виснажливих процедур друку він засинав навіть стоячи» [57, с. 141]. 
У цьому протиставленні батька й сина виявляється криза традиційних уявлень про чоловічість, зумовлена зіткненням двох світоглядних моделей. Для старшого покоління чоловік – це насамперед відповідальний трудівник, носій ремесла й честі роду, тоді як молодше покоління прагне свободи вибору, самовираження та індивідуального шляху. Так автор показує, що нове розуміння маскулінності народжується не в покорі традиції, а в пошуках власної ідентичності, у прагненні бути собою, навіть якщо це означає порушення усталених норм суспільства.
Натомість Іван Друкаревич виявляє несподіваний для свого часу інтерес до кулінарії – заняття, яке в тогочасному суспільстві традиційно вважалося «жіночою» справою. Така схильність порушує звичні уявлення про гендерні ролі XVI століття, адже кулінарія для юнака — не просто побутова потреба, а форма творчого самовираження. Іван тонко відчуває смаки, уміє поєднувати інгредієнти, розрізняє якісні продукти від зіпсованих, отримуючи від цього не лише естетичне задоволення, а й внутрішню рівновагу та гармонію: «Та найбільше Іван любив куховарити. Він сам ходив на ринкову площу, яка шуміла під вікнами, й дивував селянок, бо вміло торгувався та знав, як вибирати найм’якшу телятину, свіжий набіл, пружні овочі й найкращі плоди…» [57, с. 142].
Сам факт того, що молодший Іван дивуває селянок своєю обізнаністю в «жіночих» справах, засвідчує його вихід за межі звичних соціальних і гендерних норм. Його поведінка суперечить усталеним очікуванням того часу: юнак демонструє інтерес до сфери, яка традиційно вважалася винятково жіночою, і тим самим розширює межі дозволеного для чоловічої ролі.
Іван вирізняється не лише серед чоловіків, для яких кулінарія була ознакою несолідності чи слабкості, а й серед жінок, яких захоплює його вправність, смак і природне відчуття гармонії. У його постаті П. Яценко показує людину, що не вписується в жорсткі соціальні рамки, протиставляючи внутрішню свободу героя суспільним очікуванням і стереотипам.
Так, у романі зображено традиційне чоловіче ремісниче середовище, де працюють м’ясники, рибалки та інші майстри. Ці професії хоч і дотичні до кулінарної сфери через роботу з продуктами чи матеріальними речами, залишаються в межах усталеного «чоловічого» простору праці, що передбачає фізичну силу, технічну вправність і практичну користь.
На цьому тлі Іван Друкаревич вирізняється особливо. Його захоплює не саме виробництво, а творення смаку, аромату та настрою, тобто процес, який можна назвати естетичним мистецтвом приготування їжі. Письменник підкреслює це через атмосферні деталі: «Запах французьких зупок, запечених із куркою курчат і яблучних пляцків змушував усіх інших мешканців кам’яниці – а тут винаймали житло золотар, бондар, органіст, кравець і майстер, котрий опікувався міським водогоном…» [57, с. 143]. Через цей контраст автор демонструє новий тип чоловічої індивідуальності – такої, що не обмежується фізичною працею чи традиційними ролями, а проявляється у творчому, чутливому та естетично спрямованому виборі життєвої діяльності.
У цьому переліку професій відчувається світ буденної чоловічої праці, де панує фізична сила, технічна вправність і практичність. На цьому тлі куховарство Івана постає винятковим, майже поетичним явищем. Його вміння готувати є виявом чуттєвості, фантазії та інтелектуальної витонченості, а не фізичного зусилля чи ремісничого хисту.
Однак у реаліях XVI століття Іван Друкаревич не міг дозволити собі зробити кулінарію своєю професією. Соціальні норми того часу не передбачали для чоловіка можливості заробляти куховарством, адже ця діяльність вважалася суто домашньою і не мала суспільного визнання. У патріархальному середовищі подібне захоплення сприймалося радше як дивацтво, ніж як ремесло, здатне забезпечити гідне існування.
Автор у романі втілює ґендерні стереотипи, що стосуються не тільки жіночих, але й чоловічих ролей у суспільстві. Саме тому рання втрата матері, яка померла ще у молодому віці, істотно позначилася на становленні Іванової особистості. З дитинства він зростав у суто чоловічому середовищі – поруч із батьком та його ремісничими товаришами, у світі, де панували праця, технічна вправність, фізична сила й матеріальна відповідальність. Саме така атмосфера сформувала в юнака прагнення до практичності й уміння знаходити баланс між власними уподобаннями та соціальними вимогами. Пошук цього компромісу зумовив вибір Івана – він став палітурником. Ця професія, хоч і споріднена з батьковою справою друкарства, має більш прикладний і ремісничий характер. Недаремно у творі зазначено: «Лише палітурна справа була для нього сяк-так привабливою. Ще в Заблудові він спостерігав, як вправно майстри натягують на гладенькі липові дошки м’який сап’ян – вичинену козячу шкіру з витисненими візерунками» [57, с. 142]. Робота палітурника давала змогу Іванові забезпечити родину, залишаючись у межах соціально схваленої діяльності, але водночас не віддалятися від духовного світу книжності, серед якого минуло його дитинство.
Втім, за зовнішнім прийняттям «чоловічого» ремісничого шляху, Іван не зрікається свого справжнього покликання – кулінарії. Попри те, що приготування їжі традиційно належить до жіночої сфери, саме в ній герой знаходить гармонію, творчість і душевну рівновагу. Навіть у найважливіші життєві моменти, зокрема під час власного весілля, Іван не полишає улюбленої справи, адже саме в ній він відчуває себе справжнім творцем. Автор підкреслює це промовистою деталлю: «Мало хто знав, що чимало страв наречений приготував власноруч» [57, с. 176]. Таким чином, кулінарія для Івана – не просто побутове вміння, а форма самовираження, спосіб утвердити власну індивідуальність у світі, який вимагає від нього наслідування батькових ідеалів. 
Отже, у романі П. Яценка «Прес, чорнило, три гармати» порушується тема трансформації традиційних уявлень про «чоловіче» й «жіноче» у суспільстві. Автор втілює ґендерні стереотипи, що стосуються не лише жіночих, а й чоловічих ролей, демонструючи, як соціальні очікування впливають на формування особистості. 
Образ Івана уособлює кризу класичної маскулінності: його прагнення до гармонії, внутрішня чутливість і захоплення кулінарією контрастують із уявленнями про силу, раціональність і «чоловічу» твердість. Навіть у таких, здавалося б, «нетипових» для чоловіка заняттях персонаж знаходить простір для самореалізації й внутрішнього спокою.
 У романі П. Яценка «Прес, чорнило, три гармати» гендерна поведінка персонажів відображає особливості соціокультурних норм XVI століття, коли суспільство мало яскраво виражений патріархальний ієрархічний лад, а доступ до освіти, культури та влади належав переважно чоловікам. Через образ Івана Федорова автор показує, що саме чоловіки були носіями інтелектуальної, духовної та соціальної активності, а жінки залишалися переважно у приватній сфері, виконуючи функції догляду за домом, виховання дітей і забезпечення побуту.
Образ Івана Федорова у романі має подвійне значення. З одного боку, він – типовий представник своєї доби: релігійний, дисциплінований, відповідальний, зберігає традиції і моральні норми епохи. З іншого – він є символом новаторства та інтелектуальної діяльності, оскільки його праця друкаря відкриває шлях до освіти та духовного розвитку суспільства. Його вірність покійній дружині, відмова від другого шлюбу та здатність до самопожертви підкреслюють моральну велич особистості і розкривають складну внутрішню драму людини, що змушена діяти в межах суворих церковно-суспільних норм.
Жіночі персонажі, зокрема Марфа та кухарка гетьмана Ходкевича, з’являються переважно на периферії сюжету, але їхні образи важливі для розкриття патріархального характеру доби. Вони демонструють обмеженість жіночої соціальної ролі, залежність від чоловіка і відсутність можливості впливати на суспільне життя. Через їхню вразливість, покірність і обмеженість простору автор підкреслює системну нерівність між статями, що була нормою часу.
Особлива увага в романі приділяється взаєминам поколінь, що відображає конфлікт традиційних та нових уявлень про чоловічі та жіночі ролі. Іван Друкаревич, син першодрукаря, уособлює нове покоління, яке не обмежується суворими рамками традиційної маскулінності. Його захоплення кулінарією, діяльністю, що вважалася «жіночою», свідчить про кризу класичного уявлення про чоловіка-воїна, чоловіка-ремісника чи духовного наставника. Через це автор показує трансформацію гендерних ролей та народження нового розуміння маскулінності, де особистість, творчість та самовираження стають важливішими за соціальні стереотипи та патріархальні очікування.
Роман демонструє, що гендерні норми XVI століття були не лише зовнішньо встановлені, а й глибоко впливали на внутрішній світ людини, формували її мораль, почуття та поведінку. Навіть у межах чоловічого світу, де домінують освіта, ремесло та культурна діяльність, існувала конкуренція між традиційними ідеалами та індивідуальним вибором. Іван Друкаревич своїм прагненням до кулінарії показує, що чоловік може поєднувати силу і раціональність із чутливістю, творчістю та естетичним сприйняттям світу.
Отже, роман П. Яценка «Прес, чорнило, три гармати» не лише реконструює історичну епоху, а й глибоко осмислює механізми формування гендерних ролей. Через долі своїх героїв автор показує, як соціальні, моральні та культурні норми визначали поведінку, життєві вибори і внутрішній світ чоловіків та жінок. Чоловіки, як Іван Федоров, були активними суб’єктами історії, творцями культури й моралі, водночас жінки існували у структурі залежності й обмежень. У той же час молодше покоління демонструє поступову трансформацію маскулінності, пошук особистої свободи й самовираження, що контрастує з жорсткими рамками традиційного суспільства.



РОЗДІЛ 3 
МОДЕЛІ МАСКУЛІННОСТІ Й ФЕМІННОСТІ У РОМАНІ П. ЯЦЕНКА «НЕЧУЙ, НЕМОВ, НЕБАЧ»

3.1 Репрезентація маскулінних типів 
Роман П. Яценка «Нечуй. Немов. Небач» побачив світ у 2017 році. Цей твір заснований на епізодах із біографії класика української літератури Івана Нечуя-Левицького, однак поданий у несподіваному художньому форматі – жанрі стимпанку. Події розгортаються наприкінці XIX століття, у добу, яку автор визначає як Вікторіанську епоху, – час бурхливого розвитку промисловості, науки, суспільних рухів і мистецтва. У цьому світі, де межа між реальністю та технологічною вигадкою стає майже непомітною, у Великій Грі сходяться могутня імперія, що намагається втримати своє панування, та загадковий письменник із механічним серцем, який уособлює інтелектуальний спротив і творчий пошук істини.
Сам П. Яценко пояснює ідею роману так: «На мою думку, Нечуй-Левицький недооцінений. Ми знаємо дуже багато інших культурних героїв, і Нечуй-Левицький, звичайно, в цьому пантеоні. Насправді, він дуже загадкова особистість. Він прожив 80 років і помер у 1918, коли Україна на короткий час здобула незалежність. Але відомостей про його життя лишилось не так багато. Це людина – загадка. Я вирішив реконструювати деякі епізоди його життя, базуючись на невеликих відомих нам фактах» [40].
Для роману «Нечуй. Немов. Небач» також характерне зображення історичного періоду, у якому жіноча думка ще не мала такої вагомості, як чоловіча. Події відбуваються у другій половині ХІХ століття – добу, коли інтелектуальна й соціальна сфери суспільства були переважно підконтрольні чоловікам, а жінка залишалася в межах приватного простору, здебільшого виконуючи роль берегині дому, матері чи натхненниці.
Водночас у романі спостерігається певне покращення позицій жінки порівняно з романом «Прес, чорнило, три гармати». Якщо у попередньому творі жіночі постаті здебільшого виконували допоміжні функції в розвитку сюжету та віддзеркалювали патріархальні уявлення свого часу, то в романі «Нечуй. Немов. Небач» жінки вже мають більшу самосвідомість, інтелектуальну глибину й внутрішню свободу. Вони не просто тло для чоловічих історій, а носії моральних і філософських смислів, які допомагають розкрити психологію головного героя та виявити контрасти між ідеалами й реальністю епохи.
У романі «Нечуй. Немов. Небач» П. Яценко вибудовує цілу систему маскулінних образів, які поділяються на позитивних і негативних персонажів. Позитивні герої – це, передусім, інтелектуали, мислителі, творці, які прагнуть духовного розвитку, пізнання світу та збереження моральних орієнтирів. Вони уособлюють іншу форму мужності – не засновану на фізичній силі чи соціальному домінуванні, а на внутрішній відповідальності, інтелекті та етичній стійкості.
Негативні персонажі, навпаки, демонструють деформацію маскулінності: вони керуються прагненням влади, контролю, технічної досконалості або агресії. Їхня поведінка позбавлена духовності, що перетворює людину на механізм – буквальний чи метафоричний.
Головним героєм роману є Іван Левицький, художньо переосмислений образ реального українського письменника І. Нечуя-Левицького. У творі він постає не лише як літератор, а як мислитель, мрійник і борець за національну ідентичність, який намагається зрозуміти своє місце в мінливому світі науки, техніки та імперських впливів.
Автор наділяє свого героя ознаками «механічної людини», створюючи символічний образ письменника з механічним серцем, що уособлює поєднання розуму, технології та людяності. У цьому персонажі співіснують раціональність ученого й чуттєвість митця, а його внутрішній конфлікт між людським і машинним стає метафорою боротьби між живим духом і механізмами влади, між творчою індивідуальністю й суспільним контролем.
На сторінках роману бачимо детальну сцену, коли герой буквально отримує механічне серце. Іван, що стоїть оголений до пояса, «у дивній шкіряній портупеї», піднімає латунний защіпок і вставляє у груди новий механізм. «Я тепер не Іван Левицький. У мене немає серця. Я навряд чи зможу кохати. Я людина-механізм, нечуй. Але не втратив свого життя і своєї мети. Тому таки ІВАН Нечуй» [56, с. 50]. 
Цей епізод символізує втрату чуттєвості та емоційної природи митця, який, аби вижити у світі технічного прогресу й морального холоду, змушений «замінити» своє серце – тобто відмовитися від людського, щоб зберегти здатність творити. Поруч із ним на столі сиділа механічна бджола – своєрідний алюзійний образ натхнення, яке, попри механізацію, все ж залишається живим.
І. Нечуй-Левицький у романі постає як позитивний персонаж, який уособлює високі моральні цінності, інтелектуальну глибину та духовну силу. Він мислить, творить, сумнівається, але залишається вірним собі й своєму покликанню – служінню слову та національній ідеї. Образ письменника з механічним серцем стає символом внутрішньої боротьби між людяністю та технічним прогресом, але навіть після «втрати серця» герой не перетворюється на бездушну істоту. Навпаки, він зберігає головне – свідомість і мету, залишаючись духовно живим. Таким чином, головний герой утілює нову, гуманістичну модель маскулінності, побудовану не на владній силі, а на моральній стійкості, розумі та творчості.
Ще одним історичним діячем, зображеним у романі, є Пантелеймон Куліш – також позитивний персонаж, який виступає у творі як інтелектуальний союзник і моральний орієнтир для головного героя. Яценко подає його не лише як відомого письменника й культурного діяча, а як людину мислячу, проникливу, з широким історичним баченням. П. Куліш допомагає окреслити інший вимір української інтелектуальної маскулінності – це чоловік, який поєднує національну свідомість, творчу енергію та внутрішню дисципліну. Його образ підсилює гуманістичну ідею роману: справжня сила чоловіка полягає не в домінуванні, а у вірності переконанням і здатності мислити вільно, навіть у межах імперського тиску.
Ще одним не менш цікавим персонажем роману є Тарас Шевченко, який у творі постає як голова Кирило-Мефодіївського товариства. Автор подає його не у звичному канонічному образі поета-пророка, а у символічній масці лева, що підкреслює його велич, силу духу та лідерський характер. Лев тут – це знак мужності, гідності й духовного авторитету, якого визнають інші діячі.
Особливо промовистою є сцена присяги, де письменник показує єднання Т.  Шевченка й І. Нечуя-Левицького, момент духовного братерства між двома митцями: «– Прочитайте присягу! – його голос видався Нечуєві неживим, металевим. Він став перед левом на одне коліно, а поруч опустилася Синиця. Обидвоє поклали руку на серце» [56, с. 120].
Таким чином, Т. Шевченко у масці лева постає у романі як моральний центр і духовний провідник, уособлення етичного ідеалу українського маскулінного типу – сильної, цілісної, непохитної особистості, здатної вести за собою. Його постать доповнює образи І. Нечуя-Левицького та П. Куліша, утворюючи тріаду позитивних інтелектуалів, які репрезентують національно свідому, гуманістичну та духовно зрілу модель маскулінності.
Протилежний полюс системи маскулінних образів у романі П. Яценка «Нечуй. Немов. Небач» становлять негативні персонажі, найяскравіше втілені в образах Галицьких опирів. На відміну від духовно живих інтелектуалів, опирі позбавлені справжньої людяності: вони не просто втратили серце – вони взагалі його не мають. Їхні душі сховані у серці І. Нечуя-Левицького, яке стало для них своєрідним сховищем життя. Така деталь надає їхньому образу ще більшої символічної глибини: опирі існують не завдяки власній духовній енергії, а за рахунок чужої. Їхнє безсмертя паразитичне – вони живуть, висмоктуючи життєву силу з іншого, і тому їхнє існування є радше формою духовної смерті, ніж вічного життя.
В аналізованому творі ми знайомимося з трьома опирями – панами зі Сходу, Заходу й Півночі, кожен із яких уособлює певний цивілізаційний тип, водночас деформований спільним прагненням до панування. Їхній зовнішній вигляд позбавлений гармонії, хоча й демонструє розкіш, що межує з гротеском.
Пан із Півночі втілює холодний раціоналізм і технократизм, що придушують духовність. Його образ нагадує про імперський тип влади, який прагне керувати не лише територіями, а й людськими душами: «Він був із широкою бородою, мав прямий ніс із легкою горбинкою, а з камізельки йому опускався до кишені золотий годинниковий ланцюжок. Очі пана були глибоко синіми, немов морозяне небо Півночі» [56, с. 12]. Характерна деталь, золотий годинниковий ланцюжок, символізує контроль над часом, прагнення підкорити навіть природний плин життя.
Пан із Заходу демонструє образ чоловіка, який зовні дотримується норм, але всередині ним керує інстинкт володіння: «Пан у дорогому сюртуку, краватці-метелику та картатих штанях. Його права рука з пещеними пальцями лежала на руків’ї ціпка, зробленому як позолочена голова шимпанзе, а лівою пан притримував капелюха, коли сходив на перон» [56, с. 11]. Цей образ характеризує дещо іншу, проте не менш небезпечну форму маскулінності: цивілізовану, проте лицемірну. Його позолочений ціпок із головою шимпанзе наголошує на прихованій тваринній природі за фасадом культури й етикету.
Пан зі Сходу уособлює синтез підкореного й підкорюючого, культурної мімікрії та втрати ідентичності. Його образ можна тлумачити як метафору колоніального роздвоєння: це чоловік, який наслідує чужі стандарти, прагнучи належати до панівного світу, але втрачає себе в цьому процесі: «Пан із азійськими рисами обличчя, але теж убраний по-європейськи: поверх сорочки мав камізельку, а на шиї модну хустку» [56, с. 12].
Отже, в романі «Нечуй. Немов. Небач» П. Яценка постаті Галицьких опирів постають не лише як уособлення духовної порожнечі, а й як істоти, приречені на існування в тіні. Їхнє довге життя, 300-500 років, стає не благословенням, а випробуванням. Вони змушені переховуватись від імперії, жити в постійній небезпеці й напрузі, охороняючи свої вразливі душі. Безкінечність їхнього буття породжує відчуття втоми й нудьги, позбавляє сенсу навіть безсмертя, перетворюючи його на тягар.
Ще одним негативним образом у романі є Юзефович – голова імперської Археографічної комісії, що займається пошуком і привласненням стародавніх артефактів. Юзефович – типовий імперець, який бачить у минулому лише інструмент для зміцнення влади. Його метою є не збереження пам’яті, а її підкорення, зробити частиною великої імперської машини.
Його постать символізує людину, цілковито розчинену в системі. Він не має власних переконань – лише інстинкт підлеглого, який діє заради схвалення згори. У його зовнішності й поведінці вгадується механічність, безжиттєвість. «Голова товариства теж був тут, сидів у своєму механічному візку нерухомо. Його мундир було розстібнуто, голова звисала набік, а з грудей стирчав довгий ключ» [56, с. 76]. Цей фрагмент метафорично підкреслює, що Юзефович – лише гвинтик у системі, яка замінила серце механічним пристроєм. Він позбавлений емоцій і співчуття, діє холодно та точно, як заведений механізм.
Юзефович у романі постає як втілення жорстокої, лицемірної та цілковито безпринципної імперської влади. Він очолює Археографічну комісію – установу, що на перший погляд займається «вивченням» і «збереженням» історичних артефактів, проте насправді виконує функцію прихованого інструменту імперської експансії. За зовнішньою поважністю комісії криється її справжнє призначення – привласнення культурної спадщини поневолених народів і контроль над їхньою історичною пам’яттю.
Однак діяльність цієї установи не обмежується лише культурним грабунком. Археографічна комісія під керівництвом Юзефовича водночас виконує шпигунські функції – її члени збирають для імперії потрібну інформацію, вистежують тих, хто становить загрозу владі або володіє цінними знаннями. Вони шукають не лише старовинні реліквії, а й живих носіїв «іншої правди», таких як Галицькі опирі у яких була грамота Червоної Русі, яку князь Данило передав на їм на збереження. Таким чином, під виглядом наукових досліджень Юзефович фактично керує імперською розвідкою, що проникає в усі шари духовного й історичного простору підкорених територій.
Його жорстокість поєднується з холодним раціоналізмом. Юзефович без вагань іде по головах, знищуючи тих, хто стоїть на шляху до виконання імперських наказів. Лицемірний зовні, він приховує за науковими званнями й чиновницьким етикетом безжалісну сутність слуги, для якого влада та підкорення важливіші за людське життя. Символ «яйця Фаберже», яке зберігається в його тілі, розкриває суть його світу – блискучу, але порожню оболонку, де все живе давно замінене механічними шестернями.
Показово, що саме Юзефовича в романі називають Небач. З одного боку, це ім’я натякає на його здатність діяти потай, залишатися «невидимим» у своїй шпигунській і адміністративній діяльності. Він не звичайний чиновник – він тінь, присутня скрізь, але непомітна, як сама імперська система, що нишком підпорядковує собі народи, мови й культури. Його «небачення» – це форма влади, адже він бачить усе, але сам залишається поза полем зору, прихований за стінами канцелярій і печатками.
З іншого боку, ім’я Небач виявляє глибокий символічний сенс. Юзефович не бачить справжнього світу, бо втратив здатність до співчуття, розуміння, духовного зору. Його «сліпота» постає як моральна й екзистенційна. Він дивиться, але не бачить, лише фіксує, аналізує, оцінює, немов машина. 
Отже, маскулінні персонажі роману П. Яценка «Нечуй. Немов. Небач» вирізняються глибокою символічністю та протиставленням двох типів чоловічості. І. Нечуй-Левицький, П. Куліш і Т. Шевченко уособлюють інтелектуальну, духовну та морально зрілу маскулінність. Їм притаманні внутрішня сила, здатність до самопожертви, відповідальність і прагнення істини. Їхня мужність ґрунтується не на домінуванні, а на гуманізмі, творчості й національній свідомості.
Натомість Галицькі опирі та Юзефович утілюють деформовану, позбавлену духовності маскулінність. Вони живуть за законами влади, контролю й механічної доцільності, утративши людяність і серце. Їхні образи символізують занепад, холод і бездушність системи. Таким чином, автор протиставляє живу, духовну силу українського інтелектуала механізованій імперській маскулінності, утверджуючи ідеал чоловіка, здатного мислити, відчувати й залишатися людиною.

3.2 Психологізм і внутрішня драма жіночих персонажів у контексті гендерного протистояння
Однією з перших жіночих постатей, з якою знайомиться читач роману П. Яценка «Нечуй. Немов. Небач», є панна Аґнєшка – галицька опирка, що виконує роль офіціантки, обслуговуючи інших опирів. Її образ хоч і змальований побіжно, проте несе в собі виразні риси жіночої гідності та внутрішнього спротиву. У творі зазначено: «Агнєшка впливла з тацею, на якій містилися чимала карафка гарілки. І то найміцнішої!» [56 с. 54].
Ця коротка сцена передає атмосферу світу, у якому жінка перебуває на маргінесах соціальної ієрархії, виконуючи допоміжні ролі. Водночас автор підкреслює, що Аґнєшка – не покірна служниця, бо вона свавільна, здатна висловити невдоволення, не мовчить, коли її щось обурює. Таким чином, навіть у межах підлеглого становища героїня зберігає власну гідність і виявляє внутрішню силу, що дозволяє побачити в ній не лише вторинний персонаж, а символ жіночого спротиву у світі, де панує чоловіча влада.
Іншу грань жіночої долі в романі втілює Надійка Сольська – молодша сестра найкращого друга Івана Нечуя-Левицького, Григорія Сольського, і водночас його перше кохання. Її історія позначена тонким психологізмом та емоційною складністю. Зустрічаючись із нею після довгих років, Іван бачить у Надійці поєднання зрілості й тієї ж юнацької чарівності, яка колись полонила його серце: «Надійка трошки погладшала відтоді, як Іван бачив її востаннє, але це лише підкреслило її красу. У неї зовсім не було дорослої стриманості, поводилась як та давня Надійка, яку він бачив шість літ тому» [56, с. 57].
Зовнішність героїні підкреслює її природність і жіночність – не демонстративну, а теплу, домашню, щиру. Її м’які риси, рухи та погляди втілюють ідеал української жінки, у якій краса гармонійно поєднується з внутрішньою ніжністю та вірністю почуттям. Проте за цією зовнішньою спокоєм приховується глибока душевна драма. Дівчина постає як втілення чистого почуття, що не змогло здійснитися через суспільні обставини. Вона одружена з надвірним радником Арнольдом Дрогартом – типовим представником бюрократичного світу, для якого робота й влада переважають будь-які людські стосунки. 
Хоча Надійка виконує роль дружини й матері, внутрішньо вона нещасна: її серце належить Іванові. Коли вони зустрічаються знову, почуття спалахує з новою силою: «Вони з Нечуєм обійнялися так міцно й гаряче, що обом стало на мить млосно. Тоді припали одне до одного губами - так пристрасно й чуттєво, як це буває, коли знаєш, що мить навряд чи повториться» [56, с. 59]. Ця сцена розкриває трагізм її становища – жінка, скута соціальними умовами, прагне свободи, любові та справжнього життя, але змушена існувати у світі, де її почуття не мають права на реалізацію.
Життя головного героя не стоїть на місці. Попри щирі почуття до Надійки, Іван Нечуй-Левицький усвідомлює, що їхні стосунки не можуть мати продовження: будь-який необережний крок може зруйнувати її репутацію заміжньої жінки та негативно вплинути на його власне становище як духовного просвітителя. Він розуміє, що світ, у якому живе, суворо карає жінку за емоційні пориви, залишаючи чоловікові більше простору для морального маневру. Ця етична самосвідомість Нечуя підкреслює його зрілість і глибоку повагу до жіночої честі, але водночас засвідчує соціальну нерівність, у якій навіть почуття підпорядковані суспільним нормам.
Новий етап життя героя пов’язаний із роботою у жіночій гімназії, де він знайомиться з начальницею закладу – пані Бенкендорф. Автор змальовує її виразно й навіть карикатурно: «Нечуй ішов трохи позаду жінки, якій можна було дати біля п'ятдесяти років. Її губи були тонкі й сірі, обличчя видовжене, погляд жорстокий. На голові мала руду конструкцію із локонів, химерно укладених навколо шиньйона» [56, с. 68]. Її зовнішність віддзеркалює внутрішню сутність – холодну, владну, дисципліновану натуру, у якій майже не залишилося простору для людяності.
Спочатку пані Бенкендорф ставиться до нового вчителя з відвертою недовірою. Як керівниця жіночого навчального закладу, вона чітко окреслює межі дозволеного, застерігаючи Нечуя, що будь-яке невідповідне ставлення до учениць призведе до його звільнення. Проте згодом ця сувора жінка переживає внутрішню трансформацію: від холодного скепсису до глибокої, майже нав’язливої прихильності. Її почуття до Нечуя набувають рис болісної ревнощів і залежності: «Рука пані Бенкендорф уп’ялася в коліно Нечуя так, що він ледь не скрикнув. Її червоні губи майоріли перед його очима, а руда конструкція зачіски, що похитувалася у такт словам начальниці, гіпнотизувала. Нечуєві на мить здалося, що він зараз зомліє – чи то від цього рівномірного руху, чи то від того, що з рота пані Бенкендорф кепсько пахло» [56, с. 88]. Вона ревнує його до кожної жінки, особливо до пані Громеко, чия природна чарівність і впевнена поведінка різко контрастують із її власною жорсткістю.
Пані Бенкендорф відкрито зневажає пані Громеко, навіть попри її високий соціальний статус і вплив у місцевому товаристві. Її ставлення зумовлене не лише ревнощами до Нечуя, а й внутрішнім відчуттям загрози – пані Громеко втілює ті риси, яких сама Бенкендорф позбавлена: природну жіночність, упевненість, уміння подобатися без примусу. Зустрічі двох жінок щоразу перетворюються на невидимий поєдинок, де холодна влада поступається живій енергії.
Кульмінацією цього протистояння стає сцена після однієї з їхніх суперечок: «Очі пані Бенкендорф шалено оберталися, рот був відкритий. Вона висолопила язика, скрутивши його трубочкою, вибалушила очі й почервоніла як буряк. Видавалося, з носа та вух начальниці гімназії зараз від люті засвище пара» [56, с. 90]. У цій гротескній картині проявляється внутрішній крах її самоконтролю: поряд із пані Громеко пані Бенкендорф утрачає всю свою холодну натуру, перетворюючись на карикатурний образ пригніченої жінки, яку зсередини роздирають страх, ревнощі й самотність.
Пані Наталія Громеко, донька седлецького губернатора Громеки,  постає в романі як цілковита протилежність пані Бенкендорф. Вона вихована в середовищі, де не прийнято було обмежувати жінку рамками суворої моралі, тому, подібно до свого батька, має вільні погляди на кохання, соціальні ролі та рівність статей. Її світогляд втілює нову модель жіночності – розумної, самостійної, впевненої у власній гідності. Саме ця внутрішня свобода робить її одночасно привабливою і небезпечною для традиційного суспільства, у якому жінка має залишатися тінню чоловіка.
Однією з яскравих рис, що вирізняє пані Громеко серед інших героїнь, є її пристрасть до верхової їзди, яка символічно підкреслює незалежність і волелюбність жінки: «Паралельно доріжкою повільним алюром ішов кінь із вершницею у приталеній «амазонці». Вона сиділа по-чоловічому, а в її спідниці, що прикривала бриджі, вочевидь, був припасований турнюр. Талія наїзниці видавалася надзвичайно тонкою, а груди випиналися під ліфом, постава була прямою, а її манера триматися в сідлі видавала вправність та звичку. На голові мала капелюха-казанка, обв’язаного яскравою стрічкою, кінці якої тріпотіли на вітрі, а на шиї – виклично-жовту хустку» [56, с. 69].
Її знайомство з Іваном Нечуєм-Левицьким відбувається під час приватних уроків української мови. Між учителем і ученицею поступово формується духовна близькість, заснована на інтелектуальному тяжінні й взаємній цікавості. Саме через це спілкування Наталія отримує своє символічне ім’я у романі – Немов, що натякає на її роль «учениці», яка вбирає духовний світ українського слова, але водночас стає для Нечуя дзеркалом його власних ідеалів.
Їхні стосунки поступово переростають із професійної симпатії в глибоке почуття. Нечуй і Немов закохуються одне в одного, але це кохання не є лише романтичним – воно сповнене духовної єдності, інтелектуального споріднення та взаємної поваги. Іван бачить у Наталії не просто жінку, яка приваблює його своєю вродою та життєвою силою, а рівну собі особистість, здатну мислити самостійно, дискутувати й відстоювати власну позицію. Вона стає для нього втіленням тієї нової української жінки, про яку він мріяв у своїх творах – освіченої, сміливої, внутрішньо вільної.
Нечуй цілком поділяє її погляди, підтримує прагнення до самореалізації та рівності, що ще більше поглиблює їхній зв’язок. Проте саме це стає причиною напруження у стосунках із пані Бенкендорф, яка сприймає духовну близькість Нечуя й Немов як особисту зраду: «З другого поверху, з привідчиненого вікна фліґеля губернаторського маєтку було чути зітхання й стогони. Унизу під огорожею стояла чорна карета начальниці гімназії» [56, с. 93]. Для неї це не лише ревнощі, а й страх перед новим типом жінки – тим, що руйнує усталені уявлення про покірність і залежність.
Наталія ж не обмежується приватним життям. Вона активно долучається до суспільних рухів, стає учасницею акції «Жінкам – рівні права!», де відкрито виступає за соціальну рівність статей. Її промови й дії спрямовані на утвердження базових принципів жіночої емансипації: право жінок на освіту на рівні з чоловіками, на рівний спадок, на працю, на фінансову незалежність і можливість самостійно забезпечувати себе та своїх дітей.
Урешті-решт історія їхнього кохання, така щира й духовно наснажена, завершується розчаруванням. Немов, усвідомивши, що їхні шляхи розходяться, вирішує піти від Івана. Для неї це не акт зради, а прояв внутрішньої зрілості та відданості власним ідеалам. Вона залишає йому коротку, але пронизливу записку: «...Ви, певно, і самі зрозуміли, що наші життєві цілі зовсім різні» [56, c. 102]. У цих словах відчувається не байдужість, а сум і водночас гідність людини, яка обирає не залежність від почуттів, а свободу як найвищу цінність.
Далі Наталія пояснює свій вчинок, наголошуючи, що для неї свобода – не лише зовнішня незалежність, а передусім духовний стан, можливість залишатися вірною собі, своїм переконанням і покликанню. Вона просить Івана не шукати її, бо будь-яка спроба повернути минуле означала б зраду власної сутності для обох.
Наприкінці життя І. Нечуя-Левицького сюжет набуває нового, глибоко емоційного виміру. Перебуваючи в будинку для літніх людей, самотній і забутий більшістю знайомих, він випадково дізнається, що від Наталії Немов у нього є донька. Ця новина стає для нього водночас потрясінням і останнім променем світла в сутінках старості.
Це відкриття робить стара знайома – Амброзина Фурц, донька розпорядника балів Фурца, яку Іван колись зустрічав у світських колах. Її слова стають для нього справжнім одкровенням: «Ваша кохана виступала в Парижі під псевдо Наталі Немова, ми товаришували. У неї був успіх. Вона виховала вашу доньку. Ви були її найбільшим коханням. Я бачила малу – дуже красива й талановита панна!» [56, с. 139].
Ця новина вражає Івана до глибини душі. Усе його життя, здавалося, пройшло в самоті, у тіні духовної праці та втрат, але тепер він розуміє, що його любов до Наталі не зникла безслідно – вона продовжилася в їхній доньці. Для нього це не просто спогад про минуле, а болісне й водночас світле усвідомлення того, що частинка його самого, і духовна, і тілесна, живе далі в іншій людині.
Звістка від Амброзини повертає Нечуя до найтепліших і найщиріших моментів його життя. Він згадує Наталію – її вогненний характер, жагу свободи, очі, сповнені мрій. Чоловік розуміє, що життя Наталії, попри їхню розлуку, було сповнене змісту: вона змогла реалізувати себе, знайти визнання й виховати доньку самостійно, залишаючись вірною своїй головній цінності – свободі. А його власне існування набуває нового сенсу – у спадковості, у пам’яті, у безсмерті кохання, яке, хоч і завершилося розлукою, продовжує жити в їхній дитині та в самому мистецтві.
Останнім жіночим персонажем, який з’являється в романі, є Марічка – проста дівчина, що доглядала Івана Нечуя-Левицького перед його переїздом до будинку для літніх людей.
Марічка була простою дівчиною, далекою від інтелектуальних і політичних розмов, які часто точилися навколо Нечуя. Вона не читала газет – не через байдужість, а через життєві обставини: не мала на це часу, адже більшість її днів минала в праці, а до того ж газети були для неї розкішшю, яку вона не могла собі дозволити.
На відміну від інших героїнь, Марічка уособлює щирість, людяність і тиху самопожертву. Вона не має високої освіти чи соціального статусу, проте її душевна доброта, працелюбність і сердечність виявляються найціннішими рисами в житті вже немолодого письменника. Автор підкреслює її природну простоту й щирість у дрібних побутових сценах: «Улітку служниця Марічка часом ходила разом із Нечуєм, несучи кошика з наїдками. Вони розстеляли рушника та сідали на пагорбі над рікою» [56, с. 130].
Цей епізод, здавалося б, буденний, має символічне значення, бо в стосунках Марічки й Нечуя немає пристрасті чи високих ідей, але є чиста людська турбота, яка повертає самотньому старому віру в добро. Вона є своєрідним контрастом до складних і драматичних жіночих образів роману – пані Аґнєшки, Надійки, пані Бенкендорф й Наталії Немов. На відміну від них, Марічка не веде боротьби за рівність чи право голосу, але її доброта стає тихим, проте глибоким проявом жіночої сили. 
Отже, жіночі образи у романі П. Яценка «Нечуй. Немов. Небач» утворюють цілісну систему, через яку автор розкриває багатогранність жіночої природи, соціальні суперечності доби та еволюцію уявлень про роль жінки в суспільстві. Від маргінальної постаті пані Аґнєшки до освіченої та самостійної Наталії Немов – кожна героїня втілює певний етап у становленні жіночої свідомості. Пані Аґнєшка символізує гідність і внутрішній спротив навіть у приниженому становищі; Надійка – щирість почуттів, зруйнованих соціальними обмеженнями; пані Бенкендорф – трагедію жінки, поневоленої владою і самотністю; пані Громеко (Немов) – духовну свободу, інтелект і прагнення рівноправності; а проста Марічка – щиру людяність і турботу, що стоять вище за будь-які суспільні амбіції.
Усі ці образи віддзеркалюють ширшу тему – шлях української жінки від підлеглості до самостійності, від мовчазної присутності до активної участі у власній долі. Яценко не ідеалізує своїх героїнь, але через їхні долі показує, що справжня сила жінки полягає не лише у боротьбі чи пристрасті, а передусім у здатності залишатися собою, зберігати гідність, любов і внутрішню свободу навіть у найскладніших життєвих обставинах.
Таким чином, жіночі постаті роману не тільки супроводжують життєвий шлях І. Нечуя-Левицького, а й формують його духовний світ, стають дзеркалом епохи, у якій особистість шукає гармонії між обов’язком і почуттям, між традицією й новими ідеалами рівності.
Гендерної системи роману П. Яценка «Нечуй. Немов. Небач» дає змогу побачити, що у творі відбувається переосмислення традиційних уявлень про чоловіче й жіноче начало. Письменник відходить від усталених моделей, властивих класичній літературі, натомість вибудовує складну багаторівневу структуру, у якій гендер постає не просто як соціальна чи психологічна характеристика, а як філософська категорія – вияв людської сутності, морального вибору й духовної напруги.
У маскулінних образах автор відображає кризу патріархальної моделі чоловічості, що втрачає колишні орієнтири влади, контролю та раціонального домінування. Його чоловічі персонажі постають перед випробуванням людяності: одні намагаються зберегти моральний стрижень, інші піддаються спокусі сили й механічного існування. У такий спосіб письменник демонструє, що справжня мужність полягає не у здатності підкорювати, а у готовності служити високим духовним ідеалам, чинити опір дегуманізації, залишатися вірним собі навіть тоді, коли навколишній світ перетворюється на бездушний механізм.
Фемінні постаті у творі, навпаки, несуть у собі енергію відродження, співчуття й інтуїтивного пізнання. Автор не сприймає жіночність як слабкість чи пасивність – він наділяє своїх героїнь внутрішньою силою, що виявляється у здатності кохати, страждати, прощати й мислити самостійно. Жіночі персонажі не лише віддзеркалюють соціальні ролі свого часу, а й виходять за їхні межі, демонструючи прагнення до самопізнання та духовної свободи. Через них П. Яценко осмислює проблему автентичності особистості – прагнення жити не за зовнішнім зразком, а відповідно до власного внутрішнього голосу.
Особливістю роману є те, що гендерні образи не існують ізольовано – вони формують єдину систему взаємозалежностей, у якій чоловіче й жіноче начало постійно взаємодіють, доповнюючи й трансформуючи одне одного. Саме в цій взаємодії розкривається ідея гармонійного людського буття: подолання однобічності, рівновага між раціональним і емоційним, владним і співчутливим, матеріальним і духовним. Таким чином, гендерна проблематика у романі набуває універсального виміру – вона стає способом осмислення долі людини в умовах технократичного світу, який поступово витісняє живе начало з людської свідомості.
У цьому контексті П. Яценко використовує гендер як художній інструмент, що допомагає виявити глибинні зміни в системі цінностей епохи. Через зіставлення чоловічих і жіночих досвідів письменник показує, що людство стоїть на межі – між душею та механізмом, між любов’ю та владою, між справжнім життям і його імітацією. Саме здатність поєднати ці два полюси – логічне й чуттєве, раціональне й духовне – стає у творі критерієм зрілості та моральної повноти особистості.
Отже, гендерна система роману П. Яценка «Нечуй. Немов. Небач» виконує не лише репрезентативну, а й смислотворчу функцію. Вона допомагає розкрити ключові ідеї твору – про відповідальність людини за власну душу, про значення емпатії в нелюдяному світі, про межі влади й свободи. Усі ці мотиви об’єднуються в одне концептуальне ядро: людяність – це найвища форма сили, і саме вона стає спільним знаменником для всіх гендерних проявів, незалежно від статі, статусу чи ролі персонажа.











РОЗДІЛ 4 
ГЕНДЕРНІ ОПОЗИЦІЇ У ФОРМУВАННІ ХАРАКТЕРІВ ТА ВЗАЄМОДІЇ ПЕРСОНАЖІВ У РОМАНІ П. ЯЦЕНКА «МАГНЕТИЗМ»

4.1 Маскулінність у романі: образи чоловіків під час війни
Роман П. Яценка «Магнетизм», виданий 2020 року у «Видавництві Старого Лева», став помітною подією в сучасній українській літературі. Художнє оформлення книжки, виконане артдиректором ВСЛ Н. Гайдучиком, отримало найвищу нагороду – The Very Best of – у престижному конкурсі Ukrainian Design: The Very Best Of 2020.
Центральна постать роману – дівчина Марія, яку називають Гайкою. Вона залишає окупований Донецьк, сідаючи на останній потяг до Києва, і змушена розпочати нове життя у великому, чужому для неї місті. Ще з дитинства дівчина мала особливий дар – бачити «пам’ять металу», тобто історії людей, які залишили на ньому свій слід. Тепер же вона вміє чути голоси будинків і навіть знає їхні імена. Кожен день приносить їй нові випробування та відкриття, а найголовнішим стає прагнення врятувати своє рідне місто, що опинилося у полоні війни.
Саме на цьому тлі розгортаються історії чоловіків – героїв роману, через яких письменник осмислює маскулінність у часи війни. 
Після приходу окупаційних військ у Донецьк місто опинилося в стані глибокого розколу. Його мешканці розділилися на два табори: одні піддалися проросійській пропаганді, прийнявши нав’язані наративи про «визволення» та «спільну історію», інші ж – залишилися вірними Україні, обравши позицію спротиву, навіть якщо це означало небезпеку, втрату дому й розрив із близькими.
П. Яценко тонко відтворює цю поляризацію у своєму романі, показуючи, як війна не лише руйнує міста, а й випробовує людські характери. Його чоловічі персонажі уособлюють різні типи маскулінності в умовах війни – від тих, хто зрадив власну країну, прикриваючись хибним уявленням про силу, до тих, хто залишився мужнім у справжньому сенсі цього слова: здатним чинити опір, не втрачаючи людяності.
Одним із ключових персонажів у романі є Льоша Жарко, або, як його називали, Жарєний – громадянський чоловік головної героїні Марії. До війни він працював мулярем на металургійному комбінаті в Алчевську – простим, але працьовитим чоловіком, утіленням стабільності та спокою звичайного життя. Прізвисько «Жарєний» він отримав не лише через своє прізвище, а й через постійно гарячі руки, якими міг зігріти будь-кого. 
Однак після початку окупації доля Льоші різко змінюється. Як і багато інших чоловіків у захопленому місті, він потрапляє до так званих «підвалів» – катівень, куди окупанти масово забирали цивільних під приводом «допитів». Ці підвали стають простором терору, де знищується не лише тіло, а й гідність людини.
Згодом стає зрозуміло, що Льоша Жарєний, не просто жертва окупаційного режиму – він поступово підкоряється проросійським наративам. Переживши полон, тортури й приниження, він виходить із підвалів уже іншою людиною – зміненою не лише зовні, а й внутрішньо. 
У контексті війни цей персонаж стає втіленням того типу українців, які, опинившись під тиском окупаційної пропаганди, поступово втрачають здатність критично сприймати дійсність і приймають нав’язані чужою владою ідеї. Його підпорядкування проросійським наративам не є свідомою зрадою, радше – наслідком зламу особистості, травми й спроби знайти бодай якусь опору в хаосі війни.
Автор наділяє його символічною рисою – Жарєний виявляється драконом, істотою, здатною відчувати енергетику металу, магнетизм міста. Саме через цей його хист окупанти й тримали його в полоні: їм був потрібен той, хто допоможе знайти серце Донецька – магічний осередок життя міста. Без цього серця місто не могло існувати як живий організм, втрачало свою душу та пам’ять.
Проте шлях Жарєного – це не шлях героя. У його трансформації відчувається злам, моральне спустошення. Людина, яка колись уособлювала тепло, перетворюється на знаряддя чужої сили. Навіть після страшних знущань, які він пережив у полоні, в ньому вже не залишається тієї життєвої енергії, що колись визначала його суть: «Тепер Жарєний лежав у металевій клітці, на смердючому матраці, заляпаному його кров’ю. Бетонну підлогу під ним облили водою, щоб змити сечу і лайно» [55, с. 164].
Фінал історії Льоші Жарка позначений трагічним символізмом. Його спіткає нещаслива доля – Жарєного вбиває інший дракон, оборонець Києва, який у цьому поєдинку також гине. Цей двобій двох надприродних істот у художньому світі роману м уособлює зіткнення двох протилежних начал – зруйнованої, поневоленої маскулінності, що служить чужій силі, та тієї, яка постає як оборонна, жертовна й духовно вища.
У цьому контексті загибель Льоші Жарєного можна розглядати як художнє узагальнення долі тих, хто втратив духовний орієнтир під час війни. Його смерть не є лише фізичним завершенням життя, а радше метафорою остаточного самознищення – результату відмови від власної ідентичності. П. Яценко через цей епізод демонструє, що будь-яка сила, відірвана від морального начала, приречена на саморуйнування.
Змій Василь Петрович – київський дракон, начальник управління соціального захисту. На відміну від Льоші Жарка, він не є жертвою маніпуляцій чи пропаганди, а постає духовним провідником, носієм глибокого знання про природу міст і їхні «серця». Саме він стає тим, хто відкриває головній героїні, Марії, таємницю існування драконів – істот, які втілюють магнетичну енергію міських просторів і символізують їхню життєву силу.
Змій поєднує в собі риси звичайного чиновника та міфологічного охоронця. Його посада набуває у романі символічного змісту. Він справді «захищає», але не лише людей, а ціле місто, його духовну сутність. Цей герой є втіленням маскулінності, побудованої на жертовності, відповідальності й розумінні своєї місії.
Разом із тим Змій не випускає Марію з Києва без свого відома, ніби оберігаючи її, але водночас – тримаючи у невидимих межах міської енергії. Коли Гайка разом із Ніколаєм наближається до знака «Київ», магічна сила міста починає чинити опір: «Що ближче вони з Ніколаєм підходили до тієї умовної лінії, то сильнішим ставав вітер. Їм в обличчя кидало жмутки трави та дрібне каміння з узбіччя» [55, с. 132]. Цей епізод підкреслює не лише могутність Змія як охоронця міста, а й метафізичний зв’язок Змія з Києвом.
Дракон-захисник Києва втілює ідею мужності, спрямованої не на руйнування, а на збереження – саме ту форму маскулінності, яку автор протиставляє викривленій, імперській. Його смерть, як і загибель Жарєного, стає актом подвійної жертви: один помирає у спробі знищити, інший – у спробі врятувати.
У розмові з Марією він постає як наставник, який допомагає їй усвідомити значення власного дару й покликання. Саме Змій пропонує героїні «віддати своє тіло в жертву і для його потреб» – пропозицію, що має символічний підтекст.
У цьому епізоді йдеться не про тілесний, а про метафізичний акт – не про фізичний зв’язок, а про покликання, про виконання вищої місії. Змій пояснює Марії, що її справжнє призначення полягає в тому, аби народити нове серце Донецька від Жарєного. Йдеться про духовне відновлення зруйнованого міста, про можливість воскресіння його енергетичного центру через поєднання двох сил – жіночої, творчої, та чоловічої, магнетичної.
Таким чином, пропозиція «віддати своє тіло» набуває сакрального змісту: Марія має стати провідницею нового життя, медіумом між живими й мертвими, між зруйнованим минулим і можливим майбутнім. Через цей мотив П. Яценко поєднує міфологічне та психологічне, перетворюючи сюжетну лінію на алегорію оновлення.
Ще одним виразним чоловічим образом у романі є російський офіцер Васілій Катаєв – «лисуватий чоловік років п’ятдесяти в однострої російського козака» [55, с. 191]. На відміну від українських персонажів, чия маскулінність розкривається через випробування, моральний вибір і здатність до самопожертви, Катаєв уособлює агресивний, імперський тип чоловічості, побудований на демонстрації сили, домінуванні та підпорядкуванні інших.
Його зовнішність і поведінка відтворюють стереотипну модель російського «воїна-визволителя», який прикриває власну жорстокість патріотичними гаслами. Образ «козацького» мундира, у якому він з’являється, підкреслює штучність і театральність його «героїзму» – це не справжня доблесть, а маска, за якою приховується ницість і бездушність. Через цей образ П. Яценко іронізує над російським міфом про військову честь і братерство, показуючи, що за ним стоїть насильство, приниження й безкарність.
В. Катаєв – уособлення маскулінності, де сила перетворюється на інструмент тиранії. Його поведінка демонструє відсутність моральних меж: він не розмірковує над власними вчинками, діє як частина механізму насильства, що знищує все живе довкола. У контексті роману цей персонаж протиставлений не лише Змієві, а й самому поняттю людяності – його маскулінність позбавлена духовного виміру, редукована до агресії та контролю.
Саме В. Катаєв стає тим персонажем, який провокує остаточне внутрішнє переродження Жарєного. Його поява в сюжеті виконує функцію своєрідного каталізатора – тієї межі, після якої Жарєний остаточно втрачає людську подобу й розкриває в собі справжню, руйнівну сутність дракона.
Військовий свідомо вдається до психологічного насильства, демонструючи Льоші фотографії Марії, зроблені під час її фотосесії для секс-шопу, куди жінка змушена була піти, аби заробити бодай якісь гроші. Цей жорстокий жест – не просто акт приниження, а навмисна маніпуляція, спрямована на те, щоб остаточно зламати героя, викликати в ньому гнів і ненависть.
Саме після цього приниження Жарєний утрачає контроль над собою й перетворюється на справжнього дракона – стихію, сповнену люті та болю. У цій сцені автор майстерно демонструє, як насильство породжує нове насильство, а приниження стає пусковим механізмом для внутрішнього зламу особистості. Льоша, який раніше уособлював людяне, тепле начало, під впливом Васілія Катаєва перетворюється на втілення руйнівної сили – метафору людини, яку війна й окупаційна система довели до втрати власної сутності.
Таким чином, В. Катаєв у структурі роману виконує не лише роль антагоніста, а й художнього інструмента, через який розкривається механізм деградації людини під дією приниження, пропаганди й болю. Його постать символізує ту межу, за якою людське в людині поступається місцем звірові – або, як у випадку з Льошею, дракону.
Іван Беха – один із тих персонажів, через яких П. Яценко демонструє складний і суперечливий шлях пробудження громадянської свідомості серед мешканців окупованого Донбасу. Колишній банкір, що згодом відкрив секс-шоп, він уособлює тип «звичайного» мешканця великого індустріального міста, далекого від політики, але не байдужого до людської гідності. Його трансформація від пересічного підприємця до свідомого українця відбувається на тлі війни та суспільного розламу.
На початку роману Беха постає як людина, яка намагається мислити критично й не піддаватися масовій істерії, спричиненій російською пропагандою. Його слова на захист учасників Майдану: «Люди стрибали на Майдані, щоби не змерзнути, бо був сильний мороз... А стояли там не наркомани і зрадники, а такі ж оце люди, як і ми» [55, с. 29], свідчать про емпатію, про здатність бачити за нав’язаними ярликами реальних людей. Однак така позиція викликає агресію з боку оточення. Його публічне висловлення підтримки України завершується словесною атакою, а слова літнього чоловіка: «От ми не панімаєм, а ти панімаєш, да? Умний такий, да? .. А от заточєчку не пробував під рьобришко?» [55, с. 29]  фіксують атмосферу страху, нетерпимості та ненависті, яку російська пропаганда породила серед пересічних громадян.
Подальші події демонструють, як ця ненависть матеріалізується у пряме насильство. Магазин Бехи наказано пограбувати – не через особисті провини, а через те, що він виявив непокору системі. Символічною є сцена зустрічі з колишнім знайомим працівником міліції, який, беручи участь у грабунку, каже: «Тікай, я тут нічого не вирішую. Сказали тебе грабанути – і я грабую» [55, с. 89]. Цей епізод оголює суть окупаційної влади – безправ’я, підпорядкування страху та знецінення людської гідності.
Попри тиск і втрату всього, що мав, Беха залишається вірним своїм переконанням. У найтемніший час він намагається підтримати українську культуру навіть у серці окупованого Донецька. Запрошення Гайки на читання революційних поезій, на які мають приїхати письменники з Києва, стає актом громадянського спротиву, культурним жестом непокори.
І. Беха, на відміну від більшості пасивних мешканців окупованого Донецька, не залишився осторонь. Його участь у мітингах – це не просто політична позиція, а вияв людської гідності та віри в майбутнє України. Сам герой згадує про ті події з гіркотою, але й із певним стоїцизмом: «Ми коли йшли на мітинг у Донецьку, останній мітинг, узяли наші прапори: жито, небо. А вони несли арматуру, бити, кастети понатикували. Ми не здогадувалися, що йдемо на війну. А вони чудово все знали. Їх позвозили з Ростова, з якихось селищ. Ми бачили автобуси. І наших місцевих багато було. А менти продалися, суки. Стояли й дивилися. Просто не давали добивати. Покалічити — будь ласка. Усе в крові: обличчя, волосся в липкому і теплому...» [55, с. 87].
Цей момент відтворює момент морального зламу, коли мирний протест перетворюється на поле бою, а звичайні люди раптом усвідомлюють, що їхня боротьба – це вже не мітинг, а справжня війна. Слова чоловіка про «обличчя в крові» стають не лише свідченням фізичного болю, а й метафорою духовного поранення, яке назавжди залишає слід у свідомості.
Отримане поранення – не просто епізод насильства, а символ того, що правда та гідність у Донецьку вимагали жертви. Беха виступає як свідок і жертва одночасно: він пройшов через реальний досвід приниження, крові та страху, але не зламався. Його історія показує, що навіть серед хаосу окупації лишаються ті, хто продовжує боротися за людяність. Через цей образ автор наголошує: боротьба за Україну – це не лише справа фронту, а й глибоко внутрішній акт спротиву, який починається зі здатності говорити правду, навіть коли навколо панує брехня.
Після трагічних подій у Донецьку І. Беха, який дивом урятувався, знову з’являється у сюжеті вже в Києві. Його зустріч із Гайкою має символічний характер – це зустріч двох вигнанців, двох людей, які втратили дім, але не втратили людяності. У новій реальності він постає не лише як знайомий із минулого, а як людина, що готова допомогти, підтримати, дати прихисток.
Беха допомагає Марії знайти тимчасовий притулок, ділиться з нею своїми контактами, а згодом запрошує до власного будинку у Глевасі. Він виявляє справжню турботу – забирає Гайку машиною до Києва, намагається забезпечити їй бодай мінімальну безпеку й стабільність. У його вчинках відчувається співчуття, емпатія й внутрішня шляхетність – ті риси, які визначають справжню, гуманістичну маскулінність.
На відміну від багатьох чоловічих персонажів, зокрема Л. Жарєного, який зраджує свій людський і національний код, І. Беха залишається вірним власним принципам. Його допомога не має прихованих мотивів – це щирий жест солідарності з жінкою, яка, як і він, стала заручницею війни. У цьому проявляється моральна зрілість і мужність героя: він не лише співчуває, а й діє, перетворюючи своє співчуття на конкретну підтримку.
Згодом стосунки між І. Бехою та Гайкою виходять за межі звичайної дружньої підтримки. У Києві між ними зароджуються ніжні, хоч і стримані, почуття – ті, що виростають із взаємної довіри, співпереживання та спільного болю. Для Гайки, яка втратила дім, близьких і віру в стабільність, Беха стає опорою, тихим свідченням того, що навіть серед руїн можливе людське тепло.
Його любов позбавлена власницьких мотивів – це почуття прийняття й жертовності. Найглибше ця риса проявляється тоді, коли Беха погоджується ростити дитину Гайки, зачатої від Жарєного: «У тебе є біологічний батько, – продовжувала Гайка, – але я записую цю касету для тебе, донечко, аби ти знала, що маєш справжнього батька. Він не відмовився від тебе і готовий тебе виховувати» [55, с. 266]. Такий вчинок свідчить про його духовну зрілість і безкорисливість: він не ставить під сумнів материнство жінки, яку кохає, і не відмежовується від її минулого. Навпаки – він приймає його як частину її сутності, визнаючи її право на складну долю.
Саме в найтяжчий момент життя Гайки, під час віддачі дитини як нового серця Донецька, Беха залишається поруч. Його присутність має символічне значення: він не може змінити хід подій, але його участь стає актом духовної підтримки, своєрідним жестом любові, що долає біль і втрату.
Таким чином, образ Бехи постає як уособлення моральної мужності, побудованої не на силі чи владі, а на співчутті, вірності й готовності до жертви. Його маскулінність – це тиха, людяна, внутрішньо світла сила, яка протистоїть руйнівному світові війни. Через цього героя П. Яценко показує, що справжня мужність – не в домінуванні, а в здатності любити, розуміти й підтримувати навіть тоді, коли світ навколо розпадається.
Ще одним важливим чоловічим образом у романі П. Яценка «Магнетизм» є киянин Андрій Петрович Моцик – доброволець, який іде на фронт, аби захищати Україну й відстоювати Донецьк. Його постать утілює тип мужності, що ґрунтується на відповідальності, усвідомленому виборі та готовності до самопожертви. Моцик не сприймає війну як героїчну пригоду – для нього це насамперед моральний обов’язок перед людьми і землею, яка потребує захисту.
Особливістю цього персонажа є його незвичайна здатність – уміння бачити майбутнє. Його побратими не раз згадують про такі прояви інтуїції, що межує з надприродним. Один із них розповідає: «Якось я чистив автомат, а він прийшов, сказав: ти тут не сиди, пересядь. Я послухався – і за хвилину туди прилетів уламок» [55, с. 275]. Цей епізод демонструє, що Моцик володіє не лише фізичною відвагою, а й духовним чуттям, яке підносить його образ до рівня міфологічного героя – провидця, здатного відчувати час і простір інакше, ніж інші.
Його дар бачити майбутнє у романі можна трактувати як символ внутрішнього прозріння, що приходить через граничний досвід війни. Моцик не просто воїн – він людина, яка розуміє глибину трагедії й водночас зберігає віру в сенс боротьби. Він уособлює той тип маскулінності, що поєднує фізичну силу з духовною проникливістю, раціональність – із емпатією.
До початку війни Моцик був звичайним киянином – майстром, який займався ремонтом мотоциклів. Його гараж став для нього не просто місцем роботи, а своєрідним простором спокою, де він міг залишатися собою, творити й відновлювати речі, надаючи їм друге життя. Саме ця здатність «оживляти» залізо перегукується з головною темою роману – магнетизмом металу, пам’яті та внутрішньої енергії, закладеної в предметах.
Для Гайки Моцик стає не лише знайомим чи помічником, а справжньою опорою – людиною, яка підтримує її у важкий час, не вимагаючи нічого взамін. Його доброзичливість, спокій і розважливість створюють навколо героїні відчуття захищеності, якої їй так бракує після втечі з Донецька. У стосунках між ними відчувається тиха взаємоповага й глибоке людське тепло – та форма зв’язку, де не потрібні слова, бо все визначає довіра.
Після смерті Моцика саме Гайці він залишає свою спадщину – гараж і мотоцикл. Цей жест має не лише практичний, а й символічний зміст: він ніби передає їй частину своєї енергії, волі до руху й життя, ба більше він спеціально для неї заморозив свій генетичний матеріал: «І ще, Гайко, про всяк випадок. Я в Києві заморозив таку чоловічу речовину, з якої ти можеш зробити нам крикливого опецька…» [55, с. 275]. Мотоцикл стає знаком безперервності, пам’яті та спадковості добра – матеріальним утіленням тієї мужності, яка не зникає навіть після смерті.
Зворушливим є й те, що саме Гайці подзвонили побратими Моцика, повідомивши, що він помер у госпіталі в Харкові. Вона єдина, хто залишився в його особистій орбіті, хто здатен був зберегти його пам’ять. Через цю деталь П. Яценко підкреслює глибину людських зв’язків, які народжуються в часи руйнувань, – зв’язків, що сильніші за війну.
Моцика, як і багатьох інших героїв роману, спіткала трагічна доля. Його смерть має глибоко символічний зміст і підкреслює ідею самопожертви в ім’я захисту України. Один із побратимів згадує цей момент із подивом: «І ще він бився з вогнем. Стріляв у нього з кулемета, гранатомета. Ніхто не бачив, з ким він б’ється. Думали, дядько збожеволів. А його обпік вогонь з неба» [55, с. 275].
Ця сцена набуває метафізичного звучання – вогонь із неба, проти якого б’ється Моцик, – це не просто зброя ворога, а прояв тієї темної сили, яку втілює Жарєний, тепер уже перероджений у дракона-руйнівника. Вогонь, що спалює Моцика, стає знаком останнього двобою добра й зла, людяності та варварства, вірності та зради. Саме Жарєний, колись звичайний чоловік і коханий Гайки, тепер перетворюється на інструмент руйнування, тоді як Моцик – на символ опору.
Його смерть трагічна, але сповнена сенсу. Він не здається навіть перед обличчям невидимого ворога – воює до останнього подиху, немовби інстинктивно відчуваючи, що його боротьба не марна. Образ «вогню з неба» тут є водночас реалістичним і символічним: це і натяк на руйнівну силу війни, і метафора божественного випробування, через яке проходять усі, хто стоїть на боці правди.
Хлопчик Ніколай – останній важливий чоловічий персонаж роману, і його образ має особливе значення в загальній структурі твору. Він з’являється на початку історії як несмілива, незграбна і пригнічена дитина, повністю підконтрольний своїй матері – Тані Апаснастє, найкращій подрузі Гайки. Автор описує його як «незграбного Ніколая, що постійно шпортався та вдарявся до всіх можливих виступів залізничного вагона» [55, с. 33].
Таня, уособлення безвідповідального й духовно спустошеного материнства, постійно принижує сина, не приховуючи до нього зневаги. Вона називає його «дурнуватим», «опудалом», не помічає в ньому дитини, яка потребує любові й підтримки. У розмові з Гайкою вона говорить про нього з відразою: «Ага. Він пісюн собі там теребити буде! Йому ліньки – побризкає на себе водою, рушником витре, скаже: “Мам, я помився”. А хто потім від корости буде лікувати?» [55, с. 60]. Цей грубий, вульгарний монолог матері не лише підкреслює її моральну деградацію, а й демонструє повну відсутність меж між особистим і дитячим простором.
Уже в Києві Ніколай поступово усвідомлює, що його зв’язок із матір’ю остаточно вичерпується. Таня, яка звикла керувати сином, принижувати його й зганяти на ньому власні образи, дедалі більше втрачає над ним контроль. У місті хлопчик ніби вперше бачить себе збоку – не як «дурнуватого» чи «опудала», яким його називала мати, а як живу людину, здатну відчувати, мислити й приймати рішення. Київ стає для нього певним рубежем – простором, де він нарешті наважується вирватися з материнської неволі.
Відчуваючи, що між ними більше немає довіри, любові й навіть мінімальної поваги, Ніколай тікає від матері до Гайки. Саме вона стає для нього тією фігурою, якої бракувало все життя – теплою, уважною, людяною. Її співчуття, готовність допомогти, уміння слухати контрастують із постійною агресією Тані.
Однією з головних умов, яку поставила Гайка, погоджуючись «віддати своє тіло і душу в розпорядження» Змієві., була турбота про Ніколая. Для неї цей хлопчик став не просто дитиною – а символом чистоти, довіри, всього людського, що ще не знищене війною. Вона наполягала, щоб із ним «було все добре», щоб його обов’язково оглянув лікар – ніби намагаючись убезпечити хоча б одну душу від того зла, що поглинало навколишній світ.
Символічним є фінал роману, коли саме Ніколай проходить через своєрідне переродження і стає драконом. У цьому образі письменник поєднує дитячу беззахисність і надлюдську силу, вогонь руйнівний і водночас очищувальний: «Він був наче розпечений ізсередини, випромінював гаряче світло. А коли Гайці нарешті дали спокій і вона вийшла надвір, то побачила, як палають автобуси, тітушки гасять одне одному спортивні костюми, качаються по снігу, спецпризначенці ховаються уздовж парканів, чорні крапки розбігаються засніженим полем» [55, с. 265].
Цей епізод можна тлумачити як акт відродження нового вогню – чистого, оновленого, що спалює неправду й насильство. Хлопчик, якого колись принижували й називали «опудалом», перетворюється на істоту сили та світла. Він стає уособленням нового серця Донбасу – не того, яке породив Жарєний, а того, що народилося через жертву, любов і людяність.
Отже, П. Яценко вибудовує складну систему чоловічих образів, через які розкриває різні моделі маскулінності у воєнному контексті – від духовно зруйнованої до жертовно-гуманної. Персоносфера роману П. Яценка «Магнетизм» є простором, де чоловічі постаті стають носіями різних варіантів духовного вибору. Через їхні долі автор досліджує, як війна трансформує поняття мужності, показуючи, що справжня сила не в насильстві чи пануванні, а в здатності зберегти людяність, співчуття й любов у світі, де панує розруха.

4.2 Фемінність у романі: характер, емоційність та взаємодія з іншими персонажами
Марія Гай (Гайка) – центральна жіноча постать роману П. Яценка «Магнетизм», образ, який поєднує в собі бунтарство, внутрішню силу й глибоку емпатію. Уже зовнішній вигляд героїні маркує її інакшість: пірсинг, татуювання з написом «Finis vitae, sed non amoris» («Кінець життя, але не кінець любові») підкреслюють протестність і прагнення самовираження, а також натякають на внутрішню драму, досвід втрати й водночас віру в непереможність почуття: «… досить коротко стрижене волосся, пофарбоване рудою фарбою, акуратні вуха, рясно пробиті сережками, обличчя складної форми – радше подовгасте, ніж кругле. Намальовані високо над очима брови, очі трохи банькаті» [55, с. 26]. 
Працюючи асистенткою на кафедрі охорони праці, Марія належить до світу раціонального, проте її обдарованість – здатність відчувати метал, притягувати його до свого тіла, зчитувати інформацію з предметів і навіть спілкуватися з будівлями – переводить її в площину міфопоетичного. Ця надприродна риса не просто надає їй загадковості, а й символічно пов’язує з темою пам’яті та простору, адже метал і архітектура в романі є носіями історії, свідками часу. Гайка виступає своєрідним посередником між людиною й матеріальним світом, між минулим і теперішнім, що дозволяє авторові через її образ осмислити питання енергетики міста, пам’яті місця й жіночої інтуїції як духовного магнетизму.
Гайка уособлює той тип людей, які залишилися вірними собі й своїй країні, не піддавшись російській пропаганді та маніпуляціям масової свідомості. Її здатність критично мислити, не сприймати нав’язуваних ідеологем, відрізняє її від більшості мешканців окупованого Донецька. Письменник підкреслює її внутрішню свободу та інтелектуальну самостійність: «Гайка чудово могла відрізнити, коли говорить сама людина – і коли з людини говорить телевізор. Гайка відвикла дивитися телевізор, ще коли навчалася в Донецькому політесі» [55, с. 28].
Гайка мислить не категоріями «чорного» і «білого», не вірить у прості відповіді, а намагається знайти власну правду. Саме ця якість визначає її як людину модерного типу – інтелектуалку, яка не шукає готових істин, а формує їх у процесі особистого досвіду.
Антипатріархальна позиція Марії Гай виявляється у її світоглядній незалежності, поведінковій автономності та готовності брати на себе відповідальність за власні вчинки. На відміну від більшості жінок у традиційному суспільстві, вона не шукає захисту в чоловікові й не визначає свою цінність через стосунки з ним. Її взаємини з чоловічими персонажами – Бехою, Змієм і Жарєним – вибудовані не за моделлю підпорядкування, а за принципом рівності або внутрішнього протистояння.
Із Бехою її поєднує духовна спорідненість і взаємоповага, а незалежність; із Змієм – філософський діалог, а не домінування наставника над ученицею; з Жарєним – конфлікт, у якому вона остаточно усвідомлює власну силу й самодостатність. 
Дівчина не вписується в традиційне уявлення про «берегиню домашнього вогнища» – ту, що повинна бути тихою, поступливою, скромною, залежною від чоловіка. Її характер побудований на самодостатності, внутрішній волі, умінні приймати рішення й відповідати за себе. Гайка не потребує нічиєї опіки, вона сама стає опорою для інших – для Ніколая, для пораненого Бехи, для друзів, які потребують допомоги.
Саме така позиція часто викликає ворожість і неприйняття з боку оточення. Мати Льоші не сприймає її свободи, обзиває Гайку «сукою» і «курвою», адже бачить у ній загрозу усталеному порядку, де жінка мусить бути «при чоловікові». Бабуся Льоші, Глафіра Петрівна, також ставиться до неї з осудом – для неї Гайка занадто відкрита, надто смілива, занадто жива. У цих жінках утілено покоління, виховане в дусі патріархальної моралі, тому вони не можуть прийняти жінку, яка мислить інакше, живе без страху й не дозволяє принизити себе.
Попри тиск і образи, Гайка не ламається і не зраджує себе. Вона зберігає людяність, чуйність і водночас внутрішню твердість. Її сила – не у грубості, а у спроможності вистояти, залишитися собою в хаосі, не втратити віру ні в людей, ні в любов. Вона вміє співчувати, прощати, підтримувати – але не дозволяє себе використовувати. Гайка не залежить від чоловіка емоційно чи матеріально, і саме тому викликає в декого ненависть, у інших – захоплення.
У ній зруйновано традиційний стереотип про жінку як слабку стать. Гайка – це нова фемінність, яка поєднує ніжність і силу, раціональність і емоційність, любов і самоповагу. Її життєва позиція – це форма тихого, але послідовного опору патріархальній культурі, що нав’язує жінці роль служіння. Дівчина не протестує словами – її протест у самому способі життя: у рішенні залишатися вільною, мислячою, відповідальною за власну долю.
Кульмінаційним моментом у сюжетній лінії Гайки стає народження нового серця Донецька – подія, яка має символічний і міфопоетичний сенс. Письменник виводить цей епізод за межі фізичного, роблячи його актом духовного відродження, жертовності й очищення. Саме через тіло й душу Гайки проходить сила міста, його біль, його спотворена енергія, яку вона перетворює на нове життя.
Як би важко Гайці не було розставатися з дитиною, вона приймає це рішення свідомо, розуміючи його вищий сенс – жертва заради відродження рідного міста. Материнський інстинкт і біль втрати переплітаються в ній із глибоким усвідомленням місії, покладеної на неї долею. У цю мить вона втілює найвищу форму любові – не лише до власної дитини, а й до Донецька, який потребує нового серця, щоб знову жити.
Автор показує, як у Гайці людське й міфічне зливаються в єдине ціле: її жертва стає актом очищення, а біль – ключем до відновлення: «Гайка востаннє поглянула на дитину, на її червоне зморщене личко, затримала погляд на мить, перед тим як віддати згорток Фєді» [55, с. 276].
Ще одним важливим жіночим образом у романі П.  Яценка «Магнетизм» є пані Агата – літня жінка, у якої Гайка та Жарєний винаймали квартиру в Донецьку. Вона постає як уособлення мудрості, витривалості й пам’яті поколінь, що пережили не одну катастрофу української історії. Її життєвий досвід перетворює її на моральний і духовний орієнтир у світі, який розпадається: «Марічко, мені сімдесят дев’ять, я пам’ятаю війну і голод повоєнний. Я була найстарша, а ще троє сестер і братик. У дванадцять їздила у вантажних вагонах. Заривалася у вугілля взимку, щоб не було так холодно, і так їхала мінять сіль та мило на картоплю по селах. Мене солдати якось витягнули з того вугілля – всю чорну, в пальтечку, з обмотаними ганчір’ям ногами, а перед тим штиками штрикали, бо щось ворушилося, а вони думали, що то диверсант» [55, с. 214].
Через цей спогад розкривається не лише трагізм дитинства пані Агати, а й незламність української жінки, яка пройшла крізь війну, голод і приниження, але не втратила людяності. Її образ поєднує в собі риси берегині й воїтельки духу – вона не пасивна, не сентиментальна, а діяльна, практична, здатна на рішучі дії.
Саме пані Агата стає зв’язковою ланкою між Гайкою та Донецьком, символом тяглості міської пам’яті. Вона першою повідомляє героїню про те, що їхню квартиру було пограбовано, а машину вкрадено, ніби фіксуючи момент остаточного руйнування старого життя. Але водночас саме Агата дає Гайці притулок і захист, коли та, обпалена полум’ям Жарєного, опиняється на межі життя і смерті.
Її турбота не обмежується словами – колишня медсестра, пані Агата вміє робити уколи й у критичну мить рятує Гайку від нападу Тані Апаснастє, тим самим буквально повертаючи її до життя.
Таким чином, пані Агата – це архетип української матері, яка, хоч і старіє фізично, залишається духовною опорою для молодших поколінь. Вона втілює тяглість жіночої пам’яті, досвіду й любові, що передається від війни до війни, від втрати до відродження. Через цей образ П. Яценко показує, що жіноча сила не завжди в гучних вчинках – іноді вона живе у здатності просто залишатися людиною серед руїн, підтримуючи інших своєю присутністю й теплом.
Ще однією жіночою постаттю є Таня Апаснастє – подруга та своєрідна антиподка Гайки. Вона репрезентує той тип жіночих персонажів, які, піддавшись російській пропаганді, втрачають здатність критично мислити та розрізняти правду й маніпуляцію. Таня живе в інформаційному полі, сформованому телевізором і чутками, її світогляд побудований на штампах і страхах, які активно нав’язує російська медійна машина. У її поведінці відчутна внутрішня суперечність: з одного боку, вона поділяє антиукраїнські наративи, повторює кліше про «фашистів» і «асвабадітєлєй», а з іншого – з якихось незрозумілих, глибоко особистих причин не їде до Росії, як це зробили багато її однодумців, а навпаки – вирушає до Києва.
Цей крок робить Таню ще складнішим і неоднозначнішим персонажем. Її поїздка до столиці – не результат ідейного прозріння, а радше спроба втечі від хаосу, страху й порожнечі, які залишилися після війни. У ній відчувається притягальна сила великого міста, що асоціюється з можливістю «почати з нуля», позбутися минулого. Та водночас Таня не здатна внутрішньо змінитися: у Києві вона залишається тією самою людиною, що живе минулим, виправдовує власні помилки і несвідомо несе в собі отруту пропаганди.
З Танею Гайка познайомилася, коли прийшла працювати асистенткою на кафедру охорони праці: «Таня викладала безпеку життєдіяльності й мала одну своєрідну суперсилу – уміння діставати дефіцит» [55, с. 22]. У цьому вмінні відбивалася її пристосуваність до будь-яких обставин, гнучкість і життєва кмітливість, що межували з опортунізмом. Таня завжди знала, «до кого підійти», «кому подзвонити» або «що пообіцяти», щоб отримати бажане. Для неї світ був не системою цінностей, а мережею зв’язків, де все можна «владнати».
Її емоційність часто виходила за межі розумного, перетворюючись на агресію або образливу прямолінійність. Саме ця неврівноваженість і надмірна реактивність ускладнювали її стосунки як з колишнім чоловіком, так і з сином. Таня не вміла слухати, не терпіла суперечок і завжди прагнула мати останнє слово. У конфліктних ситуаціях вона діяла імпульсивно, керуючись не розумом, а емоцією, що часто призводило до болючих розривів.
Її шлюб розпався не лише через характер, а й через небажання шукати компроміс. Таня сприймала будь-яке зауваження як напад, будь-яку пораду – як приниження. У ній жила образа на світ, накопичена роками невизнання, побутових труднощів і нереалізованих амбіцій. Ця образа поступово перетворилася на звичну форму існування, зробивши її людиною конфліктною, самотньою й водночас глибоко нещасною.
Стосунки з сином теж не склалися: Таня намагалася контролювати його життя, нав’язуючи власне бачення і постійно дорікаючи невдячністю. Її материнська любов мала форму володіння – вона не вміла відпускати, не визнавала права іншого на самостійність. У цьому проявляється типова для багатьох травмованих жінок поведінка – спроба компенсувати власну безпорадність через надмірний контроль над близькими.
Попри зовнішню дружбу, Гайка та Таня Апаснастє уособлюють два протилежні типи жіночої свідомості. Гайка прагне зрозуміти себе, зберегти людяність і чесність у складних обставинах, тоді як Таня живе за інерцією, керуючись прагматизмом і користю.
Її моральна розбещеність проявляється у звичних для неї речах: вона брала хабарі, за які перед початком війни придбала трикімнатну квартиру в центрі Донецька, а ще мала машину, якою не користувалася, бо водійське посвідчення купила так само, як і більшість «зручностей» у своєму житті. Таня живе в світі, де все має ціну, але немає цінностей. Більше того, вона навіть вкрала гроші у Гайки, аргументувавши це тим, що «Я не крала: ти їх просто забула. А я взяла, урятувала. А то б ті люди забрали. А потім вирішила не віддавати. Бо ти можеш і без них» [55, с. 212]. 
Її світогляд різко контрастує з позицією Гайки: щирої, чутливої, відкритої до правди. Не дивно, що в романі зазначено: «Таня вважала Гайку наївною дурепою, яка не розуміє життя» [55, с. 22]. Для неї чесність і принциповість – це слабкість, тоді як для Гайки – прояв гідності. Такий контраст між героїнями символізує глибший розкол у суспільстві: між тими, хто готовий жити за правдою, і тими, хто воліє пристосовуватися, виправдовуючи байдужість власною «практичністю».
Найяскравіше справжня натура Танї розкривається у її мові – грубій, вульгарній, позбавленій будь-яких ознак делікатності чи сорому: «Ти ж пизда набита! Тільки всім даєш! А я вже тут дві квартири продала, і хахаля нового собі завела! Військовий! Молодший за мене! І в Києві вже завдаток внесла за трьошечку на лівому! Я всюди викручусь! А тебе всюди використають і викинуть, як не старайся!» [55, с. 212]. Таня відверто пишається своїм умінням «викручуватися», сприймаючи життя як гру, у якій виграє не той, хто чесний, а той, хто спритніший.
Попри всі втрати, самотність і розчарування, Таня не робить жодних висновків. Вона знову шукає опору не в собі, не у внутрішніх змінах, а у стосунках із черговим чоловіком. Зрештою, вона знаходить собі нового залицяльника – військового з Росії, про якого говорить із притаманною їй гордістю та самовпевненістю. Для неї цей зв’язок – не питання почуттів чи морального вибору, а спосіб довести собі, що вона «ще щось варта», що здатна забезпечити собі комфорт і стабільність.
Цей факт особливо промовистий: навіть після війни, після всіх руйнувань і втрат, Таня не усвідомлює глибини трагедії, у якій опинилася. Її не мучить провина, не виникає внутрішній конфлікт від того, що поруч із нею – людина з армії країни-агресора. Навпаки, вона бачить у цьому ще одну перемогу, доказ власної «практичності» й уміння «викручуватися».
У цьому проявляється її повна моральна деформація – байдужість до добра і зла, до правди й неправди. Таня живе не за переконаннями, а за вигодою. Її вибір партнера з країни, яка зруйнувала її дім, лише підкреслює, наскільки глибоко вона втратила здатність до критичного мислення та емпатії.
І все ж, попри всю моральну зруйнованість і егоїзм, за Танею залишається один по-справжньому людяний учинок. Саме вона виявилася тим невідомим абонентом, який писав Гайці повідомлення про Жарєного – що з ним усе відносно добре і що він перебуває у підвалах. Це свідчення того, що навіть у душі, обпаленій брехнею, страхом і прагматизмом, може жевріти іскра співчуття.
Для Гайки ці повідомлення були промінцем надії в темряві невідомості, і саме Таня, хоч і не усвідомлено, стає тим, хто підтримує іншу людину у відчаї. Це свідчить про складність її натури: навіть зруйнована внутрішньо, вона здатна на маленький, але справжній добрий жест.
Однак цей вчинок не перекреслює її попереднього життя, а лише підкреслює парадокс людської природи: у найчерствішому серці може лишатися місце для співчуття. Таня Апаснастє не змінюється кардинально, але цей епізод дозволяє побачити в ній не лише антипода, а й трагедійну постать, людину, яка втратила себе, та все ж іноді інстинктивно тягнеться до добра.
Отже, фемінні образи в романі П. Яценка «Магнетизм» постають не просто як окремі жіночі характери, а як важливі маркери часу війни, у якому випробовується людська стійкість, мораль і здатність до вибору. Через них автор показує: саме на жінок у період руйнувань і хаосу лягає особлива відповідальність – підтримувати інших, тримати на собі побут, пам’ять, емоційну сферу й навіть надію. У цьому світі саме жінки стають тією тихою, але потужною рушійною силою, яка здатна зберігати людське в нелюдських обставинах.
Отже, фемінні та маскулінні образи розділу утворюють цілісну, багатовимірну картину людського досвіду, де кожен персонаж, незалежно від статі, є носієм певної істини, травми, сили або слабкості. Автор принципово не романтизує жіночність і не зводить її до одномірного набору чеснот: не всі жінки в романі жертовні, моральні чи ідеалізовані. Навпаки, письменник зосереджується на розмаїтті жіночих історій, де кожна героїня має власний темперамент, власну «межу» й власну вразливу точку. 
Гайка виступає внутрішнім стрижнем і духовною опорою, людиною, яка здатна зберігати тепло навіть серед руїни. Пані Агата уособлює витривалість, пам’ять і материнську турботу, що тримає людей у спільноті, дає відчуття дому, навіть коли довкола все втрачено. Таня Апаснастє, натомість, демонструє інший полюс жіночого досвіду – той, у якому людину спотворюють пропаганда, страх, побутова невдача і внутрішня невпевненість. Через неї автор наголошує, що жінка не є автоматично морально бездоганною – вона так само вразлива до слабкостей, егоїзму, компромісів і сумнівних рішень. Усі ці жіночі образи разом відкривають широкий спектр модусів поведінки в умовах катастрофи та показують: стійкість має безліч форм, і жодна з них не є універсальною.
Паралельно з жіночими постають і чоловічі персонажі, які створюють контраст і водночас доповнення до фемінних ліній. Частина чоловіків репрезентує традиційну, усталену модель маскулінності, де домінують раціональність, прагнення контролю, сила, жорсткість і небажання виявляти емоції. 
Так, Л. Жарєний у цій системі образів уособлює зламану й поневолену маскулінність – чоловіка, який, опинившись у полоні, втрачає внутрішній стрижень, піддається зовнішнім силам і зрештою стає символом саморуйнування. Антиподом йому виступає Змій – охоронець Києва, дракон, що зберігає духовні підвалини міста. Його маскулінність побудована на відповідальності, мудрості й готовності до жертовності, а тому втілює ідею чоловічої сили як сили захисту, а не агресії. Російський офіцер В. Катаєв – втілення імперської, насильницької моделі чоловічості, де влада й жорстокість стають основними засобами взаємодії зі світом. Через цей образ П. Яценко викриває пустоту псевдогероїчних імперських наративів, за якими приховане лише бажання домінувати й принижувати. Іван Беха демонструє мужність іншого типу – тиху, некрикливу, основану на моральній стійкості, солідарності й здатності до співчуття. Особливе місце посідає Моцик – доброволець із даром передбачення. Він уособлює маскулінність, яка поєднує фізичну відвагу з духовною прозорливістю. 
Їхні дії часто демонструють, як патріархальні сценарії поведінки працюють у кризових ситуаціях: вони ніби зміцнюють порядок, але водночас загострюють розрив між людьми, позбавляють стосунки гнучкості та співчуття. Інші чоловічі образи, натомість, порушують цю традиційну схему: вони здатні на емоційну відкритість, на рефлексію, на сумнів — а відтак показують іншу модель маскулінності, більш людяну, адаптивну, позбавлену хибної броні «незворушності». Такі персонажі підкреслюють, що сила може проявлятися не лише в контролі, а й у здатності визнавати свої почуття, страхи й відповідальність.
Разом фемінні та маскулінні лінії утворюють складний драматичний простір твору, де війна й соціальні потрясіння лише оголюють те, що вже живе в кожній людині. Ні жінки, ні чоловіки не постають як ідеальні або повністю зруйновані – вони показані в русі, у переломному моменті, де кожен вибір набуває особливої ваги. Жіночі історії стають емоційною, моральною й інколи навіть етичної віссю тексту: вони тримають увагу, задають тон і задають надію. Чоловічі – формують контекст, структурують простір дії, демонструють внутрішню напругу й складність реагування на небезпеку.
Таким чином, система персонажів у творі переконує: не існує єдиного або «правильного» способу бути людиною під час катастрофи. Є лише множинність шляхів – одні ведуть до співчуття й взаємопідтримки, інші до втечі, егоїзму чи руйнівних рішень. Але саме завдяки різним чоловічим і жіночим досвідам роман показує повноту людськості, її ламкість і силу, її здатність виборювати надію навіть у темряві.










ВИСНОВКИ

Проведене дослідження дало змогу комплексно осмислити художній світ прози П. Яценка крізь призму гендерного аналізу та простежити закономірності функціонування маскулінних і фемінних образів у його творах. Окреслено теоретико-методологічні засади сучасних гендерних студій. З’ясовано, що актуалізація питань ідентичності, суб’єктності, культурної пам’яті та міждисциплінарних підходів зумовлює потребу в нових аналітичних моделях, здатних відчитувати складні процеси взаємодії персонажів і соціальних ролей. Саме гендерний підхід виявився продуктивним інструментом для інтерпретації художнього мислення письменника.
З’ясовано, що сучасне літературознавство демонструє зростання інтересу до гендерної проблематики, що пов’язано з переосмисленням питань ідентичності, культурної пам’яті, ролі суб’єктності та можливостей міждисциплінарного аналізу. Гендерні студії посідають важливе місце серед гуманітарних наук початку XXI століття, адже спрямовані на виявлення механізмів конструювання маскулінності й фемінності, аналіз соціокультурних стереотипів та їхнього впливу на художнє моделювання характерів. У цьому контексті персоносфера як категорія набуває особливої ваги, оскільки дає змогу інтерпретувати персонажну систему з урахуванням її внутрішніх структур, ієрархій та типологічних закономірностей.
Розкрито сутність поняття «персоносфера», що дозволило інтерпретувати персонажну систему значно ширше, ніж традиційне уявлення про сукупність дійових осіб. Персоносфера постає як багатовимірний художній простір, у межах якого вибудовуються складні мережі взаємодій, психологічних модусів, комунікативних ситуацій і культурно-ціннісних моделей. Такий підхід дає змогу простежити, як персонажі не просто виконують сюжетні функції, а формують внутрішню архітектуру твору, визначають його семантичні акценти та світоглядні орієнтири.
У цьому контексті кожен персонаж постає носієм певного типу ідентичності, комплексу поведінкових стратегій, системи культурних кодів і соціальних ролей, що разом створюють стійкі закономірності художнього мислення письменника. Взаємодія цих елементів формує поліфонічний простір тексту, у якому поєднуються індивідуальні життєві досвіди, психологічні стани, соціальні очікування та історичні обставини.
Встановлено, що гендерна специфіка роману П. Яценка «Прес, чорнило, три гармати» значною мірою залежить від історичного контексту, у якому формуються персонажі. Письменник детально зображає умови, у яких соціальні ролі розподіляються відповідно до культурних очікувань та епохальних обставин. Чоловічі та жіночі професії, способи виконання соціальних функцій, види діяльності героїв постають важливими індикаторами гендерної поведінки. Автор не стільки відтворює традиційні уявлення про маскулінне та фемінне, скільки демонструє їхню гнучкість і контекстуальність, показуючи, як соціальні потрясіння коригують усталені моделі. Визначено, що роман репрезентує персонажів, здатних до трансформації власної ролі, вибору та поведінкової стратегії, а тому гендерні маркери тут не є статичними, а залежать від внутрішнього потенціалу особистості та соціальних викликів.
Здійснено аналіз моделей маскулінності та фемінності у романі П. Яценка «Нечуй, Немов, Небач». У творі простежено патріархальні уявлення про чоловічу владу, силу та домінування, що відтворюють типологічно впізнавані маскулінні моделі. Водночас автор показує, як ці усталені уявлення зазнають трансформації під впливом внутрішньої кризи, моральних випробувань і психологічних суперечностей, що формують індивідуальну траєкторію розвитку персонажів.
Психологізм, властивий жіночим образам, дозволяє простежити їхню емоційну складність, здатність до саморефлексії та опрацювання травматичного досвіду. Жіночі персонажі демонструють широкий спектр поведінкових стратегій – від стриманого внутрішнього спротиву до активного відстоювання особистісних цінностей, що підкреслює їхню суб’єктність та внутрішню автономію.
Гендерне протистояння у романі вибудовується не лише як соціальний чи рольовий конфлікт, а передусім як зіткнення різних систем цінностей, життєвих настанов і культурно зумовлених моделей поведінки. Така композиційна багатовимірність дозволяє трактувати персоносферу тексту як динамічний простір формування ідентичності, у якому кожен персонаж окреслює власну міру свободи, відповідальності та самовизначення.
Проаналізовано, що в романі П. Яценка «Магнетизм» образи чоловіків, зокрема воєнних персонажів, репрезентують кризовий стан сучасної маскулінності: на тлі війни, втрат і травматичного досвіду вони змушені переосмислювати усталені уявлення про силу, обов’язок, відповідальність і власну вразливість. Письменник наголошує, що війна руйнує традиційні моделі чоловічої поведінки, актуалізуючи потребу у внутрішньому діалозі, моральній стійкості й новому розумінні того, що означає бути «сильним».
Фемінні образи у творі позначені різноманіттям психологічних станів і поведінкових стратегій: від рішучості, ресурсності та самодостатності до глибокої емпатії, турботливості та здатності емоційно підтримувати інших. Жінки у романі виступають важливими смисловими опорами, вони утримують емоційний баланс оповіді, часто стаючи носіями гуманістичних цінностей та моральних орієнтирів.
Саме на перетині цих двох полюсів, маскулінного й фемінного, виникає багатовимірний психологічний простір, що визначає динаміку ключових сюжетних ліній. Письменник показує, що взаємодія персонажів не обмежується конфліктом або напругою; навпаки, вона постає як процес взаємного доповнення, обміну досвідом і впливу, який розширює межі індивідуального самосприйняття.
Отже, можна стверджувати, що П. Яценко формує багаторівневу й внутрішньо динамічну персоносферу, у якій гендерні ролі постають не як заздалегідь задані чи жорстко унормовані, а як змінні, відкриті до переосмислення структури. Письменник цілеспрямовано руйнує традиційні стереотипні уявлення про маскулінне й фемінне, натомість вибудовуючи моделі, що акцентують особистісну гнучкість, здатність до внутрішнього зростання, емоційної саморефлексії та переоцінки соціально закріплених норм поведінки.
У художньому світі автора гендерні характеристики перестають бути статичними ознаками та перетворюються на важливі маркери індивідуальної еволюції персонажа. Вони змінюються разом із життєвими обставинами, емоційними станами, моральними виборами, а тому функціонують як інструмент пізнання людської природи в її багатоманітності.
Такий підхід надає прозі П. Яценка сучасного, концептуально оновленого звучання, пов’язаного з тенденціями постколоніального та міждисциплінарного дискурсу. У центрі його письма опиняється проблема ідентичності – рухливої, багатовекторної, відкритої до змін. Саме через аналіз персоносфери письменник вибудовує модель художнього світу, у якому персонажі не лише реагують на зовнішні події, а активно формують власний внутрішній простір, переосмислюючи своє місце у соціумі та культурі.




СПИСОК ВИКОРИСТАНИХ ДЖЕРЕЛ

1. Агеєва В. Ґендерна літературна теорія і критика. Основи теорії ґендеру: навчальний посібник. Київ : К.І.С., 2004. С. 426–445.
2. Агеєва В. Жіночий простір. Феміністичний дискурс українського модернізму. Київ : Факт, 2003. 320 с.
3. Агеєва В. Українська ґендерна культурологія. Основи теорії ґендеру: навчальний посібник. Київ : К.І.С., 2004. С. 426–445.
4. Бажан О. Кореляція феміністичної та ґендерної критики як різновидів новітнього літературознавства. Шевченкознавчі студії : збірник наукових праць. Київський ВПЦ Університет. Київ, 2012. Вип. 16. С. 152–163.
5. Бандальєр Г. На літературознавчому роздоріжжі. Вісник НАН України. 2007. № 1. С. 48–59.
6. Башкирова О. Художня репрезентація жіночості в сучасній українській романістиці. Слово і Час. 2020. № 6. С. 72–86.
7. Безпечний І. Теорія літератури. Київ : Смолоскип, 2009. 388 с.
8. Білоус П. Вступ до літературознавства : навч. посіб. Київ : Видавничий дім «Академія», 2011. 335 с.
9. Бовуар С. Друга стать : у 2 т. / Перекл. з французької П. Воробйова, Я. Собко. Т. 2. Київ: Основи, 1994. 390 с.
10. Бондаренко Ю. Вивчення образів-персонажів літературного твору в школі: посіб. для студ. філол. факультетів. Ніжин: НДУ ім. М. Гоголя, 2015. 216 с.
11. Бондаренко Ю. Методика шкільного вивчення української літератури на засадах ідеаційно-концептуального підходу: теорія і практика : навч. посіб.  для студ. філол. факультетів. Ніжин: НДУ ім. М. Гоголя, 2012. 199 с.
12. Брега Л. Постмодернізм як текст: постмодерністи про постмодернізм. Східнослов’янська філологія. Літературознавство : збірник наукових праць. Горлівка : Видавництво ГДПІІМ, 2011.  Вип. 18.  С. 256–265.
13. Галич О. Теорія літератури. Київ : Либідь, 2001. 488 с.
14. Гнатенко К. Методичні питання роботи над характеристикою персонажа на уроках літературного читання. Дошкільна і початкова освіта: реалії та перспективи: матеріали Всеукраїнської науково практичної конференції для студентів, магістрантів та молодих науковців. Суми, 2017. С. 121–123. 
15. Гнатенко К. Організація роботи над характеристикою персонажа на уроках літературного читання в початкових школах України. Forming of modern educational environment: benefits, risks, implementation mechanisms: International scientific-practical conference. Tbilisi, Georgia, 2017. P. 147–150. 
16. Гнатенко К. Особливості методичної роботи над характеристикою персонажа художнього твору в початковій школі. Науковий часопис Національного педагогічного університету імені М. П. Драгоманова. Київ, 2018. Т. 5. № 64. С. 52–56. 
17. Гнатенко К. Особливості методичної роботи над характеристикою персонажа в початковій школі. Modern methods, innovations and operational experience in the field of psychology and pedagogics: International research and practice conference. Lublin, Republic of Poland, 2017. P. 47–50. 
18. Гнатенко К. Проблеми вивчення художнього образу в літературному творі. Науковий вісник Миколаївського національного університету імені В. О. Сухомлинського: збірник наукових праць. Серія: філологічні науки (літературознавство). Миколаїв, 2016. № 1 (17). С. 59–64. 
19. Гнатенко К. Психолого-педагогічні питання сприйняття художнього твору молодшими школярами. Наука і Освіта: Одеса, 2016. № 10. С. 18–23. 
20. Гундорова Т. Транзитна культура. Симптоми постколоніальної травми: есеї. Київ : Грані-Т, 2012. 548 с.
21. Гундорова Т. Соцреалізм : між модерном і авангардом. Слово і Час. Київ, 2008. Вип. 4. С.  14–21.
22. Дворова О. Гендер у літературознавстві. Міжнародний науковий журнал «Грааль науки». Київ, 2023. № 34. С. 198–201.
23. Дороніна Т. Ґендерний напрямок у літературознавстві: теоретико-методологічні основи та практика інтерпретацій. Ґендерний розвиток у суспільстві: конспекти лекцій. Київ, 2005. С. 283–351.
24. Енциклопедія постмодернізму / За ред. Чарлза Е. Вінквіста та Віктора Е. Тейлора. URL: http://surl.li/iktibj (дата звернення: 30.03.2025).
25. Кісь О. Моделі конструювання гендерної ідентичності жінки в сучасній Україні. URL : http://www.ji.lviv.ua/n27texts/kis.htm. (дата звернення: 10.07.2025).
26. Клочек Г. «Художній світ» як категоріальне поняття. Слово і Час. 2007 № 9. С. 3–14. 
27. Кон І. Чоловіки, які змінюються у мінливому світі. Фемінність та маскулінність. Незалежний культурологічний часопис «Ї». 2003. Ч. 23. С. 6–4.
28. Краснобаєва О. Ґендерна парадигма сучасної української та російської жіночої прози. URL :  http://surl.li/mfuexc (дата звернення: 30.03.2025).
29. «Магнетизм» новий роман П. Яценка. Видавництво Старого Лева. URL : https://starylev.com.ua/news/magnetyzm-novyy-roman-petra-yacenka-vyyshov-u-vydavnyctvi-starogo-leva (дата звернення: 03. 02. 2025).
30. Маєрчик М. Гендерована біологія: наукові факти і політичні інтерпретації. Гендер для медій: підручник із гендерної теорії для журналістики та інших соціогуманітарних спеціальностей / за ред. М. Маєрчик, О. Плахотнік, Г. Ярманової. Київ : Критика, 2013.  С.  61–75.
31. Марценюк Т. Гендерна рівність і недискримінація: посібник для експертів і експерток аналітичних центрів. Київ : Критика, 2014. 65 c.
32. Наместюк С. Генеративні моделі персоносфери класичної літературної фабули: дис. канд. філол. наук: 10.01.06. Чернівці, 2018. 210 с.
33. Нікоряк А. Специфіка персоносфери роману Мішеля Уельбека «Покора». Актуальнi питання гуманiтарних наук. 2025. Т. 3. № 82. С. 166–175.
34. Нікоряк Н. Специфіка кіносценарної персоносфери. Науковий вісник Волинського національного університету імені Лесі Українки. Філологічні науки. Літературознавство. Луцьк : Волин. нац. ун-т ім. Лесі Українки, 2012. № 13 (238). С. 99–105.
35. Новий роман Петра Яценка «Магнетизм» вийшов у «Видавництві Старого Лева». URL : https://bukvoid.com.ua/events/pesentation/2020/04/24/140555.html (дата звернення: 13.04.2025).
36. Откович К. Формування гендерного дискурсу у світовому та українському культурному просторі. Visnyk of the Lviv University. 2016. Т. 18. C. 110–117.
37. Павличко С. Фемінізм. Київ : Основи, 2002. 322 с.
38. Павлікова А. Персонаж у літературознавстві. Наукові розвідки студентів факультету іноземної філології Харківського національного університету імені Г. С. Сковороди. 2020. Т. 1. № 1. С. 63–64.
39. Пензіна П. Конструювання ідентичності в художньому дискурсі. Наукові розвідки студентів факультету іноземної філології Харківського національного університету імені Г. С. Сковороди. 2020. Т. 1. № 1. С. 65-66.
40. Петро Яценко: «Мені цікаво писати про всю Україну, але з певною львівською специфікою». PEN Ukraine. URL: https://pen.org.ua/petro-yatsenko-meni-tsikavo-pysaty-pro-vsyu-ukrayinu-ale-z-pevnoyu-lvivskoyu-spetsyfikoyu (дата звернення: 13.04.2025).
41. Петро Яценко: радянський позитив – як хороший захід сонця в концтаборі – BBC News Україна. BBC News Україна. URL: https://www.bbc.com/ukrainian/features-59780188 (дата звернення: 20.09.2025).
42. Петро Яценко: Серце Маріуполя однозначно живе. Читомо | Культура читання і мистецтво книговидання | Усе про книги | Читомо – портал про культуру читання і мистецтво книговидання. URL: https://chytomo.com/petro-iatsenko-sertse-mariupolia-odnoznachno-zhyve/ (дата звернення: 21.09.2025).
43. «Писати про історію – це і вигода, і необхідність» – Петро Яценко. Історична спадщина України: візуальні джерела та архів – LocalHistory. URL: https://localhistory.org.ua/texts/interviu/pisati-pro-istoriiu-tse-i-vigoda-i-neobkhidnist-petro-iatsenko/ (дата звернення: 22.09.2025).
44. Поліщук Н. Поетика художнього твору : теорія і практика літературного аналізу. Львів : Паіс, 2023. 396 с.
45. Ситько О. Поетика художнього тексту та традиції вітчизняного мистецтва слова в українській літературі ХІХ-ХХІ століття. Філологічні студії. Науковий вісник Криворізького державного педагогічного університету. 2012. Вип. 8. С. 266-275. URL : http://nbuv.gov.ua/UJRN/PhSt_2012_8_28  (дата звернення: 27.08.2025).
46. Ткалич М. Гендерна психологія: навч. посібник. Запоріжжя : ЗНУ, 2010. 196 с.
47. Ткаченко А. Мистецтво слова. Вступ до літературознавства. Київ : Правда Ярославичів, 1998. 448 с. 
48. Ференц Н. Основи літературознавства. URL: https://ukrtextbook.com/osnovi-literaturoznavstva-ferenc-n-s/ (дата звернення: 15.08.2025).
49. Філоненко С. Масова література в Україні: дискурс, гендер, жанр. Донецьк : ЛАНДОН-ХХІ, 2011. 432 с.
50. Філоненко С. Феномен жіночої прози в українській літературі. Українська мова та література. 2008. № 22–24. С. 57–61.
51. Червінська О. Аргументи форми: монографія. Чернівці : Чернівецький національний університет, 2015. 384 с.
52. Шаф О. Ґендерне літературознавство в Україні: теоретико-методологічні зауваги. URL : http://vestnikphilology.mgu.od.ua/archive/v37/part_1/Filologi37_1.pdf#page=83 (дата звернення: 18.10.2025).
53. Школяр Н. Гендерна ідентичність мовної особистості (на матеріалі американських жіночих прозових творів кінця XX ст.). Науковий вісник Чернівецького університету. 2011. Вип. 532. С. 170–180.
54. Щоденники про війну. Петро Яценко. PEN Ukraine. URL: https://pen.org.ua/cshodenniki-pro-vijnu-petro-yacenko (дата звернення: 22.11.2025).
55. Яценко П. Магнетизм. Київ : Видавництвово Старого Лева, 2020. 288 с.
56. Яценко П. Нечуй, Немов, Небач. Піраміда : Львів, 2017. 148 с.
57. Яценко П. Прес, чорнило, три гармати. Київ : Портал, 2023. 200 с.
58. Яценко П. PEN Ukraine. URL: https://pen.org.ua/members/yatsenko-petro (дата звернення: 19.03.2025).
59. Erikson E. Identity: Youth and Crisis. New York : Norton. 336 p.
60. Stoller R. Sex and Gender: On the Development of Masculinity and Femininity. Science House : New York City. 383 p.
[image: ]
image3.jpeg
[pi3Buiue, iviliann Ta nocana
KOHCY/IbTaHTa

Po3nin
wroea 10. P., ooyenm

Mianue, para

3a|3/1ar7m;lfnpm>‘m;m

19.12.24

Kypunoea IO. P., doyenm
Kypunosa FO. P., doyenm

Ky Py
Kypunosa IO. P., ooyenm
Kypunosa IO. P., ooyenm

23.01.25
22.04.25 |
22.05.25
22.06.25
17.09.25

KAJIEHJIAPHUM IUVIAH
Hasga etanis po6oTH CTpOK BUKOHAHHS [IpuMiTKH
erarniB poOOTH :

Iowyx  Haykosux  Odxcepen i3  memu Koemenw 2024 BUKOHAHO
00CNIOJCeHHs, X BUGUEHHA ma aHanis;

[ Tucmonao 2024 BUKOHAHO

I'pyoensv 2024 “»BHKOH&HO
Hanucanns nepwio2o po3oiny: Teopemuxo- | Ciuenv —aromuii 2025 | BUKOHAHO
MemoOON02IYHI OCHOBU 2EHOEPHO20 AHANI3Y
mexcmy
Hanucanns Opyeozo  po3oiny: I'endepna | Keimeno-mpagenso 2025 | BAKOHAHO
cneyugbixa nepconocgpepu pomany I1. Hyenka g
«IIpec, yopruno, mpu capmamu) L ]
Hanucanna mpembozo  po3oiny: Moodeni | Tpaseno-uepsens 2025 | BUKOHAHO
mackyninnocmi i geminnocmi y pomani I1.
Ayenxa « Heuyu, Hemos, Hebay»
Hanucanna wemeepmozo po3oiny. ['endepni | Yepeeno-cepnens 2025 | BukoHaHO
nomocu y Qopmyeanni xapakmepie ma
63aemo0ii nepconaxcie y pomani I1. Ayenxa
«Maenemusm»
Hanucannsa 6ucnoexie Bepecenv 2025 BUKOHAHO
Ogopmnennsn pobomu, odepxcanna iozyky | Jlucmonao 2025 BHKOHAHO
ma peyensii
3axucm I'pyoens 2025 16.12.2025

CryneHr

1. O. Konobeposrko

KepiBHHK

HopMOKOHTPO.JIb NPOAAEHO.

HopmokoHTposiep

(iniuianm, npizsuie)

(iniuianu, npi3suiLe)

0. A. [lpoyenko

(iHiuianu, npi3BuLIe)





image4.jpeg
JAEKJIAPALLLST
AKAJIEMIYMHOI JIOGPOYECHOCTI
3I0BYBAYA CTYIEHSI BULILOT OCBITH 3HY

S, Konobeposmxo Inna Onecosuy, CTy\CHT MaricTparypu

OeHHoi HOpMH 3100y TTS OCBITH
@inonociunozo GaxKynbTeTy
cnienianbHOCTI 035 ghinonozis
OCBITHBO-TIPOQECIHHOI MPOrpaMu ykpainceka moéa ma nimepamypa,
cnemiamsauii 035.01 ykpaincvka mosa ma nimepamypa
ajpeca elneKTpoHHOI nomtH ilyakoloberdianko@gmail.com
— MATBEP/DKYIO, IO HaIMCaHa MHOI KBamiikamiiiHa po6Gora marictpa Ha
Temy «Ilepconocdepa mposu I1. Sluenka: reHepHi acleKTH» BifIOBiZae BAMOram

aKaJIeMi9HOi J100pOYECcHOCTi Ta He MIiCTHTh NOpYLIEHb, IO BU3HAYeHi y cT. 42

3axony Ykpainu «IIpo OCBiTY», 3i 3MICTOM SKMX 03HAHOMIICHHIA;

3a5BIAAI0, IO HaJJaHa MHOIO JJIs nepeBipKH CJIEKTPOHHA BepCiﬂ

pobOTH € 1IEeHTHYHOIO 11 APyKOBaHiii Bepcii;
— 3TOJIeH Ha IIepeBIpKy MO€i poOOTH Ha BiIOBIHICTE KPUTEPisSM aKameMidHoi
A00poYecHOCTI y OyAB-AKHi CIIOCi6, y TOMY YHCIIi 33 JOIIOMOTOKO IHTEPHET-CHCTEMH,

a TaKOXX Ha apXiByBaHHs MO€i poOoTH B 6a3i JaHUX Lli€l CHCTEMHU.

Hata D)% . 3D ITigmmc I. O. Kono6epasuko

Jara O3 &di&ﬁ IMigmue () 1O. P. Kypunosa




image1.jpeg
MIHICTEPCTBO OCBITU I HAYKU VKPATHU
SATIOPI3LKMN HALIIOHAJILHUIA YHIBEPCUTET

OUIOJIOITYHUM DAKY JILTET
KADEJIPA YKPATHCHKO! JIITEPATYPU

KBAJII®OIKAIIIMHA POBOTA MAT ICTPA

Ha Temy IIEPCOHOC®EPA MTPO3H 1. SIMEHKA: TEHAEPHI ACIIEKTH

Bukonas: crynent MaricTpatypu, rpymu 8.03 54-y,
cnenianerocti 035 dinosoris
OCBITHBO-TIpOdeciitHoi IIPOTpaMm yKpaiHChbka MOBa T4 JiTepatypa
crienianizanii 035.01 YKpalHChKa MOBa Ta JiTeparypa

~
I. O. Kono6epnsiako
IO. P. Kypunosa

KepiBuuk %
(Buere 3Banns, HaykoBHH cTyminy) (min

Penienzenr

/ B. M. Hikxonaenko
(BueHe 3anns, HAYKOBH

YIHEY (nianuc)

3ATIOPDIOK ST
2025




image2.jpeg
MIHICTEPCTBO OCBITU 1 HAYKU YKPATHU
3ATIOPI3bKHUI HALIIOHAJILHUIA YHIBEPCUTET
QaKkyabTeT: ironoivHUl
Kadenpa: ykpaincokoi aimepamypu
PiBens BHIO1 ocmm amazicm,
CrnemansHicTs: 0 in0n02is

Ocaimo—npoq)eciﬁna nporpama: ykpaincbka mMosa ma aimepamypa
Cremanizawis:_035.0/ ykpaincvka mosa ma aimepamypa

3ATBEPUKYIO
3aBigyBa4 Kadeapu yKpaiHChKOi

3AB/IAHHS
Ha KBani¢ikaliifHy poOOTy CTyIeHTOBI
KOJIOBEP/IXITHKO UIII OJIETOBHYY

(npi3BuiLe, iM’s, Mo 6aTbKOBI)
1. Tema pobotu [lepconocghepa nposzu Il. Hyenka: 2endepHi acnekmu, KEPIBHUK
Kypunosa FOnis Pomanisna, k. inon. H., 0oyenm, 3aTBEPIDKEH] HAKa30M
3HY Bin «13» 6epe3ns 2025 p. Ne 396-c.

2. Ctpok nonanHs cTtyaeHToM podotu: 08.12.2025 p.

3. BuxijHi naHi 1o pobotu: Pomanu I1. Ayenka « Maznemusmy, «Heuyi, Hemos,
Hebau», «llpec, wopnuno. mpu capmamuy. Jlimepamyposnagui npayi B. Azeesor,
O. I'namiok. T. I'vuooposoi. T. loponinoi, O. Kice, T. Menvnux ma inwiux.

4. Ilepenik MUTaHb, 110 IX HAJIEKUTh PO3POOUTH:

1. Teopemuko-memo0ono2iyHi 3acadu 2eH0epHo20 nidxody 00 aHanizy
XVO0IHCHBO20 MEKCITY

1.1 I'enodepHa npobnemamuxa 6 Cy4acHomy 1imepamypo3Haecmeai.

1.2 Ilepconocghepa sk xy002icHs cucmema 2eH0epHoi penpezenmauii.

1.3 Ilposza I1. Auenka: cneyugixa peyenyii.

2. I'endepna cneyugixa nepconocgepu pomany I1. Hyenka «Ilpec, wopruno
mpu 2apmamu.

2.1 I'endepra nosedinka nepcoHaicie y Komexkcmi icmopuyunoi 0obu pomany.

2 2 « qO/IOBl'll)) ma «2ACIHOYL Y I?QOQ&E’C” JK Mapkep COl‘laJleOl QOJ?I nepwHao/cm

3. Modeni mackyninnocmi i gheminnocmi 6 pomani I1. Syenxa « Heuvii, Hemos
Hebau».

3.1 Penpezenmayia MackyiinHux munie i nampiapxanoHa Mooeib Cceimy.

3.2 [lcuxonozizm i 6HympiwHa Opama diCiHOYUX NepcoHasicié y KoHmekcmi
2€HOepHO20 NPOMUCMOAHHA.
4. I'enoepri onoszuyii v ¢ho,

4.1 Mackyninnicmb y pomani: 06pazu 4onoeixie nid uac eiliHu.

4.2 Deminnicmb Y poMAHI. Xapakmep, eMoyiuHicme ma 63aemodis 3 iHwumu
NEePCOHAACAMU.




