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ВСТУП
Актуальність роботи зумовлено тим, що в сучасному науковому дискурсі (зокрема, в колі студій українського постмодернізму) основну увагу приділено прозовим творам Ю. Андруховича, а поезії при цьому розглянуто досить побіжно. Ю. Андрухович, відомий як Патріарх літературного угруповання «Бу-Ба-Бу» та один із засновників української традиції постмодернізму, є винятково важливою постаттю в сучасному літературно-мистецькому процесі. Поетичні твори митця є унікальними зразками постмодерної естетики, важливим маркером становлення та художньої трансформації українського постмодернізму, який багато в чому сформувався на базі постколоніального досвіду. Цей досвід зумовлено особливостями історичних обставин, в яких перебувала наша країна протягом ХХ ст. Саме тому, на нашу думку, існує нагальна потреба провести систематизоване дослідження поетичної творчості Ю. Андруховича в контексті постмодернізму – зокрема, здійснити аналіз хронотопу як категорії, яка акумулює в собі вияви постмодерної естетики, поєднати процес дослідження часопростору з розглядом поетичного доробку митця у світлі постколоніальних студій.
Мета дослідження: проаналізувати хронотоп у поезіях Ю.Андруховича на основі постмодернізму, здійснити його класифікацію.
Для досягнення мети нами було поставлено такі завдання:
1. сформувати визначення постмодернізму як культурного явища;
1. виокремити характерні ознаки постмодернізму;
1. дослідити український варіант постмодернізму як вияв постколоніального дискурсу;
1. проаналізувати типологію хронотопів, яка наявна в літературознавстві;
1. розглянути мистецьке угруповання «Бу-Ба-Бу» як культурний феномен України та визначити його роль у літературному процесі;
1. виокремити у поетичній творчості Ю.Андруховича основні типи хронотопів;
1. здійснити класифікацію хронотопів за ознакою маркованості конкретними особами;
1. здійснити загальну класифікацію хронотопів незалежно від маркованості конкретними особами;
1. виокремити та дослідити додаткові засоби, які поглиблюють художнє значення часопростору;
1. здійснити розгорнутий аналіз конкретних поезій, в яких представлено диференційовані типи хронотопів;
1. проаналізувати інтертекстуальні зв’язки як додатковий інструмент творення хронотопу;
1. виокремити та дослідити звукові особливості мови віршів як елемент постмодерного поетичного світу (у віршах, де це представлено найяскравіше).
Об’єкт дослідження: поетичний доробок Ю. Андруховича.
Предмет дослідження: особливості хронотопу в поезіях                                        Ю. Андруховича.
Методи дослідження:
А) загальнонаукові: 1. аналіз; 2. синтез; 3. узагальнення; 4. класифікація; 5. індукція; 6. дедукція; 7. спостереження.
Б) літературознавчі: 1. філологічний; 2. культурно-історичний; 3. біографічний; 4. психологічний; 5. феноменологічний; 6. формалістичний.
Зокрема, метод класифікації дає змогу остаточно визначити та структурувати типологію хронотопів, які було виокремлено нами під час дослідження, згрупувавши їх за критеріями маркованості / немаркованості конкретними особами, особливостями художнього простору тощо.
Крім традиційної методології, у дослідженні нами було застосовано методику постколоніальних студій.
Матеріалом дослідження є вибрані поетичні твори                                        Ю. Андруховича.
Джерельною основою роботи є праці М. Бахтіна, Р. Горбика,               С. Грабовського, Т. Гундорової, Т. Гутнікової, Н. Зборовської,                       М. Зубрицької, П. Іванишина, Ю. Ковбасенка, Р. Козлова, Ю. Лотмана,     Д. Лихачова, В. Неборака, М. Павлишина, В. Перепаді, О. Поліщук,            М. Рябчука, Н. Шерстюк, К. Г. Юнга та ін.
Теоретичне значення роботи полягає в тому, що конкретне дослідження репрезентує класифікацію хронотопів у поетичному доробку Ю. Андруховича, поглиблює визначення поняття «хронотоп» у контексті постмодерної естетики, робить акцент на винятковому значенні постколоніального дискурсу у становленні та розвитку українського варіанту постмодернізму.
Практична цінність результатів дослідження. Результати, які представлено в конкретному дослідженні, можна використати для подальшого вивчення поетичного доробку Ю. Андруховича (зокрема, в контексті часопросторових категорій), підготовки теоретичних матеріалів та наукових робіт. Застосування результатів конкретного дослідження може бути спрямоване на створення та впорядкування лекційних матеріалів, літературознавчих заходів. Матеріал роботи буде корисним для викладачів під час реалізації освітнього процесу у межах освітніх компонент відповідної тематики. 
Апробація результатів дослідження. Ключові аспекти дослідження викладено в доповіді на VI Всеукраїнській науково-практичній онлайн-конференції студентів, аспірантів, докторантів і молодих учених (Київ, 2021 р.).
І.ПОСТМОДЕРНІЗМ ЯК ОСОБЛИВА КОНЦЕПЦІЯ СВІТУ
1.1.Постмодернізм у літературі

У першу чергу варто наголосити, що література – це своєрідне «дзеркало», в якому відбиваються процеси та стани зовнішнього світу, певним чином трансформовані в особистому світовідчутті митця. Тому, ми вважаємо, що доцільним буде окреслити постмодернізм у загальному суспільно-культурному зрізі: це дозволить повніше та глибше дослідити постмодерну естетику безпосередньо в літературному творі.
Поняття «постмодернізм» структурно складається з двох слів: post (лат.) – за, після, далі; modern (франц.) – сучасний, новітній. Ним позначають цілісний, багатозначний, динамічний, залежний від національних та соціальних чинників комплекс філософських, мистецьких, науково-теоретичних уявлень, які дистанційовані від набутків класичного чи неокласичного мистецтв. 
Постмодернізм – це новий напрямок у культурному процесі розвинутого соціуму, ключовими ознаками та рушійною силою якого є, перш за все,  нівелювання цінностей, на яких грунтувалася попередня культура (наукового й технічного розвитку, рівності прав, великої мети та великої людини), втрата довіри до метаоповідей [53]. Постмодернізм ґрунтується на перевазі особистісного над загальним, особистості – над державою, окремого індивідуума – над системою. Центром уваги стає оригінальність, унікальність та неповторність внутрішнього світу людини. 
При цьому варто зазначити, що поняття постмодерн та постмодернізм – у жодному разі не тотожні: постмодерн – відрізок часу, який починається після модерну, а постмодернізм – певна культурна «самосвідомість» у конкретному часовому відрізку.
Цим поняттям послуговується також соціальна теорія, яка має на меті проаналізувати постмодерні суспільно-культурні процеси, виокремити головні цінності нового соціуму та розробити оптимальний шлях для вирішення актуальних питань.
Поняття «постмодерн» увів до вжитку Р.Панвіц, який 1917 року згадав його у праці: «Криза європейської культури» [25]. Трактовка цього поняття у зазначеного автора дещо нагадувала сучасне визначення «постмодерна людина» (зокрема, автор згадував про нову особистість, яка має перемогти регрес). При цьому, деякі дослідники – наприклад, А.Гулига – припускають, що це був лише своєрідний переказ думки про надлюдину, авторство якої належить Ф.Ніцше [25]. Що стосується хронології цього визначення, В.Вельш переконаний: введення в обіг саме такого поняття у 1917 році – передчасне, оскільки абстрактне визначення не мало реального підгрунтя у тогочасному суспільстві й, відповідно, не могло бути якісно вивчене [21].
А.Тойнбі у 1946 році уточнив термін, наблизивши його до сучасного визначення. Вчений структурно окреслив постмодернізм як нову сходинку у поступі культури Західної Європи. Дослідник визначає ситуацію постмодернізму як трансформацію з конкретного до глобального, шлях: «від політики, що грунтується на мисленні в категоріях національних держав, до політики, що враховує глобальний характер міжнародних відносин» [21].
На беззаперечну увагу заслуговують погляди відомого письменника та літературознавця Умберто Еко. Він зазначає, що постмодернізм не варто розглядати як сталу у хронологічному плані структуру. Постмодерний погляд на світ – це радше стан душі, який міг бути притаманний людям, що існували в різних відрізках часу. Тому, цілком вірогідно, що кожен історичний період міг мати свій «постмодернізм» - латентний, прихований, а тому позбавлений належної уваги з боку читачів та літературознавців [21]. 
Виходячи з цього, Д. Затонський слушно наголошує на фрагментарності й навіть ефемерності проявів постмодернізму в попередніх епохах. Сучасний постмодернізм вирізняється незнаною досі глобальністю, яка дозволяє констатувати його беззаперечне поширення та вкорінення в культурному й, зокрема, літературному процесах [31]. 
Д.Затонський також зауважує, що модернізм та постмодернізм – це не стільки протилежні, скільки взаємозалежні концепції світу, які перебувають у постійному діалозі. Жодна з них не є ідеальною. Модернізм не більш досконалий, аніж постмодернізм, і навпаки. Це пов’язане насамперед із тим, що обидві, так би мовити, моделі буття відбивають певну сутність світу й людські погляди на неї, які в принципі не можуть бути ідеальними та довершеними [31].
Цікаву думку про передумови постмодернізму висловив знаний дослідник М. Гайдеггер: цей напрямок жодним чином не базується на руйнуванні попередніх принципів чи бажанні оновити застарілі культурні структури. Постмодернізм виник як намагання побачити у старому та знайомому світові принципово нові смисли, які кардинально змінять його вигляд як перехідного земного етапу до певного потойбіччя [84]. 
При цьому варто наголосити, що постмодернізм, на противагу «пафосному» модернізмові, має у своїй основі розчарування, втрату надій, опори, цінностей, болісний пошук ідентичності – як у конкретному плані, так і в глобальному. Г.Померанц додає, що для постмодерної особистості, позбавленої модерністського піднесення, характерні послаблення волі, апатія. На зміну зниклій «визначеності» приходить безліч «невизначеностей», які переконують не в «новому порядку», а в існуванні неспокою, надломленості, відсутності стрижня, пошуків ідентичності [72]. 
З огляду на сказане вище, постмодернізм виконує роль своєрідного стримувального буфера у розвитку людства, який відтерміновує кінцеву точку самознищення, наближення якої може бути пришвидшене тривалою та сліпою модерністською активністю.
В умовах постмодерну змінюється багато векторів людського буття – зокрема, в суспільно-політичному осередку. Соціум уже не прагне беззаперечно виконувати волю влади та чимось жертвувати. Нове суспільство стає еклектичним, різноманітним за своєю суттю, його не можна ввести до конкретних рамок і стандартизувати, зробити однорідною масою. Ключовим поняттям у соціумі нової постмодерної формації стає діалог, комунікація, а не сталі постулати, які транслює влада. Якщо раніше суспільство спиралося на ірраціональні очікування та надії, то тепер їх поступово замінюють більш прагматичні моделі поведінки.
Як ми вже зазначали на початку, суспільне життя та література дуже тісно пов’язані між собою, і тому вони мають спільні ознаки постмодернізму: наприклад, сучасна політична діяльність почасти нагадує гру (в гуманізм, активну стратегію чи лояльність), вона фрагментарна та еклектична (яскравий приклад – велика кількість політичних партій в Україні, кожна з яких має власну філософію та стратегію діяльності). Можна сказати, що політичне життя трансформується до рівня особливого підприємництва, де стратегія досягнення мети вибудовується штучно за допомогою запрограмованих подій та зіткнення інтересів, створеного заздалегідь іміджу лідерів та політичної реклами. 
Діалогічність, яку ми згадали вище, є важливою ознакою сучасного соціуму й водночас шляхом до вдосконалення. В.Пантін зазначає, що для подальшого гармонійного розвитку суспільства важливим є конструктивний діалог між протилежними напрямками (такими як сучасність і традиції, прогрес і захист природи, лібералізм та соціалізм тощо) [69]. 
Діалогічність стає важливою для літератури, в якій до цього часу здебільшого панував монолог автора. Більше того, постмодерний читач має право самостійно створювати зміст твору. Скільки існує реципієнтів, стільки може існувати й прочитань конкретного тексту. 
У зв’язку з цим, відомий дослідник Ролан Барт увів до літературознавчого обігу таке поняття, як: «смерть автора» [13].
На думку дослідника, створення нових текстів – це насамперед авторська гра з уже наявним матеріалом: письменник обігрує літературні твори, які було написано до нього, на власний розсуд оперує цитатами. Тобто, творчий процес, в якому раніше вбачали щось надприродне, проникнення автора у невідомі простори силою натхненної думки, зводиться до майстерної компіляції, гри з уже наявними творами. 
Р.Барт наголошує на тому, що концепція «смерті автора» полягає насамперед у самостійному існуванні тексту, його незалежності від автора. Варто зазначити, що в минулому автор та його твір мали досить щільні зв’язки («батько-дитина»). Письменник повністю контролював текст, володів ним, наголошуючи на своїй беззаперечній присутності в ньому. У своїй концепції Ролан Барт роз’єднує ці зв’язки, автор втрачає свою виняткову роль і значення у фінальному тексті, позбавляється можливості нав’язати реципієнтові свою волю [13].
Дослідник підкреслює, що кожен готовий текст починає жити власним життям у свідомості кожного читача. Скільки існує реципієнтів, стільки виникає й прочитань конкретного твору, кожне з яких набуває нових значень – тих, якими його наділив читач. Щодо автора – він, написавши твір, «помирає». У структурі «автор-твір-реципієнт» головним стає останній, оскільки саме завдяки читачеві текст починає «справжнє життя». Така концепція унеможливлює традиційні питання на кшталт «що хотів сказати автор», «головна ідея твору» тощо. Кожен читач може сприймати та аналізувати твір так, як вважає за потрібне, не обмежуючись конкретними рамками [13].
Шляхом зіставлення можемо побачити, що думки про активну роль реципієнта висловив ще О.О.Потебня. Зокрема, Олександр Опанасович наголошував: «содержание художественного произведения развивается уже не в художнике, а в понимающих. Заслуга художника не в том минимуме содержания, которое ему думалось при создании, а в известной гибкости образа, способного возбуждать самое разнообразное содержание» [74]. Крім цього, О.Потебня розмежовує поняття значення та смисл. Значення – це постійна граматична категорія будь-якого знака, його зміст. Воно зумовлене внутрішнім контекстом словесного ряду. Смисл – це «нове слово» та «нова форма», що виникає як наслідок ізоморфних явищ у тексті та поза ним. Отже, будь-який текст потенційно має необмежену кількість смислів [74].
Зникнення автора у структурі «автор-твір-реципієнт» варто розглядати в загальному контексті сучасного мистецтва, яке базується на грі. Як ми вже зазначали, письменник доби постмодернізму не створює принципово новий творчий продукт, а користується тим, що зробили до нього: стилізує, пародіює, цитує. Митець має справу вже з готовим матеріалом – тому, його не можна назвати Автором як творцем абсолютно нового.
З огляду на сказане вище, автор нового покоління перетворюється на скриптора: це – той, хто пише [13]. Скриптор не вкладає до свого твору почуття чи емоції, він лише створює текст зі слів конкретної мови. У цьому випадку, як можемо бачити, мова промовляє крізь митця, а не митець послуговується засобами мови.
Концепція Р.Барта [13] – своєрідний наслідок зміщення творчих акцентів, притаманного ХХ ст. Автор нового покоління вже не є ані мірилом порядності, ані носієм цінних людських якостей, ані прикладом для наслідування. Він не може передбачати чи судити. Конкретна проблема автора складається в загальну картину ХХ ст., для якої характерні занепад духовності та культури, криза творчого процесу. Есе, про яке йде мова, можна вважати своєрідною квінтесенцією цих проблем. Варто додати, що нівелювання ролі митця як учасника комунікаційної структури «автор-твір-читач» може спричинити досить серйозну проблему – зникнення відповідальності, що може відчутно змінити мистецький процес. Література втрачає потужний вплив на реципієнта, коли автором твору стає «ремісник», який уміє лише вдало компілювати й обігрувати тексти, а не особистість, що має власний погляд на світ, загальнолюдські цінності, яка здатна донести це бачення до читачів.
Ключовими ознаками постмодернізму в літературних творах є: 
· гра з текстом і читачем, запрошення читача до створення власної версії твору; у діалозі «автор-реципієнт» головним стає реципієнт;
· символи книги, лабіринту (ризоми), бібліотеки;
· еклектичність, хаотичність, колажність, фрагментарність;
· інтертекстуальність;
· іронія, чорний гумор, пародійність;
· потік свідомості;
· віртуальний історизм;
· гіпертекст;
· кодування літератури.
Для постмодернізму характерна суміш різних напрямів літератури, стилів та прийомів; поєднання жанрів та їхніх різновидів; відхід від традиції; свідоме поєднання різних стилів наративу (оповіді); синтез масового та елітарного. Також важливою ознакою є дегероїзація героя. Цінності та безпосередньо істина стають відносними, втрачають вагу та вплив у суспільстві й, відповідно, в літературі. Виникає недовіра до авторитетів, зникає готовність сліпо виконувати вказівки влади. Швидко поширюється культ вільної, незалежної особистості, посилюється захист оригінального, індивідуального в людині.
Тепер розглянемо ці аспекти на прикладі конкретних творів.
Яскравим прикладом гри з текстом і читачем є твір М.Павича: «Хозарський словник» [68]. Він представлений у чоловічій та жіночій версіях, реципієнтові надається повна свобода в інтерпретації тексту. Одна з версій роману вийшла на компакт-диску, де увазі читача пропонується 2,5 млн способів прочитання роману. Читачу надано повну свободу сприймання твору: реципієнт може сам вирішувати, якою будуть зав’язка і розв’язка, де початок і де завершення роману, яка доля спіткає персонажів. Така література, на думку письменника, заслуговує на те, щоб бути інтерактивною – такою, яка надає рівність у правах між митцем та читачем. Версія твору, яка вийшла на диску, надає реципієнтові безліч можливостей для власного трактування тексту, створення особистих фаз читання, своєрідної мапи книги.
Модель книга – бібліотека – лабіринт у романі Умберто Еко: «Ім’я троянди» [28] натякає на активну роль читача у творі, його можливість самотужки розібратися у хитросплетіннях сюжету й нашаруванні культурних кодів твору, які символізують лабіринт та безліч книжок.
Це – зразок елітарної літератури, хоча він має жанрові ознаки історичного детективу. У ньому постають важливі проблеми епохи XIV століття – погляд людини на релігію та науку. Інтелектуально обізнаний читач зможе знайти у творі безліч зв’язків та відсилок до інших джерел – текстових та позатекстових.
У творі діє постмодерний принцип гри з текстом і читачем, залучення читача до створення власної версії твору. У діалозі автор-реципієнт головним стає реципієнт. Комплекс понять книга – бібліотека – лабіринт, який також характерний для постмодернізму, натякає на активну роль читача у творі, на його можливість самотужки розібратися у хитросплетіннях сюжету й нашаруванні культурних кодів твору.
Один із головних мотивів – мотив Книги, яку потрібно віднайти, відтворити, прочитати, щоб пізнати певну істину, самовизначитися культурно й духовно. На зовнішньому, детективному, рівні книга є об’єктом детективної історії та знаряддям вбивства (отруєні сторінки твору Арістотеля). Натяк на активну роль читача, на здатність додавати до прочитання власні сенси вказує цитата: книги існують не задля того, аби в них сліпо вірити, а для того, щоб їх вивчати.
З книжок складається бібліотека, яку розміщено в лабіринті. Як уже зазначалося, поняття лабіринту (ризоми) й бібліотеки є ключовими для постмодернізму. Композиція бібліотеки нагадує земну кулю, а книжки розташовано згідно з тодішньою географічною мапою. Лабіринт є символом сучасного непевного світу (Всесвіту), й невідомо, чи можна знайти з нього вихід. Крім цього, лабіринт ілюструє розгалуженість тексту та його потаємні ходи, скупчення культурних кодів, де читач має розібратися самотужки. Тобто, лабіринт – не лише бібліотека, а й сам текст, і вийти з нього можна різними шляхами [28].
Роман має ще одну важливу ознаку постмодернізму – інтертекстуальність, гіперрецептивність. У творі наявна рецепція творчості А.Конан Дойла (запозичення образів Шерлока Холмса доктора Ватсона). Образ сліпого охоронця бібліотеки Хорхе базується на творчості та особистості аргентинського письменника Хорхе Луїса Борхеса. В романі можна помітити відсилки до його текстів: «Вавилонська бібліотека», «Книга піску», «Пошуки Аверроеса» тощо. Прототекстом / базисом можна назвати будь-яку новелу Х.Л.Борхеса, де сказано про книгу, бібліотеку чи лабіринт. Отже, роман У.Еко є гіпертекстом [62].
Пародіювання літературних образів та реальних постатей відбувається почасти в іронічному дусі. Іронія, сарказм, пародія – важливі складові постмодерних творів. Пародіювання пов’язане з усвідомленням неможливості створити щось принципово нове в літературі.
У романі знаного італійського письменника діє також принцип віртуального історизму – перенесення дії у віддалені історичні епохи. Варто зазначити, що постмодернізм як такий базується на готовому історичному матеріалі (в романі Умберто Еко – епоха Середньовіччя з особливою культурою, історією, та її локальний осередок – католицьке абатство).
В романі також представлене кодування літератури. Наприклад, в образі лабіринту закодовано міф про Тесея, Мінотавра та нитку Аріадни, яка рятує від блукань. Тобто, кожному лабіринтові фактично належить свій Тесей, завдання якого – розгадати певні загадкові сенси та знайти вихід. У.Еко, спираючись на згадані вище принципи, відводить роль Тесея реципієнтові: адже завдання сучасного читача – самостійно розібратися в лабіринті: «обманах, пастках і хитросплетіннях сконструйованої автором ігрової системи» [59]. 
Загалом роман має ознаки історичного, детективного й філософського роману. Твір порушує вічні філософські питання, у ньому ґрунтовно показано історичну епоху. На це спрямовано прийоми лабіринту, гри, ключові образи-символи.
Фрагментарність та еклектичність яскраво представлені в романі Милорада Павича: «Хозарський словник» [68]. Він складається зі словникових статей – своєрідних частинок цілого. 
П.Зюскінд у своєму романі: «Запахи, або Історія одного вбивці» [37] також використовує запозичення: він деякою мірою наслідує французький реалізм ХІХ ст. О. де Бальзака та натуралізм Е. Золя (особливо це помітно в описі Цвинтаря невинних).
Крім цього, автор запозичує деякі творчі прийоми та літературні моделі Ч. Діккенса: твір розповідає історію дитинства й дорослішання головного  героя. Проблематика роману П.Зюскінда – знедолене дитинство, виховання (перш за все – самим життям), соціальне «дно» суспільства та злочинність, несправедливість і нерівність. Герой твору П.Зюскінда, як і у творах Ф.Достоєвського, – сирота. Тому, твір П.Зюскінда має ознаки роману-виховання. 
Текст відсилає читача також до творів Ф.Достоєвського та Е.Т.А. Гофмана (зокрема, схожість Гренуя з крихіткою Цахесом). Окрім прямого наслідування, у відсилках до Гофмана наявне перенесення характеристик із головного героя до другорядного: якщо у творі Е.Т.А.Гофмана про Крихітку Цахеса головний герой має магічний дар привласнювати собі чужі заслуги, то в романі П.Зюскінда цей дар мають персонажі, з якими Гренуй стикається протягом життя. Передусім це – парфумер Бальдіні, нездатний до творчості. Саме тому він привласнює інтелектуальну власність Гренуя – дивовижні формули нових парфумів – задля фінансового збагачення.
П.Зюскінд активно застосовує пародію та іронію: в його повісті можна натрапити на пародійну рецепцію образів Д.Дідро та Руссо (в подобі маркіза де ла Тайар-Еспінаса), на сучасні теорії вітальності. Письменник розвиває також теми єднання з природою та затворництва, відсилаючи реципієнта до творів Г.Флобера та Т.Манна. Проживши деякий час на горі Плон-дю-Канталь, Гренуй остаточно вирішує присвятити своє життя створенню ароматів, матеріалом для яких будуть люди.
Дж.Джойс вдало застосовує у своїй творчості прийом потоку свідомості в романі: «Улісс» [27]. За допомогою цього прийому змальовано один день із життя головного героя твору – Леопольда Блума, дрібного працівника відділу газетної реклами 
Митці активно послуговуються також «кодуванням» літератури, нашаровуючи на один і той самий текст різні культурні коди, розраховані на людей різного рівня підготовки. Наприклад, заключний епізод повісті П.Зюскінда «Запахи, або Історія одного вбивці» - смерть Гренуя – можна пояснити на декількох рівнях: 1) канібалізм; 2) святотатство (пародія на причащання «святими дарами» й відсилка на біблійний текст); 3) згадка про давньогрецькі свята, присвячені богу вина Діонісу, та / або рецепція міфічної історії про Орфея й вакханок [37].
Постмодерністські тексти  мають досить високий рівень популярності серед читачів, і це, на нашу думку, пов’язане з їхньою багатошаровістю, завдяки якій їх можуть читати та сприймати реципієнти різних культурних рівнів. Наприклад, масового читача може зацікавити формат детективу (який завжди користувався популярністю серед аудиторії такого рівня), а більш розвиненого інтелектуально – зв’язок з іншими літературними творами, авторська «гра» з канонами художньої творчості, майстерне пародіювання вже наявних образів, сюжетів та культурних кодів. Найглибше зануритися у всеохопність та змістове багатство таких книжок здатен лише висококультурни	й реципієнт.
Згаданий вище роман Умберто Еко набув популярності серед масової читацької аудиторії завдяки структурі детективного роману, яка завжди приваблювала поціновувачів такого жанру. Представники ж елітарної культури зацікавилися великою кількістю літературних відсилок та культурних кодів, прихованих у творі, майстерною грою з рецепціями, алюзіями та безліччю «ниточок», з яких складається текстовий лабіринт [28].
Роман П.Зюскінда [37] привернув увагу читачів незвичайним заголовком, форматом і сюжетом, а реципієнти високого інтелектуального рівня зауважили в ній безліч відсилок до інших текстів, вміле оперування жанрами (ознаки детективу, роману-виховання тощо).
Причини успіху твору Милорада Павича: «Хозарський словник» [68] – незвичайний формат (поєднання історичного дослідження, художнього твору й енциклопедичного довідника). Текст складається з трьох взаємозалежних міні-енциклопедій, що грунтуються на християнстві, ісламі й іудаїзмі, та ще декількох частин. Завдяки такому словниковому формату, роман можна читати в будь-який спосіб (необов’язково лише від початку до кінця). Таким чином, реципієнти стають активними співучасниками роману (що характерно для постмодернізму). Масовий читач, цілком можливо, зацікавиться історичними питаннями, порушеними у творі, однак, цю книжку (як і роман-кросворд, роман-довідник із гадання, роман-клепсидру) розраховано переважно на висококультурну аудиторію.


1.2.Український постмодернізм як явище постколоніальної культури

У сучасному науковому дискурсі постколоніальні дослідження репрезентовано передусім як своєрідну взаємозалежну мозаїку ідей, а не сталу ізольовану систему, закриту до проникнення та впливу нових елементів. Ці ідеї можна вважати альтернативним засобом: «осмислення і прочитання західної модерності» [73, с. 7]. Вже з 1960-х рр. студії постколоніалізму почали стрімко поширюватися на Заході, розвиваючись у кілька етапів. Станом на сьогодні ключовими темами, на яких зосереджено студії постколоніалізму, є вивчення: стратегій та напрямків, спрямованих проти імперської ідеології; глобалізація у відповідних вимірах; дослідження диференційованих моделей підпорядкування (з огляду на гендер, расову приналежність, національність тощо) [73].
Знаковою для розвитку та поширення окреслених студій є праця Е.Саїда: «Орієнталізм» [78]. Дослідник звертає особливу увагу на трансформацію наукової думки Заходу в контексті організаційних форм імперії, а функції головного об’єкту постколоніальних студій виконує взаємодія держав Європи та соціальних утворень, які зазнали впливу колонізаторської політики за доби модернізму.
Поступово область цих досліджень позбувається конкретних часових рамок, охоплюючи не лише згаданий період, а й постмодерн. Відбувається й географічне розширення студій, а їхній об’єкт зазнає певних трансформацій. Так, уже наявний аналіз питань колонізації, простір для яких надав «третій світ», доповнюється новими темами – зокрема, значну увагу приділено «білим» колонізаторам-переселенцям, їхньому життю на підпорядкованих територіях. Також, важливим є поява декількох векторів дослідження: розгляд не тільки британської імперії, а й інших. Дослідження в царині постколоніального досвіду зазнають впливу інших методологій, серед яких – деконструктивізм, новий історизм, гендерні студії, що сприяє оновленню змістового наповнення та вдосконаленню методики. Ключовим стає поняття т.зв. «постколоніальної модальності», що означає активний конфлікт на рівні дискурсу, стратегію спротиву владі, яка сповідує принципи колоніалізму.
З огляду на зазначені вище аспекти, слід подати загальноісторичну довідку згаданих понять, а саме – уточнити й деякою мірою диференціювати значення понять колоніалізм та імперіалізм. Хоча, за певними смисловими характеристиками вони є близькими, варто звернути увагу на ключові відмінності, які становлять своєрідне «ядро» кожного з понять. Колоніальне утворення зацікавлене передусім у пошуці та підкоренні народів на інших материках, воно формує поселення (колонії) на чужих територіях. Один із основних напрямків його діяльності та векторів розвитку –  прагнення до фінансового збагачення, використання матеріальних ресурсів підкорених територій. А для імперії утворення колоній – необов’язкове. Вплив центру імперського формування поширюється переважно на сусідні країни, які розташовано на тому ж материку, що й центр. Базисом для функціонування імперії є не лише економічні інтереси, а й поширення політичного та ідеологічного впливу.
Наслідками колонізаторської політики можуть стати комплекс меншовартості, проблеми з самовизначенням нації, а також – численні травми (психологічні, суспільні, на рівні ментальності). Дискурс травми в літературі – важливий чинник, він заслуговує на окрему розмову.
Вагомий внесок у розвиток постколоніальних студій зробили також Ева Томпсон, Гомі Бгабга, Гаятрі Чакраворті Співак.
Зокрема, Ева Томпсон у своїй знаковій праці: «Трубадури імперій» [82] пропонує розглядати літературу під особливим кутом зору – з погляду постколоніалізму; знайти та виокремити механізми, які пропагували першість і вищість культури Росії та другорядність культури України. 
 Важливим у випадку вивчення текстів є «дистанціювання» від російської культури, її впливу – а надто від її універсальності, яка поглинає в себе інші культурні основи (зокрема, українську). Проблемою для України та українців є присутність елементів російського впливу у свідомості, про які ми можемо іноді навіть не здогадуватися. Це – наслідок багатовікової імперської політики сусідньої держави, яка мала на меті показати свою вищість та універсальність. На мою думку, важливим є віднайти в тексті залишки, «сліди» цієї свідомості та проаналізувати їх у стосунку саме до України, виокремивши, таким чином, складові механізму вищості, який був поширеним в російській та радянській літературах.
Слід також дуже критично поставитися до героїчних образів та історичних особистостей, культ яких побутував у  Російській імперії та СРСР. Цілком можливо, що цей героїзм був штучно створений саме колонізаторською політикою, націленою на універсальність та поглинання інших культур, і цілком міг бути неприйнятним для України в конкретній історичній ситуації. 
Ева М.Томпсон так само зважає на канонічні твори російської літератури, які належать перу О.Пушкіна, М.Лермонтова, Л.Толстого – зокрема, присвячені кавказькій тематиці. Авторка підкреслює, що в цих текстах виявився дискурс агресивного, захопницького націоналізму, який хибно вважає російську присутність на Кавказі (й не лише там) вмотивованою. Якщо в тексті, що досліджується, наявні відсилки на ці (або схожі за часом написання чи тематикою) твори, варто проаналізувати, з якою метою вони згадуються і в якому світлі репрезентуються. І чи немає в цьому згадуванні певних слідів імперської свідомості [82].
Колонізаторська політика не має на меті зберігати національну ідентичність тих, кого підкоряє. Навпаки, їй вигідно нав’язати іншим свої дії як єдино правильні та універсальні. Досить часто попередні надбання народу нівелюються, оголошуються «несвідомим мороком», який панував до приходу «світла», «цивілізації». Саме на цих опозиціях грунтується політика колонізації: «центр / маргінес», «світло / морок», «сучасність / відсталість» тощо, де перше поняття характеризує колонізатора, а друге – колонію. Саме тому важливим є зосередженість на маргінальності та відчутті іншості, яке є не тавром чи ознакою меншовартості (як проголошував імперський дискурс), а джерелом нових, цінних смислів, які корисно відчитати.
Так само важливим є дослідити, чи замовчується у конкретному тексті проблема імперської політики чи колонізації, знайти пов’язані з цим «больові місця» у творі.
Під час аналізу тексту важливо звертати увагу не на універсальність, а на особливості та культуру інших націй, які зазвичай перебувають на маргінесі. Із цим органічно пов’язане явище культурного різномаїття, відмінностей між культурами, які колонізація прагне «стерти». Саме тому, потрібно приділити увагу полікультурності. Маргінальність та інакшість – джерело нових смислів, які можуть бути корисними для прочитання тексту, а не лише слугувати ознакю меншовартості [82]. 
Характерна особливість українського постмодернізму – в тому, що він як культурне явище сформувався на базі постколоніального досвіду, притаманного державам – колишнім республікам у складі СРСР. Постмодерністська культура українського виміру, як і будь-якого іншого, ґрунтується на відчутті фіналу певного історичного періоду, епохи, й це відчуття знаходить відображення у творах митців. В українському варіанті цей аспект посилюється та набуває автентичних ознак, приймаючи форму своєрідного естетичного бунту проти всього радянського, де характерним є руйнування усталених принципів та стереотипів, прагнення до плюралізму та полілогу різних культурних рівнів.
Постколоніальним проблемам (зокрема, травматичному досвіду, проблемі самовизначення) приділили у своїх творах значну увагу такі знані українські письменники, як Ю.Андрухович, О.Забужко та О.Ірванець. 
В романі О.Ірванця: «Рівне/Ровно (Стіна)» [41] питання національної ідентичності стоїть дуже гостро. Як відомо, автор репрезентує перед читачем місто, яке волею історії та інших чинників розділено на два протилежних світи, два вектори розвитку: західний (Рівне) та східний (Ровно – калька з російської мови (ровный)). Цей незвичний для української літератури образ апелює до Берлінської стіни, яка у 2-й пол. ХХ ст. так само ділила одне місто на два кардинально різні політично-культурні простори, один із яких орієнтувався на захід (ФРН), а інший – на схід (НДР).
Образ міста, розділеного стіною фактично на два світи із власними культурними просторами, - це символ проблем із визначенням ідентичності нашого народу (зокрема, в теперішній час): з одного боку, Україна вже 30 років є незалежною та тримає курс на «прогресивний захід» (Європу), потрапляючи під її культурні впливи, а з іншого – ще занадто потужним є вплив радянської держави  й, зокрема, ідеології. Цей другий аспект дуже характерний для нашої постколоніальної країни, яка тривалий час зазнавала тиску домінуючого державного формування-сусіда. 
Тоталітарний режим минулого століття поставив собі за мету змусити українців забути, хто вони такі: проводилися масові «чистки», репресії й висилки, особливо в колах української інтелігенції. Селян винищували за допомогою Голодомору. Багато хто виїхав за кордон. Як казала О.Забужко в романі: «Польові дослідження з українського сексу» [29], українців довгий час відривали від рідної землі, від свого коріння. Зрештою, це вдалося – люди розлетілися по світу, наче пір’я з розпотрошених подушок.
Знищити самоусвідомлення українців як нації намагалися й до Радянського Союзу. Зокрема, у ХІХ ст. Російська імперія чинила послідовний тиск на українську мову (за допомогою Валуєвського циркуляру, Емського указу тощо). Адже народ живий доти, доки живе його мова.
Місто в романі О.Ірванця, яке поділено стіною на дві половини, може репрезентувати роздвоєність світогляду не лише нації загалом, а й окремої особистості. Адже людина може зазнати в дитинстві певних впливів радянської культури, а з 1991 року вона перебуває в іншому культурному просторі, й, відповідно, змінюється її самоідентифікація (якщо мова йде про більш молоде покоління). Тут може виникнути певна роздвоєність самоусвідомлення й криза національної ідентичності, на яку варто звернути увагу. Оскільки основа для формування таких аспектів закладається ще в дитинстві [41].
В романі О.Забужко: « також дуже виразно окреслено проблему української ідентичності, складнощі пошуку свого «місця сили». Зокрема, проведено паралелі з Ізраїлем. Євреї після років поневірянь та принижень знайшли Єрусалим. А де варто шукати свій Єрусалим українцям, де є це місце сили? Чи не тут, на нашій землі? Просто так склалося: тривалий час нам доводили, що тут нашого Єрусалиму немає й не може бути. А де є, та й чи є взагалі – невідомо [29].
Загалом, проблема ідентичності (гендерної й особливо національної – найважливіших для українців) є досить поширеною в сучасній українській літературі, що свідчить про її актуальність та болючість у нашому теперішньому суспільстві й потребу «проговорити» її, як на сеансі у психотерапевта. Зараз, коли Україна стала незалежною державою, дуже актуальним і гострим є питання усвідомлення українцями себе як нації. Адже, від цього залежить наше майбутнє.
Трагічний та пронизливий твір О.Забужко: «Сестро, сестро» [30] у більш локальному зрізі репрезентує дискурс травми в українському просторі, де актуальним є непростий досвід життя у складі СРСР. «Сестро, сестро» - це своєрідний «крик душі» (зокрема, ненародженої), біль не однієї людини, а всього покоління, психологічно травмованого й зараженого постійним страхом в умовах тоталітарного режиму.
Український варіант постмодернізму, як і напрям загалом, не обмежується лише літературою. Він активно розвивається у мистецтві, науці, філософії, політичній системі (про деякі аспекти функціонування постмодернізму в політиці було зазначено у розділі 1.1), а також в економіці, моді тощо. Поширення постмодернізму у багатьох напрямках людського буття маркують також терміни, які побутують у науковому вжитку: адже постмодерністською називають не лише творчість, а й ментальність, настрої, свідомість. Для української літератури досліджуваного періоду оптимальними є часові рамки з к. 1980-х рр. до поч. ХХІ ст.
Ключові ознаки українського постмодернізму – тотальна іронія, використання т.зв. «цитатного мислення», колажність, численні інтертекстуальні зв’язки, прийом гри. Крім цього, характерними ознаками є тяжіння до театральності, відсутність опори та визначеності, змішування різних напрямків і стилів, активна роль реципієнта під час читання твору. Провідні образи – символ лабіринту, бібліотеки (іноді вони поєднуються), карнавалу. Важливим є «кодування» літератури, посилена увага безпосередньо до тексту, реалізація т.зв. «тексту в тексті».
Митець часто реалізує іронію в тотальному осміянні та глузуванні. При цьому варто зазначити, що осміянню зазвичай підлягають попередні, вже певним чином застарілі та неприйнятні в конкретному контексті мистецькі форми – модернізм, реалізм, масова культура тощо. 
Аналізуючи мистецькі твори досліджуваного напряму, можна простежити ще одну характерну ознаку: автор свідомо міксує диференційовані стилі, художні течії та жанри. У цьому проявляється характерна ознака постмодернізму – тяжіння до діалогу і навіть полілогу мистецьких моделей, що репрезентують різні культурні періоди розвитку людства (на противагу єдино правильній доктрині радянської системи, яка на офіційному рівні заперечувала існування будь-яких інших думок та світоглядних систем і відповідно до цього спрямовувала вектор розвитку власної культури). Отже, український варіант постмодернізму – це антитеза насамперед таким системам минулого століття, як соціалізм і тоталітаризм. Що стосується модернізму, досліджуваний напрям не може бути запереченням для нього, оскільки саме з модернізмом він органічно взаємодіяв і виявляв до нього цікавість (взаємозв’язки зазначених напрямів детальніше окреслено в розділі 1.1).
Ще однією ключовою ознакою постмодерністської творчості є цитата, яка є складовою згаданого вище цитатного мислення. Вона також репрезентує еклектику постмодерного мислення, яке базується на культурному досвіді попередніх епох і при цьому тяжіє до грайливого змішування цих набутків.
В українській літературі постмодернізм представлений яскравою плеядою митців (серед поетів – Е.Андрієвська, С.Гостиняк, Р.Бабовал;найбільш відомі прозаїки – Ю.Андрухович, О.Забужко, В.Медвідь, Є.Пашковський).
Сучасній українській поезії притаманні такі ознаки: а) тенденція до систематичного вдосконалення; б) більша насиченість метафорами, ніж прозові тексти, але нижча (у порівнянні з ними) сюжетна динаміка;  в) тематичне, стильове та жанрове різномаїття.

1.3.Хронотоп у літературі як інструмент творення художнього смислу

Термін «хронотоп» було вперше запропоновано О.Ухтомським, а відомий літературознавець та мистецтвознавець М.Бахтін увів його до наукового вжитку та розвинув як повноцінну часопросторову категорію. Праця М.Бахтіна: «Форми часу і хронотопу в романі» [16] стала знаковою в цій області. Хронотопом називають систему просторових та часових взаємозв’язків у художньому творі. За М.Бахтіним, ці взаємозв’язки не підлягають поділу, вони утворюють у межах тексту єдину художньо значиму структуру. Для хронотопів характерне переплетіння, зіставлення, протиставлення чи більш складні відносини, за допомогою яких їх реалізовано в тексті.
М.Бахтін наголошував на тому, що хронотоп має власні цінності, певною мірою утворює сюжет і реалізується в тексті як формально-змістова категорія. Дослідник зазначав, що художній смисл не можна вкласти до рамок хронотопічних визначень, однак: «усякий вступ у сферу смислів відбувається лише через ворота хронотопів» [16].
Категорія художнього часу та простору в літературних творах надає їм філософічності, проводить своєрідний місток від «словесної тканини» до образу загального буття та уявлення про світ – навіть у тому випадку, якщо персонажі конкретного твору не вдаються до філософських роздумів чи розмов.
У художній тканині твору компоненти хроносу й топосу поєднано в цілісну та осмислену структуру. Час – ущільнений, згущений, зримий. Простір – інтенсифікований, нерозривно поєднаний із плином часу, розвитком сюжету та історичними аспектами. Складові хроносу розгортаються в межах топосу, а топос, відповідно, можна осмислити та проаналізувати за допомогою хроносу. Також, на думку М.Бахтіна, ці дві категорії завжди мають потужне емоційно-ціннісне підгрунтя. [16]
Варто зазначити, що в науковому дискурсі існує практика розрізнення понять топосу та локусу, однак, у конкретному дослідженні ми їх не розмежовуємо. 
М.Бахтін зазначав, що часопростір має суттєве жанрове значення, він визначає жанрові особливості та різновиди літературного тексту. Крім цього, хронотоп як формально-змістова категорія впливає на формування художнього образу людини, яка функціонує та розвивається у межах конкретного часопростору. Слід зазначити, що у структурі хронотопу на першому місці стоїть саме художній час, а не простір. Хронотоп грає головну роль у структурі літературного тексту, адже вигадана реальність, так само як реальність, яку ми бачимо в дійсності, має укладатися в певні часопросторові рамки, які репрезентують у творі світогляд та цінності митця [16].
Засвоєння в літературному процесі таких категорій, як реальний історичний час, простір та людина, яка розвивається та розкривається в них, було складним, уривчастим і фрагментарним. Найбільш якісно було розвинуто складові топосу та хроносу, доступні для митців у конкретному часовому відрізку, на певному етапі розвитку людства. Тривав пошук та розробка відповідних методів зображення засвоєної реальності та її художньої трансформації, виникали та вдосконалювалися конкретні форми відображення реального хронотопу, притаманні для окремого етапу розвитку літератури.
М. Бахтін виокремив такі одиниці хронотопів: салон-вітальня, місто у провінції, дорога, поріг, замок [16].
Хронотоп дороги. Дорога як хронотопічна категорія має прямий зв’язок із мотивом зустрічі. Варто зазначити, що мотив зустрічі більшою мірою «забарвлено» за допомогою цінностей та емоцій, але за обсягом він більш локальний. Дорожній часопростір, навпаки, потребує ширшого простору для реалізації в тексті.
Шлях, по якому пролягає дорога, передбачає велику кількість випадкових зустрічей, які часто є рушієм сюжету та своєрідним часопросторовим «ядром». Ці зустрічі відбуваються завдяки перехрещенню різних шляхів і людських доль у часовому та просторовому вимірах. Персонажі, які рухаються дорогою та зустрічаються, є зазвичай представниками різних націй, вони диференційовані за віком, віросповіданням, місцем у соціальній ієрархії тощо. Для таких перехрещень характерна несподіваність, контрастність. Долі тих, хто прямує дорогою, певною мірою ускладнено соціальною відстанню, яку потрібно подолати. На думку М.Бахтіна, відбувається певне влиття часу до простору, що й слугує відправною точкою для появи хронотопу. Дослідник зазначає, що саме завдяки «влиттю» та подальшому плину часу у межах конкретного простору виникає розгорнута метафорика, якою позначено шлях та дорогу: життєвий шлях; історичний шлях; ступити на нову дорогу тощо [Бахтін].
Оптимальним для хронотопу дороги є зображення випадкової події. Саме тому, ця часопросторова категорія була дуже поширеною в античному побутовому романі, а також – у творі Апулея: «Золотий віслюк»; В. фон Ешенбаха: «Парцифаль» [16] тощо. Зокрема, у творі В. фон Ешенбаха мотив дороги має додаткове символічне значення – він позначає загальний шлях життя, внутрішні шукання героя. Адже його душа, в залежності від обставин, або наближається до Бога, або віддаляється (з огляду на події та помилки героя). 
Автори зверталися до хронотопу дороги й пізніше. На порубіжжі XVI-XVII ст. вона стала не лише простором для мандрівки Дон-Кіхота, а й інструментом зображення різноманітних соціальних прошарків тогочасної Іспанії. Варто зазначити, що для цієї дороги характерна інтенсифікація в історичному аспекті часу, насиченість позначками конкретної епохи. 
Персонажі романтичної літератури прямують дорогою, яка має характер: «напівреальний»; «напівметафоричний» [16] (наприклад, Г. фон Офтердинген). Історичний роман (особливо російський) також репрезентує виняткову роль шляху та низки зустрічей, які відбуваються на ньому («Юрій Милославський»). Дорога грає помітну роль у творах О.Пушкіна:  «Капитанская дочка»; М.Гоголя «Мертві душі» [16].
Характерна особливість хронотопу дороги – в тому, що вона пролягає рідною країною героя, а не чужою (екзотичною). Відповідно, цей часопростір, як уже було зазначено, слугує засобом для показу соціального різномаїття, вплетеного в історичні обставини, протиріч та конфліктів.
Хронотоп замку. Цей хронотоп розгортається в «готичних» англійських романах (к. XVIII ст.). Вияв його особливої «сюжетності» [16] полягає в легендах та переказах, які містять спогади про події минулого й якими наповнено внутрішній та зовнішній простори замку. Категорія часу має конкретний зв’язок із історією. Інтер’єр замку насичено згадками про минуле (зброя, портрети пращурів, рів навколо споруди як спосіб захисту, зібрання різних документів).     
Можна сказати, що замок як хронотопічна категорія звернений до минулого, а не до теперішнього чи майбутнього. «Залишки» попередніх епох почасти нагадують експозицію в музеї. Насичений історичний характер цього хронотопу, тісний контакт між просторовими й часовими прикметами зумовили його успішне використання в романах історичної тематики. 
Хронотоп порогу. Цей хронотоп у літературі може корелювати з мотивом зустрічі; крім цього, він часто є виразником кризового періоду в біографії героя / героїв чи навіть моменту, в який відбувається життєвий злам (адже поріг символізує своєрідний кордон між різними просторами з диференційованим змістовим наповненням, також він може позначати завершення одного етапу та початок іншого).
У мовленні поріг дуже часто позначає злам, прийняття важливого рішення (або, навпаки, страх вирішувати проблему).  Художні тексти репрезентують потужну метафорику цього поняття – як у відкритому, так і у прихованому вигляді. 
Література надає широкі можливості для художнього використання цього хронотопу. Він може бути основою для розгортання життєвих криз, прозрінь, відновлень, прийняття важливих рішень чи відмови від них. Зразком можна назвати романи Ф.Достоєвського, де часопростір порогу у поєднанні з іншими елементами – сходинками, вулицями, площами – є майданчиком для зазначених вище трансформацій у бутті героя. При цьому, варто зазначити, що категорія часу у межах цього простору реалізується не як довгий період, а радше як мить, що перебуває поза межами біографії [16].
Хронотоп вітальні-салону. Зазначений тип часопростору успішно розвинули у своїх творах Стендаль та О. де Бальзак. Базовою характеристикою цього хронотопу є тісний зв’язок між громадським та особистим, подекуди – зникнення меж між ними. Натяки на історичний, біографічний та побутовий час інтенсифіковано, вони так само перебувають у близькому контакті, перетворюючись на загальне зображення певного періоду. 
Вітальня-салон слугує мірилом громадського, політичного та фінансового життя, тут можна зауважити початок чи завершення кар’єрного зросту, побачити широку соціальну панораму, повною мірою відчути, як гроші захоплюють владу над людьми, поступово досягають панівних позицій у світі.     
Хронотоп провінційного міста. Ним активно послуговувалися письменники ХІХ ст. (зокрема, Г.Флобер). Для цього хронотопу характерним є циклічний побутовий час. На думку М.Бахтіна, тут не можна простежити конкретних подій, замість них читач бачить т.зв.: «бывания» [16], які систематично повторюються.  Категорія циклічного часу складається з різних за тривалістю складових: коло тижня, коло місяця чи життя. Прикмети цього часу мають простий, матеріальний характер, їх тісно пов’язано з конкретними, локальними осередками побуту. Такими осередками можуть виступати провінційні будинки, кімнати, вулиці тощо. 
Оскільки час у цьому просторі не насичено подіями, складається враження відсутності його руху, поступу вперед, з’являється відчуття «застиглості». Тому, автор роману не може користуватися цією часовою категорією як базовою. Зазвичай, циклічний час провінційного міста є лише допоміжним засобом, у художній тканині роману він може поєднуватися з іншими часовими складовими чи перекриватися ними, або ж контрастувати зображуваними подіями.
Варто зазначити, що різновиди хронотопу виникають ще в античні часи. Тоді було створено три типи єдності в романі та, відповідно, три варіанти (хронотопи) художнього зображення простору й часу в тексті. Ці варіанти суттєво вплинули на подальший розвиток літератури – зокрема, авантюрного роману (до сер. XVIII ст.). Вони були гнучкими та продуктивними, що забезпечило їм тривале функціонування в літературному процесі та визначення вектору його подальшого руху [16].
На нашу думку, варто детальніше зупинитися на типах хронотопу в античних романах, адже зазначені тексти стали базою для подальшого розвитку часопросторових категорій у літературі.
Одним із типів античного роману був т.зв. авантюрний роман випробування. До цього типу можна віднести всі грецькі / софістичні романи, які набули остаточного вигляду та характерних рис приблизно у ІІ-VIст. н. е.: твір Лонга: «Дафніс і Хлоя»; роман Ахілла Татія: «Левкіппа і Клітофонт»; твір Геліодора: «Ефіопіка» [16].
Зазначені твори репрезентують особливий, на високому рівні розроблений тип художнього (авантюрного) часу з усіма притаманними йому особливостями. Високий рівень розробки та продумана специфіка використання цього типу в античних текстах зумовили майже повну його незмінність в авантюрних романах більш пізнього часу [16].
Сюжетна структура античних «романів випробування» у більшості творів є сталою (за деякими винятками), набір характерних рис – постійний. У конкретних текстах може змінюватися кількість складових сюжету, їх поєднання, але, загальна канва є типовою. Зазвичай, автор вибудовує сюжет навколо юнака та дівчини, які несподівано зустрілися та відчули взаємну пристрасть. Їхньому шлюбу завжди перешкоджають обставини, які варіюються в конкретних творах. Закохані переживають розлуку, шукають одне одного та знаходять, а потім знову втрачають – і сюжет повторюється. Змінними елементами, які можуть виступати у різних комбінаціях, є: втеча головних героїв, мандрівка, буря на морі, кораблетроща та несподіваний порятунок, напад піратів; позбавлення волі, в’язниця, війни, продаж у рабство, перевдягання, вдавана смерть, впізнавання, вдавана зрада, випробування на цнотливість; викрадення нареченої напередодні весілля, незгода батьків тощо. Велике значення має «втручання долі» - несподівані зустрічі з друзями / ворогами, віщі сни, ворожіння, передбачення. Фінал роману передбачає укладання шлюбу між щасливими закоханими – подія, до якої вони прагнули протягом усього твору.
Географія дії надзвичайно широка – зазвичай це декілька країн, між якими лежить море: Єгипет, Вавилон, Греція. Характерними є описи (інколи – дуже детальні) специфіки країн, міст, ментальності жителів, витворів мистецтва та дивних тварин. Крім цього, досить часто можна натрапити на розлогі міркування політичного, наукового, філософського чи релігійного характеру. Велику роль у перебігу сюжету грають промови персонажів (н-д, із метою захисту на суді), які складено за правилами пізньої риторики. Простежується енциклопедичний характер творів, який притаманний цьому жанру загалом.
Описані вище складові роману-випробування (ті, що мають зв’язок із сюжетом, зображенням чи риторикою) функціонували також в інших жанрах античних текстів: кохання (несподівана пристрасть, перша зустріч) було темою елліністичної любовної поезії; античний епос надав простір для розвитку тем бурі, війн та викрадання; у трагедії вагому роль відігравав мотив упізнавання. Методи опису та детального зображення становили структуру античного географічного роману та історіографічних текстів (твори Геродота), а міркування та промови були характерними для риторичного жанру [16].
Тому, античному авантюрному роману притаманне поєднання елементів та структур різних жанрів, які було трансформовано відповідно до специфіки роману випробування. Важливою складовою цього роману є: «авантюрний романний час» [16], який у поєднанні з чужим світом змінює призначення та загальний зміст різножанрових елементів, завдяки чому вони набувають якісно нових рис, притаманних конкретному типу роману.
Варто зазначити, що художній час античного авантюрного роману має ряд особливостей. Точка відліку сюжету – зустріч головних героїв; його фінал – укладання шлюбу закоханими. Між ними вміщено події, які становлять основу твору. Початкова та фінальна події (зустріч та шлюб) є біографічними, вони мають важливе значення для головних героїв. Однак, головну увагу спрямовано не на ці події, а на те, що розгортається у межах означеного ними періоду. Цікавим є факт, що почуття героїв залишаються незмінними протягом усього твору, вони не зазнають жодних психологічних трансформацій навіть після буремних подій, які довелося пережити закоханим. Виникає враження, що шлюб укладається на наступний день після зустрічі.
Дві зазначені вище події з’єднуються в одне ціле, утворюючи одну біографічну структуру; що стосується паузи між ними, в якій розгортається весь сюжет, - вона не належить до біографічного часу, не може суттєво трансформувати життя закоханих. Цей проміжок можна назвати: «позачасовим зяянням між моментами біографічного часу» [16].
Якби почуття героїв зазнали психологічних змін (зміцнення пристрасті, набуття нею нових якостей і перетворення на кохання, яке витримало всі випробування, або ж дорослішання закоханих та можливість краще пізнати одне одного), цей тип роману – більш пізній, європейський – уже не можна було б назвати авантюрним. У такому випадку події, які стаються з героями між двома точками відліку сюжету (зустріччю на початку твору та шлюбом наприкінці), мають суттєвий вплив на біографію та психологію молодої пари. Пригоди є невід’ємною складовою життєвого часу героїв, вони суттєво впливають на світовідчуття закоханих та важливі події в їхній біографії.
В авантюрному грецькому романі цього впливу не можна простежити, адже між двома «точками відліку» у рамках біографічного часу існує певна «біла пляма» (під час якої стаються буремні події – основа сюжету), яка не робить суттєвих трансформацій у житті та психології закоханих. Згадана «біла пляма» не має реальної тривалості в межах життєпису, вона виконує радше роль відступу від узгодженого плину життя.
Крім відсутності психологічного впливу на героїв роману, художній авантюрний час не корелює з віковою тривалістю, елементарними правилами біології. У момент зустрічі на початку твору закохані перебувають у шлюбному віці, за час численних пригод цей вік не змінюється. Тривалість буремних подій чітко не регламентовано, вони мають технічний вимір лише в межах конкретної події. Цей інтенсифікований, сповнений пригод час не додається до віку героїв. Крім цього, тут можна помітити «позачасове зяяння» між двома подіями, рушієм яких є біологічний чинник – виникнення пристрасті та її вдоволення [16].
Авантюрний час у зазначених вище грецьких романах не узгоджений із природними та побутовими циклами, він не може бути пов’язаний із реальними аспектами життя людини. Крім цього, в художньому часі роману випробування відсутня локалізація в історичних межах: немає маркерів епохи, ознак конкретного історичного часу. В цьому полягає складність дослідження та встановлення часу виникнення окремих творів.
Отже, художній хронос дії авантюрного роману не корелює ані з біологічною, ані з біографічною, ані з історичною та побутовою складовими реального часу. Цей час не спричинює суттєвих змін у життєписі закоханих, не впливає на їхній вік та світовідчуття. Структурно цей хронос складається з окремих періодів, технічно розгорнутих у межах конкретної пригоди.
Що стосується авантюрно-побутового роману (н-д, «Золотий віслюк» Апулея), його художній час суттєво впливає на героя та спричинює глибокі психологічні й життєві трансформації. При цьому, такий час можна назвати авантюрним, оскільки його структуру складають виняткові, незвичайні події, рушієм яких є випадок.
Разом із тим, слід зазначити, що вплив випадку на перебіг сюжету обмежено, він реалізується лише в межах конкретних рамок. Н-д, герой роману Апулея: «Золотий віслюк» [16] Люцій сам спровокував власне  перетворення на віслюка, і вже цей крок зробив можливим втручання випадку. При цьому, ініціатива персонажа є негативною (в її основі лежать помилка та провина). 
Остання ланка в ланцюгу авантюр так само перебуває окремо від волі випадку: Порятунок Люція приходить до нього в обличчі богині Ізіди, яка виступає не як символ «щасливого випадку» (що було характерно для авантюрних грецьких романів), а радше як наставниця героя, яка дає конкретні поради для порятунку та перетворення на людину.
Варто зазначити, що людина в цьому романі є певною мірою відокремленою від інших, ізольованою. Етапи психологічної та життєвої трансформації героя (від провини до очищення) наділено індивідуальним характером: приватної справи окремої особи. Ініціатива героя реалізується лише в негативному напрямку – під час помилок, спонтанних вчинків. Тому, структуру ланцюга авантюр обмежено портретом самого героя та його життя.
Отже, художній час роману утворює структуру, характерними ознаками якої є цілісність та незворотність. Їй також притаманні замкненість та відокремленість, відсутність конкретизації та локалізації з погляду історичного часу [16].
У цьому типі роману актуалізовано важливий для літератури хронотоп дороги. Оптимальним є поєднання життєвого шляху героя (під час головних, доленосних подій) та реального шляху-мандрівки. При цьому, людина в романі пересувається в межах рідної країни, де немає нічого екзотичного, дивного. Таким чином, виникає своєрідний хронотоп роману, який мав значний вплив на розвиток цього жанру. 
Слід зазначити, що життєвий шлях як метафору представлено в багатьох видах народної творчості. Дорога завжди має символічне значення: вона репрезентує або все, або період життєвого шляху. Якщо фольклорний герой залишає рідний будинок і йде по дорозі, а за деякий час повертається, це можна розглядати як вікові сходинки долі (виходить із будинку юнак, а повертається чоловік). Якщо людина обирає дорогу, можна провести паралель із вибором життєвого шляху; а перехрестя може символізувати переломний етап у долі героя. Дорожні віхи є прикметами життєвого шляху. Саме тому, дорогу як часопросторову структуру наділено органічністю, конкретикою, глибоким зв’язком із народною творчістю.
Загалом, художній простір в авантюрно-побутовому романі набуває більшої конкретики, наповнюється суттєвішим часом. Посилюється зв’язок топосу із реальним життям, вплив на долю героя стає суттєвим. Насиченість часопростору сприяє оновленню та конкретизації таких його складових, як втечі, зустрічі, розлуки, зіткнення тощо [16].
Саме конкретика, якою насичено структуру хронотопу дороги, надає широкі можливості для розгортання побуту. При цьому, побутова складова твору все одно розгортається не на центральному шляху, а на маргінесах, збоку від основної дороги. Головний герой роману перебуває поза рамками побуту; визначні події в його житті так само не мають із цим прямого зв’язку.
Варто зазначити, що побутовий художній час в античних авантюрно-побутових романах (зокрема, у творі Апулея) не має ознак циклічності, характерної для інших жанрів античних текстів. У цьому часі відсутній зв’язок із циклами міфології та природи. 
Як ми вже зазначали, ці типи часопростору мали помітний вплив на розвиток більш пізньої літератури, й більш нові варіації виникли безпосередньо на їхній основі. Тому, доцільним буде звернутися до часового відрізку к. ХІХ ст. – поч. ХХ ст., коли відбулися суттєві зрушення у визначенні та подальшому вивченні поняття часопростору. 

Порубіжжя ХІХ та ХХ ст. вносить зміни до термінологічного визначення хронотопу, змінюється бачення часопросторових аспектів у тогочасній науковій думці. Філософські роздуми про світобудову та роль особистості в ній, авторами яких виступили Ф.Ніцше, А.Бергсон, В.Соловйов, П.Успенський, спричинили нове бачення часопросторових аспектів у багатьох видах мистецтва. Модернізму як мистецькому та світоглядному рухові притаманна повна трансформація творчого світовідчуття: митець може вигадувати особистий художній всесвіт, який не поступається дійсності за категоріями важливості та реальності. Тому, часопросторова складова модерних творів передбачає більше уваги до конкретної особистості, її внутрішніх переживань; у цій структурі знаходить своє відображення яскрава особистість митця. Отже, новий тип хронотопу, у межах якого діють персонажі, художньо корелює не лише з реальним світом: його окреслено передусім як індивідуальну категорію – за допомогою емоцій, почуттів, вражень [86].
Крім згаданої роботи М.Бахтіна, важливе значення для подальшого аналізу хронотопу (зокрема, в літературних творах) має дослідження Д.Ліхачова: «Поетика давньоруської літератури» [52]. Певною мірою так само, як і М.Бахтін, Д.Ліхачов звертає увагу на відмінності в репрезентації часопросторових структур, характерні для різних періодів розвитку літератури. При цьому, він зазначає, що категорія хроносу іноді не збігається з деякими поворотами сюжету: вона може йти попереду чи, навпаки, позаду. Подієва структура твору здатна: «одночасно збігатися з художнім часом автора» [86].
Відомий науковець Ю.Лотман зробив вагомий внесок у вивчення просторових характеристик літературного тексту. Зокрема, дослідник виокремив відкриті та замкнуті, фантастичні й побутові типи топосу. Просторова структура тексту є постійною категорією, де діють персонажі; також її реалізовано в поворотах сюжету. Науковець підкреслює, що топос часто репрезентує взаємодію в межах соціальних, етичних основ. Просторова структура, реалізуючись у тексті, здатна ділитися на окремі складові, які не мають взаємозв’язку. Такий поділ зумовлює фрагментарність художнього вияву загального топосу. Цей художній вияв має виняткове значення, адже в топосі реалізовано естетичне підґрунтя конкретного періоду: «Кожному художньому простору відповідає особливий тип стосунків, який реалізується в свідомості героїв» [57].
 Категорії хроносу й топосу в більшості випадків узгоджуються між собою. Час здатен ущільнювати кордони художнього твору або, навпаки, розсувати їхні рамки. Описові структури, якими насичено твір, грають помітну роль у репрезентації авторського світогляду. Час у топосі літературного твору може розчинятися, припиняти свій рух. Досить поширеним у літературі є прийом ретроспекції – своєрідного звернення до минулого персонажів, «погляд назад». Категорію хроносу часто наділено певною символікою, на увагу заслуговує звернення до природних циклів: символ осені – поступове завершення життєвого циклу, зими – повний фінал цього циклу; весна й літо уособлюють початок нового життя, розквіт, молоді роки.
М.Бахтін у згаданій праці [16] ґрунтовно проаналізував часопростір, охопивши довгий період розвитку літератури – від грецього авантюрного роману до роману ХІХ ст. Дослідник підкреслював універсальність часопросторових категорій як у вигаданому світі (реалізованому в тексті), так і у світі безпосередньої дійсності. 
За міркуванням Н.Тамарченка, на наукові погляди Михайла Михайловича вплинули не лише трансформації в загальному науковому процесі, а й зміни в колі філософських та релігійних ідей. Згідно з цим, часопростір варто розглядати з трьох позицій: 1) його природне співвідношення з кордоном реальності митця, що створює текст / із кордоном реальності персонажа цього тексту, а також – із певною точкою зору; 2) пошук цінностей, які є основою для репрезентованих категорій часу та простору у творчому продукті; 3) дослідження вигаданої реальності, в якій перебувають персонажі, з урахуванням особливостей хронотопу [81].
Якщо брати до уваги сучасний науковий дискурс, поняття часопростору в ньому є таким, що досі викликає дискусії. Саме тому, з метою узагальнення нових поглядів доцільним буде звернутися до помітних літературознавчих розвідок новітнього періоду.
На думку американського дослідника Е.Холла [94], вияв простору в мистецтві – це своєрідний наслідок культурного впливу. Категорії простору та відстані позбавлені статики, вони майже не мають зв’язку з таким поняттям, як лінійна перспектива. Вчений закликає розглядати особистість як ціле, що складається з різних частин, кожна з яких зазнає постійних трансформацій і транслює власний зміст. Функція топосу в художньому творі – надання читачеві інформаційних відомостей. Оптимальна стратегія дослідження просторових категорій, за Е.Холлом, – пошук базових складових повідомлення, яке митець адресує реципієнтові з метою створення читачем особистого погляду на певний топос. За визначенням американського дослідника, художній твір можна розглядати в тому числі як транслятор певних відомостей того, як особистість здатна користуватися власними відчуттями.
За міркуваннями М.Бланшо [93], автор ніколи не може бути впевнений, чи закінчено його текст. Твір за своєю структурою не передбачає конкретного фіналу, він розгортається в позачассі. У категорії хроносу немає початку, ініціативних зрушень, заперечень. Тобто, в певному сенсі цей час – несправжній. Проте, позачасові характеристики не можна спрямувати на минуле: тут головним стає світ спогадів, який виступають рушієм категорії минулого. Отже, М.Бланшо (де в чому так само, як і М.Бахтін) ставить на перше місце у хронотопі саме час.
На думку В.Халізєва [85], топоси в тексті відповідно до їхньої специфіки можна охарактеризувати як уявні / реальні, віддалені / близькі, ті, що належать землі / космосу, а також – замкнені / відкриті. Вияв категорії часу може бути календарним, космічним, добовим, біографічним, історичним. Варто звертати увагу також на зв’язок із рухом / відсутністю руху, а також – на контакт між різними періодами: майбутнім, теперішнім та минулим.
Літературознавчий дискурс сьогодення репрезентує уточнення та певне розмежування понять: топос – більш глобальний, узагальнений вияв художнього простору, а локус – складова цього вияву, позначення окремого конкретного місця. На думку Б.Роднянської [67], хронотоп виконує найважливішу роль у створенні літературних образів, формуючи оптимальну композиційну структуру та допомагаючи якісно сприйняти вигадану реальність.
На думку Ю.Карякіна [44], у романах Ф.Достоєвського репрезентовано якісно нову часопросторову структуру: ядром хронотопу в цьому випадку виступає злочинна дія, геройський вчинок чи конфлікт буття з небуттям. Вчений звертає увагу на окремі вияви хронотопу в різних текстах, і з цього можна зробити висновок, що загальна структура та змістове наповнення художнього часу / простору певною мірою віддзеркалює глобальний часопростір конкретного історичного періоду.
Н.Шутая [87] розвиває аналіз часопростору «присутності місця», поєднуючи наукові розвідки, які свого часу проводили Ю.Лотман та М.Бахтін. На думку дослідниці, головна мета вивчення будь-якого часопростору – аналіз його потенційних функцій та ролі в увиразненні образів / репрезентації внутрішніх чинників, які впливають на поведінку персонажів у тексті.    
Для найбільш оптимального дослідження часопростору в літературних творах варто спиратися на функціональний підхід, який виокремлює в межах хронотопу три функціональні підструктури: конструктивну, концептуальну та індивідуальну, або психічну.
Конструктивна підструктура включає в себе складові та їхні взаємозв’язки, які дозволяють упорядкувати відомості про предмет зображення в контексті простору й часу(під час створення тексту автором та його сприйняття реципієнтом). Інша функція конструктивної підструктури – не лише впорядкування, а й поглиблення та розширення змістового наповнення художнього тексту за допомогою проведення паралелей, кореляції з дійсними, реальними історичними та географічними відомостями: «процес прив’язування» [47].
Концептуальна підструктура уточнює й надає більшої конкретики інформації, яка має безпосередній зв’язок із часом та простором у художньому творі. Крім цього, вона увиразнює складові відчуття світу та його побудови в рамках загального хронотопу. 
Індивідуальна, або психічна, підструктура віддзеркалює авторське / читацьке ставлення до певних форм простору. Р.Козлов зазначає: «[структура] формується переважно з маркованих елементів простору і часу» [47]. Сюди ж можна віднести елементи топосу, які не належать власне літературі (візуальна організація поетичних чи прозових творів, дизайн виданої книжки тощо) і хроносу (особливу увагу варто звертати на ритміку та мелодику віршів, час перебігу певних дій).
Варто зазначити, що в літературознавчих працях, які присвячено проблематиці часопростору, існує помітний зв’язок між методами, якими послуговується дослідження хронотопу в конкретних текстах, та приналежністю цих текстів до конкретного роду літератури. Так, під час дослідження прози основну увагу приділяють конструктивній підструктурі, у рамках якої аналізують концептуальний хронотоп. Вивчення суб’єктивних характеристик у конкретному випадку є другорядним [47].
У віршових творах, на відміну від прозових, своєрідним «ядром» сенсу виступає саме індивідуальний хронотоп, який впливає й на концептуальні аспекти. Враховуючи це, потрібно планувати методику дослідження за алгоритмом «від індивідуального до концептуального», що й було зроблено нами під час вивчення часопросторових характеристик поезій Ю.Андруховича.
ВИСНОВКИ ДО РОЗДІЛУ І
Постмодернізм можна охарактеризувати як новий напрямок культурного поступу людства, характерні ознаки якого – пошук ідентичності, втрата грунту, реакція на суспільні та особисті злами, нівелювання цінностей попередньої культури: важливості наукового та технічного розвитку, понять велика людина та велика мета. Центром уваги стає оригінальність, унікальність та неповторність внутрішнього світу людини. 
Для цього культурного періоду характерні еклектика, хаотичність, карнавальність, зміна масок, плин свідомості. Також промовистими ознаками є гра (зокрема, «обігрування» інших текстів та їх майстерна трансформація), цитування, іронія. Особистісні аспекти переважають над загальними чинниками, державою та системою. Суттєво розширює художні рамки твору принцип віртуального історизму.
Виникає якісно нова категорія – т.зв. смерть автора. Постмодерний реципієнт – не отримувач непорушних смислів, закладених до тексту автором, а активний співтворець сенсу. У структурі «автор – твір – читач» автор переходить із першого на другий план, а то й зникає зовсім. Кожен твір передбачає необмежену кількість прочитань у залежності від кількості реципієнтів.
Письменник – своєрідний скриптор, який просто записує текст, послуговуючись засобами своєї мови. У конкретному випадку не митець користується мовою як інструментом, а мова транслює власні сенси за допомогою письменника.
Український варіант постмодернізму виник та розвинувся на базі постколоніального досвіду, який притаманний державам – колишнім республікам у складі СРСР. Основою для культури українського постмодернізму є відчуття фіналу певного історичного періоду, епохи, й це відчуття художньо трансформується у творах митців. В українському варіанті цей аспект посилюється та набуває автентичних ознак, приймаючи форму своєрідного естетичного бунту проти всього радянського, де характерним є руйнування усталених принципів та стереотипів, прагнення до плюралізму та полілогу різних культурних рівнів.
Для сучасної української літератури дуже актуальним є питання ідентичності – особливо національної. Найбільшої уваги потребує проблема національного самоусвідомлення – винятково важлива для українців. Можна говорити про її суперечливість та болючість у нашому теперішньому суспільстві. Дуже актуальним і гострим є питання національного самоусвідомлення українців, оскільки Україна після тривалого перебування у складі СРСР стала незалежною державою.
Можемо зазначити, що найбільш повну класифікацію хронотопів у літературознавстві здійснив М.Бахтін. Він виділив хронотопи замку, порогу, провінційного міста, вітальні-салону, дороги. Кожен із них наділено власним значенням. Так, часопростір дороги є метафоричним, він символізує життєвий шлях, долю та низку зустрічей. Поріг означає кризовий період, злам, нову сходинку, важливий крок (або страх цього кроку) тощо. Також, він означає помежів’я як у прямому, так і в переносному сенсах. 
Дослідження хронотопів у віршовій творчості Ю.Андруховича має у своїй основі як базову класифікацію часопростору М.Бахтіна, так і інші типи часопросторових категорій, які було виділено нами у процесі аналізу поетичного доробку.


ІІ. ХРОНОТОПІКА ПОЕЗІЙ Ю.АНДРУХОВИЧА 
В КОНТЕКСТІ ПОСТМОДЕРНІЗМУ 

Як відомо, для творів постмодернізму характерні еклектичність, карнавальність, змішування стилів та жанрів, а також – вільне послуговування прийомами гри. 
Структура поетичного тексту надає широкий простір для експериментів – як із хронотопом, так і з лінгвістичним матеріалом та ритмікою, що слугує додатковим засобом увиразнення змісту та становить винятковий науковий інтерес для дослідника. 
Експерименти зі структурою та змістовим наповненням дозволяють митцеві повною мірою реалізувати власний, індивідуальний стиль. На нашу думку, стиль письменника – це прояв його творчої особистості в окремому творі чи групі творів, індивідуальний набір художніх засобів та інструментів, якими послуговується автор задля написання літературного тексту й створення певного месиджу, впливу на читача. Зовнішніми показниками стилю є й мовні засоби, й композиція, форма. Стиль також є показником внутрішнього світу людини, її системи цінностей, взаємодії з іншими.
Широкому загалові Ю.Андрухович відомий передусім як автор прозових текстів: «Рекреації» [8]; «Московіада» [5]; «Перверзія» [6] (вони складають своєрідну трилогію). Митець, який заснував поетичну групу «Бу-Ба-Бу», за її допомогою відновив в українській літературі традиції карнавалу та буфонади.
На поетичну творчість Ю.Андруховича-поета також варто звернути особливу увагу, оскільки він досяг особливої майстерності в написанні віршів, добираючи кожне слово, адже вважав його єдино можливим у конкретному випадку. Поетична творчість не лише віддзеркалює внутрішній світ автора в досить оригінальній манері, а й слугує маркером епохи, часового відрізку, для якого були характерні нові літературні традиції та кардинальна зміна світогляду. Тобто, стиль окремої людини поєднується зі стилем глобальним. 
Стиль автора цілком відповідає епосі, для якої характерні злам, невпевненість, дезорієнтація, пошук ідентичності, осмислення минулого та визначення перспектив.
Слід зазначити, що «Бу-Ба-Бу» як літературне формування репрезентує філософію «нового бароко», яке спирається на карнавальну традицію в контексті метаісторії. Основою для цієї філософії став психічний «синдром зламу», спричинений руйнуванням СРСР у 1991 р. Внаслідок такого зламу серед пострадянського соціуму поширюються депресивні настрої та виникає специфічна сміхова карнавалізована реакція на переламний період в історії. Культурну функцію «Бу-Ба-Бу» реалізовано у творчому осмисленні та інтерпретації зазначених вище процесів.
Тому, в багатьох поезіях Ю.Андруховича за маскою балагану та карнавалу можна простежити тематику зламу, невизначеності, дезорієнтації, а також – вияв постколоніального дискурсу, характерного для сучасної України. Художні час та простір підпорядковано творчому задуму митця, увиразнено відповідними засобами.
Нами було виокремлено такі ключові хронотопи у поетичному доробку Ю.Андруховича:
А) часопростір, маркований конкретними історичними чи вигаданими особами (Йосиф Сталін, Йосиф – чоловік Діви Марії, хан, апостол Павло, астролог тощо). Також, засобом маркування виступають міфічні істоти: грифони, єдинороги. Зазначений хронотоп можна простежити у поетичних творах: «Ярослав Гарсіа Лорка»; «Циган Василь»; «Фотопавло»; «Пані капітанова»; «Старий олійник»; «Доктор Дутка»; «Вольф Мессінг. Вигнання голубів»; «Дядя Жора, мігрант»; «Єдиноріг»; «Єхидна»; «Грифон»; «Гаспид, або ж дідько»; «Павло Мацапура, злочинець»; «Арія Олекси Розумовського»; «Пастух Пустай, поет, баронський син»; «Козак Ямайка»; «Самійло Немирич…»; «Подорож з хіромантом»; «Вечеря в шаблековтача»; «Дискусія з черевомовцем»; «Політ з астрологом»; «Ніжність»; «Життєпис»; «Юрцьо Дрогобич, на прізвисько теж Котермак…»; «До пані Варвари Л.»; «Піснь про пана Базя»; «Ляментація, або Плач патріарха на святе Різдво Р.Б. 1992»; «Пам’ятник»; «Мені тринадцятий минуло» [4].
Варто звернути увагу, що топоси, марковані конкретними особами, можна часто простежити у віршах, де назви вказують на «стрижневу особу» хронотопу: «Політ з астрологом»; «Пані капітанова»; «Дядя Жора, мігрант»; «Старий олійник»; «Павло Мацапура, злочинець» [4] тощо.
Зазвичай, маркованими просторами виступають: а) місто; б) будинок; в) ідеалізований абстрактний простір мрій, надій, спогадів; г) дорога як символ життєвого шляху.
Б) топоси, які не мають відповідного маркування. Детальніше розглянемо цю класифікацію нижче.
У межах хронотопів незалежно від маркування особами нами було виділено декілька основних типів:
1.Хронотоп будинку (споруди). Його реалізовано у віршах: «Музей старожитностей»; «Станси»; «Церква»; «Замок»; «Корчма»; «Особняк»; «Старий завод»; «Школа. Четверта чверть»; «Опівнічний політ з високого замку»; «Касарня»; «Вокзал»; «Університет»; «Гробниця»; «Бібліотека»; «Лікарня»; «Планетарій»; «Цирк Вагабундо»; «Зміна декорацій»; «Весна виникала, де тільки могла…» [4];
2.Хронотоп вулиці (часто має зв’язок із хронотопом дороги). Його представлено у таких віршах: «Вулиця Єреванська»; «Любовний хід по вулиці Радянській»; «Фортечний провулок» [4];
3.Урбаністичний хронотоп, характерний для постмодерної естетики). Його може бути реалізовано як зображення конкретного міста:
1) Львова: «Лемберзька катастрофа 1826 р.»; «Дидактична вистава в театрі Богуславського»; «Нашіптування з віків» [4]; 
2) Івано-Франківська (Станіслава): «Спостереження самотнього» [4];

3) Москви: «Політ із астрологом»; «Листи в Україну» [4]; 
4) Санкт-Петербурга: «Посли» [4]; 
5) Парижа: «Коломийський полк у Парижі. 1815» [4]; 
6) Чернігова: «Чернігівська міська артилерія» [4]. 
У низці інших творів урбаністичний хронотоп позбавлено географічної конкретики: «Вуличний етюд»; «Етюд з воронами» [4]. Прив’язка до конкретних міст часто здійснюється за допомогою введення до художнього простору реальних історичних осіб та гри з фактами – таким чином, у віршах реалізовано принцип віртуального історизму, характерного для постмодерної естетики.
На особливу увагу заслуговує топос Москви (у т.ч. Кремля) як окрема смислотворча категорія та вияв постколоніального дискурсу.
4.Абстрактний хронотоп спогаду, мрії, духовних та екзистенційних пошуків (часопростір мрії та спогаду може бути певною мірою ідеалізованим). Такий хронотоп реалізовано у віршах: «Алхімія»; «Ще о шостій ранку пітьма…»; «Етюд серпня»; «Етюд неспокою»; «Фаустове різдво»; «Країна дітей»; «Різдвяні вакації»; «Танго «Біла троянда»; «Елегія післяноворічного ранку»; «Три поверхи вертепу»; «Пошуки вертограду»; «Absolutely vodka» [4].
5.Хронотоп дороги. Зазвичай, його пов’язано з мандрівкою: 
1)  містом рідної країни: «Липневі начерки подорожнього»; «Любовний хід по вулиці Радянській» [4];
2) екзотичним простором: «Індія» [4];
3) абстрактним світом перспектив, мрій: «Подорож з хіромантом»; «Політ з астрологом» [4].
6.Хронотоп порогу. Його реалізовано у віршах: «Балада повернення»; «Фарбування хреста на весняному цвинтарі…» [4].
7.Топос-відсилка до текстів Біблії. Він характерний для таких поетичних творів: «Політ з астрологом»; «Три поверхи вертепу»; «Пошуки вертограду» [4].
Варто зазначити, що хронотопи, реалізуючись у віршах, здатні поєднуватися, перехрещуватися та встановлювати зв’язки, типові для часопросторових категорій.
На нашу думку, найбільш вартим уваги з огляду на топоси, що позначено конкретними особами, є поетичний твір: «Політ з астрологом» [4, с. 120-121]. Цей текст репрезентує кілька хронотопів із яскравою символікою, які перебувають у характерних часопросторових взаємовідносинах. 
Тут у контексті яскравої естетики постмодернізму представлено декілька топосів та відрізків художнього часу, покликаних увиразнити авторський задум та надати йому самобутності. Головний смисловий «стрижень» тексту – пошук українцями своєї ідентичності, «опори», будування власної держави та планів на майбутнє. При цьому, вони ще не позбулися травматичного минулого, пов’язаного з відсутністю державності, існуванням у складі СРСР, тоталітарним режимом.
Вірш репрезентує три основні художні простори, марковані конкретними особами, про які буде розказано детальніше. Крім маркування особами, художнє зображення топосів увиразнено відповідною лексикою.
Варто зазначити, що хронотопи твору можуть конфліктувати один з одним. У конкретному вірші – конфлікт просторів Кремля та Назарета як уособлення добра та зла відповідно, а також – протистояння топосів Кремля (непривабливої землі) та неба (яскравого світу мрій, перспектив). 
Перший простір – це нічне небо, яке в конкретному випадку символізує мрії, думки, уявлення себе та своєї країни у кращому світі, а також – далекі обрії, перспективи. Саме тому, топос розгорнуто високо серед сузір’їв і марковано за допомогою постаті астролога – людини, яка здатна передбачати та моделювати майбутнє, її фах безпосередньо пов’язано з небом, зірками, планетами та космосом. Добре роздивитися небесні тіла можна саме тоді, коли настає ніч. Варто додати, що людина дуже часто мріє вночі, коли денні справи не відволікають її.
Для постмодернізму характерні іронія та гра (це ми можемо бачити в конкретному тексті), а також – змішування різних стилів. Для посилення іронічності та показової недовіри до астролога на початку твору Ю.Андрухович використовує слова: «дивак»; «дурень» [4, с. 120]. переходячи на знижену лексику. Але, цілком імовірно, ця недовіра є лише частиною гри.
Промовистими є назви сузір’їв, які пропонує астролог і які органічно вписуються у простір неба: сузір’я «гречки»; «пшона»; «гопака»; «будяка» [4, с. 120]. Ці лексеми вказують на суто український культурний код: танець-символ української нації (гопак) чи працьовитість українців, їхній багатовіковий зв’язок із землею (перелік злакових рослин).
Можна навіть сказати, що ці лексеми, наділені автентичним українським змістом, утворюють у межах топосу неба ще один уявний міні-простір – квінт-есенцію національного коду, ідеальної України, якою вона зазвичай постає у спогадах та мріях.
Із цими лексемами слушно корелює слово: «прапор» [4, с. 120] (особливо у поєднанні з прикметником: «наш» [4, с. 120]) – воно символізує українську державу, для якої на «пласкій землі» немає місця. 
Сузір’я, яким астролог пропонує дати ймення: «ми власні назви їм дамо підійде будь-яка» [4, с. 120], символізують простір свободи, бажання української нації самостійно планувати власне життя та розбудовувати державу. Адже в той час, коли відбувається політ, по землі ходить Йосиф: «не той що в назареті жив а той що у кремлі» [4, с. 120].
Слова: «астролог»; «поводир» [4, с. 120] (у першому рядку) можна вважати синонімами. Астролог часто володіє інформацією, якої інші можуть не знати, і тому «проводить» їх новими шляхами для усвідомлення непізнаного. Чи правдиві його передбачення, покаже час. Прогнозам можуть не вірити, але, це не означає, що вони не можуть справдитися. Поняття віри й недовіри загалом можуть бути частиною гри та карнавалу, які дуже характерні для естетики постмодернізму.
Інші два топоси – Кремль та Назарет – помітно контрастують між собою, вони утворюють своєрідне протистояння, конфлікт. Назви топосів та імен осіб, якими вони марковані, тісно пов’язані. Більше того – прив’язка до конкретного простору уточнює ім’я особи, робить його промовистим. 
Йосиф у Кремлі – натяк на Й.Сталіна (Джугашвілі) і, відповідно, на тодішній тоталітарний режим у СРСР, численні репресії. Згадка про цю історичну постать яскраво контрастує з Йосифом у Назареті – чоловіком Діви Марії.
Йосиф у Назареті (відсилка до текстів Біблії) уособлює простір добра, миру, милосердя, терпіння. Антитезою до нього є Йосиф у Кремлі: символ негативного та агресивного простору, жорстокості, репресій, неприйняття інакомислення. Кремль у цьому випадку постає осередком, керівною верхівкою тоталітарної держави, звідки надходили накази про висилки та розстріли.
Заслуговує на увагу зображення автором землі, яка входить до художнього простору Кремля: автор зазначає, що вона – пласка. Як відомо, насправді Земля має форму кулі, це – доведений науково факт, який не підлягає сумніву. Однак, автор навмисно викривлює цю інформацію, натякаючи на схоже спотворення фактів у СРСР та загальну обмеженість ідеології, яка не сприймала будь-яких точок зору, відмінних від єдиної ухваленої. Навіть якщо насправді офіційна ідеологія була хибною.
За допомогою лексики, пов’язаною зі смертю, Ю.Андрухович малює відразливу картину життя на «пласкій» землі, наголошує на безперспективності такого існування: «кістяки»; «яма»; «чума»; «смерть»; «безодня» [4, с. 120]. Просторічні лексеми: «гризня»; «пацючня» [4, с. 120] підсилюють це гнітюче враження.  
Останній рядок п’ятого катрена: «і кажуть нам що нас нема і місця нам нема» [4, с. 120] завершує градацію, містить певний висновок. Двократне повторення слова нема у поєднанні з займенником нас створює враження цілковитої абсурдності, вказує на політичну ситуацію ХХ ст. в СРСР, коли українців змушували забути, хто вони такі насправді, й доводили, що українців як самостійної, незалежної нації, що має багатовікову історію, просто не існує. Крім цього, у наведеній вище цитаті можна простежити інтертекстуальні зв’язки – зокрема, паралель із відомим романом М.Булгакова, де Воланду доводили, що диявола не існує.
У художній тканині простору Кремля вміщено також слово: «цар» [4, с. 120]. Його використано у більш загальному значенні – не лише стосовно конкретного історичного періоду, а для показу узагальненого образу представника влади з управлінською моделлю диктатора. Крім цього, він вказує на конкретну географію поширення цього явища (Росія). 
Цікавим є також використання образу дерева. Дерево – символ життя, яке щовесни відроджується, переживаючи зиму й перемагаючи смерть, росте наперекір заборонам царів та санкціям [4, с. 120]. Із цим образом пов’язаний вислів: «козацькі кості оживуть навесну» [4, с. 121]. Він символізує як життєздатність української нації, що здатна подолати будь-які труднощі, так і відродження безпосередньо української державності. Варто зазначити, що в міфології та фольклорі дерево символізує зв’язок між підземним світом, землею та небом, воно пов’язане з родючістю та безсмертям, що створює подвійний смисл. У конкретному вірші згадане дерево може символізувати певною мірою сакральний зв’язок між славним козацьким минулим та думками про майбутнє України, становлення власної незалежної держави.
Художній простір Кремля може існувати як у реальному часі вірша, так і в болючих спогадах – слідах травматичного минулого, від яких намагаються втекти до світу мрій та фантазій.
Наприкінці, як уже зазначалося, звучить оптимістичний прогноз щодо «козацьких кісток» та «душ». З одного боку, ми розуміємо, що цей прогноз робить астролог, із яким здійснено політ. З іншого боку, оскільки автор не використовує лапки для позначення відокремленої прямої мови (як і розділові знаки загалом), виникає ілюзія того, що цей «сакральний висновок» робить сам автор, перебираючи на себе функції астролога, мудреця та провидця. І, за сумісництвом, дивака.
Варто додати, що мова вірша – без використання будь-яких знаків пунктуації та великих літер (навіть у власних назвах) створює ілюзію безперервного плину, «потоку свідомості», що також характерно для постмодернізму.
Можна зазначити, що постать астролога – на перший погляд, дивакуватого, проте, вірного своїй справі та здатного до передбачень (можливо, суб’єктивних) – автор використовує як майданчик для власної  ідентифікації як письменника. Адже письменник теж певною мірою перебуває окремо від загальної маси суспільства й може здаватися незрозумілим, дивакуватим. Опосередковане зображення митця, його творчого процесу в конкретному випадку – цілком слушне, адже він часто перебуває не на землі, а в небі як у символічному просторі своїх фантазій, художніх образів та уяви – з них складаються «сузір’я», сенс яких митець намагається донести до людей.
У конкретному вірші прослідковується орієнтованість митця (в ролі астролога) на Україну, занепокоєність її травматичним історичним досвідом та теперішніми проблемами.
Можна простежити також інтертекстуальний зв’язок із романом М.Булгакова про Майстра та Маргариту, відсилку до якого було згадано раніше. Як відомо, у творі М.Булгакова Маргарита під час польоту на мітлі помстилася літературному критику О.Латунському, який написав дошкульну та образливу статтю про роман Майстра. У досліджуваному нами вірші астролог під час польоту так само в оригінальний спосіб бере реванш над антигуманною системою, покликаною знищити індивідуальність. Він створює власну, ідеальну модель буття (в конкретному випадку – для України), прагнучи дати сузір’ям винятково українські назви та завоювати планети, залишивши там український прапор. У певному сенсі астролог так само, як і Маргарита, наділений надприродними здібностями, він вдається до чаклунства. Чи діє воно тільки вночі, чи вдень – також, покаже час.
Простір, маркований астрологом, розгортається у часовому відрізку однієї ночі, оскільки саме вночі можна добре роздивитися сузір’я та планети.
На час дії вказують також загальна назва віршового циклу та порядковий номер конкретного поетичного твору – №4. Другий вірш цього циклу має назву: «Вечеря в шаблековтача» [4, с. 118]. Отже, можна припустити, що під час польоту з астрологом (четвертої події впродовж уявного вечора шарлатанів) уже триває ніч. 
Хронотоп, маркований за допомогою Йосифа (того, що у Кремлі), має реальне історичне підґрунтя та реальний час – від 1930-х рр. до 1953 р. – смерті Й.Сталіна. Можна припустити, що в конкретному вірші мова йде саме про 1930-ті рр. – час, коли репресії досягли свого апогею. В цей проміжок часу відбулися численні висилки, розстріли відомих представників української інтелігенції та Голодомор. Й.Сталін у конкретному поетичному творі є безпосереднім центром означеного часу, уособленням жорсткого періоду, основним джерелом злочинів, які було спрямовано проти українців.
Індивідуальна підструктура виявляється у ставленні автора до зображеного ним художнього часу та простору. У конкретному вірші хронотоп Кремля змальовано в похмурих барвах – за допомогою лексем чума, смерть, безодня, гризня, пацючня утворюється загальне гнітюче враження, виникає почуття безнадії, підсилюється несвідома тривога. Прикметно, що політ із астрологом триває вночі, й саме в цей період активізуються пацюки на: «пласкій землі» [4, с. 120].
На противагу цьому хронотопу, часопростір неба є життєствердним, таким, що вселяє надію у світле майбутнє української нації та віру в її сили. Дуже промовистими є слова на позначення питомого культурного коду українців – назва національного танцю, злакових культур. А словосполучення: «міріади зір» [4, с. 120] натякають на численність українського народу та його здатність пережити будь-які обставини. Тут також може бути відсилка до епіграфа іншого вірша Ю.Андруховича: «Країна дітей» [4, с. 68], де Павло Алеппський розповідає у своїх замітках мандрівника про Україну: «Вдів і сиріт у цій країні дуже багато, чоловіків їхніх повбивано у безперервних війнах. Але в них є гарний звичай: вони одружують своїх дітей зовсім юними, і з цієї причини вони численніші від зір небесних та піску морського» [4, с. 68].
Загалом, варто сказати, що в цьому вірші актуалізовано три уявні часи – минуле (Йосиф у Назареті), теперішнє (Йосиф у Кремлі) та майбутнє (політ серед сузір’їв). 
У підсумку варто зазначити, що час та простір конкретного тексту спрямовані на підсилення та увиразнення авторських смислів, показ контрасту, створення відповідного настрою, іронічності, ситуації абсурду в контексті українського постмодернізму, який багато в чому сформувався на основі постколоніального досвіду.
Слід також додати, що аналізований текст репрезентує принцип віртуального історизму: тут можна побачити представників різних епох (як реальних, так і вигаданих), які, незважаючи на перебування в диференційованих топосах, пов’язані між собою, адже вони створюють спільне художнє наповнення твору та беруть участь у спільній авторській грі.
Як відомо, віртуальний історизм (характерний для постмодерної творчості) передбачає гру з історичною інформацією, конкретними відомостями. Крім цього, за допомогою такого прийому автор часто вміщує текст до рамок стилізації, робить постмодерний процес гри з текстовим матеріалом більш правдоподібним, поєднуючи реальних історичних та вигаданих персонажів у спільному просторі. Найбільш автентичні ознаки віртуального історизму – схильність до гіперреалістичного зображення, концентрація на деталях, риси імітації, цитування. Художня реальність, яку побудовано за таким принципом, передбачає необмежену кількість можливостей у конкретних умовах.
Варто зазначити, що історичні відомості, комплекс певних подій переосмислюються митцями в оригінальний спосіб, який загалом притаманний постмодерній епосі. Низка реальних фактів трансформується до своєрідного жонглювання, конкретна інформація стає симулякром, почасти набуває ознак фіктивності. Постмодерний твір часто репрезентує злиття окремих часових періодів, у спільному просторі (й часопросторі) перебувають персонажі, кожен із яких є представником власної епохи. У підсумку варто сказати, що тексти зазначеного напрямку можуть об’єднувати та перетворювати будь-який матеріал, навіть такий, який, на перший погляд, поєднати не можна.
Важливим є також розуміння категорії часу з огляду на постмодерну естетику загалом та віртуальний історизм зокрема. Наприклад, класик постмодерністських творів М.Павич стимулює реципієнта до міркувань: чи завжди у плині часу єдино можливим є сьогодення? Або, різні часові періоди можуть поєднуватися та відбуватися в одну й ту саму мить? У такому випадку, навіть історичний процес реалізується як змінна категорія. Тексти досліджуваного періоду репрезентують своєрідне «влиття» минулих епох до сучасності, при цьому базисом для сучасності є минуле. Роль історії в такому випадку зводиться до часткого чи повного перетворення тексту на міфічну категорію, вибудовування концепту.
Дуже цікавим із погляду хронотопу, принципів віртуального історизму та інтермедіальних зв’язків є вірш: «До пані Варвари Л.» [4, с. 156-157]. Його можна вважати своєрідною присвятою (це помітно вже у структурі назви), висловленням почуттів, які викликано портретом міщанки Варвари Лянгишівни (автор надає довідкову інформацію про цей портрет в епіграфі). Візуальне зображення (картина) як витвір образотворчого мистецтва виступає об’єктом інтермедіальних зв’язків. Віртуальний історизм реалізовано передусім за допомогою цитати в епіграфі, а також – шляхом детального перерахування предметів тогочасного одягу. 
На нашу думку, цей вірш є репрезентацією мрії, яка живе в абстрактному світі без конкретних часових та просторових меж, а жіноча постать – уявною матеріалізацією цієї мрії, не менш ефемерною. Тому, хронотоп твору є розмитим, позбавленим чітких рамок, навіть якщо зважати на фактичну вказівку періоду життя Варвари та дату написання портрету. Категорія хроносу не має конкретних меж, час уповільнюється, а потім прискорюється. Дія відбувається спочатку як озвучення абстрактної мрії (з застосуванням частки би), час здійснення якої невідомий, а згодом набуває конкретного характеру, створює враження дії в теперішній момент: «Я люблю твої руки, очі, корсетку» [4, с. 156].
При цьому, в тексті використано як мовні звороти піднесеного характеру й лагідного змісту, так і знижену лексику – це змішування так само є характерною ознакою постмодернізму. 
На особливості зображуваного часу та простору впливає загальний характер вірша: наприклад, балаганність та карнавальність циклу «Ярмаркові патрети» зумовлює фрагментарність, мозаїчність хронотопу. У художній структурі вірша теперішнє й минуле перемішуються, уривки різних просторів перехрещуються.
Це яскраво зображено у поетичному творі: «Павло Мацапура, злочинець» [4, с. 106]. Тут можемо простежити, перш за все, реалізацію принципів віртуального історизму: а) в епіграфі він пояснює, хто такий Павло Мацапура: «…ніжинський полковий кат, страчений 1740 р. за «ядение человеческого мяса і прочия богопротивныя злодеяния» [4, с. 106]. Цей епіграф можна вважати висхідною інформаційною точкою та об’єктом подальшої гри з історичними відомостями; б) деталізація моменту страти: «аж із вуст його темних повисне язик наче шлик / погойдаєшся чорною грушею павлику пане» [4, с. 106], а також – перелік моторошних занять ката: «людоїд рукоблуд єзуїт зорекрад / продавець вінків рушників дівчат», «перемелені кості монети серця і гашиш» [4, с. 106].
У вірші можна простежити іронію та глузливість – під час думок про страту звучить заклик до святкування: «кличмо з неба музик биймо в бубни тим паче в тимпани» [4, с. 106]. З одного боку, це може бути виправданим після знешкодження небезпечного злочинця, а з іншого – такий крок є аморальним, він почасти нагадує танок на кістках. 
Коли Павло впритул наближається до моменту страти, можемо побачити, що злочинець міркує на філософські, екзистенційні теми; цілком можливо, що глибоко в душі він сподівався на любов та прихисток від людей, але отримав лише байдужість і став таким, яким його засуджено до страти: «може я тільки сумнів у Божих руках / а тепер полечу в нічний вавилон (…) / і нікого з вас не болить (…) не скубе / що жив на світі такий павло / аби благими ви чули себе» [4, с. 106]. При цьому, Павло все ще сподівається на прихисток від Бога, адже згадує «нічний Вавилон». Промовистим є той факт, що слово «Божих» – єдине у вірші, яке написано з великої літери (у прямій мові Павла), що означає повагу героя до Бога.
 Детальний перелік занять ката є складовою сконденсованого простору й часу. Між злочинами Павла та моментом страти, скоріше за все, минув деякий час (який у творі опущено), адже процес духовного «переродження» героя, у фіналі якого він наблизився до каяття, тривав певний період.
Схожу естетику та тематичне наповнення можна простежити у п’ятому вірші циклу: «Самійло Немирич, авантурник, посаджений за ґвалт у вежу, самому собі» [4, с. 114-115]. Герой твору, якого арештовано за зґвалтування дівчини, прагне зрозуміти себе – зокрема, мотиви аморального вчинку, який призвів до ув’язнення: «(…) ти не відаєш сам / чи дівчини хотів чи хотів її пляцка / чи кохання хотів що неторкане ще / пропливає над ринком де рила і туші» [4, с. 114-115]. Уривчастість і фрагментарність зображеного простору (замкненість вежі, абстрактні картини ринку та міста, що виринають у спогадах) репрезентують плин думок героя, коли фокус його уваги переміщується з одного об’єкта на інший, із реального (внутрішній простір вежі) на уявний (місто, в якому герой колись почував себе хазяїном; ринок, де відбувся момент зламу – зустріч із дівчиною). Вежа як символічний топос, що обмежує волю, контрастує з відкритим простором міста, який означає свободу вибору та множинність шляхів, моделей поведінки: «(…) одягався у плащ / їздив кіньми і саньми співав пияцьки / (…) мав пів міста друзяк і півміста курвів / розважався магнацьки цицьки мав і цяцьки» [4, с. 114]. Така свобода вибору відсутня в ув’язненні: «цокоти у пітьмі і лижи свій ланцюг / і лежи мов лантух…» [4, с. 114]. Можна також простежити відмінність між широтою міського топосу та просторовою обмеженістю вежі.
Час вірша – застиглий у просторі вежі, але інтенсивний та швидкоплинний у свідомості героя: від споглядання реального простору, в якому його ув’язнено, Немирич переміщується в минуле – у легковажне життя авантурника та інцидент із дівчиною. Всі події буремного життя вміщено в декілька миттєвостей згадування, а зґвалтуванню дівчини як винятковому та суперечливому випадку, навпаки, приділено значну увагу. Як уже було зазначено, Немирич міркує про причини злочину, і в них можна простежити не лише задоволення фізичного потягу, а й прагнення отримати душевне тепло, сподіватися на чисте кохання: «чи кохання хотів що неторкане ще / пропливає над ринком де рила і туші»  [4, с. 114]. Ринок у конкретному випадку постає осередком грубого, відразливого життя, на що вказує відповідна лексика: «рила»; «туші» [4, с. 115]. Цей простір відчутно контрастує зі згадкою про піднесені почуття. 
Постать Самійла Немирича маркує художній простір, її тісно пов’язано як із розгорнутим топосом міста, де герой відчував себе певною мірою хазяїном життя, так і з обмеженим простором вежі, в якій його ув’язнено.
 Мова віршів, в якій немає розділових знаків та великих літер, створює враження «потоку свідомості», а також дозволяє реципієнтові самостійно розставляти акценти й бути активним читачем тексту, здатним витворювати власний варіант змісту (обидва ці аспекти притаманні естетиці постмодернізму).
Вірші циклу: «Ярмаркові патрети» [4] утворюють своєрідну галерею зображень, постмодерний лабіринт, де кожна людина представляє власну історію. Ця галерея дещо нагадує зібрання портретів представників династій у старовинних замках, але вона носить балаганний характер і є динамічною, а не статичною. 
Вірші: «Подорож з хіромантом»; «Пам’ятник»; «Мені тринадцятий минуло» [4] можна вважати реалізацією авторської самоідентифікації як митця. Два перших твори є своєрідними прогнозами, їх звернено до абстрактного, ірреального майбутнього, а третій твір – рефлексія, підбиття підсумків конкретного життєвого періоду, погляд у минуле.
У творі: «Подорож з хіромантом» самоідентифікація автора здійснюється за допомогою загадкової постаті хіроманта – центральної фігури містичного простору. Тут можна простежити реалізацію хронотопу дороги як метафори життєвого шляху, основними віхами якого є поетична творчість, визнання (алея, премії, погруддя), кохання, старість та фінал життя. 
У художній тканині простору дороги можна помітити міфологічні зв’язки (Кассандра, Данаї, священні урни), поєднання непоєднуваного, «високого» й «низького», духовного та брутального (музей і клозет) та цитування інших текстів: Париж як доповнення до фінальної нірвани та вічного кайфу відсилає до висловів Сесара Вальєхо та поетичного твору Наталки Білоцерківець. Вартим уваги є той факт, що їх ужито як епіграф до іншого вірша-самоідентифікації Ю.Андруховича: «Пам’ятник» [4, с. 172].
Авторська постмодерна гра виявляється в постійній зміні понять, у тому, що нова інформація суперечить попередній: фінал життя – Париж – відсилає до двох протилежних за змістом епіграфів згаданого вище твору. Також, невідповідність наявна у процесі зчитування інформації з долоні: «якась ця лінія життя у тебе з біса довга / я маю враження що ти ще трохи проживеш» [4, с. 172]. З огляду на наведену цитату, можна припустити, що з хіромантом подорожує літня людина, яка має довгу «лінію життя» й тому здатна прожити ще деякий час. З іншого боку, розповідь хіроманта звернено вперед, вона торкається основних життєвих віх майбутнього і тому не може бути передбаченням для людини солідного віку. Можливо, ця невідповідність є частиною гри, як і загальна назва конкретного поетичного циклу. Про особливості такої назви було згадано під час аналізу четвертого твору цього циклу: «Політ з астрологом» [4, с. 120].
Художній час вірша, в якому реалізується передбачення, спрямовано до майбутнього та зосереджено навколо уявного життя, про яке розповідає хіромант. Можна сказати, що він здійснює уявну мандрівку в майбутнє. Час цієї мандрівки спресовано, насичено різноманітними образами та міфологічними, інтертекстуальними відсилками.
Цікавим є образ руки, який тісно пов’язано з постаттю хіроманта: рука є важливою для творчої людини (зокрема, письменника), адже вона тримає знаряддя для письма та занотовує думки. Ця частина тіла в конкретному тексті постає прямим продовженням розуму, таланту, дієвим інструментом його реалізації. Тут можна простежити своєрідний зв’язок із романом Ю.Яновського: «Майстер корабля» [92], де автор словами свого героя захоплюється роллю, яку виконують руки людини: «Я люблю людські руки. Вони мені здаються живими додатками до людського розуму. Руки мені розповідають про труд і людське горе. Я бачу творчі пальці — тремтячі й нервові. (…) Найбільше мені до вподоби руки творців. Перо і пензель, ніж і сокира, талановитий молоток! Чи знаєте ви, що рука, яка вас тримає, передає через вас вогонь життя? Вона вмре, ця невгамовна рука, а витвори її житимуть. Вона поспішає, виконує волю людини, що, підіймаючися з небуття, ледве встигає дати життя дітям і виконати долю творчого труда» [92]. 
Вартим уваги є образ Парижа в останньому рядку. Як уже було зазначено, він відсилає до двох епіграфів вірша Ю.Андруховича: «Пам’ятник» [4, с. 172-173]. Париж постає осередком справжньої культури, близьким і недосяжним водночас, це промовистий символ високого мистецтва. Образ і простір мистецького Парижа згадується також в іншому вірші-самоідентифікації Ю.Андруховича: «Пам’ятник» [4, с. 172-173]. Тут автор так само здійснює прогнози,  але їхній характер – уже не абстрактний, а цілком конкретний. Художня інтерпретація містичних передбачень хіроманта перетворюється на карнавальну гру з реальними постатями учасників «Бу-Ба-Бу», іронічне моделювання типових ситуацій, в які потрапляє уявний монумент: «І хлопчиська вночі малюватимуть хрін на Сашкові, / і небесна ворона обкрапає Неборака» [4, с. 173]. Окреслення перспектив носить гіперболізований характер у контексті гри, тут можна простежити інтертекстуальну тематичну паралель із відомим віршем О.Пушкіна.
Хронотоп Парижа постає як локальним осередком високої культури, так і загальномистецькою Меккою. Продовженням та своєрідним контрастом виступає сконденсований простір Львова, художньо маркований діяльністю бубабуістської трійці – тут буде: «проспект Бу-Ба-Бу» [4, с. 173] та монумент перед Оперним театром.
У цьому вірші можна також простежити хронотоп дороги як символ мандрівки, життєвого та творчого шляху – не лише конкретної людини, а мистецького угруповання: його реалізовано шляхом змішування географічних назв, гри з іменами (аналогія зустрічей на «дорозі життя») та окреслення фінальної точки – створення пам’ятника. 
У третьому вірші-самоідентифікації: «Мені тринадцятий минуло» [4, с. 239-241] можна помітити гру з числом 13: Ю.Андрухович озвучує дату народження (13 березня), рахує високосні роки, дні й ночі, яких також 13 (у день свого 50-річного ювілею). В контексті самоідентифікації та рефлексії реалізовано інтертекстуальне обігрування відомого твору Т.Шевченка (починаючи від назви і закінчуючи порівнянням прожитих років із вирослими ягнятами – баранами).
Три згадані вірші-самоідентифікації створюють своєрідний тематичний триптих, в якому перший твір – звернення до абстрактного мистецького майбутнього, другий – дещо гіперболізоване, карнавалізоване окреслення конкретних перспектив, а третій – обертання назад, рефлексія з приводу пройденого життєвого шляху, переоцінка цінностей.
Якщо брати до уваги хронотоп будинку, можна простежити варіативність змістового наповнення. Тут живе кохання: «Музей старожитностей» [4, с. 14-15]; виринають спогади: «Школа. Четверта чверть» [4, с. 34-35]; порушуються актуальні екзистенційні питання історичного контексту:  «Вулиця Єреванська» [4, с. 46].
У вірші: «Музей старожитностей» [4, с. 14-15] хронотоп старого будинку є простором кохання, мандрівки молодої пари.
Простір будинку – виразно постмодерністський: тут можемо простежити множинність зображення світів, багатоплановість: «І тоді ми знову й знову / переходимо / в дзеркалах» [4, с. 14]. Дзеркало є одним із ключових символів постмодерної естетики. Також наявна гра з читачем – зокрема, мовна: «гобелени і гобої»; «туга»; «фуга»; «портрети»; «портшези» [4, с. 14], змішування стилів, поєднання розмовної та більш «високої» лексики: «Гобелени і гобої славлять пару невідому» [4, с. 14], натяк на лабіринт – один із ключових образів постмодерної літератури: «ходимо обоє нетрями старого дому» [4, с. 14].
Час цього будинку звернено до минулого, як і у хронотопі замку, який свого часу виокремив у романістиці М.Бахтін. Реципієнт може віднайти в інтер’єрі маркери попередніх епох (годинник із гербами, портрети, портшези). Герої – представники сучасності – потрапивши в будинок, відчувають себе загубленими в часі та просторі, вони виконують роль мандрівників загадковим лабіринтом: «Ми кудись надовго щезли / (двісті років? / Триста років?)» [4, с. 14]. Таким чином, створюється враження містичного переміщення у хронологічних рамках. Після завершення подорожі всередині старої споруди герої повертаються до звичного життя у великому місті: «у жаркі вогні неонні / повертаємось навіки» [4, с. 15].
Цікавим є подвійне значення слова фуга. З одного боку, його можна розуміти як маркер попередніх епох – музичну форму, яка була популярною за доби бароко (композитори зверталися до неї також у період романтизму та у ХХ ст.). Структура фуги передбачає багатократне повторення музичної фрази, її розвиток за допомогою різних голосів, загальну поліфонічність. Ця поліфонічність перегукується із множинністю зображень у дзеркалах і доповнює постмодерне враження лабіринту.
У психіатрії явище дисоціативної фуги передбачає короткочасну чи довготривалу втрату пам’яті (як правило, людина забуває те, що стосується конкретно її: н-д, власне ім’я). Наслідком цього розладу може бути раптова мандрівка, інколи змінюється самоідентифікація особистості. Можна провести паралель між цим явищем та загубленістю у просторі й часі на прикладі конкретного вірша.
 Цей твір репрезентує як інтермедіальні зв’язки (фуга – витвір музичного мистецтва), так і відсилки на інші літературні тексти. Зокрема, назва вірша містить паралель із відомим романом О.Забужко, який має схожу назву. За задумом авторки, твір структурно поділено на своєрідні «зали» (на це вказує й назва кожної з глав), в яких реципієнт може побачити та проаналізувати набір експонатів. У поезії Ю.Андруховича роль музею виконує старий будинок.
Так само звернений у минуле хронотоп заводу у вірші: «Старий завод» [4, с. 28-29]. Відмінність полягає в тому, що це минуле – більш близьке до сучасності: ХХ ст., період СРСР. Завод репрезентує індустріальну епоху, період виконання планів і п’ятирічок, стрімкий технічний розвиток, при цьому – безжальність до природи, до міфічного та індивідуального, заперечення релігії: «ми в пуп землі вбивали чорні жерла / ми сажею вгатили в херувимів / (…) ми динаміт заклали в лоно міту» [4, с. 28]. Можна сказати, що завод є збірним символом, загальним і дуже характерним маркером радянського періоду. Його сучасний стан: «мруть зупинені мотори / хиткі каркаси…» [4, с. 28] означає старіння та фінал однієї епохи, початок іншої.
Локальні маркери індустріальної епохи підсилюють загальне враження запустіння, занедбаності: «іржа»; «хиткі каркаси загнані колеса / роззявлені в ніщо цистерни й печі / і очисних басейнів сірі плеса» [4, с. 28]. 
Тут можемо простежити авторський варіант апокаліптичного фіналу, вияв травми постколоніального досвіду – нічне жахіття: відродження імперії минулого століття, вихід мертвих пролетарів із червоними жабами, які слід розуміти як символ крові та / чи радянського прапора. 
У цьому вірші бачимо паралелі з ІІІ частиною триптиха М.Бажана: «Будівлі» [12] – зокрема, під час зображення індустріальних процесів: «ми в пуп землі вбивали чорні жерла» [4, с. 28]; «копають степ, свердлять масив» [12]; «гупає в котлах судомна прірва» [4, с. 28]; «над старою землею гримить / (…) будування висока музика» [12]. Песимістичний, безнадійний настрій поезії Ю.Андруховича помітно контрастує з життєствердністю твору М.Бажана.
Вірш: «Школа. Четверта чверть» [4, с. 34-35]є своєрідним спогадом про шкільні роки, тому художній час хронотопу звернено до минулого. При цьому, у фіналі твору реципієнт разом із персонажами твору заново переживає випуск зі школи, і цей фінал спрямовано в майбутнє, в широкий світ: «а ми – такі нові на цьому світі, / як прозелень у вітряному вітті» [4, с. 35].
Художній простір школи зображено за допомогою кінопоетичного прийому монтажу. Реципієнт бачить послідовність рухомих та нерухомих кадрів (фраз), які поєднано в епізоди: перехід, сходи, плин облич, урок, вчителька, парти, географічні мапи, літні вчителі, педагог з історії, завершення уроку, випуск. Читач відчуває себе безпосереднім учасником зображених подій – відбувається органічне влиття до художнього світу аналізованої поезії.
Конкретизація та увиразнення шкільного простору відбувається шляхом вкраплення до вірша інтертекстуальних згадок про твори шкільної програми І.Франка, Г.Сковороди, П.Тичини.
У циклі віршів: «Цирк Вагабундо» [4, с. 82-85] хронотоп будівлі-цирку реалізовано за допомогою мовної гри, характерної для поетичної творчості Ю.Андруховича. Варто зазначити, що у своїх поезіях, особливо в зазначеному циклі, митець використовує широкий арсенал звукових засобів та інструментів задля досягнення художнього ефекту та посилення впливу на реципієнта: перестановку слів, гру зі складами та лексемами, звуковий курсив.
Автор переміщує звуки та склади в межах одного слова з метою показу хаотичності еклектичного постмодерного світу, відображеного в поезіях, увиразнення яскравої мішанини елементів у всеохопному карнавалі та підкреслення невизначеності – ще одного маркеру постмодерного світовідчуття.
ІV частину циклу автор завершує грою звуків та складів, що почасти нагадує жонглювання – безпосередню складову циркової вистави: «Я зупиняю механізм. Я касу замикаю. Микаю-за. Ка-ю-ми-за. Бім-бом. І тра-ля-ля» [4, с. 85]. У наведеній цитаті можна простежити не лише ритмічність, а й музичність (наслідування дзвону та звуків мелодії).
Крім цього, перестановка складів у зазначеному уривку та утворення абсурдних слів, яких не існує у мові, створює натяк на сенс – і, разом із тим, на певну безсенсовість (наче маску, за якою немає обличчя). Якщо розглядати цей текст із боку постколоніального дискурсу, образ маски без обличчя має психологічний підтекст, він означає пошук ідентичності, невизначеність та відсутність твердого грунту під ногами, яку певною мірою спричинено травматичним минулим у складі тоталітарної держави.
Як класичний постмодерністський твір, аналізований цикл віршів передбачає множинність прочитань: цирк можна вважати школою магії, прихистком для багатьох поколінь артистів, які перебувають поза межами визначеного хронотопу, підпільним утворенням – при цьому, у художній структурі завжди залишається простір для уяви реципієнта, й кожен читач може додати до наявних прочитань свій варіант.  
За визначенням автора, цирк можна розглядати як: «пересувну розвідувальну службу, пральню особливо брудних грошей, розплідник талантів і мутантів, конгломерат краси, майстерню здивувань і приголомшень» [7]. 
Цирк – зменшена модель світу, сповнена гри, масок та гриму. На перший погляд видається, що його не слід сприймати занадто серйозно. Але, під час детальнішого огляду, можна помітити глибокі проблеми, заховані під показовим блиском та карнавалом. І в цьому виявляється ще одна ознака постмодернізму – багатошаровість, яку розраховано на реципієнтів різного культурного рівня. Кожен із читачів здатен зрозуміти сенс твору настільки, наскільки це дозволяє його ерудиція, інтелект тощо.
Образ Соломії, співачки та повітряної гімнастки (відсилка до відомої оперної виконавиці Соломії Крушельницької), яка співає вгорі, під куполом циркового шатра, символізує своєрідний український код, зрозумілий та впізнаваний не лише в нашій країні, а й за її межами. Як відомо, С.Крушельницьку вважають однією з найвидатніших світових оперних виконавиць. Можна сказати, що у Вагабундо артистка цирку Соломія в буквальному та переносному сенсах перебуває вище від загального карнавалу, вона є символічним обличчям української нації, зберігаючи власну ідентичність серед еклектичного циркового натовпу: «Цирк обертається. Вгорі – співає Соломія. / (…) Таж ми без неї – тлінь, безлика й без’язика, / що на тісних торгах міняє імена» [4, с. 85].
Сам автор під час розмови зробив акцент на метафізичності, мандрівному характері цирку Вагабундо, відсутності конкретного хронотопу, назвавши його своєрідною «мистецькою альтернативою»: «Це намагання знаходити містичне, магічне у нашому буденному, на перший погляд нудному і малоцікавому, а переважно дуже сумному житті» [36].  
Незвичайний цирк та його химерні постаті перетворилися на основу для інших творів Ю.Андруховича. Наскрізними персонажами стали загадкові Вендетто-фігляр, акробатка Ле, директор цирку Ананда, Азріль де Франкенштайн і Соломія, що виконує роль співачки та повітряної гімнастки. Зокрема, в романі «Перверзія» можна зустріти Азріля де Франкенштайна та Соломію Предивну, а також – їхню дочку Аду Цитрину.
 Роман Ю.Андруховича: «Лексикон інтимних міст», написаний у 2010 р., розширює дефініцію згаданого простору: цирк перетворюється на: «напрочуд барвисте інтернаціональне зборище всіляких унікумів» [7], що вже довгий час не полишає центральноєвропейських кордонів
Вірш: «Зміна декорацій» [4, с. 142-143] так само має театралізований, карнавальний, хаотичний характер. У ньому поєднано те, що, на перший погляд, поєднати практично неможливо (церква та вокзал, цирк і завод). Разом із тим, твір репрезентує актуальні проблеми, характерні для постмодернізму та, зокрема, українського постколоніального досвіду – пошук ідентичності, втрата опори, орієнтирів, зміна розташування «декорацій» – як у локальному, так і в глобальному масштабі країни / світу.
Цей текст як класичний постмодерний твір передбачає множинність прочитань. На нашу думку, в контексті авторської гри зі словами та хронотопом може бути відтворено як особистий внутрішній злам, зміну життєвих цінностей, так і загальні зрушення початку 1990-х рр., які зумовили пошук нових орієнтирів, відтворення власної ідентичності. 
Для увиразнення множинності просторів автор використовує вже згадану мовну гру, зокрема – обігрує вживання різних звуків. Він застосовує алітерацію (повторення приголосних звуків) та асонанс (повторення голосних): приміщенні – відкрито – розруху; приміщенні – відкрито; духу – розруху. Звук р асоціюється з гуркотом, який спричинено уявним руйнуванням сталого світу, його осередків – будівель –  та кордонів у свідомості. Звук х позначає пустку, в якій гуляють символічні протяги, ще не обжитий майданчик на місці зруйнованого попереднього світу. Завершено попередній етап та почато новий. 
Крім цього, тут реалізовано досвід тоталітарної держави, яка «вимела» з національної пам’яті інформацію про власну ідентичність та змусила бути частиною СРСР, зображено відчуття потреби заповнити цю пустку новою інформацією, до якої теж потрібно свого часу прийти, віднайти новий грунт. Хаос, еклектичність постмодернізму та переламного історичного періоду показано у трансформації функцій, які виконували будівлі. Нескінченний ланцюг постатей нагадує карнавал – і сумний і веселий водночас, він має сенс і, разом із тим, позбавлений сенсу. Прямо на очах читача відбуваються проводи попереднього світу в останню путь та вітання нового етапу життя.
У вірші: «Любовний хід по вулиці Радянській» [4, 94-95], як і в багатьох інших, розгортається карнавалізоване дійство, але його особливістю є те, що воно відбувається під егідою святкування весни, буяння природи, яке набуває ознак урочистого параду. В тексті можна простежити виразну еротичність – як явну, так і приховану: «це час коли жага струмує навіть з мурів» [4, с. 94]; «заряджений такий увесь мов пістолет / готовий розрядитись в першу-ліпшу» [4, с. 95]. Хронотоп вулиці – це нескінченний еклектичний плин облич, масок, напівказковий світ, фрагменти якого один за одним виринають перед читачем. Тут не лише згадуються звичні для автора явища (радянські плакати та прогулянки під час канікул), а й оживають ознаки різних епох, мандруючи в часі та просторі.
Можна простежити інтертекстуальні відсилки, які вжито в еротичному контексті (н-д, загальна назва дівчат лолітки, яка натякає на однойменний роман В.Набокова), а також – згадки про індійські мантри: «харе крішна» [4, с. 94]. Вулиця виступає аналогією дороги, шляху – як конкретним містом, так і життям, на якому трапляються непередбачувані зустрічі (обов’язковий елемент традиційної подорожі в художньому творі).
Наприкінці вірша свято весни та еротики досягає свого апогею, на що натякає специфічна ритміка двох останніх рядків: «я так я так я так / я так тебе тебе» [4, с. 95].
Поетичний цикл: «Листи в Україну» [4, с. 176-215] поєднує в художній структурі мандрівні замітки, психологічні рефлексії, філософські роздуми та вияв постколоніального дискурсу.
Ю.Андрухович, окреслюючи основні художні аспекти циклу, зазначає: «Автор листів по-своєму самотній, розлючений, голодний, іноді щасливий. Він веде той спосіб життя, якого досі не знав. І він у віршованій формі розповідає про своє існування своєму найближчому другу (реально цієї людини не існує)» [65]. 
Герой-мандрівник, відстежуючи враження від подорожі, порівнює два простори – український та російський (ядром якого виступає Москва, де він перебуває). Історичний та культурний контраст між цими просторами нагадує інший вірш Ю.Андруховича: «Політ з астрологом» [4, с. 120]. 
Україна, яку залишив мандрівник, постає в його уявленні бароковим, сакральним, таємничим простором – особливо під час Різдва: «На Різдво в Україні діються речі / потаємні й вічні» [4, с. 206]. Тут, зауваживши маркери різних епох, можна відтворити багатовікову, непросту історію країни, відчитати особливий код: «Наша земля є / чимось більшим, аніж сорочка для шкіри. / Це підпільне бароко влаштовує опір / і цвіте шалено навіть в уламках, / хоч забуто нас і мовчать в Європі» [4, с. 194]. Маркером сакрального простору виступають ідеалізовані образи українських дівчат: «Всі вони чорноброві, / всі порядні й чисті, навіть повії» [Андрухович, 180]. При цьому, їхні абстрактні портрети нерозривно пов’язано з драматичною історією, численними війнами та полонами: «На зап’ястях у них синці від ясирів. / Заміж їх беруть солдати й татари» [4, с. 181].
На противагу мирному, багатошаровому, бароковому простору України, топос Москви / Росії постає більш агресивним, захопницьким, він транслює імперські наративи. Тут перекручують українську історію: «Я дізнався, що ми з одного коріння. / Себто Київ колись так само був їхнім [російським]» [4, с. 191]. За історично сформованою звичкою, до українців ставляться як до жителів «окраїн» імперії: «Загалом їх [малоросів] тут мають за ескімосів, / папуасів тобто, за ідіотів» [4, с. 190]. 
Варто зазначити, що підгрунтям для аналізованого циклу були потужні літературні та культурні матеріали. За словами Ю.Андруховича, стрижневі джерела – це: «по-перше, епістолярна лірика Й.Бродського. По-друге, це культурологічна есеїстика Євгена Маланюка» [36]. Є.Маланюк у своїй праці: «Шкіци до типології культур» [60] розглядає Москву в контексті її тривалого перебування у складі улусу імперії Чингісхана, від якої вона згодом перейняла специфічну, можна сказати – аморальну управлінську модель. Тому, у циклі Ю.Андруховича хан постає уособленням мороку, жорстокості, нічного розгулу злочинності, він маркує агресивний простір Москви: «що чорніше небо, то ближче до хана. / Ці місцеві вбивці не зовсім паскуди» [4, с. 192].
Цікаве осмислення простору можна зауважити у поетичному циклі: «Три поверхи вертепу» [4, с. 161-163]. Як відомо, вертеп був пересувним театром ляльок, де українці здавна розігрували різдвяні вистави. Структура вертепу зазвичай передбачала два (іноді – три) поверхи: символічні «землю» та «небо». На нижньому грали вистави побутово-сатиричного характеру (інтермедії), а на верхньому – відтворювали безпосередньо різдвяний сюжет. Ю.Андрухович майстерно обігрує уявлення про традиційний вертеп у контексті постмодерного карнавалу та еклектики. З одного боку, розглянутий вірш репрезентує життя як театр, в якому люди – ляльки, і кожна з них виконує свою роль.
Можна припустити, що загадковий простір вертепу символізує три рівні людської свідомості: несвідоме, свідоме та надсвідоме. Несвідоме проявляється в людині як інстинкти – у конкретному вірші можемо простежити численні еротичні образи, задоволення інстинкту продовження роду: «жага двоспальна, мов канапа»; «повсюдне дійство є блудійство» [4, с. 161], також зауважуємо бенкет і вживання алкоголю як надмірне задоволення потреби в їжі. Промовистим є образ цапа, який керує поверхом: у міфології ця тварина символізує природну життєву силу, родючість, мужність і хтивість. Другий поверх – свідоме, покликане отримати та опрацювати інформацію, яка надходить із зовнішнього світу. Неприваблива та рутинна дійсність може «вбити» творче начало в людині – недарма автор називає цей поверх кладовищем для митців.  На думку Ю.Андруховича, реальна дійсність і внутрішній світ традиційної людини – це старий театр ляльок та типових сюжетів, що потребують оновлення: «царство дерев’яне і лялькове, / звалений зужитий реквізит» [4, с. 162]. Третій поверх символізує надсвідоме – духовність людини, внутрішню силу та чистоту, пошук призначення, здатність бути вищим від сірої буденності. Його марковано за допомогою постатей апостола Петра – найстаршого учня Ісуса Христа, його ключів, а також – архангелів. 
Схожу символіку має вірш «Пошуки вертограду» [4, с. 164-165]. Абстрактний топос небесного саду, до якого прагне герой, символізує духовні пошуки, тернистий шлях життєвої реалізації людини та митця, жертовність. За цю реалізацію, можливо, буде отримано винагороду наприкінці: «Залишаючи на шпичастих гілках / рештки сорочки і шкіри, / прослизнеш-таки в найгустіші чертоги / кисню і світла» [4, с. 165]. Цей художній простір також марковано конкретною особою: тут знову постає образ апостола Петра – він виконує роль наглядача саду. Наведений вірш, з огляду на зазначену вище тематику, можна вважати спробою самоідентифікації митця.
Своєрідним порогом можна вважати кордон між світом живих та померлих у вірші «Фарбування хреста на весняному цвинтарі…» [4, с. 12]. Межу  двох світів розмито, адже живі квіти і трава виростають із поховань. Ті, хто відійшов у вічність, виступають провідниками до майбутнього, вони торують шлях для нових поколінь: «ті, що пішли, нам догідливо стелять / посейбічні шляхи» [4, с. 12]. Інколи смерть необхідна, щоб продовжувалося життя, й ці дві категорії мають тісний, почасти сакральний зв’язок. Тому, на нашу думку, абстрактною є загальна межа між життям і смертю, адже вони – частини одного природного циклу: «Ані слова про смерть – це всього тільки форма / з вічним змістом: життя» [4, с. 12].


ВИСНОВКИ ДО РОЗДІЛУ ІІ
Літературне об’єднання «Бу-Ба-Бу» представляє філософію «нового бароко», яке спирається на карнавальну традицію в контексті метаісторії. Базисом для виникнення цієї філософії став психічний «синдром зламу», спричинений руйнуванням СРСР у 1991 р. Внаслідок такого зламу серед пострадянського соціуму поширюються депресивні настрої та виникає специфічна сміхова карнавалізована реакція на переламний період в історії. Щодо культурної функції «Бу-Ба-Бу» в українському мистецькому просторі того часу, її реалізовано передусім у творчому осмисленні та інтерпретації зазначених вище процесів.
Саме тому, у багатьох поезіях Ю.Андруховича за маскою балагану та карнавалу можна простежити тематику зламу, невизначеності, дезорієнтації, а також – вияв постколоніального дискурсу, характерного для сучасної України. Художні час та простір підпорядковано творчому задуму митця, поглиблено та уточнено за допомогою відповідних інструментів.
Творчість Ю. Андруховича-поета має широкий простір для дослідження, в ній представлено різноманітний спектр хронотопів. 
Якщо звернути увагу на категорією маркованості конкретними особами, можна виділити вірші, часопростір яких марковано конкретними особами (реальними історичними чи вигаданими особами, міфічними істотами) та тексти, у хронотопі яких відсутнє таке маркування. 
Нами було також класифіковано хронотопи незалежно від маркованості конкретними особами. У межах цього поділу слід розрізняти часопростір: 1) будинку / споруди; 2) вулиці (має зв’язок із хронотопом дороги); 3) міста (урбаністичний хронотоп); 4) абстрактний хронотоп духовних та екзистенційних пошуків, спогадів, мрій;  5) дороги (часто виступає метафорою життєвого шляху); 6) порогу; 7) топос-відсилка до біблійних текстів.
Варто наголосити на винятковій ролі додаткових засобів поглиблення та увиразнення хронотопу. Ними виступають: карнавальність; еклектичність; театральність; гра з текстом, у тому числі – мовна; інтертекстуальні відсилки;; метафоризація та наповнення символікою; кінематографічний принцип монтажу; іронія, чорний гумор тощо.
Класичним зразком вияву постмодерної естетики, який репрезентує диференційовані типи хронотопів, є поетичний твір: «Політ з астрологом» [4, с. 120-121]. У вірші зауважуємо художні часи та простори з яскравою символікою, які перебувають у характерних взаємовідносинах: зокрема, у конкретному тексті можемо простежити зіткнення просторів Назарета й Кремля як уособлення добра та зла відповідно, конфлікт топосів Кремля (темної, страшної землі) та неба (світлого світу перспектив, мрій). 
Хронотоп нічного неба – світу мрій та перспектив – марковано за допомогою астролога, фах якого безпосередньо пов’язано з зірками та небом. Часопростір Кремля позначено згадкою про Й. Сталіна, який виступає символом тоталітарного режиму в СРСР, численних репресій проти українців. Хронотоп Назарета марковано за допомогою постаті Йосифа – чоловіка Діви Марії, який  символізує художній простір духовності, милосердя, добра, терпіння.
У поетичному доробку можемо простежити також інтертекстуальність як важливий інструмент увиразнення хронотопу. Відсилки до грунтовних культурологічних та літературних джерел (зокрема, есеїв Є. Маланюка, епістолярного поетичного доробку Й. Бродського) дозволяють розширити художні обрії зображуваного хронотопу, поглибити та збагатити його змістове наповнення. Інколи можна простежити паралелі між стратегією поведінки персонажів у віршах Ю. Андруховича та текстах інших авторів, що слугує додатковою смислотворчою категорією. 
Також, важливим є прийом мовної гри – як із лексемами, перестановкою складів у межах одного слова, так і з окремими звуками (алітерація, асонанс). Крім цього, можна подекуди простежити специфічну гру з ритмом (н-д, щоб зобразити логічне завершення бурхливого весняного карнавального свята з еротичним підгрунтям).
ВИСНОВКИ
Нами було досягнуто мету дослідження – проаналізовано хронотоп у поетичному доробку Ю. Андруховича та здійснено його класифікацію.
Відповідно до мети дослідження та поставлених у вступі завдань, нами було здійснено висновки, які наведено нижче.
1.Постмодернізм можна охарактеризувати як новий напрямок культурного поступу людства, характерні ознаки якого – пошук ідентичності, втрата грунту, реакція на суспільні та особисті злами, нівелювання цінностей попередньої культури: важливості наукового та технічного розвитку, понять велика людина та велика мета. Центром уваги стає оригінальність, унікальність та неповторність внутрішнього світу людини. 
2.Характерними прикметами виступають еклектика, хаотичність, карнавальність, зміна масок, плин свідомості. Також промовистими ознаками є гра (зокрема, «обігрування» інших текстів та їх майстерна трансформація), цитування, іронія. Особистісні аспекти переважають над загальними чинниками, державою та системою. Принцип віртуального історизму суттєво розширює художні рамки твору.
У літературі постмодернізму реалізується явище «смерті автора». Постмодерний рецієнт – не отримувач непорушних смислів, закладених до тексту автором, а активний співтворець сенсу. У структурі «автор – твір – читач» автор переходить із першого на другий план, а то й зникає зовсім. Реципієнт створює власний варіант тексту.
Автор виконує роль своєрідного скриптора, який просто записує текст, послуговуючись засобами своєї мови. У конкретному випадку не митець користується мовою як інструментом, а мова транслює власні сенси за допомогою письменника.
3.Для українського постмодернізму характерним є те, що він виник та набув розвитку на основі постколоніального досвіду, який притаманний державам – колишнім республікам у складі СРСР. Основою для культури українського постмодернізму є відчуття фіналу певного історичного періоду, епохи, й це відчуття художньо трансформується у творах митців. В українському варіанті цей аспект посилюється та набуває автентичних ознак, приймаючи форму своєрідного естетичного бунту проти всього радянського, де характерним є руйнування усталених принципів та стереотипів, прагнення до плюралізму та полілогу різних культурних рівнів.
Питання ідентичності є дуже актуальним у сучасній українській літературі. Найбільшої уваги потребує проблема національного самоусвідомлення – винятково важлива для українців. Можна говорити про її суперечливість та болючість у нашому теперішньому суспільстві. Оскільки Україна стала незалежною державою, дуже актуальним і гострим є питання національного самоусвідомлення українців.
4.На нашу думку, найбільш повну класифікацію хронотопів у літературознавстві здійснив М.Бахтін. Він виділив хронотопи замку, порогу, провінційного міста, вітальні-салону, дороги. Кожен із них наділено власним значенням. Так, часопростір дороги є метафоричним, він символізує життєвий шлях, долю та низку зустрічей. Поріг означає кризовий період, злам, нову сходинку, важливий крок (або страх цього кроку) тощо.
У своєму дослідженні ми спиралися як на класифікацію М.Бахтіна, так і на інші типи часопросторових категорій, які було виокремлено шляхом аналізу поетичного доробку.
 5.Мистецьке формування «Бу-Ба-Бу» представляє філософію «нового бароко», яке спирається на карнавальну традицію в контексті метаісторії. Базисом для виникнення цієї філософії став психічний «синдром зламу», спричинений руйнуванням СРСР у 1991 р. Внаслідок такого зламу серед пострадянського соціуму поширюються депресивні настрої та виникає специфічна сміхова карнавалізована реакція на переламний період в історії. Щодо культурної функції «Бу-Ба-Бу» в українському мистецькому просторі того часу, її реалізовано передусім у творчому осмисленні та інтерпретації зазначених вище процесів.
Зважаючи на це, у багатьох поезіях Ю.Андруховича за маскою балагану та карнавалу можна простежити тематику зламу, невизначеності, дезорієнтації, а також – вияв постколоніального дискурсу, характерного для сучасної України. Художні час та простір підпорядковано творчому задуму митця, поглиблено та уточнено за допомогою відповідних інструментів.
6.У поетичному доробку Ю. Андруховича представлено широкий спектр хронотопів. 
7.За категорією маркованості конкретними особами можна виділити вірші, часопростір яких марковано конкретними особами (реальними історичними чи вигаданими особами, міфічними істотами) та тексти, у хронотопі яких відсутнє таке маркування. 
8.За класифікацією хронотопів, яку було здійснено нами незалежно від маркованості конкретними особами, слід розрізняти часопростір: 1) будинку / споруди; 2) вулиці (має зв’язок із хронотопом дороги); 3) міста (урбаністичний хронотоп); 4) абстрактний хронотоп духовних та екзистенційних пошуків, спогадів, мрій;  5) дороги (часто виступає метафорою життєвого шляху); 6) порогу; 7) топос-відсилка до біблійних текстів.
9.Додатковими засобами поглиблення та увиразнення хронотопу виступають: карнавальність; еклектичність; театральність; гра з текстом, у тому числі – мовна; інтертекстуальні відсилки; іронія, чорний гумор; метафоризація та наповнення символікою; кінематографічний принцип монтажу тощо.
10.З огляду на топоси, марковані конкретними особами, вартим особливої уваги є поетичний твір: «Політ з астрологом» [Андрухович, 120-121]. Смисловий «стрижень» тексту – будування українцями планів на майбутнє, власної держави, пошук ідентичності, «опори». Разом із тим, значним є вплив травматичного минулого, яке пов’язане з відсутністю державності, існуванням у складі СРСР.
У вірші зауважуємо хронотопи з яскравою символікою, які перебувають у характерних часопросторових взаємовідносинах. Категорії хронотопу здатні конфліктувати одна з одною. У конкретному тексті можемо простежити зіткнення просторів Назарета й Кремля як уособлення добра та зла, конфлікт топосів Кремля (темної, страшної землі) та неба (світлого світу перспектив, мрій). 
Хронотоп нічного неба – світу мрій та перспектив – марковано за допомогою астролога, фах якого безпосередньо пов’язано з зірками та небом.
Часопростір Кремля марковано згадкою про Й. Сталіна, який виступає символом тоталітарного режиму в СРСР, численних репресій проти українців. Зазначена постать помітно контрастує з Йосифом у Назареті, чоловіком Діви Марії. Хронотоп Назарета марковано за допомогою постаті Йосифа – чоловіка Діви Марії, який  символізує художній простір духовності, милосердя, добра, терпіння.
11.Важливим інструментом для увиразнення хронотопу є інтертекстуальність: відсилки до грунтовних культурологічних та літературних джерел (зокрема, есеїв Є. Маланюка, епістолярного поетичного доробку Й. Бродського) надають можливість розширити художні обрії зображуваного хронотопу, поглибити та збагатити його змістове наповнення. Інколи можна простежити паралелі між стратегією поведінки персонажів у віршах Ю. Андруховича та текстах інших авторів, що слугує додатковою смислотворчою категорією. 
12.З метою деталізації та увиразнення художнього наповнення топосів Ю. Андрухович застосовує прийом мовної гри – як із лексемами, так і з окремими звуками (алітерація, асонанс). 
13.Автор використовує специфічну гру з ритмом, щоб зобразити апогей весняного карнавального свята з виразним еротичним підгрунтям.
