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ʣʷʻʪʴʩʷ ʩʘʤʦʤʫ ʧʦʥʷʪʪʶ ʞʠʪʪʷ (ʧʨʠʥʘʡʤʥʽ ʞʠʪʪʷ ʘʢʪʠʚʥʦʛʦ, ʧʦʚʥʦʢʨʦʚʥʦʛʦ, 
ʩʘʤʦʜʦʩʪʘʪʥʴʦʛʦ), ʙʦ ʞʠʪʪʷ ï ʮʝ ʤʦʣʦʜʽʩʪʴ ʽ ʢʦʭʘʥʥʷ; ʟʦʢʨʝʤʘ ʽ ʚʟʘʻʤʥʽʩʪʴ ʫ 
ʢʦʭʘʥʥʽ. ʋ çʇʣʘʯʫ ʧʦ ʆʬʝʣʽʾè, ʤʦʞʣʠʚʦ, ̒  ʟʛʘʜʢʘ ʧʨʦ ʪʨʘʚʤʫ ʭʨʝʙʪʘ, ̫ ʢʦʾ ʟʘʟʥʘʣʘ 
ʧʦʝʪʢʘ ʫ ʁ ʥʘʮʴʢʦʤʫ ʚʽʮʽ ʥʘ ʩʧʦʨʪʠʚʥʦʤʫ ʤʘʡʜʘʥʯʠʢʫ. ʎʷ ʪʨʘʚʤʘ ʙʫʣʘ ʥʝʘʙʠʷʢʠʤ 
ʚʠʧʨʦʙʫʚʘʥʥʷʤ ʜʣʷ ʘʢʪʠʚʥʦʾ ʤʦʣʦʜʦʾ ʣʶʜʠʥʠ, ̫ ʢʫ ʣʽʢʘʨʽ ʤʫʩʠʣʠ ʟʥʝʨʫʭʦʤʠʪʠ ʥʘ 
ʜʝʢʽʣʴʢʘ ʪʨʠʚʘʣʠʭ ʤʽʩʷʮʽʚ: çʇʨʦʡʰʦʚ ʟʘʣʽʟʦʤ ʟʘʤʦʢ ʜʦ ʭʨʝʙʪʘ; / ʅʝ ʚʠʾʜʝ ʚʣʘʜʘʨ 
ʥʘ ʙʽʣʽ ʣʦʚʠè. ɺʽʨʰʽ ʟ ʮʽʻʾ ʟʙʽʨʢʠ ʩʴʦʛʦʜʥʽ ʧʦʪʨʝʙʫʶʪʴ ʥʦʚʦʛʦ ʪʘ ʫʚʘʞʥʦʛʦ ʧʝʨʝ-
ʧʨʦʯʠʪʘʥʥʷ ʟ ʫʨʘʭʫʚʘʥʥʷʤ ʙʽʦʛʨʘʬʽʯʥʦʛʦ ʤʘʪʝʨʽʷʣʫ, ʷʢʠʡ ʟʥʘʯʥʦʶ ʤʽʨʦʶ ʜʦʩʣʽʜ-
ʥʠʢʘʤ ʩʴʦʛʦʜʝʥʥʷ ʧʨʠʩʪʫʧʥʠʡ. ʍʦʯʘ, ʧʦʤʽʪʥʘ ʟʘʢʨʠʪʽʩʪʴ ʧʠʩʴʤʝʥʥʠʮʽ ʪʘ ̌ ʝʨʤʝʪʠʟʤ 
ʾʾ ʪʚʦʨʯʦʩʪʠ ʻ ʧʝʚʥʦʶ ʧʝʨʝʰʢʦʜʦʶ ʥʘ ʮʴʦʤʫ ʰʣʷʭʫ. 
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(м. Житомир) 

ФЛОРІАРІЙ ЖІНОЧОГО МОДЕРНІСТИЧНОГО ПИСЬМА 
(НА ПРИКЛАДІ ПРОЗИ ДАРІЇ ВІКОНСЬКОЇ)

        ɿʘʚʜʷʢʠ ʜʦʤʽʥʫʚʘʥʥʶ ʬʽʣʦʩʦʬʽʯʥʦʩʪʽ, ʧʩʠʭʦʣʦʛʽʟʤʫ ʡ ʝʩʪʝʪʠʟʤʫ ʧʨʝʜʩʪʘʚ-
ʥʠʢʘʤ ʣʽʪʝʨʘʪʫʨʠ ʫʢʨʘʾʥʩʴʢʦʛʦ ʤʦʜʝʨʥʽʟʤʫ ʚʜʘʣʦʩʴ ʦʤʦʚʠʪʠ çʥʘʡʪʦʥʰʽ ʧʦʨʫʭʠ 
ʜʫʰʽè. ʌʦʢʫʩ ʧʠʩʴʤʝʥʥʠʮʴʢʦʾ ʫʚʘʛʠ ʟ ʘʥʘʣʽʟʫ ʩʦʮʽʘʣʴʥʦʾ ʜʽʡʩʥʦʩʪʽ ʟʤʽʩʪʠʚʩʷ  ʥʘ
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ʦʧʠʩ ʞʠʪʪʻʩʚʽʪʫ ʦʩʦʙʠʩʪʦʩʪʽ. ɼʠʩʢʫʨʩ ʚʽʜʝʥʩʴʢʦʾ ʩʝʮʝʩʽʾ ʚʽʜʙʠʚʩʷ ʥʘʩʘʤʧʝʨʝʜ ʥʘ 
ʪʚʦʨʯʦʩʪʽ ʪʠʭ ʜʽʷʯʽʚ, ʷʢʽ çʪʷʞʽʣʠ ʜʦ ʥʦʚʽʪʥʴʦʾ ʩʪʠʣʽʩʪʠʢʠ ʩʠʤʚʦʣʽʩʪʩʴʢʦ-ʽʤʧʨʝ-
ʩʽʦʥʽʩʪʠʯʥʦʛʦ ʧʣʘʥʫè [2, ʩ. 158]. ʉʝʮʝʩʽʡʥʠʡ ʢʦʣʦʨʠʪ ̔ ʤʘʥʝʥʪʥʠʡ ̫ ʢ ʯʦʣʦʚʽʯʦʤʫ, 
ʪʘʢ ʽ ʞʽʥʦʯʦʤʫ ʤʦʜʝʨʥʽʩʪʠʯʥʦʤʫ ʧʠʩʴʤʫ. ʇʨʦʪʝ ʩʘʤʝ ʚ ʦʩʪʘʥʥʴʦʤʫ ʦʧʨʠʷʚʥʠʣʘʩʴ 
ʫʪʦʧʽʷ çʩʣʫʭʘʥʥʷ-ʜʫʰʽè, ʪʦʙʪʦ ʤʘʻʤʦ çʪʚʦʨʝʥʥʷ ʦʩʦʙʣʠʚʦʛʦ ʧʦʣʷ ̔ ʥʪʠʤʥʦʩʪʽ, ʥʘʚʽʪʴ 
ʚʜʘʚʘʥʥʷ ʽʥʪʠʤʥʦʩʪʽ, ʟʛʽʜʥʦ ʟ ʘʥʜʨʦʛʽʥʥʦʶ ʽ ʛʦʤʦʝʨʦʪʠʯʥʦʶ ʯʫʪʪʻʚʽʩʪʶ, ʧʨʠʢ-
ʤʝʪʥʦʶ ʜʣʷ ʩʪʠʣʶ ʤʦʜʝʨʥè [2, ʩ. 162]. ʊʘʢʝ ʽʜʝʘʣʴʥʝ ʧʦʨʦʟʫʤʽʥʥʷ ʩʢʣʘʣʦʩʴ ʫ 
ʣʠʩʪʫʚʘʥʥʽ ʆʣʴʛʠ ʂʦʙʠʣʷʥʩʴʢʦʾ ̔  ʃʝʩʽ ʋʢʨʘʾʥʢʠ. ɿʛʦʜʦʤ ʫʪʦʧʽʷ çʩʣʫʭʘʥʥʷ ʜʫʰʽè 
ʩʪʘʣʘ ʭʘʨʘʢʪʝʨʥʦʶ ʨʠʩʦʶ ʪʚʦʨʯʦʩʪʽ ʽʥʰʠʭ ʘʚʪʦʨʦʢ. 

ʋ ʢʦʥʪʝʢʩʪʽ ʟʘʟʥʘʯʝʥʦʛʦ, ʥʘ ʥʘʰʫ ʜʫʤʢʫ, ʨʝʧʨʝʟʝʥʪʘʪʠʚʥʠʤ ʚʠʜʘʻʪʴʩʷ ʪʚʦʨ-
ʯʠʡ ʜʦʨʦʙʦʢ ɼʘʨʽʾ ɺʽʢʦʥʩʴʢʦʾ, ʚ ʷʢʦʤʫ çʚʜʘʣʦ ʧʦʻʜʥʘʥʽ ʚʥʫʪʨʽʰʥʷ ʯʫʪʪʻʚʽʩʪʴ, 
ʛʣʠʙʦʢʘ ʧʦʝʪʠʯʥʽʩʪʴ ʪʘ ʬʽʣʦʩʦʬʽʯʥʽʩʪʴ ʘʚʪʦʨʢʠè [1, ʩ. 15], ʽ ʢʦʪʨʠʡ ʚʽʜʜʟʝʨʢʘʣʶʻ 
ʜʫʭʦʚʥʽ ʧʨʦʮʝʩʠ, çʷʢʽ ʬʦʨʤʫʶʪʴ Zeitgeist, ʽʥʪʝʣʝʢʪʫʘʣʴʥʠʡ ʪʘ ʤʠʩʪʝʮʴʢʠʡ ʢʣʽʤʘʪ 
ʝʧʦʭʠè [5, ʩ. 55]. ʋ ʾʾ ʧʨʦʟʦʧʠʩʴʤʽ, ʟʘ ʩʧʦʩʪʝʨʝʞʝʥʥʷʤʠ ʅʘʪʘʣʽ ʄʘʬʪʠʥ, çʦʩʦʙ-
ʣʠʚʦ ʚʽʜʯʫʪʥʠʡ ʚʧʣʠʚ ʪʚʦʨʯʦʩʪʽ ʆ. ʂʦʙʠʣʷʥʩʴʢʦʾ, ʟʦʢʨʝʤʘ ñʬʝʤʽʥʥʽʩʪʴò ʧʠʩʴʤʘ 
ʧʨʦʩʪʫʧʘʻ ʚ ʢʫʣʴʪʠʚʫʚʘʥʥʽ ʤʝʣʘʥʭʦʣʽʡʥʦʾ ʢʨʘʩʠ, ʫ ʩʝʥʪʠʤʝʥʪʘʣʴʥʦʤʫ ʩʧʦʛʣʷʜʘʥʥʽ, 
ʯʫʪʪʻʚʦʩʪʽè [4, ʩ. 77], ʪʦʙʪʦ çʤʽʪ ʘʧʦʣʦʥʽʚʩʴʢʦʾ ʞʽʥʢʠè [4, ʩ. 80], ʩʪʚʦʨʝʥʠʡ çʛʽʨ-
ʩʴʢʦʶ ʦʨʣʠʮʝʶè, ʦʪʨʠʤʫʻ ʩʚʦʻʨʽʜʥʝ ʧʨʦʜʦʚʞʝʥʥʷ. ʋ ʧʨʦʩʪʦʨʽ ʭʫʜʦʞʥʴʦʛʦ ʪʚʦʨʫ 
ʩʧʽʣʢʫʚʘʥʥʷ ʜʫʰ ʘʙʦ ʧʨʦʤʦʚʣʷʥʥʷ ʜʫʰʽ ʨʝʘʣʽʟʫʻʪʴʩʷ ʟʘ ʜʦʧʦʤʦʛʦʶ ʢʚʽʪʽʚ. ʃʽʪʝ-
ʨʘʪʫʨʦʟʥʘʚʮʽ ʥʘʛʦʣʦʰʫʚʘʣʠ, ʱʦ ʨʦʩʣʠʥʥʘ ʜʝʢʦʨʘʪʠʚʥʽʩʪʴ, çʢʚʽʪʢʦʚʠʡ ʩʪʠʣʴè 
ʧʨʠʪʘʤʘʥʥʽ ʽʜʽʦʩʪʠʣʶ ɼʘʨʽʾ ɺʽʢʦʥʩʴʢʦʾ. ʊʘʢʘ ʟʘʣʶʙʣʝʥʽʩʪʴ ʫ ʢʚʽʪʘʭ, ʷʢ ʚʚʘʞʘʻ 
ɯʛʦʨ ʅʘʙʠʪʦʚʠʯ, ʦʙʫʤʦʚʣʝʥʘ ʢʽʣʴʢʦʤʘ ʬʘʢʪʦʨʘʤʠ: ʧʦ-ʧʝʨʰʝ, ʚʧʣʠʚʦʤ ʚʽʜʝʥʩʴʢʦʾ 
ʩʝʮʝʩʽʾ ʥʘ ʫʢʨʘʾʥʩʴʢʫ ʭʫʜʦʞʥʶ ʣʽʪʝʨʘʪʫʨʫ ʟʘʛʘʣʦʤ; ʧʦ-ʜʨʫʛʝ, ʤʠʩʪʝʮʪʚʦʟʥʘʚʯʠʤʠ 
ʫʧʦʜʦʙʘʥʥʷʤʠ ʧʠʩʴʤʝʥʥʠʮʽ, ʘ ʩʘʤʝ ʪʚʦʨʯʽʩʪʶ ʧʨʝʨʘʬʘʝʣʽʪʽʚ ʽ ʬʨʘʥʮʫʟʴʢʠʭ ʽʤʧʨʝ-
ʩʽʦʥʽʩʪʽʚ [5, ʩ. 55]. ʊʦʤʫ ʩʝʨʝʜ ʧʨʠʢʤʝʪʥʠʭ ʦʩʦʙʣʠʚʦʩʪʝʡ ʾʾ ʧʠʩʴʤʘ çʻ ʩʠʤʚʦʣʽʯ-
ʥʽʩʪʴ ʭʫʜʦʞʥʴʦʛʦ ʚʠʩʣʦʚʫ ʘʚʪʦʨʢʠ, ʚʠʨʘʞʝʥʘ ʤʦʚʦʶ ʢʚʽʪʢʦʚʠʭ ʦʙʨʘʟʽʚè [6, ʩ. 17]. 
ɿʚʝʨʥʝʤʦ ʫʚʘʛʫ ʡ ʥʘ ʪʝ, ʱʦ ʧʠʩʴʤʝʥʥʠʮʶ, ʾʾ ʪʨʘʛʽʯʥʝ ʞʠʪʪʷ ʜʦʩʣʽʜʥʠʢʠ ʪʝʞ ʧʦʨʽʚ-
ʥʶʚʘʣʠ ʟ ʢʚʽʪʢʦʶ. ʇʝʨʰʠʤ ʚʜʘʚʩʷ ʜʦ ʪʘʢʠʭ ʧʘʨʘʣʝʣʝʡ ɭʚʛʝʥ ʄʘʣʘʥʶʢ, ̫ ʢʠʡ ʩʧʦʛʘʜ 
ʧʨʦ ʥʝʾ ʧʦʯʘʚ ʪʘʢ: çɯʩʥʫʚʘʚ ʢʦʣʠʩʴ ʪʘʢʠʡ ʚʠʨʘʟ: ʦʩʪʘʥʥʽʡ ʚ ʨʦʜʽ. ɯ ʢʦʣʠ ʧʨʠʛʘ-
ʜʫʻʰ ʩʦʙʽ ʧʝʨʝʜʯʘʩʥʦ ʟʽʚôʷʣʝ ʦʙʣʠʯʯʷ ɼʘʨʽʾ ɺʽʢʦʥʩʴʢʦʾ, ʘʜʞʝʞ ɦ ʝ ʚʽʢʦʤ ʤʦʣʦʜʦʾ 
ʞʽʥʢʠ, ʾʾ ʩʪʦʤʣʝʥʽ ʦʯʽ, ʾʾ ʩʫʭʦʨʣʷʚʫ, ʘʣʝ ʦʜʥʦʯʘʩʥʦ ʢʨʠʭʢʫ ʧʦʩʪʘʪʴ, ʱʦ ʥʘʛʘʜʫ-
ʚʘʣʘ ʟʽʰʪʠʚʥʽʣʝ ʩʪʝʙʣʦ ʟʘʚʯʘʩʥʦ ʦʙʣʝʪʽʣʦʾ ʢʚʽʪʢʠ, ï ʟʘʚʞʜʠ ʧʨʠʭʦʜʠʪʴ ʥʘ ʜʫʤʢʫ 
ʩʘʤʝ ʮʝʡ ʚʠʨʘʟè [3, ʩ. 387]. 

ɺ ʝʪʶʜʘʭ, ʘʢʚʘʨʝʣʷʭ, ʧʦʝʟʽʷʭ ʫ ʧʨʦʟʽ, ʜʽʘʣʦʛʘʭ ʽ ʥʘʨʠʩʘʭ ɼʘʨʽʾ ɺʽʢʦʥʩʴʢʦʾ 
ʩʧʦʩʪʝʨʽʛʘʻʪʴʩʷ ʝʩʪʝʪʠʟʘʮʽʷ ʞʽʥʢʠ ʯʝʨʝʟ ʘʥʪʨʦʧʦʤʦʨʬʽʟʘʮʽʶ ʨʦʩʣʠʥʥʦʛʦ ʩʚʽʪʫ. 
ʆʙʨʘʟʘʤʠ ʢʚʽʪʽʚ ʽʥʢʨʫʩʪʦʚʘʥʘ ʧʝʨʝʚʘʞʥʘ ʙʽʣʴʰʽʩʪʴ ʪʚʦʨʽʚ ʧʠʩʴʤʝʥʥʠʮʽ. ʌʣʦʨʽʘʨʽʡ 
ʧʠʩʴʤʝʥʥʠʮʽ ï ʙʽʣʽ ʽʨʠʩʠ, ʙʝʛʦʥʽʾ, ʧʽʚʦʥʽʾ, ʤʘʣʴʚʠ, ʣʽʣʝʾ, ʣʦʪʦʩ, ʬʽʣʦʢʘʢʪʝʡ, ʭʨʠ-
ʟʘʥʪʝʤʠ, ʢʦʥʚʘʣʽʾ, ʪʨʦʷʥʜʠ, ʢʚʽʪʠ ʥʽʢʦʪʽʘʥʠ, ʮʚʽʪ ʙʽʣʦʾ ʘʢʘʮʽʾ, çʧʝʪʨʦʚʽ ʙʘʪʽʞʢʠè, 
ʤʝʨʝʞʘʥʽ ʩʫʮʚʽʪʪʷ ʜʠʢʦʾ ʤʦʨʢʚʠ, ʩʦʥʷʰʥʠʢʠ ʡ ʽʥʰʠʡ ʮʚʽʪ ï ʨʦʟʢʨʠʚʘʻ ʨʽʟʥʽ 
ʘʩʧʝʢʪʠ ʙʫʪʪʷ ʞʽʥʢʠ, ʘʜʞʝ ʜʚʽ ʞʠʚʽ ʽʩʪʦʪʠ, ʞʽʥʢʘ ʽ ʢʚʽʪʢʘ, çʚʪʽʣʝʥʥʷ ɹʦʞʦʾ ʚʦʣʽè, 
çʧʝʨʝʭʽʜʥʽ ʟʙʽʨʥʠʢʠ ʢʦʩʤʽʯʥʠʭ ʩʠʣè [1, ʩ. 33]. ɺʦʜʥʦʯʘʩ ʢʦʞʝʥ ʭʫʜʦʞʥʽʡ ʪʚʽʨ 
ʧʽʜʧʦʨʷʜʢʦʚʫʻʪʴʩʷ ʧʠʩʴʤʝʥʥʠʮʴʢʦʤʫ ʧʦʨʠʚʫ ʜʦ ʚʠʱʦʛʦ, ʘʚʪʦʨʢʘ çʣʶʙʫʻʪʴʩʷ ʫ 
ʚʘʨʪʦʩʪʷʭ ʜʫʭʘ, ʘ ʥʝ ʚ ʚʘʨʪʦʩʪʷʭ ʪʽʣʘè [1, ʩ. 13]. 
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Розгадуючи таїну жіночого «я», Дарія Віконська перебуває у «силовому полі» 

художньо-естетичних домінант письма Ольги Кобилянської. Тому в її творах 

змодельовано випробування любов’ю: еросом і агапе. Так, у «Спомині» казково-

гарна хризантема символізує пристрасть жінки, жагу любові. Серед розкішного 

жовтого, лілієвого, білого квіту хризантем вирізняється одна, у якої «пелюстки 

зверху золоті, а зі споду – червоні» [1, с. 40]. У наступних рядках письменниця 

інтенсифікує червоний колір: «Такі червоні, що здається, багрова повінь преться 

вперед, розливається по кучерявих пелюстках, як наглий вибух крови, як мимо-

вільна сповідь придавленої жаги. Такі червоні, як цейлонські ґранати, бурґундське 

вино, спокусливі уста» [1, с. 40]. Символічний ряд вибудовується на засадах 

насиченості червоного кольору: яскраво-червоний колір граната, що проріс із 

крові Діоніса, атрибут Гери й Афродіти, розуміється як символ родючості, кохання 

і життя – насичений червоний колір вина, що візуалізується як темно-фіолетовий 

або глибоко-пурпуровий, виконує функцію супровідника кохання або ж символу 

розпусти – червоні уста жінки позначають пристрасть. Тож в образі золотаво-

червоної хризантеми письменницею кодується Ерос Пандемос (Любов Земна, 

чуттєва). 

Через Ерос Уранію (Любов Небесну, одухотворену) досягається любов-агапе. 

На нашу думку, цей рух умовно прокладається від білого цвіту філокактею до 

білих ірисів. Тіло рослини – її будова (корінь, било, листя), умова її буття, тоді 

як суть буття – її цвіт: «Розцвіт – се об’явлення її душі, видний вираз того, що 

невидимо творить її найглибшу суть, <…> її найінтимнішу індивідуальність» [1, 

с. 25]. Час цвітіння обмежений однією ніччю, «вночі вона розкриває себе, щоби 

вранці завмерти» [1, с. 77]. Білі іриси символізують любов агапе, всеосяжну й 

безумовну. Описуючи цвітіння, письменниця фокусує увагу читача на їхній міс-

тично-таємничій красі: вони були «дивно врочисті. Нагадували радше астральні 

тіла, ніж живі квіти. Між місячним світлом і їхньою білістю, здавалось, було якесь 

особливе порозуміння» [1, с. 28]. Прикметно, що два різні прояви жіночої душі 

Дарія Віконська зображує на контрасті день / ніч, барвистий цвіт / білий цвіт, 

причому вночі ясніють білі квіти. 

Вбачаємо, що завдяки такому підходу письменниці вдалось не тільки омо-

вити жіночі іпостасі, а й окреслити призначення жінки. Зупинимось на символіч-

ному навантаженні квітів у творах «Весняної ночі» та «Ворота: 1. Літо. 2. Осінь. 

3. Зима». Динаміка простору інтимності передається за допомогою діалогів двох

жінок, що в символічно-часовій репрезентації утворюють цикл від народження 

до смерті любові. Прогулюючись літнім садом, молодша й старша обговорюють 

любов, її прояви. Вони обоє закохані, але по-різному. Їхня закоханість авторкою 

кодується у погляді на рожу: «Рожа Van Houtte розхилила глибоко свої червоні 

пухкі вуста…» [1, с. 78], «Рожа Van Houtte віддихала солодкими пахощами, <…> 

вони були веселі і сумні, і щасливі, що є разом. Кожна інакше, а проте обидві 

одночасно» [1, с. 79]. Осінньої пори все змінилось, ще більш віддаленішими 

стали очікування-сподівання любові жінок. А взимку констатовано загибель почуття. 

У «Весняній ночі» розмовляють Олена, старша жінка, і Любка, молодша  жінка.  
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Спочатку Олена констатує іншість білих квітів, порівняно з кольоровими: білі 
рожі непорочніші, біла нікотіана містичніша. Далі вона стверджує, що хоча жінка 

й подібна до квітки, проте не може задовольнятись лише «рослинним животінням», 

«мусить працювати та змагати до щораз вищих цілей» [1, с. 77]. Любці жінка 

розтлумачує: «Жінки повинні, як квіти – квітнути <…>. Але не вільно їм, коли 

вже переквітли, в’янути <…>. Коли жінка починає фізично переквітати, тоді 

повинен розпочатись в неї другий, ще кращий розквіт: розквіт людської душі» [1, 

с. 78]. Відтак жінка повинна прагнути вищих цілей, у своїй любові вона має до-
сягти агапе. Тож недаремно цей вимір любові письменниця кодує білими ірисами 

(символ Діви Марії, позначає чистоту, непорочність і віру), білими пільними 

лілеями (символізує духовну досконалість у християнстві). 

Отже, флоріарій Дарії Віконської кодує світовідчуття жінки, її внутрішній 

світ. Художній простір її творів розгортається на засадах опозицій ніч / день, 

білі квіти / кольоровий цвіт, ерос / агапе. Омовлюючи простір інтимності жінки, 

письменниця вдається до опису білих квітів вночі, завдяки чому досягає містично-

таємничої атмосфери в творі й утверджує думку, що тілесна краса відображає 

духовну красу. 
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