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АНОТАЦІЯ 

Фрайт О. В. Музично-вербальна емінентність у інтерпретаційному 

дискурсі мистецтвознавства. Кваліфікаційна наукова праця на правах 

рукопису. 

Дисертація на здобуття наукового ступеня доктора мистецтвознавства за 

спеціальністю 26.00.01 – теорія і історія культури. – Національна академія 

керівних кадрів культури і мистецтв, Міністерство культури та інформаційної 

політики України. Київ, 2021. 

У дисертації представлено інкорпорацію філософсько-герменевтичної 

категорії «емінентного тексту» (Г.-Ґ. Ґадамера) до інтерпретаційного дискурсу 

мистецтвознавства у сфері синтезу музики й слова. На основі тлумачення 

емінентності, як внутрішньої творчої трансформації закладеного у творі 

додаткового змісту, розглянуто деякі виміри сполучення двох мистецтв 

(програмова й вокальна творчість, «музична» проза, музична критика 

письменників, белетристика музикантів і музична номеносфера заголовків у 

літературі) в руслі сучасних компаративістичних концепцій. 

 Реалізація мети дисертації – концептуалізація музично-вербальної 

емінентності в інтерпретаційному дискурсі мистецтвознавства – ґрунтується на 

застосуванні конвергенційно-інтердисциплінарного підходу та на вирішенні 

низки завдань. Серед них – розроблення теоретично-методологічної бази 

дослідження, адаптація і розвиток категорії «емінентного тексту» Г.-Ґ. Ґадамера 

саме як музично-вербальної емінентності; узагальнення мистецтвознавчих, 

філософсько-естетичних і компаративістичних візій окреслених вимірів 

симбіозу музики й слова в діахронічній проєкції; виявлення емінентності у 

розмаїтті художньо-творчих парадиґм української культури. 

У Розділі 1 зроблено спробу мистецтвознавчої модуляції 

компаративістичних студій (як вивчення порівнянь, впливів, запозичень, збігів і 

диференціацій різних мистецьких явищ і засобів) у царину музики. 

Пропонується низка напрямів музично-культуральної компаративістики, серед 
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яких міжмистецькі та міжтекстуальні контакти й відносини. У зв’язку з цим 

визначено сутність терміна «музично-вербальна емінентність» і її 

концептуальних елементів. Використані поняття й положення із галузей філософії 

і культурології, літературознавства, рецептивної естетики й психології  дозволили 

сформулювати власну дефініцію: музично-вербальна емінентність – це  

мистецько-культурний феномен у множинності вимірів і художніх парадиґм, 

спільними ознаками яких є міметична й діалогічна взаємозалежність слова й 

музики (переважно запрограмована в паратекстах / номеносфері), їхнє 

взаємовивищення (аж до трансцендентності) та взаєморепрезентація 

(інтерпретація) через гетерофонію знаків і сенсів, у тому числі національно 

значущих. Концептуальними складовими музично-вербальної емінентності 

можна вважати мімезис, діалог / полілог, інтерпретацію, трансцендентність, 

інтермедіальність, інтертекстуальність. 

Емінентність обраних вимірів полягає в уподібненні текстових 

властивостей музики й слова, в різноманітних проявах технічного, стуктурного 

й духовно-естетичного планів. Наголошено також на значенні народної пісні як 

ментально-архетипового підложжя письменництва й музики, як символічного 

коду національного художнього мислення й активного чинника музично-

вербальних діалогів. 

У Розділі 2 розкрито історико-теоретичні підвалини досліджень 

програмовості, починаючи від античності з її теоріями етосу, сугестії, мімезису, 

космологічного трактування музики, асоціацій. Перші систематизації 

музичного наслідування, як найдавнішого виду програмовості, намітилися в 

добу Просвітництва. Вивчення типологій програмовості українських і 

зарубіжних дослідників наштовхнуло до визначення рецептивної ролі й 

функцій програмового паратексту, а звідси й основних образно-смислових 

рівнів програмовості. Доведено, що програмова номеносфера (що може 

включати, крім заголовків і підзаголовків, епіграфи, розгорнуті авторські 

пояснення, покликання тощо) володіє репрезентативною, структурною, 
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семантичною, прогностичною, комунікаційною, пропагандистською, 

мнемонічною, культуротворчою функціями. Подано дефініцію програмової 

музики як інструментально-синтетичного роду творчості, в якому відбувається 

асоціативно-віртуальна, закодована в заголовку (чи іншому паратекстуальному 

компоненті) когеренція вербального й музичного контентів на 

інтертекстуальному, інтермедіальному та онотологічно-інтенційному образно-

смислових рівнях. 

  Первісно-генетичний інтертекстуальний рівень програмовості складають 

твори з інтрамузичними (цитатними та іноінструментально-наслідувальними) 

першоджерелами. На цитуванні фольклорних і авторських мелодій побудовані 

фортепіанні композиції «Ой місяцю-місяченьку» В. Заремби, «Прелюд про 

Довбуша» М. Колесси, Фантазія (Парафраза) на тему «Ой ти, дівчино, з горіха 

зерня» А. Кос-Анатольського, «Меланхолійний вальс» Б. Фільц з циклу 

«Присвяти». Інофонізм імітується І. Соневицьким у п’єсі «Дзвони» з 

«Диптиху» до 1500-річчя Києва.  

Онтологічно-інтенційний рівень ґрунтується на здатності музичних 

образів до поєднання з матеріальною / духовно-ірреальною сферами буття 

людини як шляхом наслідування й вираження супровідних відчуттів, так і через 

прагнення описів чи «розповідей». Цей рівень ілюструють такі фортепіанні 

твори, як «Дівчина-сирітка», «Чумаки», «Косарі» В. Сокальського (сюїта «На 

луках»); «Поема Карпат» М. Фоменка, «Паломники» І. Соневицького; «З мого 

дневника» та «Картка з Мадриту» Н. Нижанківського; «Небесні птахи» 

О. Герасименко. 

Інтермедіальний рівень полягає у «перепрочитанні» композиторами тем, 

ідей чи образних мотивів із суміжних галузей художньої творчості:  література, 

архітектура, живопис або артефакти інших мистецтв у ролі об’єктів екфразису. 

Для аналізу вибрано сюїту «Казки та історії» Ю. Шамо (за однойменною 

збіркою казок Г. Х. Андерсена) й п’єсу «Після перегляду Куїнджі» 

Ю. Щуровського для фортепіано. 
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Розділ 3 зосереджений на простеженні формування та функціонування 

музично-поетичної діалогічності у вокальній музиці (камерній і хоровій). 

Історіографія візій філософів і мистецтвознавців демонструє різноголосся 

стосовно цього виміру симбіозу слова й музики, а саме, про їхній міметичний 

потенціал, пошуки «лідера», вдосконалення термінології, питань 

взаємозбагачення та втрат. Оцінки при цьому коливаються від визнання 

інтеграції двох мистецтв як найприроднішої – до повного скептицизму щодо 

цього. За допомогою компаративного методу прослідковано «вокалізацію» 

лірики Олександра Олеся кількома композиторами в контексті різних 

соціокультурних періодів української музики (М. Лисенко, С. Людкевич, 

А. Кос-Анатольський), а також зіставлено вокально-інструментальні 

інтерпретації вірша «Прийди, прийди» М. Лисенком і Н. Нижанківським, що 

унаочнили ознаки пізньоромантичної та сецесійної парадиґм стильової 

еволюції камерного жанру. 

У розділі 4 наголошено на недостатнньому вивченні «перекладень» 

музики вербальною мовою прози (художніх творів і публіцистики) з 

мистецтвознавчого боку. Літературні твори з побічними музичними мотивами, 

породжені музикою як феноменом, конкретними чи вигаданами музичними 

творами з описами їхнього виконання, сприймання, роботи над ними, а також 

присвячені персоналіям музикантів, дають багатий інтермедіальний матеріал 

для музично-культуральної компаративістики. Літератори Дарія Віконська, 

В. Петров, Н. Кибальчич, Г. Остапенко, У. Кравченко проникливо вияскравили 

трансцендентні ознаки різних жанрів і стилів музики, її глибокий вплив на 

людські душі, спеціальну увагу присвятили народній пісні. Це ж стосується 

музично-критичних надбань Б. Лепкого та Д. Віконської. Літературно-

публіцистичним спробам музикантів С. Нагірної і Г. Левицької притаманні, 

крім суто професійних інтересів, національно-громадські й патріотичні 

акценти. В жіночій прозі помітне тяжіння до поєднання музичної і 

феміністичної тематики.  
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У Розділі 5 розглянута сфера музичних назв поезії і прози, дотепер 

окремо не досліджена ні в теоретичному, ні в художньо-практичному аспектах. 

У цьому вимірі словесно-музичної інкорпорації індермедіальність фіксується 

відразу від знайомства з літературним текстом, від першого погляду на нього. 

Запропоноване визначення музичної номеносфери заголовків літературних 

творів, як паратекстуального поля мистецьких контактів, позначеного 

наявністю специфічної номенклатури, що несе певне семантико-семіотичне 

навантаження й верифікується в процесі читання.  Літературні заголовки з 

музичним умістом отримують семантичну, сугестивну, міжсеміотичну, 

формотвірну, комунікаційну та світоглядно-естетичну функції.  

Літературна творчість С. Чарнецького продемонструвала його схильність 

до музичних назв, обумовлену персонально-психологічними та життєво-

комунікаційними моментами. Музичні образність і семіотика поетичних 

заголовків відображена у текстах на лексичному, фонетичному та 

композиційному рівнях (лише у вірші «Соната h-moll Шопена» Чарнецькому не 

вдалося осягнути глибину філософського змісту музичного твору). У своїх 

музично-поетично-театральних полілогах автор користувався прийомами 

словесної музики (міметичного уподібнення), інтертекстуальності та 

екфразису. Застосування порівняльного методу надало можливість 

аналітичного зіставлення двох поезій з ідентичними музичними заголовками 

(автори С. Чарнецький та П. Карманський). Окремі вербальні «транскрипції» 

прозових творів із музичними назвами носять алегоричний характер, у тому 

числі з огляду на жанр фейлетона, внаслідок чого запроваджено різновид 

екфразису-симулякра, який не підтверджує прямих очікувань реціпієнта, а 

наводить на розкриття імпліцитного сенсу тексту. 

У Висновках зазначено, що комплексне дослідження вибраних вимірів 

музично-вербального синтезу в інтерпретаційному дискурсі мистецтвознавства 

та крізь призму емінентності досі не здійснювалося. На основі вивчення 

філософської, мистецтвознавчої та компаративістичної літератури еліміновано 
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необхідний категоріальний інструментарій для обґрунтування інтеракцій 

музики й слова у програмній фортепіанній творчості й вокальній музиці, в 

«музичній» прозі й публіцистиці, в белетристиці музикантів. Сформульовано 

визначення музично-вербальної емінентності, вирізнено її концептуальні 

елементи та висвітлено їхні прояви у конкретних артефактах української 

культури.  

Унаслідок маніфестації «музичності» літературного твору в його назві, 

висувається спеціальний вимір «музичної номеносфери заголовків», дзеркально 

обернений до інструментальної програмовості. З урахуванням положень 

рецептивної естетики та музичної психології («попередньої емоції» 

Р. Інгардена, «внутрішньої форми твору» О Потебні, «горизонту очікувань» 

Г. Р. Яусса, «попередньої моделі» Л. Кияновської та ін.) виокремлено ряди 

функцій заголовків програмової музики та музичних назв поезії і прози.  

Крім того, вказано на наявність у кожному вимірі наскрізних стрижневих 

констант емінентного тексту, якими стали національний пісенний фольклор як 

ментально-художнє осердя; симультанність сприйняття, що формує 

синестетичність сенсорики реціпієнта (слухача, читача, виконавця і 

дослідника), впливає на аперцепцію, антиципацію, асоціативність мислення; 

холістичне ставлення різнобічно обдарованих авторів до творчості, в якій 

музика й слово задіяні водночас для різноманітних цілей – мистецько-

художніх, пізнавальних, естетико-етичних, національно-патріотичних, 

гуманістичних, евристичних. 

Ключові слова: музично-вербальна емінентність, інтерпретація, програмовість, 

вокальна творчість, «музична» проза, інтертекстуальність, інтермедіальнсть, 

номеносфера заголовків, художня культура. 

 

 

SUMMARY 
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Frait O.V. Music-Verbal Eminence in the Interpretive Discourse of 

Art Studies. Qualifying Scientific Work on the Rights of a Manuscript.  

The dissertation for obtaining a scientific degree of the Doctor of Art 

Studies in specialty 26.00.01 – Theory and History of Culture (Art Studies). – 

National Academy of Culture and Arts Management, Ministry of Culture and 

Information Policy of Ukraine, Kyiv, 2021.  

The dissertation represents an incorporation of the philosophical and 

hermeneutic category of “eminent text” (according to H.-G. Gadamer) into the 

interpretive discourse of Art Studies in the sphere of synthesis of music and word. 

Based on the interpretation of eminence as an internal creative transformation of 

the additional content embedded  in the work of art, certain dimensions  of the 

combination of the two arts (program and vocal art, “music prose”, writers’ music 

studies, fiction written by musicians, music nomenosphere of titles in literature) 

in the trend of modern comparative concepts have been studied.  

Realization of the aim of the dissertation – conceptualization of music-

verbal eminence in the interpretive discourse of Art Studies – is based on the 

application of convergent-interdisciplinary approach and in solving of a number 

of problems, namely: development of the theoretical and the methodological basis 

of the research, adaptation and amplification of the category of H.-G. Gadamer’s 

“eminent text” as precisely music-verbal eminence; generalization of artistic, 

philosophic-aesthetic and comparative visions of the outlined dimensions of the 

symbiosis of music and word in the diachronic projection; identification of 

eminence in the diversity of artistic and creative paradigms of Ukrainian culture.  

Chapter 1 is an attempt of Art Studies modulation of the comparative 

studies (such as analysis of comparisons, influences, borrowings, concurrences, 

and differentiations of various artistic facts and means) in the realm of music. A 

range of approaches in music and cultural comparative studies, such as inter-

artistic and inter-textual contacts and relations has been suggested. In this regard, 

the essence of the term “music-verbal eminence” and its conceptual elements 
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have been defined. The concepts and statements from the spheres of Philosophy 

and Culture Studies, Literary Studies, Receptive Aesthetics and Psychology that 

we used in the research, allowed to formulate our own definition: music-verbal 

eminence is an artistic and cultural phenomenon in the plurality of dimensions 

and artistic paradigms, the common features of which are words, dialogues and 

music (mostly programmed in paratexts/nomenosphere), their mutual elevation 

(up to transcendence) and mutual representation (interpretation) through the 

heterophony of signs and meanings, including the nationally significant ones. 

Mimesis, dialogue / polylogue, interpretation, transcendence, intermediality, 

intertextuality can be considered as the conceptual components of music-verbal 

eminence. 

 Eminence of the selected dimensions lies in the assimilation of the textual 

characteristics of music and word, as well as in various manifestations of 

technical, structural and spiritually-aesthetic levels. The importance of the folk 

song as a mental and archetypal basis of literature and music, as a symbolic code 

of the national artistic thinking, and as an active factor in musical and verbal 

dialogues has also been emphasized.  

 Chapter 2 reveals historical and theoretical grounds of the 

programmability research, beginning with the Antiquity and its theories of ethos, 

suggestion, mimesis, cosmological interpretation of music, associations. The first 

attempts to systematize music imitation as one of the oldest types of the 

programmability, emerged in the era of Enlightenment. The studies of the 

programmability typologies by Ukrainian and foreign researchers prompted the 

determination of the receptive role and functions of the program paratext, and, 

therefore, the main figurative and thematic levels of the programmability. It has 

been proved that program nomenosphere (except for titles and subtitles, it may 

include epigraphs, extended authors’ explications, references, etc.) has 

representative, structural, semantic, prognostic, communicative, propagandist, 

mnemonic and culture forming functions. The definition of the program music as 
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the instrumental and synthetic type of art, in which the associatively-virtual, 

encoded in the title (or any other paratextual component) coherence of the verbal 

and the musical contents takes place on the intertextual, intermedial, 

ontologically-intentional and figuratively-semantic levels, has been suggested. 

Initially-genetic intertextual level of the programmability consists of 

compositions with intramusical (quotation and non-instrumental-imitative) 

primary sources. The following piano compositions “Oi, Misiatsiu-Misiachenku” 

(“Oh Moon-Moon”) by V. Zaremba, “Prelud pro Dovbusha” (“Prelude about 

Dovbush”) by M. Kolessa, Fantasy (Paraphrase) on the theme “Oi ty, Divchyno, z 

Horikha Zernya” (“Oh You, Girl, a Grain of a Nut”) by A. Kos-Anatolskyi, 

“Melankholiynyi Vals” (“Melancholic Waltz”) by B. Feltz from the cycle 

“Prysviaty” (“Dedications”) are based on the quotations from the folk and 

authors’ melodies. Inophonism in the play “Dzvony” (“Bells”) from the 

“Diptych” to the 1500
th

 anniversary of Kyiv is imitated by I. Sonevytskyi. 

Ontologically-intentional level is based on the ability of combination of 

musical images with the material/spiritually-unreal spheres of human existence as 

the way of imitation and expression of accompanying feelings, and through 

aspiration of descriptions and “narrations”. This level is illustrated in the 

following piano pieces: “Divchyna Syritka” (“Orphan Girl”), “Chumaky” 

(“Chumaks”), “Kosari” (“Mowers”) written by V. Sokalskyi (suite “Na Lukakh” 

(“On the Meadows”)); “Poema Karpat” (“Poem of Carpathians”) written by M. 

Fomenko, “Palomnyky” (“Pilgrims”) written by I. Sonevytskyi; “Z Moho 

Dnevnyka” (“From My Diary”) and “Kartka z Madrytu” (“A Card from Madrit”) 

by N. Nyzhankivskyi, “Nebesni Ptakhy” (“Selestial Birds”) by O. Herasymenko. 

 The intermedial level consists in the composers' “re-reading” of themes, 

ideas or figurative motifs from the related fields of art: literature, architecture, 

painting or artefacts of other arts as objects of ekphrasis. The suite “Kazky ta 

Istoriyi” (“Fairy Tales and Stories”) by Y. Shamo (based on the cognominal 

collection of fairy tales by H. C. Andersen) and the play “Pislia Perehliadu 
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Kuindzhi” (“After watching Kuindzhi”) by Y. Shchurovskyi for the piano were 

chosen. 

 Chapter 3 is focused on tracing the formation and function of musical and 

poetic dialogicity in the vocal (chamber and choral) music. The historiography of 

the visions of philosophers and art critics demonstrates the differences over this 

dimension of the symbiosis of word and music, namely, their mimetic potential, 

the search for a “leader”, the improvement of terminology, issues of mutual 

enrichment and loss. Herewith estimations range from recognizing the integration 

of the two arts as the most natural one – to the complete skepticism about it. 

Using the comparative method, the “vocalization” of Oleksandr Oles’s lyrics by 

several composers in the context of different sociocultural periods of Ukrainian 

music (M. Lysenko, S. Lyudkevych, A. Kos-Anatolskyi) has been traced, as well 

as the vocal-instrumental interpretations of the poem “Pryidy, Pryidy” (“Come, 

Come”) by M Lysenko and N. Nyzhankivskyi, who showed the signs of the late 

romantic and secession paradigms of the stylistic evolution of the chamber genre. 

 Chapter 4 emphasizes on the insufficient study of music “interpretations” 

in prose (fiction and journalism) from the art critic point of view. Literary 

compositions with the side musical motives, generated by music as a 

phenomenon, specific or fictitious musical pieces with descriptions of their 

performance, perception, the workflow on them, as well as dedicated to the 

personalities of musicians, provide rich intermediate material for music and 

cultural Comparative Studies. Writers Daria Vikonska, V. Petrov, N. Kybalchych, 

G. Ostapenko, U. Kravchenko in details highlighted the transcendent features of 

different genres and styles of music, its deep influence on human souls, paid 

special attention to folk songs. The same applies to the musical-critical 

achievements of B. Lepkyi and D. Vikonska. Literary and journalistic attempts of 

musicians S. Nagirna and G. Levytska have, in addition to purely professional 

interests, national, public and patriotic accents. In women’s prose there is a 

noticeable tendency to combine musical and feministic themes. 
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 Chapter 5 deals with the sphere of musical titles in verse and prose, 

which so far has not been specifically studied in either theoretical or artistic-

practical aspects. In this dimension of the verbal-musical incorporation the 

indimediality is fixed from the moment of the acquaintance with the literary text, 

so to say, from the first glance at it. The suggested definition of the musical 

nomenosphere titles of literary works, as a paratextual field of artistic contacts, is 

known for the presence of a special nomenclature that has no specific semantic-

semiotic load and can be verified in the process of reading. Literary titles with 

musical contents get semantic, suggestive, intersemiotic, form-building, 

communicative, worldview and aesthetic functions. 

Literary work of S. Charnetsky has demonstrated his predisposition for 

musical titles caused by his personally-psychological and life-communicational 

moments. Musical imagery and semiotics of poetic titles are reflected in his texts 

on the lexical, phonetic and compositional levels (only in the poem “Sonata h-

moll Chopena” (Chopin’s Sonata h-Moll”) S. Charnetskyi failed to comprehend 

the depth of the philosophical content of the musical work). In his musical-poetic-

theatrical polylogues, the author used the techniques of verbal music (mimetic 

assimilation), intertextuality and ekphrasis. Application of the comparative 

method made it possible to analytically compare two poems with the identical 

musical titles (authors S. Charnetskyi and P. Karmanskyi). Some verbal 

“transcriptions” of prose with musical names are allegorical in nature due to the 

genre of feuilleton, resulting in a kind of ekphrasis-simulacrum, which does not 

confirm the direct expectations of the recipient, but leads to the disclosure of the 

implicit meaning of the text. 

The Conclusions state that a comprehensive study of the selected dimensions 

of musical-verbal synthesis in the interpretive discourse of Art Studies and 

through the prism of eminence has not yet been carried out. Based on the study of 

philosophical, art and comparative sources, the necessary categorical tools have 

been eliminated to substantiate the interactions of music and word in program 
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piano and vocal music, in “music” prose and journalism, and in fiction of 

musicians. As a result of the manifestation of a literary work title “musicality”, a 

special dimension of the “musical nomenosphere of titles” is being put forward, 

and is being mirrored to the instrumental programmability. Taking into account 

the provisions of receptive aesthetics and music psychology (O. Potebnya’s 

“internal form of the work”, R. Ingarden’s “preliminary emotion”, Н.-R. Yauss’s 

“horizon of expectations”, L. Kiyanovska’s “previous model”, etc.) a number of 

functions of program music titles and musical titles of poetry and prose have been 

singled out. The definition of musical-verbal eminence has been formulated, its 

conceptual elements have been distinguished and their manifestations in specific 

artefacts of Ukrainian culture have been highlighted. 

In addition, it has been pointed out on the end-to-end main constants of the 

eminent text, present in each dimension, which the national song folklore as a 

mental and artistic core has become; simultaneity of perception, which forms the 

synaesthetic sensory of the recipient (listener, reader, performer and researcher), 

affects apperception, anticipation, associative thinking; holistic attitude of 

variously gifted to creativity authors, in which music and word are used 

simultaneously for various purposes – artistic, cognitive, aesthetic and ethical, 

national and patriotic, humanistic, heuristic. 

Key words: music-verbal eminence, interpretation, programmability, vocal 

creativity, “music” prose, intertextuality, intermediality, nomenosphere of titles, 

art culture. 
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ВСТУП 

 

Актуальність теми дослідження. Прикметною рисою сучасної 

гуманітаристики є кросгалузевість, що закономірно приводить до оновлення 

фундаментально-субстанційних понять різних напрямів наукових знань. В 

мистецтвознавчому дискурсі такі поняття формуються шляхом взаємодії з 

естетикою, психологією, антропологією, лінгвістикою, семіотикою, 

герменевтикою, компаративістикою тощо. Завдяки цьому вивчаються різноманітні 

форми міжмистецького синтезу, в тому числі, музично-вербального, що віддавна 

ставав предметом досліджень філософів, мистецтвознавців, культурологів, 

музикознавців, літературознавців. Симбіоз музики й слова в широкому спектрі 

жанрів, стилів, інтермедіальних і інтертекстуальних репрезентацій 

характеризується відкритістю до продуктивного наукового осягнення його 

творчих практик та потребує подальшого осмислення у контексті наукового 

дискурсу мистецтвознавства на засадах комплементарного підходу.  

Емінентність – термін представника німецької філософської герменевтики 

Г.-Ґ. Ґадамера, що означає внутрішню інтерпретацію або творчу трансформацію 

закладеного у мистецькому тексті додаткового змісту як йому притаманного. Це 

обумовило залучення означеного терміна до дослідження зв’язків музики й слова 

саме як музично-вербальної емінентності. Цей феномен студіюється крізь призму 

провідного – мистецтвознавчо-інтерпретаційного дискурсу, а також 

культурологічного, який дає змогу виявити концептуальні складові явища 

емінентності тексту; мистецтвознавчо-історичного, що сприяє узагальненню 

історіографії теоретичних джерел музично-вербальної інтеграції; особистісно-

персонологічного, пов’язаного з необхідністю простежити міжмистецькі 

інспірації авторів музичних і літературних творів.   

Істотного значення у дослідженні набули компаративістичні та 

інтермедіальні теорії, зокрема, концепція С. П. Шера. На її основі сформований 
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музикознавчий погляд на запропонований вченим розподіл реляцій музики й 

слова, а саме: музика й література (вокальна музика), література в музиці 

(програмова музика), музика в літературі. Останній різновид розділений на 

«словесну» музику як музичність художнього слова, музичні структури й техніки 

як паралелі в обох мистецтвах і «вербальну» музику як літературні описи 

музичних творів і вражень. Урахування цих ідей С. П. Шера, а також заглиблення 

у функціонування названих реляцій виявило спеціальну вагомість музичних 

заголовків у літературі, публіцистиці й белетристиці та спонукало до 

виокремлення такої номеносфери як визначального індикатора словесної та 

вербальної «музики» поезії і прози. 

Аналітична частина дослідження загалом спирається на маловідомі й 

малодосліджені твори, що яскраво ілюструють засади музично-вербальної 

емінентності. Крім того, в музичній царині враховані зміни в трактуванні 

композиторами програмового прообразу (від В. Заремби й В. Сокальського до 

М. Колесси, Б. Фільц, Ю. Шамо, О. Герасименко і ін.), розмаїття підходів 

М. Лисенка, Н. Нижанківського, С. Людкевича, А. Кос-Анатольського до 

вокалізації доробку одного з наймузикальніших українських поетів Олександра 

Олеся, можливості порівнянь музичних інтерпретацій віршів у соціокультурному 

контексті обставин творчості (чим і пояснюється перебування значної частини 

нотного матеріалу в рукописах); літературні парадиґми «музичної» прози, 

публіцистики, белетристики, а також номеносфери музичних заголовків поезії і 

прози представлені в авторизованих проявах сецесійної стилістики (Г. Потапенко, 

Н. Кибальчич, Д. Віконська, В. Домонтович, У. Кравченко та ін.), як найбільш 

показової у плані міжмистецьких інтеракцій.   

Слід зазначити, що українськими мистецтвознавцями (О. Афоніна, 

О. Берегова, В. Витвицький, В. Дутчак, М. Загайкевич, О. Зінькевич, О. Зосім, 

А. Калениченко, Л. Кияновська, А. Кравченко, М. Копиця, Л. Корній, О. Коханик, 

Б. Кудрик, В. Кузик, З. Лисько, С. Людкевич, О. Маркова, О. Муравська, А. Муха, 

Є. Пахомова, В. Редя, М. Ржевська, О. Рощенко, Н. Рябуха, І. Сікорська, 
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К. Станіславська, Б. Сюта, А. Терещенко, О. Цалай-Якименко, В. Шульгіна, 

Я. Якубяк, Л. Яросевич та ін.), а також літературознавцями-компаративістами 

(Т. Бовсунівська, І. Денисюк, Д. Наливайко, С. Маценка, Н. Мориквас, 

В. Просалова, О. Рисак, І. Щукіна, Я. Юхимук і ін.) частково опрацьовано окремі 

ракурси цієї багаторівневої проблематики. Цінними для її осмислення стали праці 

зарубіжних науковців – музикознавців і компаративістів (М. Арановський, 

Р. Брузгене, В. Васіна-Гроссман, А. Геймей, Б. Кац, К. Ліпка, В. Медушевський, 

М. Ріффатер, К. Руч’євська, Є. Соловйова (Кірікова), С. Тетеші де Зепетник, 

М. Томашевський, Н. Харнонкурт, Дж. Хепокоскі і ін.). Втім, у зазначеному 

комплексі векторів і за посередництвом емінентності взаємини музики іслова ще 

не вивчалися. Це зумовило вибір теми дослідження: «Музично-вербальна 

емінентність у інтерпретаційному дискурсі мистецтвознавства». 

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. 

Дисертація виконана згідно з планами науково-дослідницької роботи кафедри 

академічного і естрадного вокалу та звукорежисури Національної академії 

керівних кадрів культури і мистецтв та відповідає комплексній темі «Актуальні 

проблеми культурології: теорія та історія культури» (державний реєстраційний 

№ 115U001572) перспективного тематичного плану науково-дослідницької 

роботи Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв.  

Наукова проблема, нове розв’язання якої отримано в дисертації, 

полягає у розкритті феноменологічної сутності музично-вербальної емінентності в 

мистецтвознавчому дискурсі на основі узагальнення емінентних парадигм 

творчості українських композиторів, літераторів, виконавців.  

Мета дослідження – мистецтвознавча концептуалізація та інтерпретація 

музично-вербальної емінентності на прикладі артефактів української художньої 

культури. 

Відповідно до мети сформульовані завдання дослідження: 
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– визначити теоретико-методологічні засади дослідження музично-

вербальної емінентності шляхом аналізу культурологічних, компаративістичних, 

філософсько-естетичних праць та надбань рецептивної естетики й психології; 

– на основі узагальнення мистецтвознавчо-діахронічної таксономії 

програмовості як виміру музично-вербальної емінентності сформулювати 

авторську дефініцію програмовості та обґрунтувати класифікацію її образно-

смислових рівнів (інтермедіального, інтертекстуального та онтологічно-

інтенційного); 

– проаналізувати емінентні особливості парадиґм різних рівнів 

програмовості на матеріалі фортепіанної творчості українських композиторів;   

– простежити історичну ретроспективу філософських і мистецтвознавчих 

концепцій вокальної творчості, дотичних до музично-вербальної емінентності; 

– дослідити ресурси музично-вербальної емінентності у вокальних творах 

українських композиторів; 

– виявити емінентні позиції теоретичних експлікацій «музичної» прози як 

концепту компаративістики та мистецтвознавства; 

– визначити прояви емінентності в «музичній» прозі та публіцистиці 

письменників, белетристиці музикантів; 

– обґрунтувати необхідність відокремлення музичної номеносфери 

заголовків у літературі як окремого виміру компаративістичних реляцій музики й 

слова; 

– довести емінентність інтермедіальних парадиґм музичної номеносфери 

заголовків поезії і прози; 

– виявити стрижневі константи запропонованих емінентних вимірів 

музично-вербального синтезу; 

– окреслити перспективні напрями подальших мистецтвознавчих 

досліджень музично-вербальної емінентності в проблемному полі мистецтвознавчої 

компаративістики. 
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Об’єкт дослідження – інтерпретаційний дискурс мистецтвознавства в 

художній культурі кінця ХІХ – початку ХХІ століття. 

Предмет дослідження – музично-вербальна емінентність як культурно-

мистецький феномен у його інтермедіальних та інтертекстуальних вимірах. 

Теоретико-методологічні засади дослідження ґрунтуються на застосуванні 

конвергенційно-інтердисциплінарного підходу при вивченні сформульованої 

проблеми на пограниччі корпусу гуманітарних наук; компаративістського 

підходу у виявленні взаємовпливів і взаємообміну виразовими засобами, жанрами, 

прийомами між літературою та музичним мистецтвом, а також контактів між 

музикантами й літераторами; культурно-історичного при простеженні еволюції 

теоретичних основ запропонованих вимірів музично-вербального синтезу. 

Залучено рецептивну методологію, а саме, естетико-функціональний підхід, який 

допомагає розкрити проблеми інтерпретації художніх творів через 

співвідношення сенсу інтермедіального чи інтертекстуального авторського 

послання, закодованого в заголовку, з музичним чи літературним текстом.  

Специфіка проблеми дослідження зумовила використання комплексу 

методів. Загальнонаукові: системно-аналітичний, структурно-смисловий, 

узагальнення та екстраполяції – для теоретичного розроблення та 

обґрунтування концепції дослідження, вибору й застосування ключових 

термінів і понять крізь призму ідей і положень філософії, культурології, 

літературознавства та компаративістики, музикознавчої думки. Емпіричні: 

описовий, спостереження та рефлексії – для мистецтвознавчої інтерпретації 

музично-вербальної емінентності текстів культури. Музикознавчі та 

лінгвістичні: образно-семантичний, системно-структурний, семіотичний, 

аналогії і типологізації – для дослідження художньо-образної семантики й 

архітектоніки програмових, вокальних творів і різновидів «літературної музики»; 

особливостей музичної та літературної мов і способів їхнього уподібнення, 

інтерференції; для розробки класифікацій програмовості та музичної номеносфери 

літературних заголовків. Порівняльний метод  використано для зіставлення двох 
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музичних інтерпретацій однієї поезії, двох віршів із тотожними «музичними» 

назвами та віднайдення відмінностей і збігів інтермедіальних текстів, що 

взаємодіють в одному творі.  

Теоретичну основу дослідження склали  

- праці з філософії, мистецтвознавства, естетики (Т. Адорно, А. В. Амброс, 

В. Ванслов, Г.-Ґ. Ґадамер, І. Кант, Л. Левчук, Т. Ліванова, О. Лосєв, Д. Лукач, 

С. Маркус, М. Мерло-Понті, О. Михайлов, Ф. Ніцше, Р. Роллан, Ж.-Ж. Руссо, 

А. Сміт, В. Татаркевич, І. Франко, В. Шестаков, Ю. Юхимик і ін.), в яких 

розглядаються питання мімезису, синтезу мистецтв, трансцендентності та 

емінентності тексту;  

- культурологічні та мистецтвознавчі дослідження з проблем 

діалогу/полілогу, інтерпретації і герменевтики, семіотики, рецептивної естетики 

(М. Арановський, Р. Барт, М. Бахтін, Ж. Бодріяр, Г.-Ґ. Ґадамер, П. Герчанівська, 

У. Еко, Р. Інгарден, Л. Кияновська, Ю. Крістева, Ю. Лотман, В. Медушевський, 

О. Овчарук, О. Потебня, П. Рікер, О. Рощенко, О. Самойленко, Л. Шаповалова, 

С. Шип, В. Шульгіна, Г. Р. Яусс та ін.);  

- дослідження з питань філософії культури, етнокультури, етнопсихології, 

фольклористики (Р. Бекон, Г. Ф. Геґель, Й. Г. Гердер, В. Горський, С. Грица, 

В. Дільтей, М. Дмитренко, В. Ільїн, Н. Ковальчук, О. Колесник, С. Кримський, 

І. Лисий, В. Личковах, І. Ляшенко, І. Огієнко, М. Попович, В. Федь, Г. Шиллінг, 

М. Шлемкевич, І. Юдкін і ін.);  

- літературознавчі, компаративістичні праці та інтермедіальні студії 

(Е. Ауербах, М. Бахтін, Т. Бовсунівська, В. Будний, У. Вайсштайн, В. Вольф, 

А. Геймей, Л. Генералюк, І. Денисюк, Ж. Женетт, Т. С. Еліот, М. Ільницький, 

Б. Кац, С. Луцак, А. Матусяк, С. Маценка, Н. Мориквас, Д. Наливайко, 

В. Просалова, А. Пучков, М. Ріффатер, О. Рисак, Є. Ручьєвська, М. Сокол, 

С. Тетеші де Зепетник, А. Ткаченко, М. Томашевський, Е. Циховська, М. Челецька, 

С. П. Шер і ін.);  
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- мистецтвознавчі й музикознавчі дослідження з проблем інтертексту та 

інтертекстуальності як композиторського методу в різних жанрах і стилях 

(О. Афоніна, О. Берегова, О. Козаренко, О. Коханик, Н. Пилатюк, І. П’ятницька-

Позднякова, Н. Рябуха, Б. Сюта та ін.), проявів інтермедіальності та екфразису 

(І. Барсова, О. Зінькевич, І. Іванова та А. Мізітова, А. Кравченко, Т. Ліванова, 

О. Маркова, Л. Мельник, Є. Пахомова, В. Редя, Є. Рубінська, Н. Посікіра-

Омельчук і ін.); відношення письменників і поетів до музики (М. Загайкевич, 

Л. Кияновська, Б. Кудрик, І. Ляшенко, С. Нагірна, С. Олійник, К. Фінк, М. Юдіна, 

Л. Яросевич); 

- музикологічні праці про програмність, вокальну музику, українське 

музикознавство (Б. Асаф’єв, О. Басса, Г. Берліоз, Дж. Бетті, Дж. Броун, 

В. Витвицький, Дж. Гепокоскі, М. Грінченко, М. Загайкевич, Г. Карась, 

Л. Кияновська, В. Клин, З. Лисько, К. Ліпка, О. Кушнірук, С. Людкевич, 

Н. Мартинова, А. Муха, О. Немкович, Л. Ніколаєва, Л. Пархоменко, 

Н. Пастеляк, М. Ржевська, Д. Уебб, Б. Фільц, Н. Харандюк, Н. Харнонкурт, 

О. Цалай-Якименко, П. Чайковський, М. Шабанон, Я. Якубяк та ін.). 

Наукова новизна дослідження полягає у тому, що 

вперше: 

- у сучасному мистецтвознавстві обґрунтовано й концептуально розроблено 

категорію музично-вербальної емінентності (шляхом аналізу програмової і 

вокальної творчості, «музичної» прози письменників і музикантів, музичної 

номеносфери заголовків літературних творів). Музично-вербальна емінентність 

експлікована як фізичний (тобто, в-тілений) й метафізичний культурно-

мистецький феномен, що виявляється у множинності інтермедіальних та 

інтертекстуальних вимірів, спільними ознаками яких є міметична й діалогічна 

взаємозалежність слова й музики (переважно запрограмована в паратекстах), їхнє 

взаємовивищення (аж до трансцендентності) та взаєморепрезентація 

(інтерпретація) через гетерофонію знаків і сенсів, у тому числі національно 

значущих; 
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- запропоновано шляхи застосування компаративістичних класифікацій 

музично-вербальних відносин у проєкції мистецтвознавчого аналізу маловідомих 

й малодосліджених артефактів української культури – музичних та літературних; 

- представлено явище програмовості як синтетичний рід творчості, в якому 

відбувається асоціативно-віртуальна, закодована в номеносфері заголовка, 

образно-смислова когеренція вербального й музичного контентів на онтологічно-

інтенційному, інтермедіальному та інтертекстуальному образно-смислових рівнях; 

виявлено функції програмового паратексту / номеносфери: репрезентативну, 

структурну, семантичну, прогностичну, комунікаційну, пропагандистську, 

мнемонічну, культуротворчу; 

- запроваджено визначення музичного екфразису в літературі та 

літературного в музиці:  літературний (або іномистецький) екфразис у музиці та 

музичний екфразис у літературі можна розглядати як творчу інтерпретацію у 

вигляді похідного твору іншого виду мистецтва, що є емінентним авторським 

артефактом з інтермедіальним прототекстом, відображеним сукупними виразово-

семіотичними засобами оригіналу (способом умовних аналогій) та нової 

іномистецької версії; сформульовано нові термінологічні диференціації музичних 

екфразису та гіпотипозису в літературній творчості (екфразис-фантазія, екфразис-

автоінтерпретація, екфразис-симулякр, гіпотипозис-есе); 

- введено до наукового обігу та проаналізовано рукописні музичні твори з 

приватних архівів С. Людкевича і А. Кос-Анатольського у Львові, а також 

рукопис теоретичної праці З. Лиська «Відношення музики до поезії» (відділ 

рукописів Львівської наукової бібліотеки імені В. Стефаника). 

Уточнено:  

- музично-культуральні напрями мистецтвознавчої компаративістики, 

адаптовано термінологічно-концептуальну базу літературознавчої компаративістики 

до мистецтвознавчого аналізу відповідних музичних і літературних творів; 

- порівняльно-аналітичний «алгоритм» для компаративного вивчення двох 

(або кількох) вокальних творів із однією вербальною основою.  
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Запропоновано:  

- формулювання поняття «музична номеносфера літературних заголовків» 

як аналог програмових назв інструментальних композицій, з’ясовано її функції і 

особливості в поезії і прозі; 

- паритетні взаємодоповнювальні засади досліджень музично-вербальних 

відносин для літературознавців, культурологів і мистецтвознавців, а також 

інтенсифікацію поля інтермедіальних і компаративістичних студій у 

мистецтвознавстві.  

Набуло подальшого розвитку: 

- вивчення синтезу музики й слова на новому інтердискурсивному рівні, в 

діалозі з філософською герменевтикою та через інкорпорацію з 

компаративістичними теоріями. 

Хронологічні межі дослідження охоплюють кінець ХІХ – початок 

ХХI століття. Нижня межа обумовлена появою перших показових у фокусі 

емінентності парадиґм художньої творчості композиторів і літераторів у 1890-х 

роках, а верхня – демонстрацією сучасних мистецьких надбань як результату 

еволюції інтермедіально-інтертекстуальних практик.  

Теоретичне і практичне значення одержаних результатів. Результати 

дослідження можуть застосовуватися у подальших інтертекстуальних і 

інтермедіальних студіях музично-вербальної творчості та літератури з музичними 

назвами й мотивами, як також для вивчення взаємодії музики з живописом, 

архітектурою, іншими візуальними мистецтвами; у порівняльно-персонологічних 

дослідженнях особистостей митців / їхніх взаємин; у вивченні використання 

музичної термінології в наукових працях з літературознавства та інших 

гуманітарних дисциплін. Положення дослідження можуть запроваджуватися до 

викладання курсів «Художня культура», «Філософія музики», спецкурсів чи 

вибіркових дисциплін «Програмова музика в історико-культурному контексті», 

«Синтез мистецтв як культурологічна проблема», «Мистецтвознавча 

компаративістика», а також до філологічної галузі (педагогічної і наукової). 
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Окремі матеріали надаються для мистецтвознавчих коментарів концертних 

виступів, а також для практичної педагогічно-виконавської діяльності в класах 

фортепіано та вокалу. 

Особистий внесок здобувача. Дисертація є самостійним науковим 

дослідженням, у якому набула розв’язання наукова проблема концептуалізації 

музично-вербальної емінентності, крізь призму якої вивчаються артефакти 

української культури в різноманітних сполученнях музики й слова. Кандидатська 

дисертація «Особливості втілення принципу програмності в українській 

фортепіанній музиці» (спеціальність 17.00.03 – музичне мистецтво) була захищена 

авторкою 2001 року в Інституті мистецтвознавства, фольклористики та етнології  

ім. М. Т. Рильського НАНУ (Київ). Матеріали кандидатської дисертації у тексті 

докторської не використані. 

Апробація результатів дослідження. Ідеї та положення дослідження 

оприлюднені на таких міжнародних і всеукраїнських конференціях, наукових 

конгресах: Всеукраїнська науково-практична конференція «Мистецька освіта та 

мистецтво освіти в контексті формування сталого суспільства» (Київ, 2005 р.), 

Всеукраїнська науково-практична конференція «Духовна культура як домінанта 

українського життєствердження» (Київ, 2005 р.), Всеукраїнська наукова 

конференція «Культурно-мистецькі здобутки українського зарубіжжя» (Івано-

Франківськ, 18–19 червня 2009 р.), Міжнародна наукова конференція «Постать 

Миколи Лисенка у світовому історико-культурному контексті (до 170-річчя від 

дня народження)» (Київ, 30 березня 2012 р.), ІІІ Міжнародна науково-практична 

конференція «Рідне слово в етнокультурному вимірі» (Дрогобич, 10–11 листопада 

2011 р.), VIII Всеукраїнська науково-практична конференція  «Етнос. Культура. 

Нація» (Дрогобич, 18–19 жовтня 2012 р.), Восьмий міжнародний конгрес 

україністів «Тарас Шевченко і світова україністика: історичні інтерпретації та 

сучасні рецепції (до 200-річчя від дня народження Т. Г. Шевченка)» (Київ, 21–24 

жовтня 2013 р.), Міжнародна наукова конференція «Мистецька культура: історія, 

теорія, методологія» (Львів, 28 листопада 2014 р.), Міжнародна наукова 
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конференція «Sacrum et profanum в культурі» (Львів, 3–4 листопада 2015 р.), 

Всеукраїнська наукова конференція «Камерний простір Львівщини: постаті та 

факти» (Львів, 28 квітня 2018 р.), Міжнародна наукова конференція «Galicja 1916: 

plus/minus 10 lat» (м. Сєдльце (Польща), травень 2017 р.), Міжнародні наукові 

конференції «Musica Galiciana: kultura muzyczna Galicji w kontekście stosunków 

polsko-ukraińskisch» (Жешув (Польща), 2008, 2017 рр.), Міжнародна наукова 

конференція «Птахи в культурі і літературі» (м. Сєдльце (Польща), червень 

2019 р.), Дистанційно: ІІ міжнар. наук. форум «Українська жінка у національному 

та глобальному просторі: історія, сучасність, майбутнє» (Дрогобич, 6 листопада 

2020 р.). 

Публікації. За темою дисертації опубліковано 37 одноосібних наукових 

праць: 1 монографія (30,87 друк. арк.), 21 стаття у фахових виданнях, 

затверджених МОН України за напрямом «Мистецтвознавство» та включених до 

науково-метричних баз, 5 статей у зарубіжних наукових періодичних виданнях, 

статті у наукових збірниках, збірниках матеріалів наукових конференцій, 

посібники (3 одноосібні, 3 у співавторстві). 

Структура дослідження. Робота складається зі вступу, п’яти розділів, 

висновків, списку літератури (427 позицій), додатків. Загальний обсяг 442 

сторінки, обсяг основного тексту 370 сторінок.  
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РОЗДІЛ 1 

ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНІ ЗАСАДИ 

ВИВЧЕННЯ МУЗИЧНО-ВЕРБАЛЬНОЇ ЕМІНЕНТНОСТІ 

 

1.1. Емінентність і компаративістика: мистецтвознавчий перетин 

 

 Сучасні компаративістичні студії усе виразніше схиляються до поєднання 

літературознавчої компаративістики та теорії і історії культури. Наслідком 

такого поєднання стали принаймні два відгалуження: компаративістська 

культурологія (представлена, зокрема, в працях В. Шейка, як дисципліна, що 

вивчає комунікативні основи діалогу культур і принципів міжкультурного 

обміну [384, с. 8]) та культуральна компаративістика (comparative cultural 

studies) американського вченого С. Тетеші де Зeпетнекa [311, с. 282]). 

Літературознавці розглядають останню водночас як метанауку, метатеорію і 

методологію для досліджень різних сфер духовної культури, в яких література 

має важливу, але не виняткову предметну роль. Видається можливою спроба 

модулювання таких культурально-порівняльних студій у напрямку музичного 

мистецтва, що розвивається поруч із літературою від античних часів, тісно 

взаємодіючи з нею та іншими видами творчої діяльності людини. Більше того, в 

історії культури були «музикоцентричні» періоди чи епохи, коли музика 

обіймала всі дисципліни, не кажучи вже про її космогонічно-всеохопний 

генезис і сталу онтологічну всюдисущість. 

Як ствердила Любов Кияновська, порівняльне музикознавство 

розвивалося на зламі ХІХ–ХХ століть головно в німецькомовному науковому 

ареалі, а після Другої світової війни трансформувалося в етномузикологію. 

Засновники порівняльного музикознавства Еріх Моріц Горнбостель і Отто 

Абрагам комунікували з відомим українським фольклористом Ф. Колессою, 

який багато в чому випередив інших європейських учених [129, c. 3]. Особливі 
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заслуги в цій галузі належать також Клименту Квітці. Необхідно згадати й 

Миколу Лисенка, який раніше від них (1874) підняв питання про окремішність 

українського пісенного фольклору та його відмінності від пісень російського й 

слов’янських народів, від «загальноєвропейської системи» [175, c. 36–37], 

синхронно з європейськими дослідженнями в цій етнологічній царині (хоча 

Михайло Максимович торкався цього питання ще 1827 р.) [35, c. 27]. В наш час 

здобутки фольклористів-піонерів розвиває Богдан Луканюк, який трансформував 

етнологію в музичну антропологію, стверджуючи, що вона відповідає «музичній 

етнографії», об’єктом дослідів якої є вивчення етномузики в культурі [129, c. 3].  

Та Л. Кияновська має ширше бачення музичної антропології, в якому 

покликається на працю німецького музиколога Марселя Доберштайна «Музика 

і людство». Вчена сформулювала проблематику новітньої дисципліни: «До 

сфери музичної антропології потрапляють проблеми походження музики, 

еволюція коґнітивних механізмів музичної творчості, інтерпретації та рецепції, 

і в цьому світлі розглядається ціла еволюція музичної культури, врешті, на цій 

основі можливо розглядати спільні і відмінні риси формування музики як 

універсального для всіх homo sapiens символічного комунікату, але водночас і 

такого, який вельми чутливо реагує на всі зовнішні імпульси – як „по 

горизонталі”, тобто в різних регіонах планети, національних спільнотах, так і 

„по вертикалі”, тобто на різних етапах розвитку світової цивілізації» [129, c. 2]. 

Спільні й відмінні риси формування й функціонування музики могла б 

спеціально вивчати осучаснена музично-культуральна компаративістика, яка би 

займалася суто порівняльними процесами, ставши частиною культурної та 

музичної антропології.  

 Історія національної музичної культури загалом та її окремих стадій, 

сегментів і проявів у загальноєвропейському й світовому контексті почала 

цілеспрямовано й неупереджено досліджуватися від 1990-х років, після 

утвердження постколоніального статусу нашої державності. Порівняльні студії 

спорадично вливалися до музикознавства, особливо у літургійній і 
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паралітургійній ділянках. Частіше порівняння застосовувалися у формі методу 

різних дослідницьких напрямів.   

Так, наприкінці ХХ століття Ігор Юдкін обґрунтував комплекс загальних 

і специфічних методів для етномистецтвознавчого аналізу культури, серед яких 

дескриптивні та компаративні. Основне завдання останніх полягає, на думку 

науковця, у зіставленні «відмінностей у просторі та часі з метою реконструкції 

ліній розвитку художніх явищ, зокрема їх стильової визначеності» [399, с. 97]. 

І. Юдкін вважає, що компаративістика спрямована насамперед на виявлення 

«диссиметрії» («стійкої нерівноваги») художніх явищ, як «основи їх історичної 

динаміки» [399, с. 99]. Наголошення на різного роду диференціаціях й 

оминання подібностей певною мірою звужує дослідницький простір цієї 

дисципліни. Її ядром є порівняльна поетика, що передбачає також узагальнення 

й типологію подібностей, спільних рис текстів і інших проявів культури. Хоча 

цей погляд непоодинокий – американський антрополог Дж. П. Мердок так само 

частково його притримувався, з особливою увагою вивчаючи культурні 

відмінності народів, тоді як спільні ознаки діставали теоретичне обґрунтування 

тільки як винятки зі загального культурного розмаїття [162, с. 28].    

Іван Ляшенко проклав «логічний місток» від «Структурної антропології» 

Клода Леві-Стросса (який, зокрема, твердив, що історія культури 

безпосередньо живиться етнографією, етнологією та антропологією, 

розглядаючи їх не як три різні дисципліни або концепції, а як три етапи або три 

часові стадії одного і того ж дослідження) до історико-порівняльного 

мистецтвознавства. Його потрактував як галузь знань про явища художньої 

культури різних епох і періодів (діахронно-часовий аспект предмета), різних 

країн і народів (синхронно-просторовий аспект предмета), взятих у процесі і 

єдності соціальних та етнічних явищ суспільного життя (взаємодія обох 

аспектів предмета) [197, c. 8]. 

Чимало українських музикознавців вдавалися до різноманітних 

порівняльних аспектів музичної культури: персонологічних зіставлень ([69], 
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[98], [103], [47], [196], [402] та ін.), впливу видатної особистості на розвиток 

музичної культури ([49], [274] і ін.), до вивчення міжнародних взаємовпливів і 

контактів із участю українського музичного мистецтва ([38], [132], [133], [203], 

[236], [303], [163] і ін.]), музично-педагогічної ділянки компаративістики 

([241]). На основі узагальнюючих напрацювань Л. Кияновської, І. Юдкіна, І. 

Ляшенка, вужчих положень окремих науковців і літературознавчих розробок
1
 

комплекс напрямків музично-культуральної компаративістики міг би виглядати 

так: 

-порівняльно-історичне музикознавство (вивчення генологічних і 

контактних зв’язків у регіональних і міжнародних вимірах, у діахронії і 

синхронії історичних етапів); 

-порівняльно-теоретичне музикознавство (національні й зарубіжні 

концепції) в історичному контексті; 

-музично-рецептивна естетика, психологія і соціологія (соціо- та 

психотипи слухачів, вікові диференціації сприймання музики – діти, молодь і т. 

д., вікові та гендерні проблеми у виконавстві, особливості сприймання різних 

жанрів академічної і розважальної музики); 

-інтертекстуальні студії музичної творчості (інтрамузичні фольклорні і 

авторські запозичення як цитати й символи, музично-риторичні знаки, стильові 

перегуки, жанрово-архетипні вклинення / трансформації тощо); 

-порівняльно-персонологічний аспект психології творчих особистостей 

(між композиторами, виконавцями, музичними критиками, музикологами – 

психологічні та професійні прикмети, індивідуально-стильові манери творчості; 

між музикантами та іншими митцями, представниками інших сфер діяльності); 

-порівняльно-типологічний аспект у виконавстві (різні виконання одного 

твору в оригінальній версії, перекладення одного твору для різних 

виконавських складів); 

                                                           
1
 За основу взято ідеї Василя Будного та Миколи Ільницького [35, с. 12] (з чого також 

прозирає різновид музично-літературного синтезу). 
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-порівняльно-типологічний аспект у музичній творчості (інтерпретації 

ідентичного літературного тексту різними композиторами, для однакових і 

різних виконавських складів; втілення ідентичного чи подібного програмового 

заголовка в інструментальній музиці різних композиторів та ін.); 

-порівняльно-типологічний аспект у музичній критиці (різні візії одного 

концерту, виступів одного виконавця чи виконавського колективу, 

інтерпретацій творів одного композитора, виконавсько-стильових напрямів 

тощо);  

-порівняльно-типологічний аспект музикознавчих текстів зі спільною 

науковою проблематикою; 

-інтермедіальні студії (музика в системі кросмистецьких взаємин – у 

музичній і «немузичній» творчості та рецепції); 

-інтеркультуральні постколоніальні студії, а також імагологічні, як 

дослідження українських національно-музичних образів (тем) у рецепції інших 

народів і етносів тощо (і навпаки).  

Цей тематичний перелік не претендує на вичерпність, а є тільки ескізом 

формулювань. До останнього пункту примикає порада Мирослава Поповича, 

який дещо в іншому контексті зазначав про необхідність «порівняти звичні для 

нас структури з іншими, незвичними. Власне, про це йшлося історикам, 

соціологам і етнологам, коли вони вивчали історію культури як історію 

ментальностей» [262, с. 143]. Відомо, що ментальність безпосередньо 

відображається й на мистецькому рівні, з чого випливають можливості 

порівнянь її впливів також на музичну культуру, а саме, творчість, виконавство, 

педагогіку, науку тощо в регіональному та міжнародному зрізах.   

Метою музично-культуральної компаративістики доцільно вважати 

вивчення явищ і артефактів усього музично-естетичного континууму в 

зіставленнях і порівняннях їхніх питомих і набутих властивостей, збігів і 

відмінностей (зумовлених загальнокультурними, міжмистецькими, ментально-
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психологічними, історико-соціальними та іншими чинниками), а також через 

вихід за національні межі й міждержавні кордони
2
. 

Визначені С. П. Шером реляції музики й літератури [422, с. 149] (музика й 

література, література в музиці, музика в літературі) в межах інтермедіального 

дискурсу органічно залучаються до поля музично-культуральної 

компаративістики (як виміри сполучень слова й музики). 

 Вимір інструментальної програмовості, що донедавна залишався 

прерогативою музикознавства, вирізняється, як не дивно, найбільшою 

неоднозначністю. Передусім це помітно у використанні низки  визначень, що 

нерідко застосовуються синонімічно: музична імітація чи ілюстрація, 

«звукозображальність» і «звуконаслідування» або музична зображальність і 

музичне наслідування, «звукопис», музичний живопис, «звуко-малярство» або 

«тоно-малярство». Вони трактуються і як замінники одного поняття, і як різновиди 

водночас. Та їх слід вважати лише частковими проявами програмовості, бо жоден із 

них не є її інклюзивним аналогом. Адже ті визначення, що націлюють на 

візуальність сприйняття, недостатні для індикації заявленої конкретики музичного 

фонізму, і навпаки, суто звуконаслідувальні моменти не заміщують музичної 

картинності чи сюжетності. 

Подібно до інших видів і родів мистецтв, музичні образи поєднуються з 

матеріальною / духовно-ірреальною сферами буття як шляхом вираження 

конкретних вражень через контакт із ними, так і через прагнення їх описів. 

Композитори вдаються також до інтермедіального «перепрочитання» тем, ідей 

чи образів із суміжних галузей творчої діяльності людини. Йдеться про такі 

екстрамузичні джерела натхнення, як література, живопис, скульптура, 

архітектура або інші художні артефакти як об’єкти екфразису в інструментальній 

музиці. Окремий генетичний різновид програмовості складають твори з 

                                                           
2
 Тут проявляється нова ділянка компаравістичного музикознавства – вивчення музичної 

культури української діаспори у зв’язку з подібностями й відмінностями від материкової. 
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інтрамузичними (інтертекстуальними та іноінструментально-наслідувальними) 

імпульсами. 

У вимірі вокальної музики основна увага звертатиметься на дослідження 

історико-стильового формування музично-поетичної діалогічності, на мінливу 

еволюцію розуміння естетичних засад спільної онтології. Враховуються погляди 

теоретиків стосовно специфіки поєднання обох самостійних мистецтв у окрему 

галузь музики різних жанрів, а також розглядаються елементи набуття та втрат при 

цьому. Використання компаративного методу дає змогу простежити засвоєння 

поетичного доробку одного автора кількома композиторами – представниками 

різних історичних періодів розвитку української культури, а також порівняти 

музичні інтерпретації однієї поезії. 

Вивчення «перекладень» музики вербально-художньою мовою прози в 

українському музикознавстві досі мало поодинокі прецеденти. Значно 

вагомішою мірою присутній в літературознавчій компаративістиці ХХІ століття, 

цей дискурс охоплює як зарубіжні літературні надбання, так і українські. Проте з 

мистецтвознавчого боку вимір «музичної» прози досліджений недостатньо. 

Літературні твори, породжені музикою як феноменом, конкретними чи 

вигаданами музичними творами з особливостями їхнього виконання, 

сприймання, а також присвячені особистостям композиторів, виконавців тощо, 

потребують вивчення дослідниками різних галузей. Спеціальний акцент також 

кладеться на музично-критичний і музично-публіцистичний доробок літераторів 

і літературні здобутки музикантів або інших митців як прояви діалогів і 

полілогів. 

Музична номеносфера заголовків поезії і прози виявилася цілком 

недостатньо вивченою ділянкою словесно-музичної інкорпорації, де 

порівняльний метод так само знаходить різнорівневе застосування. Оскільки цей 

вимір реляцій дзеркально обернений до програмової музики, вона й очолила 

аналітичний виклад у дослідженні.  
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Можливість розкрити підґрунтя поєднання названих компаративних 

вимірів за допомогою категорії емінентності та її компонентів диктує 

оптимальний баланс методології дослідницького процесу, який на евентуально 

паритетних засадах враховував би філософські, мистецтвознавчі, 

культурологічні та літературознавчі наукові надбання. 

Запровадження й обґрунтування категорії емінентності тексту є заслугою 

визначного німецького представника філософської герменевтики Ганса -

Ґеорґа Ґадамера. Ця категорія полягає у здатності тексту бути прочитаним 

(тобто, сприйнятим), яка є дечим більшим, ніж «розшифрування письмових 

знаків», і потребує інтерпретації. Незалежно від закладеного в ньому змісту й 

не лише задовольняючи потребу в актуальній інформації, такий текст «сягає за 

межі будь-якої конкретної адреси чи ситуації». Тоді, перебуваючи в статусі 

витвору мистецтва, стає «емінентним», тобто «вивищеним». Філософ відніс до 

емінентного тексту насамперед пісню, зорієнтовану на дві речі – поезію та 

музику. На його (філософа) думку, при їх створенні вони розглядаються 

винятково як тексти пісень і найімовірніше не належать до літератури. Як 

видно, Ґадамер не врахував, що це може стосуватися тільки усної пісенної 

традиції. Водночас він так пояснив своє надання пісням емінентного статусу: 

«вони в реальності є чимось більшим і входять до класичного арсеналу музики, 

від якої вони невіддільні» [77, с. 156]. «Чимось більшим» за літературу 

(поезію), припустимо, яка не має зв’язку з музикою? 

Та філософ одразу розширив поле «емінентного значення» з 

герменевтичної позиції, притягуючи сюди ще й текст літературного 

спрямування як текст «вищого рівня, який задовольняє вимогам того, що 

називається тлумаченням художнього образу» [77, с. 157]. Виходячи з того, що 

«тлумачення суттєво та невіддільно зв’язане з поетичним текстом якраз з тієї 

причини, що сам цей текст невичерпний, якщо брати до уваги трансформації 

його поняттєвого наповнення» [77, с. 157], Г. -Ґ. Ґадамер прийшов до такого 

висновку: «текст є не тільки надійно зафіксованою даністю, до якої, врешті-
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решт, мусять повернутись і читач, і інтерпретатор. Емінентний текст є 

самосформованим, автономним утворенням, яке час від часу вимагає нового 

прочитання, – навіть у тому випадку, коли текст повністю зрозумілий» [77, с. 

157].  Що ж тоді стає критерієм емінентності? Філософ уважав ним сплетення 

елементів тексту в єдину словесно-звукову послідовність. Тоді утворюється 

єдність, для пояснення якої філософ сягнув до музичної термінології: у цій 

єдності важливий не самий зміст, а й «єдина тональність» «звукового образу». 

Своєю чергою, звуковий та змістовий образи повністю поєднуються у 

«внутрішньому слухові». Саме він здійснює відбір у сприйнятті тексту твору, 

його матеріальному змістовому наповненні, «яке має своїм носієм декламацію, 

оформлену інтонаційно та модуляційно, з відповідно підібраним ритмом, 

фразовим оформленням та наголосами» [77, с. 158]  (за перерахованими 

ознаками може легко вгадуватися не лише відповідний вокальний твір (текст) а 

й «музична» поезія / проза). А використання філософом поняття «внутрішнього 

слуху» як засобу відбору й контролю, в якому повністю об’єднуються 

змістовий та звуковий образи, лише посилює цей ефект уподібнення текстових 

якостей відповідних літературних і музичних творів. 

Внутрішньому слухові підпорядковані, за Г. -Ґ. Ґадамером, творчість 

таких репродукуючих видів мистецтва, як театр і музика. Адже їхнє спеціальне 

завдання – творчо трансформувати закладене в текстах, які вони отримують, і 

презентувати його як собі притаманний зміст. «У цьому й полягає їхня 

особливість, яка передбачає, що такі види мистецтва є інтерпретаціями, яким 

властивий власний творчий потенціал» [77, с. 159]. Однак музика існує у різних 

жанрах, у тому числі, «чистих», емансипованих від чужих (словесних і інших) 

текстів. Отже, у Г. -Ґ. Ґадамера йшлося лише про музику як інтерпретацію, а 

сюди можна віднести, крім пісні (вокальної музики), ще й програмову музику. З 

іншого боку, словесна інтерпретація музики в літературному тексті також 

потрапляє в «гравітаційне поле» емінентності та володіє емінентними 

властивостями. Зрозуміло, що емінентність у кожному з названих видів 
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сполучення музики й літератури (слова) вирізняється певними особливостями. 

Вчений також наголосив, що «вживана для опису мова важить більше, ніж 

уміння висловитись» [77, с. 162] або, інакше кажучи, «питання про те, як 

висловлюється мистецтво, вагоміше, ніж питання, що через нього 

висловлюється» [77, с. 163].  (вирізнення авторське – О. Ф.). Це означає тільки 

одне – «істинність», тобто, художню вартість і естетичну переконливість 

емінентного мистецького тексту. 

Вислови «музика як інтерпретація» та «вживана для опису мова» є 

прямими вказівками на взаємовідносини музики й літератури, представлені, в 

тому числі, в компаративістичній класифікації С. П. Шера. Точки дотику між 

цими емінентними вимірами обопільного музично-вербального притягання 

(тобто, їхніх подібностей, відмінностей, специфіки) виявляють необхідність у 

застосуванні низки понять із галузей філософії і культурології (мімезису, діалогу-

полілогу, інтерпретації, трансцендентності, інтермедіальності), літературознавства 

(паратекст-номеносфера), рецептивної психології (аперцепція, антиципація, 

асоціація, горизонт очікувань).  

 

1. 2. Концептуальні компоненти музично-вербальної емінентності 

 

Розгляд концептуальних складових емінентності варто розпочати з 

міметичної симультанності. Її віртуальність у програмовому вимірі зумовлена 

наперед заданою словесною конкретикою, що йде від задуму композитора до 

назви твору й обумовлює вміст музичного тексту. У другому вимірі маємо 

«чисту» симультанність упродовж реального звучання вокального чи вокально-

інструментального твору. «Музична» проза може включати континуальну й 

дискретну міметичну симультанність, залежно від того, чи увесь твір чи лише 

окремі фрагменти його художньої реальності взаємодіють із музикою ілюзорно-

часопросторово (у формах «виконання» чи «сприймання» тут-і-тепер) або 

внутрішньо-ілюзорно (наприклад, у вигляді спогадів, абстрактних міркувань, 
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ліричних відступів тощо). Подібне відбувається у літературно-публіцистичних 

спробах митців та музикантів про музику. Заголовок із конкретно-музичним 

«умістом» задає образний вектор вербальному тексту поезії чи прози й завдяки 

запозиченому зі суміжного мистецтва творчому імпульсу та віртуально-

симультанному міметичному «алгоритмові» наближує цей вимір до першого. 

Тобто, мімезис наявний у них усіх, як стійка сполучна ланка і однин із 

компонентів емінентності.  

Загальнокультурне поняття mimesis (наслідування) можна назвати 

старожилом у філософії, естетиці, мистецтвознавстві та культурології. Його 

історіографія налічує понад дві тисячі років. Владислав Татаркевич припустив, 

що поняття мімезису з’явилося з обрядами й містеріями діонісійського культу. 

В архаїчній античності наслідування «було назвою культової діяльності жерця, 

тобто поєднання танку, музики й співу» (пізніше «танку, міміки та музики» 

[310, с. 251]). Тоді воно розумілося як відтворення внутрішньої експресії цього 

культу. В V столітті до н. е. слово «наслідування» із культової мови 

перемандрувало до філософсько-естетичної і тоді стало різнозначним 

відтворенню зовнішнього світу [310, с. 251]. Теорія про мистецьке наслідування 

відразу посіла одне з чільних місць у гуманітарному циклі наук.  

Давньогрецькі мислителі переважно розглядали мімезис як наслідування 

природи й навколишньої  дійсності, хоча кожен із них по-своєму. Якщо для 

Демокрита поняття мімезису було наслідуванням способів дії природи 

(зокрема, він писав, що в співі люди взоруються на лебедя та солов’я [310, с. 

251]), то для Сократа, Платона й Аристотеля воно стало повторенням 

зовнішнього вигляду речей. Так, у творі «Закони» Платона один із учасників 

діалогу проголосив, що кожний твір образотворчого, музичного або іншого 

мистецтва «повинен мати такі три властивості: насамперед знання, що саме 

зображене, далі  – чи правильно зображене, і, по-третє, чи добре будь-яке 

зображення виконано словами, наспівом, ритмами» [220, с. 105]. Знання про 
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зображене – важливе передбачення й постулат майбутніх рецептивно-

мистецьких концепцій.  

«Платоно-аристотелівське наслідування, яку б участь суб’єкта воно не 

допускало», Олексій Лосєв окреслив як «об’єктивістичну концепцію, у якій 

головною була вірність сутності оригіналу», натомість теорію Флінія 

Філострата визначив як «зрілий плід елліністично-римської культури» [181, с. 

73] завдяки збагаченню ним наслідування поняттям «фантазії» (у дещо 

відмінному від теперішнього її значенні, але наближеному до нього). Філострат 

назвав фантазію «мудрішим художником», ніж наслідування, яке може 

створити те, що побачило; фантазія ж творить те, чого і не бачила [181, с. 71]. 

Цицерон же припускав, що художник черпає не тільки з навколишнього світу, а 

й із самого себе, він творить свої опуси не лише за схожістю з предметами,  

розміщеними перед його зором, а й за схожістю з ідеєю у його розумі [309, с. 

201].  Це своєрідний «внутрішній взірець», у якому відбивається досвід митця, 

його індивідуальність. 

Тож поняття проходило через різні стадії розуміння, «обростало» 

доповненнями. Загалом же антична естетична думка вважала найбільш 

придатним для безпосереднього наслідування людських почуттів і афектів 

музичне мистецтво, бо в його основі, згідно погляду О. Лосєва, вже «лежали 

моторно-мускульні й динамічні переживання» [181, с. 78], цьому також сприяв 

практично-ужитковий підхід до музики, що домінував у цей період.  

Під впливом неоплатоністичного бачення світу мислителі середньовіччя 

розглядали музику і все почуттєве як символ чи алегорію божественного: «вони 

є тільки відображенням вищої, божественної сили, являють собою лише 

алегоричний відблиск світової гармонії» [221, с. 18]. Завдяки вічній небесній 

красі та всесвітній гармонії могли ставати прекрасними речі, істоти, думки, 

людські творіння. Тогочасні мислителі Псевдо-Діонісій та Августин твердили: 

«якщо мистецтво має наслідувати, то світ невидимий, який вічний, 

досконаліший за видимий. А якщо воно дотримується видимого, то має шукати 
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в ньому слідів вічної краси» [310, с. 254]. Тому безпосередня репрезентація 

дійсності не ставилася за мету. 

Епоха Ренесансу принесла свої погляди на вчення про наслідування: 

разом із відновленням деяких античних інтерпретацій, воно набувало й інших 

векторів змісту (відхід від буквального повторення дійсності, заклики до 

наслідування лише краси, законів природи чи її норм тощо), з’явилися 

національні відповідники терміна в різних країнах. Поступово вимога «imitatio» 

почала витіснятися «inventio», пропонувався вихід «як наслідувати, так і 

вигадувати», «з’явилося переконання, що мистецтво може бути досконаліше від 

того, що йому велено наслідувати, – від природи» [310, с. 257]. Як видно, тут 

проступає протилежна до середньовічної засада, де все природне вважалася 

неперевершеним. 

Естетико-філософські й мистецтвознавчі праці доби Просвітництва доволі 

часто торкалися питань наслідувальних здатностей різних мистецтв. У положенні 

осердя естетики й мистецтвознавства цю теорію закріпили праці англійського 

філософа Джеймса Херріса та французького науковця Шарля  Батте. Перший надав 

привілеї поетичному наслідуванню, оскільки воно включає у себе все властиве 

живопису та музиці, «поезія використовує слово, а слова – символічне 

зображення всіх ідей» [367, с. 570]. Також уподібнив ці види мистецтва за 

такими спільними рисами, як повага до людського життя, привнесення краси в 

нього та творчий метод наслідування. Щодо останнього, Херріс порівняв 

мистецтва за засобами й способами: живопис користується малюнком і 

кольором, музика – звуком і рухом, так само й поезія (однак ці звуки одночасно 

є відображенням ідей, вироблених розумом); при цьому, на його думку, 

живопис і музика наслідують природні засоби, поезія – переважно штучні. Свій 

розподіл узалежнив також від дохідливості мови мистецтв: «намальований 

об’єкт або послідовність музичних звуків завжди мають безпосередній 

стосунок до того, що вони наслідують, тоді як словесний опис ідей створюється 

за допомогою символів-слів, які будуть зрозумілі лише тим, хто знає цю мову; 
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живопис же і музика зрозумілі всім людям і не потребують перекладу» [367, с. 

567-568]. 

 В ролі об’єднувального принципу усіх мистецтв проголосив наслідування 

«прекрасній природі» Ш. Батте, але визначив і відмінності живопису, танцю, 

музики й поезії згідно із дотриманням ними цього принципу та, як і Херріс, 

використанням своїх знарядь. Рівночасно наголосив на здатності цих 

«витончених мистецтв» приносити почуття задоволення [168, с. 211].   

У зв’язку зі становленням естетики класицизму ідея наслідування 

завоювала панівне становище. Тамара Ліванова, зауваживши характерне для 

мистецтва того часу злиття вчення про афекти з теорією наслідування, вивела 

тезу: «вираження афектів як наслідування афектам у природі людини» [173, с. 

492].  Деталізацію тези ілюструють ідеї французького енциклопедиста Жан-

Жака Руссо, який зазначав, що недостатньо лише наслідувати, потрібно 

зворушити, подобатися – без цього нудне наслідування нічого не варте. 

Нездатне нікого зацікавити, воно не залишить ніякого враження [287, с. 430]. 

Завдяки вираженню пристрастей музика, наприклад, стає красномовною, 

ораторською, наслідувальною, інтонаційно уподібнюється до людської мови. 

Таким чином до мистецького принципу наслідування приєдналися, як необхідні 

супутники, вираження, виразність і їхнє естетичне «подання». 

У добу романтизму, коли панував культ почуття, не було місця 

натуралізму, реалії навколишнього світу могли відображатися лише у вигляді 

символів. Доходило навіть до перебільшень: «всіляке наслідування, як вже у 

Гете, якнайжорстокіше карається». На допомогу прийшла «ідея символіки, що 

створює таємничий зв’язок між представлюваним та представленням» [96, с. 

134]. 

Попри існування тенденцій «емансипації» музики, романтики 

усвідомлювали, що вона почала активніше співдіяти з іншими мистецтвами й 

примножувати свій потенціал, запозичуючи деякі чужі засоби та розширюючи 

діапазон власного сприйняття. Показовими в цьому плані є поетичні рядки 
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Людвіґа Тіка, з яких проглядає міжмистецька синестезія: «Колір звучить, тон 

Форми лунає, / у кожного, за формою і за кольором, / – своя мова й своє 

мовлення. / Що заздрісно розділила воля богів, / поєднує богиня Фантазія, / так 

що кожний Звук знає тут свій колір, / крізь кожний листочок просвічує 

солодкий Голос, / називаючи побратимами своїми Колір, Спів, Аромат» [213, с. 

42].   

Серед тих, хто продовжував розмірковувати над дією мистецького 

принципу наслідування, – угорський філософ і естетик середини ХХ століття 

Дьйордь Лукач, який у  праці «Своєрідність естетичного» назвав музику 

«мимесисом мимесиса». На його думку, музика тим і вирізняється від інших 

мистецтв, що предметність зовнішнього світу ними втілюється безпосередньо, а 

вона відтворює лише емоції, які самі собою є відображенням конкретно-даного 

буття чи фактичної дійсності. В музичному мімезисі предметність зовнішнього 

світу проявляється тільки як їхнє особливе забарвлення, своєрідне 

підкреслення, специфічний зміст. З іншого боку, він уважав музику абсолютно 

ірреальною, цілком незалежною від тимчасових потреб, бо світ реальних речей 

і відносин цілком розчиняється в ній або відчувається як натяк, як міраж, що 

постає десь на горизонті [185, с. 50]. 

Вивченням принципу наслідування займався німецький філолог, історик 

літератури та перекладач Еріх Ауербах. У праці «Мімесис. Зображення 

дійсності в західноєвропейській літературі» (1940-і роки) закономірно вклав у 

це поняття зміст, чітко спрямований у бік художнього слова. Його дослідження 

стосувалося реалізму в творах письменників різних європейських країн. 

Науковець використав цей термін у значенні загальної «відтворювальної» 

функції словесного мистецтва. Кожний літературно-художній твір, ствердив 

Е. Ауербах, ставить завданням відтворення, а водночас також інтерпретацію 

дійсного світу – природи, суспільства, людських характерів, відносин тощо. 

Така «міметична» здатність літератури є її найбільш загальною і універсальною 
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якістю [10, с. 10]. У цей «дійсний світ» чомусь не ввійшли інші мистецтва як 

теми чи мотиви літературних творів. 

Г.-Ґ. Ґадамер у статті «Мистецтво і наслідування» (1967) теж обґрунтував 

теорію універсальності мімезису. Та він розглянув її у ще ширшому культурно-

мистецькому й філософсько-антропологічному контексті, звернувшись до витоків 

теорії у зв’язку з тогочасним побутуванням «безпредметного мистецтва» й 

«абстрактного живопису» зокрема. 

Поняття мімезису має античне походження й спирається на вчення про 

мистецтво як наслідування природи. Дослідник перечислив «нормативні» 

уявлення, що входили до цього терміна. Це передусім вимога не суперечити 

«законові правдоподібності»; це також переконання, що в довершеному 

мистецькому творі перед нашим «внутрішнім зором» постають образи природи 

в найчистішому вияві; і нарешті – віра в ідеалізуючу силу мистецтва, що надає 

природі її справжності. Тому не випадково у ХVIII столітті в музичній естетиці 

на зміну наслідуванню приходить поняття вираження,  опановуючи царину 

естетичних цінностей, оскільки музика, на думку Г. -Ґ. Ґадамера, «жанр 

мистецтва, в якому таке розуміння наслідування, звісно, найменш очевидне і 

найбільш обмежене в своєму застосуванні» [79, с. 18].   

Та в другій половині ХХ століття поняття наслідування і вираження 

втратили попередній сенс, їх почали заміщувати поняття знаку і мови знаків. 

Однак, запевнив дослідник, цих понять замало, щоб окреслити специфіку 

нового у мистецтві модернізму. Тому він закликав до його тлумачення 

представників філософської думки минулого – І. Канта, Аристотеля і Піфагора 

(саме в такій послідовності), «бо кожний погляд, звернений назад, в історичне 

підґрунтя нашої сучасності, поглиблює осягнення нинішніх понятійних обріїв» 

[79, с. 20]. 

 І. Кант завжди мав на увазі «в першу чергу природно гарне», він також 

уважав, що твір мистецтва «завжди існує в інтелектуалізований спосіб», тобто в 

ньому потенційно «присутній момент осягнення» [79, с. 21]. Аристотель розумів 
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усе мистецтво як мімезис, оскільки «наслідувати є природною потребою 

людини і що в наслідуванні є природна радість людини», а «радість 

наслідування – це радість упізнавання» [79, с. 22]. Вчення Аристотеля, запевнив 

Ґадамер, переконує, що мистецтво є способом упізнавання, коли разом з ним 

поглиблюється самопізнання, а отже, і близькість зі світом. Тобто, 

загальнолюдське зливається з індивідуальним, і кожен знаходить у 

мистецькому творі себе. Піфагорійці говорили, що поряд з двома царинами ладу – 

музики тонів і музики сфер (вираженими у числових співвідношеннях) – виступає 

ще й третій – лад душі, бо «музика належить до культу і сприяє таким чином 

„очищенню” душі» [79, с. 23]. Отже, виснував науковець, існують три прояви 

ладу, втілені в найдавнішому понятті наслідування («мімезисі»): світовий лад, 

музичний лад і душевний лад. «Досвід ладу» своєрідно відобразився в 

модерному мистецтві – не так важливо, в предметній чи безпредметній манері 

працює митець. Важливо, щоб у творі мистецтва ми зустрічалися з «духовною 

енергією ладу». Саме це лягло в основу «універсальної естетичної категорії» 

мімезису, яку запропонував Г. -Ґ. Ґадамер і яка включає в себе наслідування, 

вираження і знак. Кожний справжній витвір мистецтва (який містить знайомі 

образи довкілля або в якому не проявляється нічого), на думку вченого, 

засвідчує духовну силу ладу, яка формує реальність нашого життя. У 

мінливому й непередбачуваному світі такий художній твір виступає 

«запорукою ладу», і в цьому –  його велика цінність. 

Категорія мімезису в тлумаченні Ґадемера увібрала в себе інші естетичні 

елементи й набула певного переосмислення. Це закономірний щабель еволюції 

вчення про мімезис, позаяк на важливості взаємодії наслідування з 

виражальністю наголошували попередники Г. -Ґ. Ґадамера. Доповнення ж 

«знаком» легітимізувало мімезис у семантиці і семіотиці сучасного мистецтва. 

Михайло Бахтін, до речі, вказував на прояви мімезису як на витоки семіотики: 

«на зламах мімезису (наслідування, подібності, імітації) спалахує осередок 

семіозису» [269, с. 6]. А Теодор Адорно, назвавши мімезис «невмирущим», 
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разом із тим констатував його вплив на визначення мистецтва як форму 

пізнання, внаслідок неконцептуальної спорідненості в мімезисі «суб’єктивно 

створеного зі своїм непостульованим іншим». І це саме «раціональне» пізнання, 

«яке мистецтво водночас блокує своїми категоріями»  [1, с. 79].   

Проблема мімезису отримала переконливу добірку найважливіших 

наукових джерел (від античності до сучасності) та глибоке культурологічне 

обґрунтування у працях сучасної української дослідниці Юлії Юхимик, яка, 

зокрема, зазначила: «Як свідчить уся культурна історія, поступово мистецтво 

перетворюється на сферу відображення не лише окремих зразків природної 

формальної досконалості, а відтворення і художнього осмислення пізнаваної 

багатоаспектності виявів буття, однаково реальних і важливих для людини, 

незалежно від ступеня їх відкритості для наочно-чуттєвого споглядання іншими 

– емоційних переживань, ідеальних конструкцій, трансцендентних сутностей. 

Смислове трактування поняття (мімезису – О. Ф.) охопило, врешті-решт, 

практично всі форми та сфери природного, людського і трансцендентного 

буття» [400, с. 12].   

Ще у Плотіна загальноантична теорія наслідування вперше досягнула 

трансцендентного розуміння: високе мистецтво наслідувало у нього не 

предметно-чуттєвий зразок, а нематеріальну ідею. На нижчому рівні художник 

шукав знову ж таки лише зовнішню схожість із тим, що зображується [220, с. 

235]. Цей рівень для філософа означав усе видиме й матеріальне. 

Трансцендентні прикмети музики визнали філософи доби романтизму, 

залишаючи за нею право на вихід за межі «наявного матеріалу її змісту», 

остаточно долаючи прямолінійність розуміння зв’язку мистецтва з життям. 

Отже, в наш час мімезис нагадав про свої онтологічно-трансцендентні якості й 

повністю позбувся негативних конотацій. 

Трансцендентність так само випливає із міркувань Ґадамера про 

емінентний текст, його «сягання за межі» та «вивищення». Відтак вона може 

виступати в ролі ймовірного наступного компонента емінентності (залежно від 
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майстерності автора твору). Філософська категорія трансцендентності, що 

означає позамежність, вихід через кордони будь-якої сфери екзистенції 

(найчастіше реальної дійсності або звичного розуміння чогось), введена до 

наукового обігу схоластиками, розроблялася І. Кантом, згодом була адаптована 

неокантіанцями. У праці «Феноменологія сприйняття» (1945) Моріс Мерло-

Понті писав про трансцедентальність усього поля людської культури, а саме 

людське існування трактував як безперервне трансцендування [162, с. 30]. 

Щодо трансцендентності словесних ресурсів у синтезі з музикою 

висловлювався Н. Харнонкурт: «слово, його суть завдяки музичним звукам, 

мелодії, гармонії може стати більш інтенсивним, а відтак можна досягти 

розуміння, що виходить поза звичну логіку» [365, с. 11]. Тут же додано 

уточнення, яке «знімає» обов’язкову детермінованість музики словом і 

стосується історичного зрізу їхніх відносин: «проте дія музики не 

обмежувалася зміцненням чи поглибленням експресії мови; музика згодом 

відкрила власну естетику (щоправда, її зв’язок з мовою завжди упізнавався) і 

велику кількість специфічних засобів виразності: ритм, мелодію, гармонію 

тощо. Таким чином з’явився словник, який дав музиці величезну міць впливу 

на людське тіло й дух» [365, с. 11].   

Застосування поняття трансцендентності для характеристики музики, якій 

віддавна приписувалася дивовижна магічно-сугестивна сила дії, цілком 

оправдане й знаходить відображення у працях дослідників (І. Петриченко [255], 

Н. Синкевич [293], Л. Нємцової [239] та ін.).  

Таку властивість музичного мистецтва переконливо відтворюють 

письменники у своїх творах (особливо натури, наділені музикальністю). Іван 

Франко, не лише як письменник, а й як науковець, писав про трансцендентний і 

катартичний потенціал народної пісні, зокрема, колядки. Коли її чують селяни, 

«глухе почуття дійсних життєвих клопотів хоч на хвилю уступає набік, 

випливає сльозами, не гіркими, а такими, що облегшують душу». Це 

пояснюється тим, що ці пісні переносять прагнення людей «в якийсь світ, 
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близький і рідний їм, притім зовсім відмінний від того, серед якого минає їх 

убоге, клопітливе життя» [363, с. 422]. 

Микола Шлемкевич, один із дослідників української ментальності, назвав 

пісню українською красою, а пісенну ліричність – окресленням душевності 

національної психіки. «Ось протоплязма нашої душі, її праматерія, в якій вона 

народжується, росте, в’яне і вмирає» [389, с. 104–105]. 

 В українській культурі пісня набула специфічного первинно-

архетипового значення, адже в ній сконцентровано генетичне та етно-

ментальне ядро чуттєво вираженого (виспіваного) моменту пережитого 

народом досвіду – історичного, морально-ціннісного та екзистенційного. Тому 

вона так природно увійшла, зі своєю багатою символікою та знаковістю, в різні 

форми професійного мистецтва, де стала, з одного боку, зразком конденсованої 

змістовності, досконалості форми й образно-емоційного вираження значущих 

ідей, а з іншого – тематично-семантичною основою.  

Показовим є вислів Ф. Ліста про забезпечення контактів музики й 

письменства народнопісенною автентикою: «Слово, що ввійшло в пісню від 

початку віків, побудило до встановлення зв’язку між музикою і літературними 

чи квазілітературними творами» [202, c. 380]. Л. Кияновська подібно 

зауважила, що саме українська література від своїх витоків тісно переплітається 

з музикою, особливо з народнопісенними образами й символами. Це передусім 

стосується поезії, та проза може так само тонко передати «сутність музичного 

образу». Досліджуючи музичність творів О. Кобилянської, Л. Кияновська 

ствердила про започаткування нею «повісті-пісні» – нового жанру в українській 

літературі [130, c. 101]
3
. Мала проза кінця ХІХ-початку ХХ століття (Лесі 

Українки, М. Яцківа, М. Черемшини, Г. Хоткевича та інших) пройнята 

кордоцентричним національним відчуттям пісенності, що кореспондує з 

новітніми письменницькими техніками.  

                                                           
3
 йдеться про повість «В неділю рано зілля копала» на основі пісні «Ой, не ходи, Грицю». 
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Натомість про вірш-пісню/думу/гимн (як оригінальний поетичний жанр із 

орієнтацією на пісенний) відомо вже від початків формування української 

професійної поезії. Жанр-архетип народної музичної творчості став іманентним 

для класичної лірики. Про це писали, зокрема, С. Людкевич [191], В. 

Витвицький [50], Р. Радишевський [275], Л. Яросевич [404] і ін. М. Загайкевич, 

наприклад, описуючи музичний світ І. Франка, констатувала звучання в ньому 

слова «пісня» як віщого голосу розуму і душі, синоніму творчої праці, горіння 

серця, віддачі найціннішого людям [104, с. 8-9]. Подібно до Т. Шевченка, І. 

Франка, Лесі Українки, Олександра Олеся, у значенні всеохопного поетичного 

символу, усвідомлювали пісню Дніпрова Чайка, Б. Лепкий, О. Маковей, 

П. Карманський, С. Чарнецький і ін. Це свідчить про переростання номену в 

концепт і літературну традицію.  

Дефініція пісні поширена як первинний і вторинний жанри в різних видах 

музичного мистецтва – вокального (сольного й хорового), інструментального
4
, 

вокально-інструментального, сценічно-синтетичного. Якщо в поезії побутують 

авторські й стилізовані «пісні», то в музиці їх доповнюють фольклорна 

автентика й індивідуальні опрацювання народних джерел композиторами. 

На необхідності прослідкування впливу музичного фольклору на окремих 

письменників і їхні твори наголошував Ф. Колесса у статті «Про вагу наукових 

дослідів над усною словесністю» (1922). Як зауважив М. Дмитренко, 

«фольклор і література» є одним із аспектів фольклористичної концепції 

Олександра Потебні, який потребує вивчення [85, с. 17]. М. Дмитренкові та 

О. Дею належить розвідка «На крилах народної пісні», що торкається 

фольклорно-літературних взаємин (1986). Прояви фольклоризму в літературі 

потрактовані О. Марковою як «ідеал Пам’яті» письменника, що може 

                                                           
4 В інструментальній музиці побутує також жанр «пісні без слів», засновником якого був 

німецький романтик, композитор і піаніст Фелікс Мендельсон (в українській фортепіанній 

творчості цей жанр започаткував Микола Лисенко). «Пісня без слів» підтвердила здатність 

музики обходитися своїми засобами, виражати «невимовність почуттів» або переповнення 

ними власною мовою.   
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відбиватися в тексті прийомами віршового ритмування рядків, показом 

«надбуденної подієвості», виняткових ситуацій і персонажів [201, с. 172], тобто 

проявів трансцендентності.  

С. Грица назвала народно-побутову культуру єднальною платформою 

українського етносу, фактором відродження втрачених національних цінностей 

та збагачення усіх ділянок професіональної творчості в минулому та в 

сьогоденні [75, с. 311]. Зважаючи на «самоемінентність» пісні, аналітичний 

матеріал дослідження підібраний також із урахуванням висвітлення ролі 

національного музичного фольклору у кожному із запропонованих вимірів 

симбіозу «музика-слово». 

Названі інтеграційні виміри уподібнені своєю діалогічністю, що 

висновується як органічна складова емінентності. Наукове поняття й 

літературний жанр народилися одночасно від сократівських діалогів наприкінці 

класичної античності [22, с. 412]. В епоху Відродження Торквато Тассо у своїх 

«Діалогах» розмірковував, серед іншого, про необхідність спілки музики й 

поезії, при цьому відводив музиці більш почесне місце, заявляючи: «музика – 

це ніжність і наче душа поезії»  [264, с. 57]. У представленому письменником-

романтиком Е. Т. А. Гофманом діалозі поета з композитором читаємо про 

«чудову таємницю музичного мистецтва»: «коли мова через свою бідність 

зсохнеться, тільки тоді відкриються невичерпні джерела музики, її виражальних 

засобів» [71, с. 44]. 

Поняття діалогу в культурі та подвійного смислу тексту розробляли 

мислителі ХХ століття М. Бахтін, М. Бубер, В. Біблер, С. Л. Франк, 

П. Флоренський, П. Рікер і ін. У працях М. Бахтіна діалог є одним із 

найсуттєвіших положень, зокрема, у вигляді констатації про «двоголосся» 

всякого слова [23, с. 481], діалогічності відносин між текстами і всередині 

тексту [23, с. 475], двополюсності тексту (кожен текст передбачає 

загальнозрозумілу систему знаків, мову – в т. ч. мистецьку, а з іншого боку, є 

чимось індивідуальним і неповторним) [23, с. 475], діалогічного 
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співвідношення тексту й «обрамлюючого» контексту (в реалізації наукової 

думки) [23, с. 477]. В цілому розуміння тексту завжди в якійсь мірі діалогічне, в 

силу оволодіння його знаковою системою і розуміння на вже відомій мові [23, 

с. 482]. У цього дослідника можна знайти судження і про своєрідний подвійний 

мімезис як «відображення відображеного», виявлене через «чуже відображення 

до відображеного об’єкта» [23, с. 484]. М. Бахтіну також належить перше 

застосування поняття «поліфонії» до виявлення природи роману, починаючи 

від Достоєвського.  Перед тим дослідник писав про «діалогічні обертони» будь-

якого роману (твору) [23, с. 483]. Так діалог поступово перейшов до 

багатоголосся, яке, своєю чергою поширилося й на металінгвістичні моделі 

міжтекстовості, коли до смислових зв’язків між різними висловлюваннями 

діалогічного характеру додаються позалітературні висловлювання, перенесені в 

літературний твір (репліки, листи, щоденники, внутрішня мова і т.п.). Тоді на 

них «падають рефлекси інших голосів, і в них входить голос самого автора» 

[23, с. 485].  

Поза тим Бахтін зачепив питання семіотичного перекодування різних 

текстів у твердженні, що «всяка система знаків (тобто всяка мова)... 

принципово завжди може бути розшифрована, тобто перекладена на інші 

знакові системи (інші мови)» [23, с. 476]. Все це свідчить про закладання ним, 

окрім теорії діалогу, основоположних передумов для подальших концепцій 

міжтекстової взаємодії (в т. ч., інтермедіальності).   

Поль Рікер теж розумів слово / вислів, як двоголосий феномен і 

пов’язував його символізацію з інтерпретацією через двозначність, що 

співзвучна з діалогічною поліфонією [93]. Таке розуміння співвідноситься й з 

Ґадамеровим «додатковим значенням» емінентного тексту та притаманною 

йому внутрішньою інтерпретацією цього значення. В Рікера, як і в Ґадамера, 

інтерпретація перейшла на щабель герменевтики, як філософії інтерпретації. 

Твір мистецтва, на думку Гадамера, виступає предметом герменевтики, коли 

«щось нам каже і якщо тим сказаним він зумовлює все те, що ми повинні 
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розуміти». Тоді «ця його здатність – не метафора мистецького твору, а його 

добра й реальна суть» [78, с. 9], що водночас є спонукою до діалогу та 

інтерпретаційним засновком. П. Рікер розгорнув потенціал діалогу до 

герменевтичного «конфлікта інтерпретацій», як антиномій діалогу, внаслідок 

чого діалог і конфлікт стають «незлитно-нероздільними» феноменами 

(Г. Дьяконов). Мовний світ у П. Рікера виявляє свою фундаментальну 

подвійність і виступає в єдності іманентно-наявного й трансцендентно-

духовного буття [277, с. 130]. Діалогічний підхід до трактування поняття 

«інтерпретації» мав і Роман Інґарден, коли розглядав його у вигляді взаємодії 

двох пізнавальних «зусиль»: пізнання самої специфіки мистецького твору та 

пізнання реально-культурних умов його виникнення [167, с. 97–98]. 

Теза про неоднозначність тексту (твору) була пояснена Ю. Лотманом у 

зіставленні з мовою. Якщо мова є замкненою системою, що безмежно збільшує 

кількість текстів, то текст припускає деяку закодованість, код же спирається на 

те, що йому передує [183, с. 581]. Незавершеність і відкритість тексту завдяки 

його подвійній сутності («текст у тексті») сприяє відкритій кількості 

інтерпретацій. Сама дефініція тексту містить ймовірність його семіотичної 

множинності: «це механізм, утворений як система різних семіотичних 

просторів, у континуумі яких циркулює деяке вихідне повідомлення» [183, с. 

584]. Разом із тим учений розглянув культуру як текст і розширив початкове 

поняття до «культурного тексту», що містить вербальні й невербальні системи, 

які можуть бути організовані за «монтажним» принципом, запозиченим із 

кіномистецтва. 

З досліджень діалогу в музикознавстві представляє цінність дисертація 

Н. Харандюк «Діалог як принцип жанроутворення та форма буття камерно-

вокального твору», де логічно поєднано теоретичний і виконавський аспекти. 

Це дозволило розглянути широкий значеннєвий спектр поняття у розмаїтості 

діалогічних структур на матеріалі музичної творчості (вокальної і 

інструментальної партій), співвідношення учасників камерно-
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інструментального ансамблю (вокаліст і піаніст), «подвійного перекладу» 

творів зарубіжних авторів, діалогічної форми викладу вербального тексту тощо 

[364]. 

Зазнаючи в процесі діалогу з музикою різностильових тлумачень, поезія 

різнобічніше вияскравлює свої якості, адаптаційні можливості, позачасову 

актуалізацію. Тому компаративний аналіз дає змогу це унаочнити. Деякі його 

приклади (статті С. Людкевича [188, с. 266–267], Я. Якубяка [403], О. Басси [19], 

праця О. Цалай-Якименко [369] та ін.) допомагають виробити певні порівняльні 

«алгоритми». За зауваженням Оксани Басси, застосування порівняльно-

типологічного аналізу зумовлене не лише потребою у певних теоретичних 

узагальненнях. Результати вивчення особливостей музичної інтерпретації одного 

поетичного тексту різними композиторами можуть стати не менш важливими й 

для виконавців [19, с. 9]. Тож методика порівняння вокальних творів (камерних і 

хорових) у порівнянні двох (чи більшого їх числа), написаних до того самого 

поетичного тексту, може спиратися на: 

1) загальну характеристику історичних періодів написання вокальних творів 

(суспільно-політична ситуація, культурно-мистецьке тло); 

2) особисті контакти поета й композитора, якщо вони були. Діапазон 

поетичних зацікавлень автора музики взагалі та ступінь омузикалення віршів 

цього поета; 

3) загальну характеристику особи й творчого почерку поета, далі – 

конкретного поетичного джерела із залученням праць літературознавців, що 

проливають світло на час, соціокультурні обставини появи вірша, його стилістику, 

спосіб версифікації; 

4) з’ясування міри співавторизації поетичного джерела в «новотворі», тобто, 

підхід кожного композитора до музичного перетворення: чи строго дотримується 

тексту, чи адаптує, тобто, робить довільні купюри, додаткові повторення, 

трансформації тощо; чи оправдано це з музичного боку та чи не несе поетичний 

текст значні втрати через такі втручання; 
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5) доцільність вибору певного типу музичного інтонування поетичного 

тексту – пісенна лірика, драма, епічний речитатив і їх артикуляція (драматичність, 

аріозність чи декламаційність вислову, синтез інтонаційності); 

6) простеження міри проникнення музики в зміст вербального тексту, 

дотримання логіки послідовності його викладу, врахування деталей;  

7) порівняння масштабів (кількість тактів) і форм музичних інтерпретацій, 

дослідження архітектоніки (куплетність, куплетна варіаційність / варіантність, 

наскрізність побудови, дво- або тричастинність тощо) та її релевантності до 

композиційної будови поезії; 

8) порівняння діалогічно-змістової відповідності образно-тематичних 

структур поезії і музично-тематичних побудов, увага до синтаксичних і 

пунктуаційних конструкцій поезії, дотримання строфіки вірша. Якщо в поезії 

наявні образні контрасти, чи відтворені вони достатньою мірою, чи композитор 

підходить до них узагальнено, керуючись винятково музичними законами і 

логікою; відображення музичною формою лексичних повторів (анафори, епіфори 

тощо), аркових утворень поезії;  

9) розгляд просодичних моментів: чи немає розбіжностей між мелодичною 

інтонацією і поетичним текстом у цьому плані; якщо є, то чим вони викликані; 

10) метроритмічні прикмети: відповідність до віршового розміру, єдиного 

чи змінного; доцільність пауз, цезур, фермат тощо; наявність і доречність 

елементів агогіки; 

11) відповідність обраного кожним композитором плану динамічних 

відтінків і градацій, ладо-гармонічного забарвлення і фактурно-регістрового 

оформлення мовних одиниць (інтонем, лексем, синтагм) до змісту поезії, її 

психологічних нюансів; 

12) наявність музично-риторичних фігур, вкраплення елементів інших 

жанрів, будь-яких інших розпізнавальних «знаків» або цитат, інтертекстуальних 

прийомів; 
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13) характеристика інструментальної партії – наявність вступу, інтерлюдій, 

постлюдії, коди; порівняння різновидів партії чи партій – акомпанувальна / 

рівноправна з вокалом чи комбінована; типологія діалогічних реплік голосу та 

фортепіано (за Н. Харандюк): «передбачення, підхоплення, відповідь, перегук» 

[364, с. 8]  (сюди можна додати ще «запитання»); 

14) порівняння стильових особливостей музичних прочитань поезії, 

з’ясування наявності новацій і впливів;  

!5) виявлення ступеня художньої переконливості діалогічної / полілогічної 

синергії літературної основи й музики в порівнюваних творах; 

16) відомі виконавські презентації камерних вокально-фортепіанних творів 

(і традиції, якщо вони вже є) та, за наявності, їхнє висвітлення в музично-

критичних рецензіях.  

 Широке, «проспективне» бачення діалогу вписується у феномен 

«самодіалогічності культури», обґрунтований Олександрою Самойленко: 

«виявлені перехресні зв’язки між різними сферами культури, між різними 

ділянками наукового (філософсько-антропологічного, культурологічного, 

мистецтвознавчого і психологічного) знання змушують інакше, уважніше, 

ставитися до пограниччя досвіду людської спільноти – затримуватися на 

питаннях про його зовнішні та внутрішні кордони» [291, с. 16]. Про 

трансформацію внутрішніх кордонів людського досвіду свідчать, зокрема, такі 

емінентні виміри, як музично-критична діяльність письменників і белетристика 

музикантів, а також усе видиміше застосування музичної символіки-термінології 

в дослідженнях інших наукових галузей. Поєднання наукової і творчої праці або 

різних видів останньої у самовираженні багатогранної особистості так само є 

актом подолання певних демаркаційних ліній.  

Діалог Логоса культури з Софією у філософа В. Ільїна доповнюється 

Етносом: «у смисловому полі інтелектуальної напруги між ними відбувається, 

здійснюється творчість, утворюється самобутність і неповторний внесок в 

світову культуру» [113, с. 161]. Утвореним полілогом підкреслюється 
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важливість національних традицій у продукуванні мистецьких вартостей. А 

концепт пісні, особливо народної, якраз унаочнює етнопсихологічне підложжя 

музично-вербальної емінентності в українській культурі.  

  Перехресні культурно-мистецькі зв’язки, діалоги й полілоги привертають 

увагу теоретиків інтермедіальності, в якій вагоме місце посідають контакти та 

взаємовпливи музики й письменництва. Побутує думка, що термін 

«інтермедіальність», запроваджений німецько-австрійським дослідником Оге 

Ханзен-Льове (1983), з’явився вслід за висунутою французькою представницею 

постструктуралізму Юлією Крістевою «інтертекстуальністю»  (1969). Та Елліна 

Циховська дослідила, що вперше поняття «інтермедіа» вжив Дік Ґіґінс 1966 

року в роботі «Синестезія та міжвідчуття: інтермедіа» [372, с. 51–52]. 

Інтертекстуальність спочатку розумілася як міжтекстовість або 

транстекстуальність, незалежна від мистецького поліглотизму (зокрема, у 

Жерара Женетта), згодом редукувалася до семіотичної однорідності текстів. 

Натомість інтермедіальність має вужчі й ширші тлумачення: від типу 

міжтекстових зв’язків у одному творі на основі синтезу різнорідних мистецько-

мовних кодів, від методології порівняльного аналізу художнього твору – до 

означення всього художньо-полісеміотичного дискурсу в системі культури. 

Теорії продовжували розроблятися паралельно, з відчутною перевагою 

інтермедіальності (завдяки її безпосереднішій суголосності з сучасним 

полімедійним простором) науковцями різних країн. Українські, як і російські та 

литовські літературознавці (Л. Бербенець [26], Т. Бовсунівська [28], Р. Брузгене 

[34], Р. Жаркова [42], Ю. Махов [206], С. Маценка [207], Н. Поліщук [260], 

В. Просалова [270], Л. Тішуніна  [314], Н. Фатєєва [320], І. Щукіна [397], 

Я. Юхимук [401], О. Яценко [408] й багато інших) широко покликаються на праці 

західних дослідників (Р. Барт, К. С.  Браун, О. Ф. Вальцель, В. Вольф, 

Дж. Гуетті, А. Ґір, Ж. Женетт, П. В. Зіма, І. Раєвскі, М. Ріффатер, 

В. Д. Стемпель, С. П. Шер та ін.), якими створені інтерсеміотичні теоретичні 
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моделі та розгалужені кваліфікації зв’язків літератури й музики, що постійно 

доповнюються, уточнюються, модифікуються.    

На думку Лесі Генералюк, теоретичні аспекти комплексу проблематики 

взаємозбагачення мистецтв, як передумови інтермедіальності, започаткувала 

праця німецького мистецтвознавця Йоганна Вінкельмана «Історія мистецтв 

давнини» (1763) [62, с. 5]. Проте представник Ренесансу Дж. Царліно значно 

раніше торкнувся таких аспектів. Спираючись на думки античних філософів, 

погоджувався з ними про домінування музики серед інших мистецтв і наук: 

«декотрі з них вважали музику головною серед вільних мистецтв, а інші 

називали її encyclopedia – якби коло наук, тому що музика (як говорить Платон) 

обіймає всі дисципліни, в чому можна переконатися, пробігши їх усіх» [371, с. 

433]. Царліно здійснив такий побіжний огляд, виявивши імплікаційну 

підрядність низки мистецтв і наук від музики (граматика, ораторське 

мистецтво, поезія, астрономія, філософія, медицина тощо). За його висновком, 

«не існує жодної доброї речі, яка б не мала музичної будови, а музика, помимо 

того, що тішить дух, навертає людину до споглядання небесного і має ту 

властивість, що все, до чого приєднується,  робить досконалим» [371, с. 436–

437]. 

У часи Просвітництва також були дотичні спроби перед Вінкельманом: 

одними з перших виступили з міжмистецькими порівняннями Дж. Херріс 

(«Трактат про музику, живопис і поезію», 1744 р.)  і  Ш. Батте (в трактаті 

«Витончені мистецтва, зведені до єдиного принципу», 1746 р.), про що вже 

йшла мова.  

Обговорення цих питань продовжив англійський філософ А. Сміт. Він, 

зокрема, розглядав і порівнював наслідувальні й виражальні можливості 

музики, танцю, поезії. Зливаючись із мелодією, вірші надавали їй сенсу й 

змісту. Танець-пантоміма служив такій самій меті: зображуючи якісь події, він 

міг зробити зрозумілішими сенс і зміст музики, яка без таких пояснень могла 

здатися позбавленою їх. Однак «поезія володіє здатністю виражати повно і ясно 
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багато такого, що танець зовсім не в стані виразити або зображує дуже 

недосконало. Зокрема, це стосується усіх роздумів, оцінок, ідей, уявлень, 

почуттів, емоцій і пристрастей; за силою зображення чого-небудь конкретного, 

танець перевищує музику, а поезія – танець»  [294, с. 621]. Водночас А. Сміт 

зауважив, що музика та поезія існують самостійно, а танець завжди потребує 

музичного супроводу. Інструментальну музику науковець відніс до незалежних 

мистецтв, що ні від чого не залежать. Натомість у вокальній музиці проступає 

прагнення наслідувати мовлення або «описувати» чиїсь переживання.  

За доби романтизму синтез мистецтв ще сильніше сприяв 

взаємопроникненню й взаємообміну жанрами, сюжетами, термінами, засобами. 

Проголошення музики за найвищу в мистецькій ієрархії сприяло тенденції 

«ліризації» літератури. Поступово «інструментування» й «музика» вірша 

поширюються на прозу. З’явилася дефініція «співаюча проза», яку дав романам 

Жан Поля дав дослідник Коммерель [44, с. 282].  Романтики виходили з того, 

що кожному мистецтву притаманний власний спосіб відображення світу, а тому 

будь-який різновид завжди буде мати і свої природні обмеження в засобах, і 

свої переваги. Тому взаємне доповнення є бажаним і володіє набагато 

більшими можливостями. Крім того, така тенденція заохочувалася і з огляду на 

прагнення новизни й оригінальності. В. Татаркевич зауважив рису 

загальноромантичного підходу: «нехай мистецтва використовують усі 

можливості, черпаючи їх де тільки можна, нехай запозичують одне в одного, 

аби тільки вислід був новий, відрубний, інший, разючий» [310, с. 105]. 

З іншого боку, романтики встановили принципову єдність завдань усіх 

видів мистецтва, з чого випливали дві важливі засади. Перша полягала у тому, 

що кожний митець повинен бути обізнаним з іншими галузями художньої 

творчості, оскільки їхнє вивчення й пізнання сприятиме йому у власній. Друга 

означала, що в процесі свого розвитку різні мистецтва впливають одне на 

одного, отримуючи додаткові ресурси. Це вело до розширення усталених 

кордонів кожного виду.  



64 

 

Втім Р. Роллан зауважив, що взаємовплив мистецтв властивий не лише 

романтичній культурі, а відбувається постійно. Вони проймають одне одного, 

чи в результаті розвитку виходять за свої межі й вриваються у сферу суміжного 

виду. Адже пограничні бар’єри, що їх розділяють, зовсім не герметичні [282, с. 

23]. Проте романтизм давав ще більше імпульсів цим явищам, як ніколи доти. 

Й. Ф. Гербарт, наприклад, допускав художній вплив артефактів, породжених і 

«чистим» мистецтвом, і синтезом різних мистецтв. «Цілком не потрібно 

відмовляти творові ні в тому афекті, який він здатний викликати власними 

внутрішніми естетичними відношеннями, ані в тому сукупному вираженні, яке 

викликають різні мистецтва у своєму взаємозв’язку, висвітлюючи одне одного з 

різних боків» [64, с. 125]. 

Прикметно, що й українські науковці не стояли осторонь питань 

взаємовисвітлення чи взаємозаміщення мистецтв. Зокрема, О. Потебня ще 1862 

року в праці «Думка й мова» міркував: «...не одна й та ж внутрішня потреба 

спричиняє появу пластичних мистецтв і музики, з одного, – і слова з поезією, з 

другого боку; мистецтва виражають різні моменти душевного життя  і тому не 

можуть замінити одне одного» [266, с. 43]. З приводу мети такої «неможливої 

роботи», як «переклад статуї на іншу мову», висловився негативно, бо «естетичне 

враження, яке викликається, можна отримати не від сукупності слів або формул, а 

від результату їх складання, тобто від самої статуї. Те ж слід сказати про 

архітектуру, живопис і музику стосовно їх одне до одного й до поезії, мови і 

зумовленої ними науки» [266, с. 43]. Доволі дискусійні вислови, позаяк словесний 

опис творів мистецтва здатний викликати неабияке естетичне враження, а тут 

фактично ніби заперечується саме право опису інших артефактів будь-яким 

мистецтвом. Статуя у наведеному випадку є не результатом, а імпульсом 

«складання» слів. Наступне міркування прояснює суть попередньо сказаного: 

«незамінність одного мистецтва іншим або словом не тільки не суперечить, але 

навіть вимагає такого їх зв’язку, за яким одне мистецтво є умовою існування 

іншого. Не думаючи братися за розв’язання такого складного і важкого народно-
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психологічного завдання про значення поезії в історії інших мистецтв, ми згадаємо 

тільки про те, що поезія передує всім їм уже за тим одним, що перше слово є 

поезія» [266, с. 43]. Первинність і давність поезії обґрунтована вченим на зразках 

гомерівських пісень, а також народнопоетичної творчості, які виникли значно 

раніше від скульптури, архітектури та живопису. На початках слово й поезія 

зосереджують у собі все естетичне життя народу, містячи зародки решти мистецтв. 

Останні ж, як і музика, первісно творили «невисловлене й неусвідомлене 

доповнення до слова» [266, с. 44]. Таке «підведення риски» вченим остаточно 

продемонструвало вивищення ним слова над усіма мистецтвами. Та 

літературознавці все ж уважають українським зачинателем порівняльного 

вивчення літератури в системі мистецтв І. Франка, з огляду на вміщення ним у 

трактаті «Із секретів поетичної творчості» (1899) розділів «Поезія і музика» та 

«Поезія і малярство» [232, с. 28]. 

Взаємопроникнення мистецтв викликало закономірне й всезростаюче 

прагнення дослідити процеси художнього синтезу. Особливо активними в 

студіюванні correspondance des arts показали себе європейські вчені-літератори, 

починаючи від 1920-х років, коли започаткували галузь компаративістики як 

проблему літератури в системі мистецтв. У 1960-х роках цю ініціативу підхопили й 

підкріпили американці (стислий огляд таких праць подав Дмитро Наливайко [233, 

с. 26-28]).  

Формуючись як самостійна сфера гуманітарних досліджень, сучасні 

інтермедіальні студії, за спостереженням Л. Генералюк, базуються не лише на 

літературній компаративістиці, а й на платформах естетики та мистецтвознавства 

[62, с. 5] та «проходять складні етапи міжгалузевого полілогу» [62, с. 24]. 

Дослідниця підсумувала історичний досвід інтермедіальних студій. Вона 

виокремила періоди активізації цієї наукової парадиґми не тільки в 

літературознавстві, а й у гуманітаристиці загалом, виявила впливи інших 

наукових галузей і вказала на потребу взаємодії різних дисциплін у подальших 

дослідження, оскільки «розвиток мультимедійних та полісинтетичних видів 
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мистецтва формує нову рецепційну установку на освоєння мультикультурних 

феноменів» [62, с. 27]. 

Тож концепція інтермедіальності продовжує визрівати й набувати нових 

обертів, перебуваючи в пошуках консенсусу. Він ускладнюється потраплянням до її 

проблемного поля інших категорій, зокрема, екфразису, чи радше відгалуженням 

інтермедіальності з його історичних надр. Термін «екфразис» або «екфраза» (з гр. 

виклад, опис) в наш час активно відроджується не лише в літературній 

компаравістиці, а й у мистецтвознавстві, теорії і історії культури. Одним із 

найвдаліших можна вважати визначення академіка Андрія Пучкова, на думку 

якого, екфразис – це «фіксація саморефлексії автора над явищем матеріальної 

культури і предметом людської творчості, виконана за допомогою виразного 

тексту, який сам сам собою також є твором мистецтва» [272, с. 252]. 

Завдяки численним літературознавчим дослідженням – як зарубіжним, так і 

українським, розуміння екфразису постійно оновлюється. Інколи його тлумачать 

як певний тип чи «особливий прояв» інтермедіальності [324], її сателіт [219, с. 

291] або ж функціональна складова [401], однак окремі науковці розрізняють ці 

поняття та заперечують проти їхнього ототожнення [28, с. 109-110]. Є навіть 

думка, що екфразис поступово витісняє інтермедіальність завдяки своїй давній 

генезі та можливостям [28, с. 113]. Однак наразі в трактуванні цього терміна-

поняття немає одностайності. 

Оскільки первісними й засадничими об’єктами екфразису виступали 

візуальні мистецтва (живопис, скульптура, архітектура), то закономірно постало 

питання про доцільність його використання у літературно-художніх 

репрезентаціях музичних артефактів. Згідно з нещодавніми публікаціями, поняття 

розширює герменевтичне поле своєї дії і розповсюджується навіть на естетизацію 

побутових предметів, правда, зазначене питання поки що не отримало 

однозначної відповіді. Дехто з літературознавців залучає музику до цього 

проблемного кола, інші повністю ігнорують її [219, с. 292]. Тетяна Гребенюк 

сформулювала визначення екфразису на основі огляду основних напрямів 
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вживання терміна в сучасній науковій думці, як «опис у художньому 

літературному творі естетичного об’єкта, продукту будь-якого виду мистецтва 

(живопису, музики, скульптури, архітектури, художньої фотографії, кіно, 

ужиткового мистецтва тощо) або ж артефакту, який залишаючись у межах 

повсякденної речовинності, завдяки своїм специфічним ознакам може 

претендувати на статус естетичного об’єкта (нехудожнє фото, предмети побуту та 

ін.)» [73, с. 85]. Тетяна Бовсунівська, натомість, відстоює позицію, що екфразис – 

не просто опис, а «зумовлене послідовними розумово-емоційними конверсіями 

відображення суті естетичного явища одного виду мистецтва в іншому» [29, с. 

74]. 

Розмежовуючи терміни «екфразис» і «гіпотипозис», Л. Генералюк 

окреслила останній (з гр. модель, оригінал, образ) як яскраве словесне зображення 

натури / осіб / предметів / духовних візій [61, с. 53], на відміну від екфразису, що 

відштовхується від конкретного твору мистецтва [61, с. 55]. Крім екфразису та 

гіпотипозису, в літературі розрізняють також інші прийоми й техніки 

транстекстуальності. Дієгезис (з гр. оповідь) на музичну тематику – повідомлення, 

переказування, вважається протилежністю до мімезису (показ, демонстрація), а 

отже, й до екфразису (перекодування чи транспозиції) [184, с. 65]. Та, безумовно, 

елементи цих способів нарації здатні комбінуватися та змішуватися, створювати 

«естетичну дифузію» (Тамара Лєвая).  

Також бралася до уваги класифікація «музичної прози» В. Вольфа, який 

розрізнив «telling», як розповідь про музику, та  «showing», як міметичну 

референцію [424, с. 46]. Ці способи взаємодії слова й музики в літературі 

доповнюються екзегезисом, представленим у Вольфа Шміда ненаративними 

одиницями тексту: пояснення, тлумачення, коментарі, міркування, метанаративні 

зауваження наратора [184, с. 65]. 

Перекодування літературних текстів на художню метамову інших 

мистецтв і зворотне перекодування художньої метамови інших мистецтв на 

метамову літератури, як наголосив Д. Наливайко, є нині, на його погляд, 
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центральною проблемою вивчення взаємозв’язків і взаємодії літератури з 

іншими мистецтвами [232, с. 28]. Але питання, чи може / повинна та якою 

мірою ця проблема порушуватися фахівцями інших мистецьких галузей, ним не 

ставилося.   

Натомість німецький вчений Ульріх Вайсштайн – один із лідерів 

наукового напряму інтермедіальної компаративістики – вказав на необхідність 

брати до уваги неминуче явище перетинання сфер компетенцій різних 

(«сестринських») мистецтв у навчальній і дослідницькій практиці. З 

висловлювання одного з літературознавців про те, що відносини літератури з 

іншими мистецтвами є складником поля її діяльності й вони зазвичай 

розглядаються як частина літературної компаративістики, У. Вайсштайн 

виснував: «з таким же правом, як  літературознавець Браун, міг би також 

історик мистецтва чи музикознавець наполягати на тому, що вивчення 

взаємовисвітлення малярства або музики і поезії є його справою» [41, с. 396]. 

Оглянувши компаративістичні праці авторів із різних країн у ракурсі 

взаємовисвітлень літератури й музики, науковець констатував «дефіцит 

розрізнювального підходу», причинами якого є те, що відносини літератури з 

образотворчим мистецтвом значно частіше стають предметами досліджень; що 

історія мистецтв як академічна дисципліна склалася раніше від музикознавства; 

що музично-історичні назви періодів розпливчасті й часом їх важко окреслити; 

що «інтимне розуміння музики вимагає ґрунтовних і важко здобутих фахових 

знань», якими літературознавець (зокрема, й компаративіст) «володіє лише у 

виняткових випадках» [41, с. 405–406]. 

Підсумкові положення такі: поєднавчі для різних мистецтв твори 

розглядаються порівняльним літературознавством тільки тоді, «коли в них 

акцентовані характерні відносини літературних і позалітературних інгредієнтів, 

як-от відношення слова до тону (лібрето до партитури)... Аналіз твору чи 

творів, об’єднавчих для мистецтв – опер, фільмів чи балетів – переходить ... 

межі компаративістики, оскільки вони кореспондуються з фаховим знанням, 



69 

 

яким володіють лише деякі літературні експерти; розробка одних лише 

збіжностей без контактних зв’язків (вивчення паралелей або аналогій) не слугує 

взаємному роз’ясненню мистецтв»; дослідження зв’язків між мистецтвами, 

прямо не поєднаними з літературою, – це завдання або естетики, або 

порівняльної науки мистецтв, яку ще треба створити [41, с. 407]. З цього, а 

також із запитальної назви статті У. Вайсштайна «Взаємовисвітлення 

літератури та музики: сфера компаративістики?» (яка, можна припустити, 

передбачає різні відповіді) логічно випливає можливість мистецтвознавства й 

музикознавства активніше проявляти себе на означеному дослідницькому полі, 

де «один із порівнювальних об’єктів чи одна з ланок ряду» є музичними.  

В останні десятиліття українські музикознавці все активніше залучаються до 

досліджень міжтекстуальних діалогів із участю музики. Оксана Шевчук зробила 

спробу розкрити музичний побут українських священиків другої половини ХІХ 

століття за допомогою вивчення біографії письменника Анатолія Свидницького та 

його роману «Люборацькі» [383]. Аналіз літературних творів із перспективи 

музично-вербальних аналогій подала Олена Маркова:  відтворення ознак 

музичної мови, інтонаційності та архітектоніки у віршах Ігоря Севєряніна 

«Елементарна соната» й «Увертюра»; споріднення з музичною автономією 

паралельних рядів в показі «образу-ідеї» і композиційних паралелізмів у романі 

Ч. Айтматова «І довше віку триває день» [200, с. 143–146, 171]. 

Дослідження Анастасії Кравченко присвячене семіологічному осмисленню 

специфіки функціонування історико-культурних, інтертекстуальних та 

інтермедіальних вимірів українського камерно-інструментального мистецтва 

ХХІ століття в єдності творчих і виконавських процесів. А. Кравченко вперше 

застосувала поняття «інтермедіальності» щодо музичної культури, зробила 

спробу вивчення шляхів «інкорпорації системи інтермедіальних зв’язків у 

„тканину” музичного життя», а також проблем творчої свідомості та культур-

герменевтичних засад виконавської інтерпретації ансамблевих творів 
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С. Зажитька, Б. Рунчака, В. Ларчікова, В. Польової, О. Щетинського та інших 

крізь призму інтермедіальності [153, c. 15]. 

Концепція Євгенії Пахомової спирається на пріоритети «візуальності» 

сучасної культури, критерієм чого визначено функціонування її нових форм, у 

т.ч. літературі й музиці, на основі синестезії. Основна увага спрямована на 

розкриття різнорівневих способів полімодальних асоціацій та описів, які 

втілюють екстраполяцію зорово-візуальних та картинно-живописних 

компонентів в музичну площину. Музичний екфразис тлумачиться передусім 

як опис творів візуальних мистецтв, просторових характеристик об’єкту, що 

створений на основі музичного образу, іманентних можливостей виразових 

засобів, а іноді набутих властивостей описуваного [251, с. 64]. Але тут слід 

внести уточнення: музичне «перекладення» творів візуальних мистецтв слід 

називати живописним, скульптурним, архітектурним тощо екфразисом у 

музиці, а поезії чи прози – літературним (а не музичним екфразисом). 

Відповідно до цього, літературна інтерпретація музики означується як 

музичний екфразис в літературі.  

Літературний (та іномистецький) екфразис у музиці та музичний 

екфразис у літературі можна розглядати як творчу інтерпретацію у вигляді 

похідного твору іншого виду мистецтва, що є емінентним авторським 

артефактом з інтермедіальним прообразом, відображеним сукупними виразово-

семіотичними засобами оригіналу (способом умовних аналогій) та нової 

іномистецької версії. 

Інструментальна програмна музика передбачає  втілення запроектованого в 

назві твору інтрамузичного чи екстрамузичного змісту за допомою 

застосування прийомів конкретизації у вигляді знаків жанрової семантики, 

«описовості» чи картинності, імітації різноманітних звучань, голосів природи, 

рухів, жестів, міміки, людської мови та ін. Якщо інтрамузичний образний зміст 

вкладається в концепт інтертекстуальності (через цитування музичного 

першоджерела, варіацію чи фантазію на музичну тему тощо чи через імітацію 
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іноінструментального звучання), то індикаторами екстрамузичного змісту 

можуть бути зразки літератури й інших мистецтв.  

Інтермедіальність програмового жанру увиразнюється з потраплянням в 

орбіту програмової назви іномистецьких покликань. В українській фортепіанній 

музиці прикладами таких заголовків служить наявність у назві й тексті твору 

семіотичних елементів: образотворчого («Картина Пимоненка» 

М. Ластовецького) чи хореографічного мистецтв («Балетні сцени» В. Губи); 

архітектурного («Золоті ворота» Ю. Іщенка) або декоративно-ужиткового 

прообразу («Порцелянові горнятка» В. Задерацького); літературного твору чи його 

фрагмента (цикл «Гайдамаки» Ф. Надененка за поемою Т. Шевченка); 

полімистецького синтезу (живопис і поезія в циклі «Акварелі» В. Кирейка з 

поетичними епіграфами П. Тичини) тощо. У їхньому «омузикаленні» можуть 

поєднуватися предметна чи об’єктна іконографічність і психологічність, 

нарація, статика, подієвість, наслідування з їхнім одухотворенням. Ці та інші засоби 

групуються довкола основної тематичної верстви. При цьому завжди необхідно 

пам’ятати про релятивність і опосередкованість зв’язків програмової музики з 

позамузичним змістом.   

Прямим індикатором екфразису в його тотально-транспозиційному 

різновиді виступає відповідний паратекст (номеносфера) програмового 

інструментального / літературного твору, що має ідентичний чи споріднений із 

першоджерелом уміст. В літературній прозі чи публіцистиці також поширений 

різновид фрагментарного (часткового) музичного екфразису, не відображеного 

в заголовку.  

Поняття паратекстуальності (до якого ввійшли заголовки, підзаголовки, 

присвяти, епіграфи та інші білятекстові елементи) належить Ж. Женетту, який 

класифікував міжтекстові відносини за п’ятьма різновидами 

(інтертекстуальність, паратекстуальність, метатекстуальність, 

гіпертекстуальність, архітекстуальність) [101, с. 181]. Вербально 

конкретизовані в паратексті проєкції міжмедійного діалогу, що лежить у основі 
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ідейно-образного задуму композитора чи літератора, першими впливають на 

реціпієнта. Паратекст, уважає Мар’яна Сокол, є «контактною зоною», де 

вперше перетинається свідомість особи, що сприймає (в комплексі емоційного, 

культурного та соціального досвіду), зі свідомістю автора [295, с. 220]. 

Паратексти програмової музики є primum agens (першопоштовхи), що 

включають, окрім літературно-мистецьких, також інші джерела 

композиторських інспірацій. У назвах програмних творів досить часто 

поєднуються складові вербально-художнього й музичного-термінологічного 

лексиконів. Як правило, це відбувається при сусідуванні програмно-образної та 

жанрової фіксації («Меланхолійний етюд» Віктора Косенка, «Фантастичний 

прелюд» Миколи Колесси). Віктор Клин назвав таке явище «подвійною 

конкретизацією змісту» [138, с. 247]. Дійсно, біном «жанр-програма» містить 

узагальнений вектор історично сформованого різновиду творів (що 

характеризуються певними музично-«технологічними» й логіко-композиційними 

особливостями) та супутній уточнювальний відтінок образного змісту. Жанрова 

основа таким способом «поетизується» програмою. 

Програма «закодовується» як в одному слові-лексемі («Признання» М. 

Лисенка), так і в словосполученні (цикл «Спогади про далеке» Г. Майбороди), 

літературному епіграфі (строфи віршів Т. Шевченка в Сюїті для фортепіано ор. 

38 Бориса Лятошинського), титулі, що збігається із заголовком літературного 

твору (Сюїта «Дитинство» С. Борткевича за повістю Л. Толстого), назвою твору 

іншого виду мистецтва (цикл «П’ять писанок» О. Козаренка), розгорнутому 

словесному поясненні (12 образків І. Мацієвського «Недавнє й далеке (тіні 

петербурзькі)» з авторськими коментарями до кожної п’єси
5
). В останньому 

випадку стикаємося з поліномією (термін Ю. Крістевої). 

Програма може містити різноманітні епітети («Весняний дощик» Г. 

Саська) й інші тропи, з яких найчастіше вживається метафора («Танцюючі 

хмаринки» Ф. Якименка, «Гомін Верховини» А. Кос-Анатольського). Якщо 

                                                           
5
 Детальніше у : Фрайт О. «Петербурзькі образки як рефлексії української душі» [340]. 
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епітет характеризується прямим експліцитним визначенням якості будь-чого, 

то суть метафори полягає у вживанні образного виразу чи слова в переносному, 

імпліцитному значенні. 

В літературному тексті з «музичним» заголовком так само вживаються 

епітети та метафори, що можуть доповнювати жанрову модель або 

термінологічну одиницю. Епітети чи метафори уточнюють, збагачують або ж 

перелицьовують музичний сенс заголовка. З іншого боку, сама ж музичність 

заголовка може служити метафоричним елементом (наприклад, новела «Дитяча 

грудь у скрипці» М. Яцківа).  

Як відомо, Аристотель у «Поетиці» перший описав метафору.  Міркуючи 

про стилістичний ефект тропа, Анджей Ґоральський пише, що він залежить від 

емоційного забарвлення самого слова, від ступеня його причиновості, від того, 

наскільки троп є несподіваний, від трудності зрозуміння тощо. Вважається, що 

метафора створює найбільш емоційні мовні зв’язки, відтак формулюється її 

дефініція у вужчому сенсі як «вид тропа, в якому переносне значення 

спирається на образно вираженій подібності або спорідненості змістів» [80, с. 

39]. Присутність метафори у програмовій назві інструментального твору / 

музичному заголовку літературного вимагає дешифрування своєрідної загадки, 

розкриття образного «переміщення», задуманого автором як приховане.  

На думку Хосе Ортеги-і-Гассета, метафора асоціюється насамперед із 

поезією, де вона відіграє першорядну роль. Проте «повз нашу увагу проходить 

факт, що метафора є також істиною, є знанням про дійсність» [80, с. 39]. 

Влучність метафори у заголовку буде залежати від її інтерпретації у тексті, 

коли відтворюється і перший план, «видобуваючи різнорідність форм і буття 

описуваної речі» (тобто, конкретного образу – О. Ф.), і другий план – «якийсь 

контекст, віднесення, тло» [80, с. 41]. Як зазначив Анатолій Ткаченко, «слово – 

інструмент і генератор мислення-відчуття-переживання світу, гами його звуків, 

запахів, барв у їх найдивовижніших переплетіннях» [315, с. 5]. Наскільки ж 
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зростає ореол слова, коли воно задає значеннєвий вектор музики, поетично 

фіксує її образний простір. 

Скерування літературного заголовка на музичну сферу може відносити 

уяву до конкретних інтонаційно-ритмічних звукових «емблем», якщо це відома 

мелодія, тема, мотив. Коли вони вокальні, то мимоволі пригадуються і слова. 

Назви інструментів можуть викликати пам’ять тембрів, колоритів («До мого 

фортепіано» Лесі Українки). Поєднання заголовкового наповнення зі жанром, 

як і в програмовій музиці, привносить специфічні конотати («Пісня сироти» та 

«Пісні тихії, сумнії» І. Франка). Це пояснюється «архітекстуальністю», що є, за 

визначенням Ж. Женетта, відношенням тексту до жанрового коду. Таке лінійне 

відношення свідчить про семантичну усталеність останнього, вкорінення в 

естетико-культурну свідомість. 

Залучення до вивчення проблеми заголовка психологічних явищ 

аперцепції і антиципації додатково виявляє у ній потенціал цього компонента 

програмного твору. Ще Й. Ф. Гербарт у «Короткій енциклопедії філософії» 

писав про важливість аперцепції у сприйнятті будь-якого художнього твору та 

враженні від нього. На його думку, аперцепція є «історичним присвоєнням» 

[64, с. 123]. 

Визначаючи аперцепцію як «вплив музичного досвіду на сприйняття», 

психологи підкреслюють, що це явище «готує емоційну реакцію на очікувану 

музику» і «сприяє створенню установки на сприйняття» [302].  Проте не 

вказано на такого генератора емоційної реакції, яким є конкретизована 

словесна назва. Та й музика при цьому не диференціюється на програмову / 

непрограмову. А це ключовий момент, позаяк заголовки у програмовій музиці 

проєктують приблизне або точне окреслення її образно-емоційно-

інтелектуального змісту й здатні викликати: 1) асоціації із задекларованим 

першоджерелом програмового твору та, за наявності, жанровим визначенням; 

2) очікування найбільш поширених проявів музичного семіозису заявленої 

образності; 3) усвідомлення національної та / або стильової приналежності 
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музики; 4) пригадування творів інших авторів із тотожною образною сферою 

тощо. М. Ріффатер  назвав «діалектикою пам’яті» відношення між текстами, які 

прочитуємо і тими іншими, які пригадуємо [420, с. 297–298]. Цими та іншими 

чинниками попереджується та супроводжується сприйняття музики. 

Сприйняття «музики заголовка» літературного твору відрізняється 

спрямуванням лише на одну іномистецьку ділянку, та при цьому передбачає 

полівалентність рецепції, залежну від компетенції читача. Про це писав 

О. Потебня. Конкретно-словесно виражений образ володіє, за визначенням 

вченого, «внутрішньою формою» («внутрішня форма слова є відношення 

змісту думки до свідомості: вона показує, як уявляється людині її власна 

думка» [267, с. 218] – вирізнення авторське (О. Ф.)). Ця форма може стати 

однією з ознак програмового твору та літературного з музичними мотивами, 

яка переважає над усіма іншими складовими та керує ними. Якщо асоціації та 

злиття уявлень О. Потебня розглянув як «найпростіші явища душевного 

організму», то аперцепція видалася йому «вже не пасивним сприйняттям 

вражень, а самодіяльним їх тлумаченням»  [267, с. 34]. Звідси випливає 

орієнтир на програмову музику чи на музичну екфразу в літературі ще й такого 

висловлювання вченого: «сама поява внутрішньої форми, сама аперцепція в 

слові згущує чуттєвий образ, заміняючи всі його стихії одним уявленням, 

розширюючи свідомість, надаючи можливість руху великим мисленим масам» 

[267, с. 71]. Сплав почуття й думки в одному, заданому автором образному 

руслі, з одного боку, детермінує процес аперцепції, а з іншого, надає йому 

нескінченний простір розвитку. 

Справедливими є також зауваження О. Потебні щодо преференцій 

музичної компетентності для досягнення результативної аперцепції у сферах 

музичної програмовості та літературної «музичності»: «нам не вдається уявити 

разом два враження без взаємного їх відношення; свідомості потрібне уявлення 

свого шляху від одного до іншого... Тому здатність свідомості охоплювати 

множину удосконалюється. Одночасні звуки музики кожному уявляються 
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такими, але навряд чи їх згадає той, для кого вони були незв’язною множиною; 

музично освіченому ж вуху вони з першого разу уявляються багатим 

відношеннями цілим, внутрішня організація якого підготовлена попередньою 

течією мелодії» [267, с. 230]. 

Близьке до аперцепції поняття антиципації
6
 (з лат. до / перед 

сприйманням / осяганням) так само отримує у випадку програмової музики 

тіснішу релевантність (аніж стосовно «чистої» чи «абсолютної»), оскільки 

музична антиципація загалом вважається, поруч із живописною,  рідкіcнішими 

явищами за художньо-літературну, «і вони мають суто образну природу появи 

й репрезентації. Причиною, мабуть, виступає саме специфіка виражальних 

засобів даних видів мистецтва. Картина чи музична композиція, як носій 

особливим способом поданого знання, ще більш засвідчує можливість появи 

художньої антиципації на основі саме художнього мислення митця-автора 

подібного твору» [261, с. 117].  Тому, природно, музичний програмовий твір, 

що спирається на конкретику образної ідеї автора, безпосередніше впливає на 

передбачення чи передчуття певних обрисів тематизму, типу організації 

фактури та інших чинників художнього цілого. Подібно в «музичній» поезії чи 

прозі заявлена заголовком сфера «музичності» сприятиме попереднім 

очікуванням або здогадам про зміст твору. Винесення в назву орієнтирів на цей 

зв’язок націлює читача на відповідну «музичну хвилю». Та, крім музичних 

екфразисів, музично-вербальний синтез заголовків може стосуватися окремих 

«знакових натяків», наприклад, термінологічного чи органологічного порядку, 

що передбачають довільніше  тлумачення, варіативність художнього сенсу. 

Спільною рисою заголовків у програмовій музиці та в літературі про 

музику є їх здатність до навіювання асоціацій. Розроблене Аристотелем 

поняття асоціації [168, с. 14], супроводжувало, зокрема, теретичні праці про 

мімезис крізь усі культурно-історичні епохи. 

                                                           
6
 Передбачення, здогад, заздалегідь складене уявлення про щось. 
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Середньовічний філософ і вчений Микола Орезмський у «Трактаті про 

конфігурацію якостей» звернув увагу на «пам’ять про минуле», що стала в 

нього контекстуальною умовою для психічного процесу сприймання музики. 

Це пояснено тим, що людина, яка почула у спокійному й благополучному стані 

гарну мелодію, закарбовує в пам’яті «образ цієї мелодії» разом зі своїм станом. 

Тому при повторному слуханні у неї виникає «за асоціацією (concomitative) і 

спогад про ту радість», через це вона відчуває ще «більшу насолоду й втіху» 

[221, с. 212]. І навпаки – слухання в стані смутку і скорботи не принесе радості 

за нового звучання пісні. 

Судження про асоціації стало важливим елементом естетичної теорії 

Дж. Бетті. Науковець зауважив значення випадкових асоціацій у проблемі 

надання змісту музичним творам. До цього додав, що асоціації значно 

посилюють враження від почутих творів і навів приклади дії відомих з 

дитинства мотивів [25, с. 669]. Чи не вперше він також написав про 

національно-асоціативні особливості музики. 

Уява та асоціації як фундаментальні чинники сприйняття музики, 

особливо програмової, посідали вагому роль у міркуваннях мислителів-

романтиків. Прикметний, наприклад, такий вислів Е. Т. А. Гофмана про 

взаємообмін різних каталізаторів і сенсорних відчуттів у митців: «це не 

порожній образ і не алегорія, коли музикант говорить, що фарби, запахи й 

промені уявляються йому у вигляді звуків, і в їхньому поєднанні він бачить 

дивний концерт. Подібно до того, як, за висловом одного дотепного фізика, 

слух є внутрішнім зором, так і для музиканта зір є внутрішнім слухом, котрий 

служить для більш глибокого усвідомлення музики, яка, однаково вібруючи з 

його духом, звучить у всьому, що обіймає його око» [44, с. 247]. Каміл Сен-

Санс стояв на позиції можливостей збагачення інструментальної музики 

словом-ідеєю, що будить уяву: «музика повинна зачаровувати власними 

силами, та дія буде значно сильнішою, “коли до суто музичного задоволення 

додасться задоволення, викликане уявою”, яка без вагань пробігає накреслений 
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шлях і приєднує до музики ідею. Усі душевні здібності одночасно пущені в хід 

і спрямовані на одну й ту саму ціль. Мистецтво від цього не тільки виграє у 

своїй красі, а й в додатку має ширше поле дії для своїх сил, а також набуває 

більшої різноманітності форм і більшої свободи» [281, с. 78]. 

Таксономію асоціацій «вражень, зображень і понять» – «від 

найпримітивніших до найбільш складних» [192, с. 202], які загалом є могутніми 

чинниками музичної виразності, здійснив С. Людкевич. Перша категорія асоціацій 

стосується інструментів, їхніх висотних регістрів і тембрових забарвлень. Друга – 

це голоси природи органічного та неорганічного світу, куди належать, крім 

«інтонацій природи», звуки-виразники технічної культури людини (стукіт молотів, 

гул моторів), а також дзвін соборний і шкільний дзвінок, якими символізуються 

«різні моменти життя». Третю категорію становить людська мова, особливо 

поетична, емоційна. Тут внесене застереження, що стосується конкретної 

національної мови, оскільки усталені мовні звороти, з відповідним музичним 

оформленням, іншими народностями не будуть сприйматися так само. Четверту 

категорію складають асоціації, що полягають у «т. зв. вікаріаті наших органів чуття 

(або замісництві, субституції), зокрема, вражень зору або дотику з враженнями 

слуху» [192, с. 203]. Ясніше й конкретніше діє асоціація, заснована на 

загальновідомих мелодіях, вироблених певною національно-суспільною 

сферою і історичною добою (п’ята категорія). Це, за С. Людкевичем, 

революційні, трудові пісні. До цієї категорії належать і мелодії 

характеристичних національних танців, «що служать композиторам для влучної 

ілюстрації національної сфери різних народів..., характеристичні жанрові 

мелодії веснянок, колядок, щедрівок для зображення українських народних 

сцен і картин» [192, с. 204]. 

Загалом музичні інтонації, утворені завдяки асоціаціям, спираються на 

два головні психологічні моменти: 1) імпульс людської психіки до 

наслідування навколишньої дійсності, голосів природи, 2) імпульс до 

індивідуального виявлення своїх вражень і почуттів. Їхній синтез породжує 
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образність, утілену музичною мовою. Тобто, музичне перетворення живої 

матерії і предметної реальності не може виступати без їхнього індивідуального 

відчуття, переживання. І це безсумнівна аксіома музично-творчого процесу, 

обґрунтована вченим з авторсько-композиторської і психологічно-рецептивної 

точок бачення. Його положення поклали початок одному з перспективних напрямів 

української музичної психології, який потребує продовження й розвитку. Зокрема, 

у своїй класифікації музичних асоціацій Людкевич не вирізнив анонсовану групу 

«понять» і оминув світ фантастики, широко представлений у світовій музичній 

літературі. Крім того, «виявлення своїх вражень і почуттів» цілком спроможне 

створити окрему асоціативну групу програмових творів із конкретними музичними 

образами, що випливають із абстрактних означень у назвах (як мрії, сум, радість, 

любов, біль тощо) – без залучення «довкілля», зате з наслідуванням музикою 

«людських емоцій», які супроводжують ці враження і почуття. 

Цілком імовірно, що, класифікуючи асоціації за групами стосовно їхньої 

дії в музичному мистецтві, С. Людкевич спирався на висловлені раніше 

міркування І. Франка з його трактату «Із секретів поетичної творчості» (1898), 

що становлять значний інтерес у питанні ролі асоціацій для мистецтва слова. 

Зокрема, І. Франко писав про дві основні прикмети психічного устрою, на яких 

ґрунтується людська духовна діяльність. Перша полягає у можливості 

репродукції давніших вражень (які тепер є тільки копіями, ідеями), а друга – на 

зчепленні таких ідей (коли вони викликаються одна за іншою, утворюючи цілі 

ряди). «Багатство і різнорідність їх – головна прикмета поетичної фантазії» 

[352, с. 65].  Можна припустити, що С. Людкевич екстраполював думки 

І. Франка на музичне мистецтво й деталізував їх у цій сфері. Безсумнівно, що 

асоціативні здібності психіки відіграють особливо вагому роль у творенні, 

інтерпретації та сприйманні програмової музики, враховуючи індивідуальності 

композитора, виконавця та слухача. Такими здібностями повинен володіти й 

музикознавець. 
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Асоціації не менше важливі у сприйнятті літератури з «музичними» 

заголовками. Коли Франко писав про механізм асоціацій у творчому процесі 

поета, то сучасні літературознавці звертають увагу й на попередні рецептивні 

інтенції, у тому числі, опцій відповідного заголовка, що скеровує на асоціативну 

ретроспекцію «музичного світу» кожного читача. «Асоціативна мета» є заданням 

напряму можливих варіантів «розшифрування» заголовка, а вибір «асоціативного 

фону» є своєрідною авторською провокацією [378, с. 58]. 

Використання поняття «номеносфера», запровадженого М. Челецькою 

для дослідження заголовкових комплексів у поезії Івана Франка, здатне 

охопити сукупність специфічно-музичного лексикону, до якого сягають поети й 

письменники в назвах своїх творів. Формулювання М. Челецької, засноване на 

базі вивчення зарубіжних і українських літературознавчих праць, означило 

номеносферу як підконтрольне заголовкові середовище, в якому він 

формується як одиниця естетичної свідомості [378, с. 7]. Дослідниця зауважила 

амбівалентність заголовка в ролях частини текстової структури та самостійного 

окремого «виміру» позатекстової дійсності. В площині емінентності літератури 

й публіцистики про музику поняття «номеносфери» розширене до «музичної 

номеносфери заголовків».    

Окресливши деякі методологічні засади і значення подібних музично-

інтердисциплінарних досліджень, Антон Муха, зокрема, зауважив, що один із 

способів полягає у тому, щоб «послідовно зіставляючи два різні об’єкти (музика 

й не-музика), визначати, що плідного в якомусь відношенні (образно-

тематичному, структурно-формотвірному, термінологічному тощо) взяла чи 

може взяти музика від різновиду не-музики і що вона йому дала чи може дати 

(розрізняючи у спостережених спільних моментах нейтральні паралелі й збіги та, 

власне, корисні впливи й запозичення, односторонні чи двосторонні, давні чи 

недавні і т. п.). Чим ширшим буде коло залучених до аналізу поза-музичних 

об’єктів, чим уважнішим буде цей різноаспектний аналіз, в ході якого може не 

лише констатуватись уже відоме, а й відкриватись щось нове, тим рельєфніше й 
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повніше виявляються зв’язки музики з навколишнім світом» [223, с. 54]. Музика 

й слово (літературне, публіцистичне й наукове) дають широкий простір для 

обсервацій їхньої співдружності, як у названих А. Мухою, так і в інших 

актуальних ракурсах. Саме через слово музика отримує доступ до будь-якої 

сфери людської творчості й знань. За його допомогою інші мистецтва стають 

спроможними долучитися до музики.  

Про «самозростаючий логос» музикознавства загалом ствердила 

О. Самойленко, водночас пояснивши закономірності цих його 

«культурологічних амбіцій»: «по-перше, музика стійко й настійно межує з 

позамузичними формами творчості, і не тільки з художніми; по-друге, 

смисловий зміст музики, як і всякий смисл, „твориться на кордонах” доступного 

й недоступного людському розумінню-співтворчості, відсилаючи до горизонтів 

смислів; по-третє, виявлення, „проговорення” змісту музики – як унаочнення її 

специфічних мовних властивостей шляхом вербалізованого „перекладу” – 

потребує дискурсивної поліфонічності від музикознавчого вислову, потребує 

здатності до дискурсивного опосередкування семантичного ракурсу музики, 

який припускається» [291, с. 20]. Саме тут, у дослідженні емінентності музики й 

слова в кількох іманентних для української культури їхніх сполуках, робиться 

спроба долучення до такої «дискурсивної поліфонічності». 

 

Висновки до першого розділу 

 

Виникнення нових гібридних дисциплін у гуманітарній сфері й, 

відповідно, комплементарних підходів до предметів їхніх досліджень, 

продиктоване вимогами часу, його інтегральними та глобалізуючими 

тенденціями, в яких однак все більше цінується й виходить на перший план 

національна своєрідність. Компаративістика дає змогу виразніше висвітлити її 

прикмети, традиції і елементи модернізації у різних видах мистецтва. Тут 

запропоновано низку проблемних порівнянь у галузі й за участю музичного 
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мистецтва (творчості, науки, виконавства, освіти) в соціокультурному 

контексті, а також окремо для вокальних творів із однією поетичною основою.  

Відомо, що міжмистецькі порівняння й зіставлення, що сягають витоками 

античності, тлумачилися мислителями кожної епохи найчастіше в ракурсі 

теорії наслідування, а також ієрархії мистецтв. Сучасні дослідження питань 

міжмистецької інкорпорації активізувалися внаслідок поширення 

інтермедіальних студій.   

Мистецтвознавча інтерпретація таких студій актуалізується, зокрема, у 

вивченні типологічних зразків синтезу музики й слова, запозичених із теорій 

літературознавчої компаративістики, а саме, С. П. Шера. Доведено, що термін 

Г.-Ґ. Ґадамера «емінентний текст» здатний увібрати в себе програмову та 

вокальну творчість, а також «музику» в літературі, що має різні вияви 

технічного й стуктурного планів; до цих вимірів примкнули також музична 

критика письменників, белетристика музикантів і музична номеносфера 

літературних заголовків. Емінентність названих різновидів полягає в 

уподібненні текстових якостей музики й слова, в «єдиній» тональності 

«звукового образу». Це розшифровується завдяки вирізненню (на основі 

тлумачення філософом його теорії) таких концептуальних компонентів 

емінентності, як мімезис, діалог/полілог, інтерпретація, трансцендентність, 

інтермедіальність, інтертекстуальність і інших, що ними супроводжуються, із 

них випливають і стосуються сприймання текстів культури реціпієнтом (зі 

супутніми явищами асоціацій, антиципації, аперцепції тощо). Більшість із них 

вже висвітлювалися мистецтвознавцями та музикологами, та в поєднанні й 

статусі складових музично-вербальної емінентності ще не застосовувалися та 

не обґрунтовувалися.  

Діахронічна проекція мистецтвознавчих і естетико-філософських джерел 

зарубіжних і українських науковців виявила багатоаспектність і 

різновекторність поглядів і міркувань щодо впливів, контактів і порівнянь 

музичного й словесного мистецтв. Еліміновано необхідний категоріальний 
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глосарій і цінні положення для обґрунтування їхньої взаємодії. Окреслені 

виміри та парадиґми дуумвірату «музика й слово» покликані підтвердити 

недоречність питань про преференції будь-чого з них.   

Можливість розвинути думки Ґадамера в галузі інтермедіальних студій як 

частини компаративістичних привела до такого формулювання категорії: 

музично-вербальна емінентність – це  мистецько-культурний феномен у 

множинності модальностей (вимірів) і художніх парадиґм, спільними 

ознаками яких є міметична й діалогічна взаємозалежність слова й музики 

(переважно запрограмована в паратекстах / номеносфері), їхнє 

взаємовивищення (аж до трансцендентності) та взаєморепрезентація 

(інтерпретація) через гетерофонію знаків і сенсів, у тому числі національно 

значущих. Можна говорити про органічну присутність емінентних музично-

вербальних текстів у сфері української етнокультури, а звідси й у просторі 

музичної компаративістики та інтерпретаційного дискурсу мистецтвознавства. 

Це також свідчить про сходження останнього на нові інтегральні рівні 

осягнення людської духовності в її багатовимірному хорі буття з облігатною 

музичною партією – сольною або рівнозначною з партіями інших мистецтв і 

галузей культури.     
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РОЗДІЛ 2 

 МУЗИЧНО-ВЕРБАЛЬНА ЕМІНЕНТНІСТЬ 

У  ПРОГРАМОВІЙ ТВОРЧОСТІ 

 

2.1. Мистецтвознавча діахронія наукових джерел і класифікацій 

програмовості  

 

Програмовий рівень музично-вербальної емінентності не обмежений  

запропонованим С. П. Шером вектором «література в музиці», а потрактований 

ширше, хоча й з перевагою літературних і паралітературних імпульсів. Це 

зроблено з метою оновленого підсумування досвіду вивчення програмовості на 

зразках української фортепіанної творчості, у всій їхній розмаїтості.   

За резонною констатацією Станіслава Людкевича з його дисертації «Два 

причинки до питання розвитку звукозображальности» (1908), «теоретичне 

питання програмної музики... таке ж старе, як сама програмна музика. Воно 

ставиться, до речі, уже в грецькому музичному вченні про етос» [189, с. 62].  

Однак, коли перший український дослідник звукозображальності тут же 

охарактеризував програмову музику «в широкому розумінні слова» як 

«питання про виразові можливості музики» взагалі, то це, з одного боку, вказує 

на багатоманітне трактування програмовості та властиву їй «скомплікованість» 

(С. Людкевич), а з іншого – на потребу подальшого вивчення цієї категорії, 

осмислення її історичної генези та еволюції поглядів на неї
7
. 

Словосполучення «програмова музика» увійшло до музикознавчого і 

ширшого наукового обігу порівняно недавно – у ХІХ столітті, проте на перші 

наближення до його обґрунтування натрапляємо у філософських трактатах 

                                                           
7 При цьому показово, що будь-які дискусії з приводу «повноправності» програмової 

музики Людкевич заперечував логікою «природного музичного розвитку», тобто появою 

інструментальних програмових творів у різні епохи й у різних національних школах. Ця 

думка з’явилася в нього в статтях про програмовість. 
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доби Просвітництва. Тому можна говорити про дотичні до програмовості 

явища і способи їхнього пояснення в історико-культурній ретроспективі.  

В античній естетиці, крім згаданого С. Людкевичем етосу музики 

(суспільно-виховного значення, зокрема, через використання дії певних ладів 

на характер людини), народилися окремі концепції, що так чи так 

пов’язувалися з її конкретизацією: магічне або медичне розуміння – 

«трактування її як засобу впливу на психічний або фізичний стан людини» [220, 

с. 5] (тобто, музична сугестія – здатність до навіювання); космологічне 

значення музики, під яким «весь космос розумівся як певним чином настроєний 

інструмент, і тим самим створювалась так звана гармонія сфер» [220, с. 5] 

(тобто, омузикалення всього всесвіту: світ як музика і музика як світ); початки 

атомістичного вчення про музику («кожний звук являє собою фізичне тіло», 

«пізнання... виникає завдяки впливові образів речей на органи чуттів людини», 

у чому проявилася «матеріалістична фізіологія звукового сприйняття» [220, с. 

5]). Та найближчий стосунок до неї мало, безперечно, вчення про наслідування. 

Саме воно, як видається, й заклало фундаментальні основи категорії 

програмовості, що консеквентно визрівала і в творчості, і в теоретичній думці 

впродовж кількох музично-історичних епох, допоки викристалізувалася й 

окреслилася в ХІХ столітті. 

Середньовічний теоретик Регіно із Прюма розділяв музику на «природну» 

і «штучну»: «природна музика – це музика, навіювана божественним велінням: 

вона створюється або рухом небес, або голосом людини, або, як дехто додає, 

звуком чи голосом нерозумної істоти. Штучною називається та музика, яка 

винайдена мистецтвом і розумом людини і яка здійснюється за допомогою 

якихось інструментів» [221, с. 137]. При цьому природна музика набагато 

перевершує штучну; проте силу впливу першої не можна пізнати інакше, як 

через останню. Це важливий момент, що визначав необхідність «ретрансляції» 

наслідування. 
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За доби Просвітництва в осмисленні концепції наслідування намітилася 

поліваріантність класифікаційних і порівняльних підходів. Так, німецький музикант 

і письменник Вольфганг Каспар Принтц одним із перших звернув увагу на музичну 

імітацію лінгвістичних елементів і на передавання автором своїх відчуттів у музиці 

[268, с. 214-215]. Цьому ж теоретику належить гіпотеза походження музики, 

пов’язана з наслідуванням.  

Німецький композитор, поет і критик Христіан Шубарт був одним із тих, 

хто заперечував визначення музики як наслідувального мистецтва, 

стверджуючи, що лише музичне вираження є основою творчості. В праці «Ідеї 

до естетики музичного мистецтва» він висловився категорично проти того, що 

людина перейняла спів у птахів. Водночас оригінально й не без участі 

наслідування пояснив природу музики: за допомогою семи звуків людина 

відтворює як дихання весняного вітерця, так і ревіння нічної бурі. Людина 

любить, скаржиться, гнівається, молиться, сміється, плаче, вплітає свій голос в 

«Алелуя» ангелів і в неясний гул арф смерті – і все це за допомогою семи 

звуків! У такий спосіб із повною очевидністю проявляється божественна 

природа музики. Бо ж сім звуків виробляє також горло птаха, але тільки людині 

дана можливість творити це мистецтво [391, с. 327]. Отже, не буквальне 

копіювання, а мистецьке відтворення-вираження природних явищ і людських 

почуттів є органічною цариною музики.  

Вивчаючи переваги, недоліки й засоби принципу наслідування, 

французький письменник і композитор Мішель Шабанон прийшов до висновку, 

що музика уподібнює свої шуми іншим шумам,  власні рухи іншим рухам, а 

відчуття, які вона викликає, – іншим аналогічним відчуттям [380, с. 504].  

Характерно, що найточнішим музичним наслідуванням він уважав відтворення 

«музикою музики» військових фанфар, звуків мисливських ріжків, сільських 

наспівів тощо. Тож М. Шабанон надавав пріоритет цитатній програмовості, 

хоча й допускав, що «майстерний композитор інколи буває змушений звуками 

зобразити гул хвиль і щебетання птахів» [380, с. 505]. Він доводив, що за своєю 
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природою музика не є мистецтвом наслідувальним, бо їй більше властиві 

виражальні засоби. 

Теолог і теоретик музики Марен Мерсенн у праці «Універсальна 

гармонія» зазначив: «Важливо, щоб ми виражали не тільки власні думки й 

почуття, вельми суттєво зображати пристрасті інших людей» [211, с. 364].  

(зокрема, вказав і на такі, що можуть бути підказані сюжетом літературного 

твору).   

Кілька суттєвих зауважень належать А. Сміту – перше стосувалося 

наслідування різних звуків силами самих інструментів, що, продуковане 

нечітко й без пояснення, не викличе у слухачів уявлення про його об’єкт 

(вирізнення моє – О. Ф.); друге загострювало увагу на важливості подібності 

музичного «зображення» до наслідувального об’єкта, достатнього для 

виникнення уявлення про нього [294, с. 627]. Тут постулюється потенціал суто 

інструментального наслідування, а також потреба таких двох речей у його 

використанні, як пояснення та мінімальна схожість.  

Хоча про вимогу подібності писали ще античні філософи, рекомендації 

А. Сміта, що ґрунтувалися на творчих надбаннях передфортепіанної доби, а 

саме, англійських вірджиналістів і французьких клавесиністів, важливі з огляду 

на методико-практичний ракурс (особливо пряма вказівка про необхідність і 

значення «надпису» – авторської конкретизації змісту твору). При цьому 

наслідувальну здатність інструментальної музики А. Сміт охарактеризував як 

нижчу від вокальної і вказав на перевагу виразності (як мелодико-гармонічної 

виражальності) над наслідуванням. Прикметно, що він додав до усталених різновидів 

наслідування мистецтво виконавця, виявлене в його жестах, рухах і т. п. Можна 

констатувати, що в працях просвітників кристалізувалися перші спроби 

класифікацій музичного наслідування. Загалом же теоретики епох бароко й 

класики виступали проти абсурдності, нехудожності останнього. Це була 

правильна точка зору. 
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Романтики внесли нові важливі акценти до традиційної теорії. Музика 

вперше цілком абсолютизувалася, доводилося її право на самодостатність без 

наслідування чого- чи кого-небудь. Для деяких філософів романтизму музика – 

«найнематеріальніше мистецтво», її оцінювали як «відображення безкінечного, 

що є протилежним до світу явищ» [96, с. 134]. 

Показово, що Ґеорґ Вільгельм Фрідріх Геґель, який виступав проти 

конкретного змісту інструментальної музики, все ж не відкидав його існування 

беззастережно. Він писав, що серед усіх мистецтв музика має в собі найбільші 

можливості звільнитися не тільки від будь-якого реального тексту, а й взагалі 

від вираження якогось змісту, знаходячи задоволення у замкнутій, обмеженій 

чисто музичною сферою звуків течії. Але сам філософ визнав порожність такої 

музики, позбавлення нею в такому разі сенсу та нездатність вважатися власне 

мистецтвом, оскільки у ній відсутні основні моменти будь-якого мистецтва – 

духовний зміст і вираження. «Тільки коли в почуттєвій стихії звуків і їх 

численних конфігураціях виражається духовне начало у співмірній йому формі, 

музика піднімається до рівня справжнього мистецтва незалежно від того, 

розкривається її зміст сам  собою більш конкретно в словах чи не 

подається настільки визначено й повинен сприйматися у звуках, їхніх 

гармонічних співвідношеннях і мелодичному одухотворенні» [60, с. 184].  

(вирізнення моє – О. Ф.).  

Філософ, філолог і музикант Фрідріх Ніцше на власне запитання, чим є 

музика в дзеркалі образності й понять, відповідав, що вона являється як воля в 

шопенгаурівському сенсі цього слова. Вважаючи поетичну лірику залежною від 

«духу музики», філософ переконував у «найповнішій необмеженості музики», 

яка внаслідок цього «не потребує образу й поняття, але тільки витримує їх 

поряд із собою» (вирізнення автора – О. Ф.). Бо «до найглибиннішого сенсу 

музики водночас, при всій своїй красномовності (Beredsamkelt), ми не можемо 

наблизитись ні на крок» [242, с. 65]. Рівночасно Ф. Ніцше визнавав, що образ і 

поняття дістають, під впливом дійсно відповідної їм музики, деяку підвищену 
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значущість. Ці висловлювання свідчать про надання ним музиці особливого 

статусу та про гіпотетичне існування її змістової конкретизації, завдяки якій 

словесні поняття й образи лише виграють, тобто посилюють свою дієвість.  

Романтична естетика не проводила кордонів між музикою природи, 

музикою буття і музикою як художньою творчістю, як твором мистецтва, а 

підкреслювала безперервність зв’язку між ними, генетичну залежність музики 

як мистецтва від звукових проявів природи [213, с. 37]. Це найнематеріальніше 

мистецтво вважалося також найпервиннішим, бо «мовою тонів людина розуміє 

мову тварин, квітів і вод» [96, с. 134]. Та, крім того, творчість митця була 

покликана до вищої цілі: не тільки відтворювати дійсність, а й індивідуально 

перероблювати її (перетворювати) у світлі свого ідеалу. Так музика поступово 

відходила від нерозривної єдності з природою. 

На відміну від Іммануїла Канта, який недооцінював музику, Йоганн 

Ґотфрід Гердер захоплювався нею, як мистецтвом невичерпним і всеохопним, 

писав про красу й владу тонів, голосів, співзвуч, хорів. У філософа не було для 

вираження всього цього більш привабливих образів, «ніж ці двоголосі й 

багатоголосі поєднання звуків, ніж ця боротьба тонів, безсловесна або 

супроводжувана словами. В останньому випадку слова – не пасивні тлумачі 

приємних звукових лабіринтів, а соратники тонів» [65, с. 87]. Такий вислів 

дуже симптоматичний, оскільки визнає паритет музичного й словесного в 

їхньому поєднанні. Що більше, Й. Ґ. Гердер не сумнівався «у вивищеній дії 

цього натхненного поєднання мистецтв, що настільки природно належать одне 

одному» [65, с. 88]. Олександр Михайлов, узагальнюючи провідні тенденції 

праць філософів кінця ХІХ століття, спостеріг також парадоксальні явища 

«омузикалення» філософської думки, створення ірраціональної «музики 

філософії» й водночас відхід філософії від «реальної музики» та потреб 

музикантів [213, с. 57].   

Автор програмових симфоній і статті «Про наслідування в музиці» 

Гектор Берліоз узагальнив і cформулював найважливіші на той час положення, 
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що й досі не втрачають  актуальності. Зокрема, зауважив, що це «дуже цікава 

сфера в мистецтві, ніхто із великих композиторів будь-якої школи не обходився 

без того, щоби не спробувати її торкнутися (більш чи менш вдало)»  [202, с. 60].  

Крім того, Г. Берліоз констатував специфіку музики як мистецтва, що 

задовольняється власними засобами й здатне зачаровувати, не прибігаючи до 

жодного виду наслідування. Тому, безперечно, не зводиться до цього поняття. 

Кредо Берліоза полягало у тому, що «фізичне наслідування ніколи не повинно 

займати місце наслідування чуттєвого (експресії)» [202, с. 61]. Проте 

підкреслював здатність музики до заміщення одних сенсорних відчуттів 

людини іншими й високо цінував живописні ресурси цього мистецтва. Це 

помітно не лише у статті про наслідування, а й в інших критичних матеріалах. 

Так, з приводу «Пасторальної симфонії» (Шостої симфонії) Л. ван Бетговена, 

Г. Берліоз, назвавши її «поемою», писав: «Ці колоритні, тривалі періоди!.. такі 

промовисті картини!.. Ці пахощі!.. Це світло! Це красномовне мовчання!.. Ці 

обширні горизонти!.. Ці затишні притулки в лісах!.. Золоті ниви!.. рожеві 

хмаринки, що блукають небом... безкінечна рівнина, що дрімає у полуденну 

спеку... Людина тут відсутня, тут розкривається лише природа, наче любуючись 

собою» [202, с. 70]. Музичні звуки симфонії навіяли йому широку гаму кольорів, 

запахів, світлотіней і простору пленеру, а навіть спекотний подих літа. 

Відомий прихильністю до різних видів програмовості у своїх фортепіанних 

творах Р. Шуман, відстоював особистісний підхід митця до конкретики задуму й 

переосмислення програмових імпульсів: «я беру об’єкти не такими, які вони є, а 

такими, яких я їх собі суб’єктивно відтворюю» [44, с. 148]. Це висловлювання 

композитора підтверджується спостереженням О. Михайлова: «Шуман шукав у 

поезії не прямої програми, – але його музика загорялася від настрою, наче від 

властивості й характеру чарівного поетичного світу, і з великою точністю й 

конкретністю передавала цей настрій» [214, с. 88].   

 Зауваживши схильність Шумана до мистецького слова, Ф. Ліст писав: 

«Музика й література... впродовж багатьох століть були відділені одне від одного 
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ніби кам’яною стіною і, проживаючи по обидвох боках цієї стіни, знали одне 

одного лише  за ім’ям... Володіючи поряд із музичним талантом і літературним 

обдаруванням, і будучи високоосвіченою людиною, він [Шуман] досягнув на 

цьому шляху так багато, що вже зараз у нас є достатньо підстав піддати цей бік 

його діяльності різнобічному обговоренню. Шуман явно зрозумів необхідність 

тісного зв’язку між музикою взагалі, інструментальною зокрема, з поезією і 

літературою, як це передчував – нехай тільки неясним передчуттям генія – вже 

Бетговен... Рівним чином і Шуман наблизив літературу до музики, доказавши ipso 

facto [самим фактом], що одночасно можна бути і видатним музикантом, і 

великим письменником» [202, с. 263–264].   

Романтична естетика Р. Шумана, відображена в теоретичних працях, 

літературних спробах і композиторській творчості, названа естетикою «тонко й 

різнобічно відтворюваного, опосередкованого почуттям і поезією, реального 

світу» [214 с. 87]. Та у критичних оглядах сучасної йому нової музики 

Р. Шуман, серед іншого, не схвалював твори з «цукерковими девізами», тобто 

програмовими назвами, покликаними хоча б якось прикрасити беззмістовну 

композицію.  

Як композитор, Ф. Ліст також виразно тяжів до програмовості у власній 

інструментальній музиці й свідомо втілював принцип «Gesamkunstwerk»
8
, 

черпаючи натхнення в різних художніх сферах, додаючи до творів відповідні 

конкретні назви (включно з покликаннями на візуальні артефакти), епіграфи з 

віршів і розгорнуті передмови (а навіть малюнки). Він зробив важливий внесок 

і до теоретичного обґрунтування програмовості. Був переконаний, що 

програмовий жанр покликаний здійснити оновлення музики шляхом її 

внутрішнього злиття з поезією [44, с. 303].   

 Зв’язок з поетичним словом в інструментальній творчості Ф. Ліст уважав 

одним зі засобів її збагачення: «Програма володіє здатністю надавати 

інструментальній музиці розмаїті відтінки характеру, майже тотожні з різними 

                                                           
8
 Сукупно-мистецький твір.. 
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поетичними формами. Вона може надати їй характер оди, дифірамба, елегії, 

одним словом, будь-якого ліричного виду поезії» [202, с. 380]. Фундамент для 

такого синтезу вбачав у пісенному фольклорі. У сучасних йому тенденціях 

помітив прагнення до більш повного злиття двох мистецтв. І так само, як 

Р. Шуман і Р. Вагнер, Ф. Ліст виступав проти штучного нав’язування програми.  

У зв’язку з програмними симфонічними поемами Борис Асаф’єв писав 

про Ф. Ліста як про теоретика ідеї програмовості паралельно з Г. Берліозом. На 

думку вченого, угорський композитор продовжив починання Л. ван Бетговена у 

використанні образів світової літератури, що «вводила музиканта в сферу 

філософії і єднала його з сучасними запитами духу» [9, с. 174]. Саме тому 

Б. Асаф’єв висунув гіпотезу про філософську суть явища програмовості, що 

зазнало «гранично інтенсивного розквіту» в романтиків [9, с. 174]. Загалом 

літературність як важлива риса музичного мислення ХІХ століття, сприяла 

крайній диференціації змісту почуттів і його схилянню у бік рефлексії, думки, 

споглядання [213, с. 24].   

Це стосується, серед інших, творчості П. Чайковського, який поєднував 

сердечність і душевність музичного самовираження з філософією життя, інколи 

почерпнутою з літератури. У власних роздумах про програмову музику він 

зазначав, що її «вигадав» Л. ван Бетговен, а заснував Г. Берліоз. Виявляючи 

особливості такої музики, постійно проводив паралелі з поезією, наприклад, у 

природі натхнення творців – суб’єктивні музичні відчуття радості, страждань 

уподібнювалися в нього до ліричних виливів душі поета, а об’єктивними 

джерелами натхнення композитора вважав поетичний твір або картину 

природи. Не сумніваючись, що обидва роди музики (непрограмова й 

програмова) «мають цілком однакові права на існування», ствердив, що остання 

«повинна бути, подібно до того, як не можна вимагати, щоб література 

обійшлася без епічного елемента й обмежилася б самою лірикою» [373, с. 37]. З 

епістолярію митця видно, що не тільки література, а й живопис стимулювали 

його до компонування. 
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Творець грандіозних опер-драм Р. Вагнер вірив у те, що музика умовчує 

про все, вимовляючи найнемислиміше; отже, є єдиним справжнім мистецтвом. 

Тобто, їй підвладні будь-які образи, ідеї, явища й голоси, проте вона передає їх 

по-своєму. Композитор зауважив органічне запозичення музикою певних 

елементів від літератури й хореографії, з якими вона здавна тісно пов’язана в 

різних жанрах. Своєрідність музики, писав Р. Вагнер, «складає щось тягле, 

розпливчасте, невизначене, на противагу визначеному й конкретному характеру 

двох інших мистецтв. Лише через ритм танцю й рельєф поетичного слова 

музика змогла об’єктивуватися з властивої їй безкінечності в ясно вирізнену й 

характерну визначеність» [44, с. 274].   

 З приводу «Героїчної симфонії» Л. ван Бетговена Вагнер висловився про 

роль у компонуванні зовнішніх імпульсів, які перероджуються в музиці у 

внутрішні: «такий високий настрій сам собою може бути глибоким душевним 

стражданням або могутнім піднесенням, мати своїм джерелом явища 

зовнішнього світу, – тому що ми люди, й наша доля спрямовується зовнішніми 

умовами життя, – але якщо це все притягує музиканта до творчості, то це 

означає, що настрій душі вже перетворився у ньому на музику, так що в 

моменти творчого натхнення вже не зовнішні події, а породжене ними 

сприйняття музики керує композитором» [40, с. 186].   

Полеміка музичних критиків Едуарда Гансліка та Августа Вільгельма 

Амброса показова з точки існування двох діаметрально протилежних позицій 

щодо проблеми музичного змісту, сформованих одночасно в 1850-х роках. 

Е. Ганслік, як відомо, проголошував «музично-прекрасне» як самодостатнє, 

стверджуючи, що «краса музичного твору специфічно музична, тобто 

іманентна поєднанню звуків безвідносно до позамузичного кола ідей» [59, с. 

288].   А «рухомі форми, які звучать, – ось єдино й винятково зміст і предмет 

музики» [59, с. 298]. Зі свого  боку,  А. Амброс у відповідь зауважив про 

рівноправні здатності музики й слова у вираженні й зображенні будь-чого: 

«музика цілком закономірно прагне до все більш визначеного й більш 
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яскравого прояву індивідуального вираження; нарешті вона досягла такого 

рівня, на якому, належачи до мистецтва духа, наблизилася до його крайньої 

межі: вона прагне зображувати галузі душевного життя так, як це може 

здійснити повністю лише слово – зобразити зовнішні події і самий об’єкт 

відчуттів, тобто, фактично захопити зовсім іншу галузь» [3, с. 360]. Таку 

музику, взявши за приклад програмовий симфонізм Г. Берліоза, теоретик 

окреслив «як мистецтво розчинення слова в звучанні» [3, с. 360]. І це цінна 

думка, позаяк справді зміст слова переходить у зміст програмової музики; назва  

залишається  відправним  пунктом уяви, а музика реально триває.  Вона 

розгортається у своєму часі, але в заданому словом віртуальному просторі, що 

присвоюється нею, стає її метапростором.  

Не можна оминути ще й такого суттєвого доповнення А. Амброса до його 

попереднього висловлювання: «якщо виключити рідкісні випадки грубого 

натуралістичного наслідування, ця музика може досягнути зображення подій 

лише коли викличе настрій, що виник би в нас при такій події» [3, с. 367]. Про 

необхідність створення відповідних зображуваному настроїв і характерів 

писали чимало інших дослідників, митців. 

Французька письменниця тої доби Жорж Санд у романі «Консуело» 

присвятила музиці есеїстичні рядки, в яких вивела її на найвищий щабель у 

ієрархії мистецтв і рівночасно виявила своє ставлення до програмовості: 

«справедливо кажуть, що ціль музики – збудити душевне хвилювання. Ніяке 

інше мистецтво не пробуджує у настільки високий спосіб шляхетні почуття у 

серці людини; ніяке інше мистецтво не зобразить перед духовними очима красу 

природи, чарівність споглядання, своєрідність народів, бурю їхніх пристрастей 

і важкість страждань. Співчуття, жах, надія, зосередженість духу, cум’яття, 

ентузіазм, віра, сумнів, слава, спокій – все це і ще багато іншого музика дає нам 

або забирає у нас силою свого генія і в міру нашої сприйнятливості. Вона 

відтворює навіть зовнішній вигляд речей і, не впадаючи у дрібні звукові ефекти 

чи у вузьке наслідування шумів дійсності, показує нам крізь туманну димку, що 
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вивищує і обожествляє їх, ті предмети зовнішнього світу, до яких вона несе 

нашу уяву» [44, с. 259]. Широка шкала емоцій-відчуттів з одночасною  

поетизацією реалій дійсності у їхньому уявному відтворенні, – таке окреслення 

можливостей музики вказує на розуміння і сприйняття письменницею саме 

програмового музично-вербального симбіозу, в якому надзвичайно важлива 

роль належить продуктивним уявленням. 

На початку ХХ століття Р. Роллан підсумував більшість поглядів 

романтиків на програмову творчість: «у музиці в тисячу разів більше відтінків і 

точності, ніж у слові; й вираження певних почуттів і сюжетів не лише її право, а 

й її обов’язок. І якщо вона цього не робить, то вона не музика, вона – ніщо» 

[281, с. 50]. Він також закликав відмовитися раз і назавжди від немудрих 

претензій регламентувати мистецтво. «Не будемо говорити: Музика може... 

Музика не може виражати те-то й те-то». Скажемо: «Якщо геній хоче...». Для 

генія все можливе; і якщо завтра буде потрібно, щоб музика стала живописом і 

поезією, то так і буде» [281, с. 51]. У цих cентенціях зосереджена вища правда 

мистецтва. 

Письменник навів показові вислови про роль слова в  інструментальній 

музиці, що належали композиторам початку ХХ століття. Наприклад: «коли я 

задумую велику музичну картину (ein grosses musicalisches Gemalde), – 

говорить Г. Малер, – завжди наступає момент, коли слово (das Wort) владно 

заявляє про себе як необхідна опора для моєї музичної думки» [281, с. 147]. 

Крім того, Р. Роллан відзначив, що Г. Малер відмовлявся відносити свої 

симфонії з хорами до програмової музики. І в цьому він мав рацію, якщо хотів 

сказати цим, що його музика володіє власною вартістю, незалежно від усякої 

програми; та безумовно також те, що вона завжди є вираженням певного 

настрою (Stimmung), усвідомленого стану душі, і хотів він того чи ні, настрій 

цей  значно більшою мірою, ніж сама музика, складає інтерес його музики [281, 

с. 148-149]. У застосуванні програмовості композитором та самозапереченні 

цього кроку виявився певний парадокс.  
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Крім парадоксальності, в тогочасній музиці унаочнювалися інші 

трансформації програмовості, а саме, її іронізація або пародіювання. Цей 

прийом був притаманний Ріхарду Штраусу в його «Sinfonia Domestica», 

програму якої Р. Роллан назвав «одним із найзухваліших викликів, кинутих 

смакові й здоровому глузду» [281, с. 151], адже вона «спотворює смисл твору, 

виставляючи на світло лише анекдотичний і ледь жартівливий його бік» [281, с. 

152]. Такі фортепіанні композиції Еріка Саті (сучасника Г. Малера та 

Р. Штрауса), як «Три п’єси в формі груші», «В кінській шкірі» та «Сушені 

ембріони», так само примикають до русла іронізації програмовості.  

Клод Дебюссі, який дуже обережно ставився до програмовості (що 

проступає і з його висловлювань, і з творчості – досить згадати фортепіанні 

прелюдії, назви яких подані в дужках після їхніх останніх тактів), прагнув, на 

думку С. Яроцінського, щоб його музика являла нам лише підсвідомі 

субстанції, які уявляються в символах, а не мисляться поняттями. «Пошуки, що 

здійснювалися в чистій музиці, – признається К. Дебюссі в 1902 році, – 

призвели до того, що мені став ненависним класичний спосіб музичного 

розвитку, краса якого – це краса технічного розряду і може цікавити лише 

мандаринів нашого ремесла. Я прагнув повернути музиці свободу, властиву їй, 

можливо, більшою мірою, ніж якомусь іншому мистецтву, оскільки вона не 

обмежена більш чи менш точним відтворенням природи, а здатна відкривати 

таємні зв’язки між Природою і уявою» [405, с. 158].   

У ХХ–ХХІ століттях програмовість у музиці залишалася в полі 

зацікавлень дослідників і продовжувала піддаватися різноманітним 

класифікаціям. Вони включають поділ за: елементами звукозображальності 

(С. Людкевич); типами програмовості (А. Муха), тематичними групами 

(Л. Кияновська); програмними функціями (Н. Хінкулова); напрямами 

(Н. Харнонкурт); тематичними «сімействами» (Дж. Хепокоскі); модусами 

програмовості (І. Борух) тощо. Крім того, програмовість (як наслідування) 
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розглядалася у співвіднесенні з іншими музичними категоріями та у зв’язку з 

теоріями про походження музики.  

Музиколог і композитор С. Людкевич у своїй дисертації насамперед 

потрактував програмовість як звукозображальність – узагальнене явище, 

притаманне вокальній і інструментальній музиці
9
.  Справедливо вважаючи, що 

всякий розподіл чи «схематизація» у мистецтві можуть бути застосовані тільки 

умовно, дослідник ствердив: «однак свідомий точний поділ окремих елементів 

науки здається нам більш корисним, ніж їх несвідоме недооцінювання й 

змішування» [189, с. 65]. Тому зробив спробу такої класифікації: діаметрально 

протилежними елементами звукозображальності є, по-перше,  наслідування звуків і 

шумів природи, до яких належать голоси звірів і птахів, дзвонів та інструментів, а 

також воєнні, мисливські, ярмаркові оклики й чужі діалекти, які наслідувалися 

почасти карикатурно (тобто, об’єктивно-наслідувальний принцип); по-

друге, тенденція музики до вираження почуття (тобто, суб‘єктивний виразовий 

принцип). Твори, в яких названі елементи чи принципи зливаються в єдиному 

більш або менш визначеному характерному змісті і відповідній музичній формі, 

піднімаються на вищий ступінь розвитку програмової музики.  

Отже, злиття об’єктивного зі суб’єктивним, а наслідування з виразовістю 

можна окреслити, як умову програмової художності чи художньої 

програмовості, виведену С. Людкевичем. І додавши, що він успішно застосував 

її у  композиторській практиці, можна було б поставити на цьому крапку. Втім, 

як він сам зазначив щодо п’єс французьких клавесиністів, «елемент 

характеризуючий і наслідуючий у цих п’єсах не дається точно відділити від 

„експресії”» [189, с. 65]. Ця ж проблема постає і в його опусах, і в усій 

програмовій музиці інших композиторів. Звідси випливає, що враження 

«зачарованого кола» стосовно безперервних дискусій про програмовість, про 
                                                           
9
 Тут частково використаний матеріал статті: Фрайт О. Проблема програмності у візії 

Станіслава Людкевича. Наукові записки Тернопільського державного педагогічного 

університету імені Володимира Гнатюка та Національної музичної академії України імені 

Петра Чайковського. Тернопіль : Видавничий відділ ТДПУ 2003. № 1 (10). С. 11–18.  
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яке писав С. Людкевич на початку  дисертації [189, с. 62], виявляється напрочуд 

живучим.   

1922 року Микола Грінченко в «Історії української музики» порушив 

питання програмовості не задля класифікації різновидів, а у зв’язку з частковим 

висвітленням поглядів на походження музичного мистецтва. У цьому завданні 

приєднався до низки своїх попередників, які висували різноманітні 

припущення. 

Учений окреслив загальний шлях появи науки й штуки як процес 

матеріалізації-конкретизації людиною свого внутрішнього світу. Вирізнив 

музику як мистецтво вільного людського духу, для якого в природі немає 

готового зразка. Цим музика покревнена з поезією і цим же відрізняється від 

пластичних мистецтв. Ніде так рельєфно не виступають душа людини, її 

суб’єктивні почування та переживання, як у музиці та поезії. Вислід 

М. Грінченка із цього – «тому то й не можуть вони існувати одне без другого» 

[74, с. 11] – треба розуміти як постійність їхнього спільного існування, як 

органічність поєднання у різних проявах, бо трохи далі йде твердження, що 

«музика є цілком самостійне мистецтво, здатне до власного життя і розвою, 

один із проявів великого духу людського» [47, с. 12]. Продовження пояснень з 

приводу взаємного доповнення двох мистецтв таке: те, що не може висловити 

музика, додає поезія, і навпаки – слово, не маючи змоги передати всі невловимі 

нюанси в переживаннях душі людської, сягає за допомогою до музики. 

Апофеозом синтезу музики та поезії є, на думку автора, «новітня музична 

драма» Р. Вагнера, Р. Штрауса, І. Стравинського, а також програмова музика, 

сутність якої він розтлумачив так: «коли до чисто музичної краси додається 

поетичний зміст, в тій чи іншій словесній формі» [74, с. 11]. Покликаючись на 

Герберта Спенсера, солідаризувався з ним у тому, що звук і слово є спільною 

основою обох мистецтв, оскільки слова – «знаки ідей», а тони – «знаки 

почувань». 
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З теорій про походження музики відібрав три. Одна група вчених 

пояснювала його наслідуванням людським голосом звуків природи. Друга 

скеровувалася на людину з її людською організацією і, базуючись на цьому, 

вивела музику з крику, вигуку, вважаючи, що вони є найелементарнішими 

висловами почувань. М. Грінченко погодився з цією теорією, бо, на його 

погляд, навіть численні музичні твори, в яких відображені різні звуки й шуми 

природи, не дають підстав розглядати наслідування як достовірну версію 

походження музики. Бажання наслідувати щось чи когось з’являється у нас 

лише тоді, коли ми «знаходимось під великим враженням об’єкта 

наслідування» [74, с. 14–15]. Враження виникає у нашій психіці завдяки тим 

настроям, що ми переживали або переживаємо, тому наслідування не існує для 

нього самого, а завдяки причині, якою є «чуття людини».  

Третя теорія Карла Бюхера полягала у покладенні ритму робочих рухів 

людини за основу походження музики, бо ритм є одним із найголовніших 

елементів усякої музичної творчості. За М. Грінченком, ця теорія досить влучно 

поєднала перші дві. Адже в нашому оточенні ми досить часто натрапляємо на 

явище ритмічності: тупіт коня, рівне падання крапель дощу, ритмічно закінчені 

моменти в співах птаства та ін. – це все прояви природної ритмічності. Навіть 

«будування світу йшло за великою допомогою ритму» [74, с. 18]. Оточена 

явищами, де так рельєфно відрізнялася ритмічна одиниця, людина у своїй 

роботі цілком натурально прагнула до того, щоб наслідувати ті явища («pитм – 

каже Ф. В. Ніцше, – викликає непереможне бажання годитися з ним») [74, с. 

19]. Тому тут вже може бути мова про музичну творчість, для якої явища 

природної ритмічності дали певний імпульс. Якщо в теорії наслідування 

М. Грінченко побачив пасивну роль людини, то тут, завдяки присутності 

ритмічних здібностей, вона самостійно перероблює всі ті зовнішні явища, 

відтак творчий момент проглядає виразніше.  

Хоча остаточного розв’язання проблеми походження музичного 

мистецтва ще немає, наслідування все ж продовжує правити за його ймовірний 
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чинник. Як зазначив М. Грінченко, «кожний твір, особливо народний, виникає 

під впливом тих обставин, що оточують людину, він є мимовільний відсвіт або 

зовнішніх вражень, або відблиск власної душі людини» [74, с. 23]. І з таким 

тлумаченням наслідування важко не погодитися. 

У трактуванні гасла «Програмна музика» з Української музичної 

енциклопедії А. Муха виклав такий розподіл програмовості: емоційна або 

образно-узагальнена, жанрова, картинно-зображальна, сюжетна (в різновидах 

узагальнено-сюжетної і сюжетно-послідовної). Картинно-зображальна (що 

змальовує з одночасним відтворенням супутніх настроїв і переживань картини 

природи, побуту, образи фантастичного чи реального світу, твори мистецтва, 

скульптури, архітектури тощо) посідає відносно вищий рівень в ієрархії типів, 

сюжетна є найбільш розвиненою з них [225, с. 438]. Привертає увагу, що 

жанровість з її розмаїтим колом образів і прийомів вирізнена в окремий тип.  

Досліджуючи функції програмовості в процесі сприйняття музики 

Л. Кияновська вирізнила кілька тематичних груп інструментальних творів: 

перша спирається на літературно-поетичні джерела, друга – на абстраговано-

філософські поняття, третя – на картинні образи, четверта – на 

звукозображальні [136, с. 8]. Ці групи достатньо місткі, втім постає питання, чи 

не є картинні образи тотожними зі звукозображальними, тобто, чи не 

утворюються перші образи за допомогою других – музичних «зображень».  

Важливим досягненням дослідниці в галузі вивчення програмової музики 

стало запровадження категорії «попереджальна модель» твору, потрактованої 

як «образна конструкція, що виникає завдяки позамузичним поняттям і описам, 

однак з уявною перспективою музичного втілення» [136, с. 8]. Ця 

психологічно-рецептивна проєкція, очевидно, зароджується під впливом 

різноманітних (свідомих і несвідомих) складових сприйняття, бо далі слушно 

констатується:  «художній образ програмового твору, що виникає у результаті 

діалогічного зв’язку поза- та внутрішньо музичних елементів, формується у 

свідомості перцепієнта не просто внаслідок почутого, а й у зіставленні чутного 
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та передбачуваного» [136, с. 10]. В українському музикознавстві Л. Кияновська 

звернулася до психологічних основ рецепції програмової музики після 

С. Людкевича та, серед іншого, вперше обґрунтувала такі супутні явища, як 

сугестивна діяльність психіки і синестетичні відчуття реципієнта. 

У сучасній музиці дослідниця спостерегла «значне розширення кола 

програмності як по горизонталі (поява нових тематичних груп, зумовлених 

науково-технічною революцією і суспільним розвитком), так і по вертикалі 

(трансформація усталених програмних орієнтирів через зіткнення з 

контрастним сучасним художнім світоглядом) [131, с. 52]. Йдеться про 

оновлення тематичних різновидів «технократичними», «парадоксально-іронічними», 

«кінематографічними», «діалогічними», «екзотичними», «традиційно-

романтичними» зразками, в яких часто апробуються навіть позамузичні способи 

організації і викладу інтонаційного матеріалу, радикально змінюються ієрархія 

компонентів музичної виразовості та фундаментальні канони музичної творчості. 

У дисертації Н. Хінкулової «Проблема программности в функциональном 

аспекте (на материале украинской советской фортепианной музыки)» 

вибудовано ієрархічну систему програмових функцій (зображальних, 

жанрових, сюжетно-композиційних). Узагальнено типові для конкретного 

образного кола творів способи розвитку, фактурні прийоми, особливі засоби 

тощо. Відокремлена, як і в А. Мухи, жанрова характерність,  розглядалася 

Н. Хінкуловою в аспекті програмової функціональності. В саме ж поняття 

«програмної функціональності» вкладено «можливість створення ймовірності 

певного художнього змісту, налаштування сприйняття на відповідний образно-

асоціативний ряд, а також властиве музичній структурі твору обмеження 

вибору засобів виразності, що відповідають програмному задуму» [368, с. 7]. Як 

видається, слово «обмеження» тут не зовсім вдале, адже йдеться про 

цілеспрямований відбір засобів. А програмові функції якраз доволі обмежені.  

Польський дослідник Кшиштоф Ліпка здійснив оригінальну 

диференціацію музичних понять «ілюстраційності» та «програмовості». 
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Виступаючи проти заміни одного іншим, водночас ствердив однаковість мети, 

відмінність методів використання та неприцезійність попередніх обґрунтувань 

цих понять. Сам відштовхнувся від своєї тези про розмежування музики 

абсолютної і «неабсолютної». 

Явище ілюстрації у музиці класифікується К. Ліпкою як специфічний вид 

цитати, запозиченої не з твору іншого автора, а з навколишньої реальності. 

Якщо в музичній цитаті залишається штучне джерело звука (інструментальне 

чи вокальне), то у випадку ілюстрації натуральне джерело змінюється на 

штучне, насамперед завдяки звуковій барві. Композитор прагне до подібності 

між твором і першоджерелом, для чого дотримується відповідності структур 

звуковисотності і ритмічності, достосовуючи їх до часу й простору, вміщуючи 

у межах «звукової правди» [419, с. 102]. Водночас «реалістичне перенесення» 

явищ реального світу в сферу мистецтва є «наслідуванням», що не 

використовується у випадку музичної цитати [419, с. 103]. Ілюстративність 

передає позамузичний зміст методом наслідування, чого не чинить музична 

цитата. 

Програмовість розглянуто як застосування іншого методу – розповіді про 

позамузичні явища мовою звуків. Музика описує події, історії, фабулу, 

запропоновані композитором, через долучену літературну програму, коментар, 

мото, титул. Програмовість полягає у реферуванні позамузичного змісту 

нарацією. На думку К. Ліпки, наслідувати усього в музиці не можна, а 

розповідати можна про все. Ілюстративність оперує деталлю, тоді як 

програмовість стосується цілого твору, не зводячись до деталей. 

Ілюстративність обмежена незначною кількістю явищ зовнішнього світу, 

легких до розшифрування. На противагу їй постулюються необмежені 

можливості програмовості, яка спирається на словесні назви й тексти. 

Відрізняється й рецепція ілюстративності та програмовості: перша будить 

конкретні асоціації зі знаним звуковим явищем, у другій слухач, підготовлений 

програмою, свідомо дошукується проявів фабули, активізує фантазування.  
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Тому явище ілюстративності вписане до ділянки неабсолютної музики 

(зразками чого є «Зозуля» Л. К. Дакена та VІ Симфонія Л. ван Бетговена). 

Програмова музика резиґнує з конкретики у бік «недомовленості», не надає 

«точних фактів», не будить «конкретних уявлень». Лише ілюстративні 

моменти, часто «втоплені» в її тканину, можуть викликати їх [419, с. 106]. 

Отже, тут вирізнено такі роди музики, як «абсолютна», «неабсолютна» і 

«програмова», й доведено самостійність ілюстративності. Загалом заперечення 

властивості конкретності для програмової музики є новою думкою у всьому 

теоретичному дискурсі про неї. У сучасній музикології все частіше 

появляються інші її дефініції – наприклад, «реляційна музика» (Г. Леманн), 

«репрезентативна музика» (Ст. Дейвіс) тощо.    

Австрійський диригент і музикознавець Ніколаус Харнонкурт 

(Арнонкурт) справедливо зауважив, що найрізноманітніші способи й методи 

для передачі музикою «вражень, що її не стосуються», «підлягають 

взаємопроникненню і не завжди їх вдається розпізнати» [419, с. 104]. Та все ж 

запропонував такі чотири «головні напрями: акустичну імітацію, музичне 

відтворення якихось образів, музичне представлення думок або почуттів і, 

нарешті, перекладання мови слів на мову звуків» [419, с. 104]. Їх можна було б 

вважати ідеальним поділом програмових творів, простим і логічним, якби не 

думка, що «чиста» чи «абсолютна» музика також поширюється на все 

перераховане. Хіба не користується вона інколи акустичною імітацією, а, тим 

більше, чи не відтворює завжди й повсюдно «якихось образів», «думок або 

почуттів»? Чи не вчуваються у ній дуже часто мовні інтонації? 

Автор розділу «Програмна музика» з колективної праці американських 

науковців «Музична естетика: музикологічні перспективи», Джеймс Хепокоскі 

вдався до парцеляційної обсервації найбільш поширених у інструментальній 

спадщині ХVІІІ–ХІХ століть тематичних «сімейств», після чого зробив 

висновки про складність такої кодифікації. Та попри складність, це завдання 

постійно актуалізується. Він зазначив про «чекання» програмової музики на 
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особливих дослідників: «далека від того, щоби залишатися семантично німою 

(безголосою, невиразною) чи невимовно загадковою (незрозумілою), просячи з 

нашого боку тільки захопливої і благоговійної тиші, більшість 

інструментальної музики у європейській традиції „вибухає” історично 

вплетеними конотативними імплікаціями і чекає на герменевтичні дослідження 

відповідального пошукача, наділеного багатою уявою та образним мисленням» 

[416, с. 69]. 

Індивідуалізовані теми мають музичну та культурну історію, що 

творилася століттями. Вони можуть утворювати тематичні сім’ї, розтягнуті в 

історичному часі, протягом якого піддавалися соціальним та індивідуальним 

(авторським) модифікаціям і розгалуженням. Базуючись на численних працях 

своїх попередників і сучасників, дослідник виокремив певні з «сімейств» 

(баталії, клас птахів, бурі, дзвони, море, пастораль, механічний годинник, 

людська жестикуляція, «галопуюча» хода коня, п’єта (плач, скорбота, горе), 

полювання та ін.), справедливо зауваживши при цьому, що потенційний перелік 

таких запитів, які є частиною історично обумовленої «спільної семантичної 

мережі», видається нескінченним [416, с. 69–70]. Оскільки всесвіт тематичних 

«сімейств» набагато більший і різноплановіший, ніж його описано до цього 

часу, вибір відповідної (узагальненої) назви теми (тобто, тематичної групи 

програмової музики – О. Ф.), є складнішим від того, що здається спочатку. 

Дж. Хепокоскі застеріг від спрощеного, поверхневого «маркування», від 

наївних герменевтичних тверджень і закликав до ретельного синхронного та 

діахронного опрацювання кожного окремого зразка. Адже часто сама манера 

реалізації теми-символу може вартувати більше уваги, ніж звернення до неї. 

Найкращим її вербальним визначенням, за дослідником, є запропонований 

Чарльзом Пірсом «інтерпретант» – умовний спосіб, який зв’язує означальне з 

означуваним [416, с. 71]. 

Класифікація української скрипкової програмової музики Ірини Борух за 

найбільш поширеними модусами (парафрастичний, психологічно-настроєвий, 
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зображально-настроєвий, звуконаслідувальний, портретний, образотворчий, 

сюжетно-фабульний, символічно-образний, узагальнено-образний, сакральний і 

модус-присвята) [31, с. 18] певною мірою наближена до сукупності різновидів 

категорії «музичного модусу» російського науковця Євгена Назайкінського. 

Він трактував його як «цілісний, конкретний за змістом (тобто один із великої 

кількості можливих), художньо опосередкований стан, об’єктивований у музиці 

в різноманітних формах, різноманітними засобами й способами» [230, с. 239]. 

Як одномоментний зміст психіки в усій повноті, сформований уявленнями 

композитора (згодом виконавця), він може бути повернений до усвідомлення 

чи гранню безпосередніх відчуттів, чи настроєм, чи своєрідністю мисленнєвого 

процесу. Приклади модусів такі: «споглядальний або дієвий; спокійний і 

стійкий або напружений і суперечливий; цілеспрямований, сконцентрований 

або роззосереджений, дифузний, неясний» [230, с. 239]. Термін «модус» 

обраний через відповідність саме психічному стану – не взагалі, а тимчасовому, 

неповторно-перехідному. Тому типологія модусів стає для музиканта й слухача 

семантично-образною [230, с. 240–241]. Про співвідношення цих модусів із 

програмною образністю у дослідженні Є. Назайкінського не йдеться, вони 

стосуються музики як виду мистецтва загалом і можуть проявлятися у 

найрізноманітніших творах – як програмових, так і непрограмових. Але 

типологія І. Борух певним чином поєднує теорію модусів із програмністю, хоча цей 

розподіл української скрипкової музики так само конвенційний, бо важко уявити, 

скажімо, сюжетно-фабульний модус без психологічно-настроєвого чи зображально-

настроєвого і т. д.  

Тож зрозуміло, що різноманітні класифікації програмової музики за її 

вербально визначеними образно-змістовими першоджерелами повною мірою не 

вичерпують і не охоплюють потенціалу творчої «продукції» та художніх 

«технологій» «конотативно наповнених надбань програмовості» (вислів 

Дж. Хепокоскі) й це, як виглядає, неможливо здійснити раз і назавжди. Тому 

пропонується наступне визначення програмової інструментальної музики з 
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кількарівневим тематичним розподілом: це синтетичний рід творчості, в якому 

відбувається асоціативно-віртуальна, закодована в заголовку (чи іншому 

паратекстуальному компоненті), когеренція вербального й музичного контентів 

на онтологічно-інтенційному, інтермедіальному та інтертекстуальному 

образно-смислових рівнях. 

Онтологічно-інтенційний рівень оперує найширшим спектром 

програмових образів і конотацій. Джерелами екстрамузичних вербальних 

вказівок тут є почуттєво-емоційна сфера індивіда, а також його зв’язки з 

навколишнім світом (дійсним і уявним), окрім творчих артефактів. Це 

«позахудожня реальність»  (О. Афоніна), яка охудожнюється композитором. 

Інтермедіальний рівень розкривається як імпульс програмового 

покликання на екфразис для сугестивного втілення іномистецького образного 

сенсу в інструментальній музиці. Доданий композитором поетичний або 

прозовий епіграф із прізвищем письменника, покликання на живописне 

полотно та / чи його автора вносять інтерсеміотичні елементи інших знакових 

систем. На цьому рівні роль програми полягає у «наведенні мостів» між 

«іншомовними образами» [128, с. 22]. Це наче своєрідний мімезис мімезису, за 

висловом Д. Лукача. Тобто, наслідування власною мовою чужої, що вже 

образно висловилася про щось. 

Інтертекстуальний рівень програмової музики охоплює нове прочитання 

наявних, уже створених (частіше чужих, рідше власних) мелодій-тем чи 

фольклорні стилізації, а також імітаційно-фонічні «транспозиції» характерності 

звучання інших інструментів (згідно із  заголовком). Хоча це відбувається у 

межах однієї семіотичної системи, слово-медіатор у програмовій назві поєднує 

різні сфери й сенси. Проте тут воно виступає як оголошення про інтрамузичні 

взаємозв’язки у творі, які в процесі перцепції промовляють «самі про себе». Це 

пояснюється тим, що прототипи як «нових» творів, так і 

«іноінструментального» фонізму переважно є загальновідомими, легко 

вгадуваними. 
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Якими б не були явища зовнішньо- і внутрішньомузичного асоціативних 

рядів (зазначених у програмі), вони стають для виконавця й слухача 

особистісними через інтеріоризацію музичних ейдосів свідомістю та 

підсвідомістю, емоціями,  спогадами, тобто чуттєвим переосмисленням, що 

формує певну психологічну настанову. Не менш важливим у сприйнятті 

виступає інтелект людини, її раціональний розум. «Неокортекс – це домівка 

мислення, там розташовані центри, котрі збирають і опрацьовують інформацію, 

що надходить від органів чуття. Він додає до почуття те, що ми про нього 

думаємо, а це дозволяє нам мати певні уявлення щодо ідей, мистецтва, 

символів, уяви» [81, с. 46]. 

 

2.2. Функції програмового паратексту / номеносфери заголовків 

 

Назва музичного твору взагалі, якою б вона не була, вже є показником 

ролі слова для інструментальної музики (та й усякої іншої). Бо назва завжди є – 

чи у вигляді самого лише жанрового (або темпового) означення чи у вигляді 

титулу-програми (конкретної, узагальненої або такої, що може деталізуватися в 

окремому відсиланні, поясненні, підзаголовку чи дедикації). На обов’язковість 

назви звертав увагу ще Петро Сокальський у ХІХ столітті: «музика завжди мала 

і має постійне прагнення доповнити себе поєднанням з іншими мистецтвами 

або принаймні зі словами, дією, танцями, програмою, нарешті, заголовками» 

[122, с. 133–134]. 

Жанрове означення, зі свого боку, викликає хоча б мінімальні або 

мимовільні конотації. За переконанням А. Мухи, «заголовки, що визначають 

певний музичний жанр з типовим для нього колом образів і прийомів 

(наприклад – марш, елегія, ноктюрн, колискова, скерцо), відіграють роль 

початкових елементів програмовості як для виконавця, так і для слухача» [224, 

с. 145]. 
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 Можна додати, що різні інструментальні жанри, в тому числі 

фортепіанні, мають різний ступінь визначеності конотативного ореолу. Якщо 

це жанри-«архетипи», запозичені з народної музики, як колискова, дума, 

веснянка, колядка чи щедрівка, весільна пісня чи похоронна (голосіння), то їхнє 

узагальнене образно-семантичне спрямування залишається однозначним (із 

незначною варіабельністю). Так само окресленим образно-виразовим колом 

позначені такі жанрові моделі, як елегія, ноктюрн, скерцо. Проте, скажімо, 

марш, попри стійкість метроритмічної структури й чіткість композиційних 

побудов, у процесі розвитку отримав значно ширший емоційний діапазон 

полярно-протилежної образності: від жалібно-похоронного до святково-

урочистого, тріумфального чи саркастичного. 

Існують фортепіанні жанри, генетично споріднені з літературою і 

живописом. Музика закономірно переймає в цих мистецтвах деякі засоби та 

прийоми. У першому випадку це передусім жанр «мішаного» типу – поема (що 

становить «єдність епічності, лірики і драми» [253, с. 8]), а також епіко-

наративні: балада, легенда, казка, новела (новелета), спомин, розповідь. Навіть 

без програмового уточнення образного змісту вони можуть нести в собі 

літературні впливи наративу: зав’язка, неквапливість розгортання (принаймні 

на початку), образна голограмність, «розповідний» тип фактури та викликані 

послідовним чи неочікуваним викладом подій фактурні зміни, розв’язка-

резюме тощо.  

Українські композитори дали й такий програмовий різновид фортепіанної 

епіки, що не спирається на конкретний твір, а узагальнено або довільно 

відтворює настроєву поетику певного літературного жанру. Перші подібні 

спроби з’явилися в авторів, які перебували в еміграції та безпосередньо 

знайомилися з новими мистецькими віяннями в Європі на початку ХХ століття, 

а саме у Федора Якименка («Повість мрійливої душі» ор. 39, «Сторінки 

фантастичної поезії» ор. 43), Сергія Борткевича («Роман для клавіру» тв. 35, 

сюїта «Lyrica nova» тв. 54). Проте варто пам’ятати, що в подібному сполученні 
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музики з літературою завжди присутня частка умовності. Т. Ліванова 

застерігала від занадто тісного прив’язання до програми, тексту чи лібрето 

музичного твору, бо «музика нерідко переосмислює частинами або загалом 

своє „лібрето” (у сукупному смислі, тобто будь-яку літературну програму), 

висуває, підкреслює і розвиває одні його мотиви, ставить їх іноді в новий 

зв’язок, обходить, приглушує, затушовує другі, промовчує про треті – й 

твориться нове ціле, якщо завгодно – нова концепція цілого» [173, с. 33–34]. 

У другому випадку запозичень із жанрової палітри малярства можна 

назвати різноманітні за стилістикою фортепіанні фрески, естампи, пастелі, 

пейзажі, ескіз, акварель, музичну картину (чи картинку) та малюнок, арабеску, 

портрет тощо. Їх поєднує підвищена увага до колориту звучності, посилення її 

тембрально-фонічного аспекту, зростання ролі ладо-гармонічних барв і 

«світлотіней», прийомів педалізації. Фактура стає багатошаровою (чи 

різноплановою за аналогією до живописного полотна), втілюючи 

«стереоскопічну» перспективу. Вживаються рельєфні, просторові та 

«пуантилістичні» ефекти, залучається максимальний регістровий діапазон 

інструмента. Помітні намагання композиторів змальовувати звуками як 

пейзажі, так і натюрморти, сценки, іконічні прототипи (представників живої 

природи, людей). Неординарний приклад звукового живопису, що не 

спирається на образотворче джерело, знаходимо в Павла Сениці – фортепіанна 

п’єса «Музичний портрет Павла Тичини» (1923). Звукопис тут вирізняється 

приблизністю, більше спирається на емоційно-асоціативні паралелі.   

Для української інструментальної творчості взагалі, й фортепіанної 

зокрема, найбільш питомим є звернення до фольклорних першоджерел. Це 

підтверджується передовсім самим фактом «народження» перших композицій 

із «духу» пісні (перефразовуючи Ф. Ніцше). Народна пісня, танець, 

інструментальне награвання стимулювали розвиток фортепіанного письма, 

постачаючи матеріал для збагачення всіх його засобів, надаючи «готову» 

образну систему для твору як із тематично-інтонаційного боку, так і з 
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драматургічного. Йдеться про «задокументовану цитату» (А. Ткаченко), тобто, 

про винесення назви пісні чи її (назви) трансформацію, що містить 

«розпізнавальний знак», у заголовок твору
10

 (наприклад, «Журу я ся, журу» 

С. Людкевича на основі однойменної народної пісні та «Ой, місяцю, 

місяченьку» В. Заремби за народною піснею «Ой не світи, місяченьку»). Інколи 

фортепіанні пісні групуються в цикли під загальною назвою і з конкретними 

фольклорними титулами частин (попурі «Ulubione sola ruskie» («Улюблені 

українські пісні») П. Любовича, «Українська сюїта в формі старовинних танців 

на теми народних пісень» ор. 2 М. Лисенка, «Сюїта на теми українських 

пісень» Якова Степового, «Українська сюїта», «Українські народні пісні для 

фортепіано» В. Барвінського тощо). Як у композиціях із суто «пісенними» 

назвами, так і зі заголовками, що доповнюються розмаїтими жанровими 

визначеннями (балада «А із ночі, із вечора» і парафраза «Ой що ж бо то та й за 

ворон» С. Людкевича, фантазія на тему пісні «Ой у полі криниченька» Дениса 

Січинського та численних варіаційних циклах О. Лизогуба, В. Пащенка, Й. 

Витвицького, М. Вілінського, В. Барвінського та ін.), фольклорна тема відіграє 

роль інтонаційно-образного й змістовно-концептуального ядра. 

Функції програмового паратексту частково перегукуються з визначеними 

Л. Кияновською «функціями програмності» у сприйнятті програмового твору 

[136, с. 7-19], проте тут наголошується саме евокативний – передуючий 

сприйманню музики процес, викликаний заголовком. 

 Попри переважальну лаконічність, заголовок програмового твору 

вирізняється смисловою ємкістю й диспонує низкою функцій. Найперша з них 

– репрезентативна «у ставленні до зовнішнього світу» [24, с. 38]. Завдяки цій 

функції виконавець / слухач дізнається про образне спрямування твору, його 

жанр (якщо це задекларовано поряд із програмою), джерело походження 

                                                           
10

 Неадаптоване заголовком використання чужого тексту (фольклорної або авторської 

цитати) сприймається як певна стилістична фігура (в літературознавстві – аплікація) і 

найчастіше має символічне значення. Тому це лише елемент програмовості, що приковує 

увагу поінформованого слухача.  
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програмової назви (певний сегмент онтологічно-духовного континууму); це 

може співвідноситися з творчістю автора загалом або з композиціями інших 

авторів на цю ж тематику і т. п. Як зауважила Л. Кияновська, програма 

допомагає виявити «творчі замисли композитора, приковуючи увагу до його 

естетичних позицій, смаків, рельєфніше окреслюючи „образ автора”» [136, с. 3]. 

Програмовому творові притаманна, якщо скористатися міркуваннями 

А. Ткаченка стосовно ліричної поезії, з одного боку, герметичність (полягає в 

особливій мові, її символах) і естетична самодостатність, а з іншого, – наявність 

позатекстуальних зв’язків (проливають світло на твір, обставини його появи) і 

розімкненість у широкий культурно-історичний контекст доби [315, с. 71], 

минулого чи сучасності. Репрезентативна функція програмової назви проявляється 

також у формуванні програмою та ім’ям автора так званого передтекстового 

комплексу. 

Назва є складовою частиною цілого, отже, виконує структурну функцію. 

Тісна залежність змісту словесної назви й музичного тексту – сonditio qua non 

програмової композиції, що впливає на її інтерпретацію. Тому постає питання, чи 

резонно тлумачити співвідношення цих частин, як у літературній творчості, коли 

назва й текст, вказував Ю. Лотман, «з одного боку, можуть розглядатися, як два 

самостійні тексти, розташовані на різних рівнях ієрархії „текст – метатекст”, з 

іншого боку, вони можуть розглядатися як два підтексти єдиного тексту»? [24, с. 

38]. 

 В програмовій музиці роль назви не претендує на самостійність, це 

скерування на необхідне для автора віртуальне доповнення музики – її конкретно-

образний сенс. Тому «єдиний текст», чим є програмовий твір, складається радше із 

«двох підтекстів» – початкового вербального паратексту й власне музичного, що 

«витікаючи» з першого, вливається у спільний семантичний простір взаємодії.  

Структурна функція назви проявляється також у її формотвірних важелях 

(прямих і опосередкованих) впливу на музичний текст. Програма полегшує 

«відчуття форми», що означає когнітивну здатність сприймати архітектонічну 
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структуру твору, визначати його вузлові моменти, організувати в уяві звуковий 

потік, простежити логіку розгортання. У музичному творі ми вловлюємо 

відповідний змістовний зв’язок звуків, їхню континуальність чи дискретність, 

залежність від форми цілого, значення пауз. Закладення образно-смислової 

конкретики допомагає цілісному розумінню твору, його драматургічної єдності, 

логічності й послідовності окремих етапів музичного процесу.  

Вміст заголовка сприяє психологічній настанові реципієнта на певний 

характер музики через наявність емоційно-когнітивних елементів, з чого 

випливає прогностична функція програмової назви. Вона генерує означене 

автором коло емоцій, викликає певні мисленнєві процеси перед слуханням чи 

виконанням програмового твору і впродовж його звучання. Це перегукується зі 

сформульованим Р. Інгарденом поняттям «попередня емоція», яка дає поштовх 

процесові естетичного переживання [167, с. 95]. Завдяки програмовості назва 

відразу надає такому переживанню окреслений емоційний імпульс (наприклад, 

безпосередній і однозначний у «Моменті розпачу» М. Лисенка чи «Патетичному 

моменті» В. Костенка). Викликана конкретикою словообразу, емоція (як і її 

результат – конкретно-чуттєво забарвлені думка, здогад, спогад), відразу 

набуває зримих обрисів у свідомості, зливається з асоціаціями, що ґрунтуються 

на почуттєво-інтелектуальному «багажі» людини. Водночас у процесі 

сприйняття бере участь наш попередній музичний запас. Що вони багатші, то 

сильніші емоційно-психологічні відчуття. Під час інтерпретації програмових 

творів (виконавської, слухацької і музикознавчої) відбувається явище 

екстеріоризації, що ґрунтується на психологічній внутрішній готовності 

оприявнення образних сенсів, пропущених через індивідуальну рецепцію, 

ментальність і світосприйняття людини. 

Назва виступає сконденсованим змістово-образним і естетико-

семіотичним «індексом» твору, внаслідок чого виокремлюється її семантична 

функція. Вона пов’язана з тлумаченням слова, виразу чи більш розгорнутої 

програми, окреслених екстрамузичною чи інтрамузичною смисловими зонами. 
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Екстрамузична включає об’єктно-предметну (онтологічну) та понятійну 

(інтенційну) складові. Перша з них переважно пов’язана з іконографічно-

музичною сферою. Вона стосується образів живих істот, предметів побуту, 

явищ природи тощо. Тут головне «не документально точне відображення, а 

побудова системи художньо спрямованих, емоційно забарвлених звукових 

образів, з одного боку, предметно визначених, а з іншого – одухотворених» 

[231, с. 142]. Об’єктно-предметні програми передбачають зосередження 

музичного вираження на комплексі специфічних «прикмет», націлених на 

якомога рельєфнішу ідентифікацію знаків «наслідуваного».  

Друга екстрамузична складова – це емоційно-психологічні та 

інтелектуальні поняття, інтенції і трансценденції, наприклад, різноманітні 

переживання та емоційні стани, релігійні почуття, естетичні відчуття (зі сфер 

героїки, комічного, трагічного, піднесеного й низького), історичні місця, знакові 

події тощо. Коло програм, безпосередньо пов’язаних із емоціями та духовністю, 

закономірно звертається до широкої шкали музично-почуттєвої афективності. Та 

навіть суто інтелектуальні прообрази, у виразі яких над почуттям домінує думка та 

переважає конструктивно-ударне письмо (наприклад, «Розриви площин» 

Віталія Годзяцького), не можуть цілковито позбавлятися емоційного 

авторського ставлення. 

Інтрамузична смислова зона охоплює вербально окреслені в назві твору 

музичні явища (імітація звучання інших інструментів, використання народних 

або авторських мелодичних мотивів-цитат для їх нового «прочитання», 

самоцитування тощо). Та це образно-інтонаційне поле не стосується окремих 

риторичних фігур, ритмомелодичних формул, усталених зворотів, 

«протоінтонацій» (В’ячеслав Медушевський) тощо, притаманних 

інструментальній музиці взагалі, як інколи необхідних для драматургічної 

концепції усталених знаків і символів музичного семіозису (хоча вони теж є 

свого роду елементами програмовості, бо, як зазначив Сергій Шип, 

«матеріально-речовинні властивості художніх знаків іноді навіть важливіші для 
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семантики тексту, аніж їх форма» [387, с. 111]). Йдеться тільки про музичні 

сутності, що випливають з програмового заголовка твору та індивідуалізовано 

відображені в новому нотному тексті (що включає їх знакове чи символічне 

трактування).  

Розкриваючи взаємозв’язок слова й музичного звука в інструментальній 

бароковій творчості, Н. Харнонкурт зазначив, що «в інструментальній музиці... 

формою розповіді, асоційованої з конкретним текстом, є цитата. До 

інструментальних композицій ... додавалися мотиви вокальних творів, які 

вважалися загальновідомими» [365, с. 106]. Поступово таке явище оформилось 

у традицію не лише використання, а й «найменування» інструментального 

опусу за вокальним першоджерелом і проявлялося у різних національних 

школах упродовж наступних музично-історичних епох.  

Семантика назви також виявляється у наявності стильових, часових, 

етнографічних, географічних координат образного змісту музики. У численних 

зразках програмової фортепіанної музики наявні конкретні етнічні чи 

регіональні окреслення змістових моментів у заголовках творів, вказівки на 

національно-образну самобутність, історичні події, топонімічні, урбаністичні 

орієнтири (наприклад, «Український танок» Миколи Коляди, «Гомін 

Верховини» А. Кос-Анатольського, цикл «Волинські акварелі» Михайло 

Вериківського, «Київський альбом» Ю. Іщенка, фортепіанний дует Богдани 

Фільц Largo lamentoso (під враженням від скнилівської трагедії)). Урбанізм, 

зокрема, на думку Н. Мартинової, «відкриває абсолютно нові сюжетно-образні 

сфери, які найбільш точно корелюються з оновленою міською реальністю, а 

саме – тематику індустріалізації і тематику міського дозвілля у світлі новітніх 

форм колективних комунікацій, породжених урбанізованою міською 

культурою (кіно, спорт, цирк, естетика джазу)» [204, с. 8]. В українській 

фортепіанній музиці 1920-х років, синхронно до відповідних 

загальноєвропейських модерних віянь, з’явилися такі п’єси, як «Машина», 
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«Поїзд», етюд «Карусель» К. Шиповича, «Індустріальний момент» П. 

Козицького, «Авто» В. Задерацького та ін. 

Заголовок співпрацює з виконавцем і слухачем, тому має комунікаційну 

функцію, що спрямована на них як реципієнтів-інтерпретаторів і на твір 

одночасно. Інформативність назви зацікавлює, будить уяву та інспірує до 

пошуку закладених у ній значень. Як зауважує літературознавець, «людина, що 

прочитала твір, повертається до його назви, яка тепер набуває нової якості, 

означає і вбирає в себе смисли, породжені текстом» [24, с. 38]. Вивчаючи 

програмовий твір, виконавець якомога глибше «занурюється» в окреслений 

назвою образний світ, отримуючи можливість кожного разу відкривати його 

наново чи виразніше підкреслювати вдало знайдені паралелі й точки дотику 

між цими «підтекстами». Слухач, закономірно, сприймає твір через виконавця, 

корелюючи його гру (звучання твору) з назвою і з власними евокативними 

уявленнями про неї під час і після звучання музики. Тому він дещо 

уподібнюється до читача, та, на відміну від нього, має змогу слухати твір у 

різних виконаннях, що можуть суттєво відрізнятися у трактуванні. Повернення 

до назви в такому випадку служить мірилом релевантності виконання для 

слухача в ракурсі вичерпності змісту й переконливості його втілення. 

Спрямованість назви на твір означує її як вектор денотату музичного тексту та 

його невід’ємний сегмент, дає змогу окреслити її як генератора й представника 

тексту. Слухач, виконавець і текст вступають у «єдину знакову діяльність» 

(Р. Барт) з індивідуальними полями значень, контури яких намічені програмою. 

Як стверджує Богдан Сюта, «інтерпретатор збагачує твір найбільшою 

мірою контекстово-підтекстовою інформацією, а підтекстова її частина власне 

й актуалізується в процесі інтерпретації. Найчастіше підтекст музичного твору 

закладається в текст ще в момент реалізації авторського задуму, а реалізація 

цього підтексту безпосередньо узалежнюється від міри актуалізації 

попереднього досвіду слухача, особливостей використання дискурсивних 

практик та епістемологічною ситуацією у момент сприйняття тексту (тобто, 
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можливостей слухачів актуалізувати загальний масив знань (“архів” за 

М. Фуко), нагромаджених певною культурною епохою)» [306, с. 92].  

Л. Кияновська зауважила як традиційні, так і новаторські риси в кореляціях 

рецепції програмової музики за романтичної доби та в наш час: «комунікативна 

спрямованість програми іноді зберігає близьку до романтизму ознаку: вразити, 

здивувати, або й шокувати слухача (запропонувавши йому відверто 

конструктивну або буденно приземлену тему)» [131, с. 40]. 

Назва програмового твору може володіти пропагандистською 

функцією, завдяки якій він набуває ідеологічного сенсу. Наприклад, ідея 

національно-визвольної боротьби втілюється через образи героїв й інші 

символи героїчності, що стосуються історичного минулого країни чи її 

сучасності. З іншого боку, назва здатна виявляти кон’юнктуру автора, його 

відданість владній ідеології (як це було за панування тоталітарного режиму). 

Втілення такого роду програм вирізняється дещо парадоксальною спільністю 

ознак: особливою декларативністю ритмоінтонацій для «проголошення» 

провідної ідеї, яскравою «плакатністю» образів (як балада «Конашевич-

Сагайдачний» Т. Безуглого і «Соната № 2. Пам’яті Щорса» А. Філіпенка – 

різноспрямовані за ідеологічним спрямуванням твори). Втім, у Безуглого ці 

«ідеологеми» увипуклюються національними елементами, а саме, інтонаційно-

мотивними ремінісценціями народної героїко-історичної пісенності.  

Мнемонічна функція програмової назви випливає із її наповнення 

епітетами, метафорами, інтерсеміотичним або інформативним смислом, що, 

завдяки своїм образно-семантичним і сугестивним властивостям, а також 

заданому скеруванню асоціативного вектора, закарбовуються у людській 

пам’яті, сприяючи нагромадженню вражень і знань. За твердженням 

Віри Просалової, «мнемонічна сила мистецтва допомагає пізнавати життя» 

[269, с. 26].  Ця здатність закріплюється з віднайденням відповідності між 

очікуваним і інтерпретованим, або ж навпаки – за нездійснення таких 

очікувань. Мнемонічна функція стає наслідком процесу інтеракції, тобто, 
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взаємодії виконавця і слухача з музичним текстом (особливо наділеного 

імпліцитною назвою-натяком) – у пошуках розгадки авторського «шифру». 

Така ж взаємодія чекає тут і на музикознавця. 

Як зазначила О. Самойленко, «явище пам’яті розкривається у зв’язку з 

регулюванням відносин між “смислом” і “текстом”, а отже, між “естетикою” і 

“поетикою” в художній творчості, проте саме  як “семантична  пам’ять” [291, с. 

101].  Тому мнемонічна функція заголовка тісно поєднана з семантичною, вони 

спираються на традицію і водночас докладаються до її утворення. «Семантична 

пам’ять» осмислюється як особлива якість традиції – «втіленої пам’яті 

культури» [292, с. 23]. Ця пам’ять може поширюватися на різноманітні свідомі 

й підсвідомі (архетипно-ментальні, наукові, мистецькі та інші) уявлення 

реціпієнта. Наприклад, Є. Назайкінський, досліджуючи психологію сприйняття 

природного явища відлуння в музиці, зауважив багаторівневу ієрархічну 

систему значень його семантичної структури. Завдяки усвідомленню відлуння 

на понятійному рівні – через виразну іконографічність і зображальність його 

музичної форми – стає можливим метафоричне трактування прийому, що 

втягує в естетичне переживання не тільки звукові, музичні запаси уявлень, а й 

узагальнені вербальні значення та уявлення, опосередковані мовним досвідом, 

літературою, фольклором [231, с. 143]. 

Культуротвірна функція програмового заголовка спрямована на 

підсумування всіх попередньо названих, оскільки відношення словесної 

програми до інструментального твору завжди є, крім усього іншого, приводом 

до глибшого культурологічного розуміння й відчуття музики взагалі (не лише 

програмової), поштовхом до пошуку загальнокультурного, соціального й 

особистісного контекстів сприйняття твору для його адекватного душевно-

когнітивного резонансу. Інтертекстуальність та інтермедіальність 

програмовості виводять музичний твір у найширший культурний простір, 

масштаби якого обмежуються лише компетенціями слухача й водночас 

сприяють нарощенню цих компетентностей.  
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Названі функції програмової назви / пояснення підтверджують, що твір 

має інтеграційні емінентні ознаки. Вербальна програма виступає образно-

конкретизованою матрицею музичного тексту, висуваючи слово як носія коду 

екстрамузичного чи інтрамузичного сенсів і означуючи взаємозалежність і 

взаєморепрезентацію словесної та музичної складових. 

 

2.3. Емінентні парадиґми програмовості 

 

Інтертекстуальність композиції програмово-пісенного змісту 

представляють п’єса В. Заремби «Ой місяцю, місяченьку», Прелюд «Про 

Довбуша» М. Колесси та фантазія А. Кос-Анатольського «Ой ти, дівчино, з 

горіха зерня». 

Фортепіанні жанри з пісенною першоосновою (варіації, попурі, фантазії, 

сюїти, окремі п’єси тощо) започаткували українську фортепіанну літературу й 

особливо поширилися зі середини ХІХ століття. Ці твори формували своєрідну 

культурну верству виконавсько-слухацької аудиторії – призначалися переважно 

для домашнього музикування, кращі з них входили до репертуару 

концертуючих піаністів, сприяючи популяризації фольклору. Твір «Ой місяцю, 

місяченьку» Владислава Заремби (1833–1902) є зразком салонного 

трактування відомої ліричної народної пісні «Ой не світи, місяченьку». Появі її 

теми передує досить розлогий вступ Andante, особливістю якого є 

імпровізаційний характер. Короткі пісенні мотиви просвічують у чергуваннях 

рішучих інтонаційних зворотів і зворушливо-тендітних «зітхань», 

супроводяться різкими динамічними контрастами. Завдяки цьому опрацювання 

пісні дещо персоніфікується, наділяється випуклістю образів. Прикметна риса 

вступу – насичення технічними прийомами (хроматична гама, низхідний пасаж 

через три октави) та рясною «чуттєвою» мелізматикою, що відповідають 

сентиментально-салонному духові доби. Треба визнати, що віртуозний 

компонент сприймається не зовсім доречно у перетворенні ліричної пісні, він 
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вносить деяку штучність, нарочитість. Те саме стосується оформлення її 

мелодики надмірністю артикуляційних і агогічних штрихів – акцентування, 

фермат, темпових змін.  

Співуча тема Lento викладена на тлі тривіального «гітарного» 

акомпанементу. Серединний розділ Andantino вирізняється тріольністю, 

етюдного типу фактура (паралельні терції, сексти, октави та акорди) містить 

віддалені інтонаційні ремінісценції до теми.  Контрасти стають рельєфнішими – 

насамперед у динаміці, а також в артикуляції. У  заключних тактах розділу все 

виразніше вимальовуються тематичні контури, змінені ритмічно. Тут наявне 

деяке переобтяження кульмінаційними моментами (найвища вершина agitato ff 

з настирливими повторами, друга – f перед фінальним Lento). 

Попри певні «салонні» чинники, в опрацюванні народної пісні привертає 

увагу намагання автора дати її неоднозначне трактування (cantabile, dolce, 

mesto). Для цього також застосована форма, що поєднує тричастинність із 

куплетно-варіаційною конструкцією. Як зазначила  Надія  Горюхіна: «не 

копіюючи і не асимілюючи народні жанри, варіаційна форма володіє 

особливою „пристосованістю” до них, позаяк існує  як вихідна форма і 

основний метод розгортання думки» [70, с. 82]. Хоча композитор вдався до 

зміни настроїв, темпів і метроритму, розмаїття динаміки, проте це ще доволі 

наївна, поверхова спроба втілення пісенної цитати в інструментальному творі, 

типова для середини ХІХ століття з бідермаєрівською естетикою «маленької 

людини», її «земних радощів буття». Згодом М. Лисенко дав значно цінніші в 

цьому сенсі – індивідуалізовані зразки фортепіанних опрацювань народних 

пісень, де драматургічна канва заснована на фабулі пісенного змісту, на 

відображенні його колізій та збагаченні прихованими семантичними пластами 

(наприклад, «Ой зрада, карі очі, зрада», «Сонце низенько» з «Української сюїти 

в формі старовинних танців» ор. 2)
11

. Тобто, Лисенкова інтерпретація народних 

                                                           
11

 Детальніше про них: Фрайт О. М. Лисенко на порозі нової доби та його рецепції у 

наступних поколіннях українських композиторів. Українське музикознавство (науково-
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першоджерел більше діалогічно-послідовна й водночас творча, відповідає їх 

образній характерності.  

Фортепіанна творчість Миколи Колесси (1903–2006) наскрізь пройнята 

фольклорними ремінісценціями – у вигляді автохтонного тематизму та 

стилізованого. Прелюд «Про Довбуша»
12

 (1981) вибрано для показу зміни 

культурно-світоглядного авторського ставлення до фольклорно-пісенного 

першоджерела – як написаний майже через століття після твору  В. Заремби, в 

неофольклорному стилі. Поруч із опорою на пісенне джерело, прелюд стає 

гранично суб’єктивною інтерпретацією пісні, її трансцендентним вивищенням.  

Фортепіанна «розповідь» М. Колесси про легендарного героя заснована 

на цитуванні мелодії народної пісні «Ой попід гай зелененький», присвяченої 

його подвигам і смерті (у деяких зразках пісенного оригіналу в заголовках 

фігурує доповнення «Про Довбуша» у дужках). Пісня розповсюджена у різних 

варіантах, один із них був записаний М. Лисенком від І. Франка. М. Колесса 

вибудував музичну драматургію адекватно до змісту пісенного першоджерела 

про подвиги та вбивство ватажка опришків, завдяки чому п’єса переросла 

рамки прелюду і доповнилася рисами балади, а навіть думи. На це, зокрема, 

вже вказує початок, який вводить в епічну атмосферу свого роду одноголосою 

«заплачкою» – речитативним мотивом, на якому будується короткий вступ і 

проростають наступні теми. Вступ насичений мелізмами, ферматами. 

Посилюють його тужливо-оповідний настрій, метрична нестійкість і 

ладогармонічний колорит (гуцульський звукоряд з елементами ладової 

перемінності), особливо «бере за душу» четвертий розчеплений щабель у 

                                                                                                                                                                                                 

методичний збірник). До 160-річчя від дня народження М. В. Лисенка. Київ : НМАУ ім. П. І. 

Чайковського, 2003. Вип. 32. С. 241; Фрайт О. До питання про цитатне використання 

фольклорних джерел в українській форетпіанній музиці. Українське мистецтвознавство. 

Київ : ІМФЕ ім. М. Т. Рильського, 2004. Вип. 5. С. 110–114. 
12 Детальніше про це: Фрайт О. Принцип програмності у фортепіанній музиці М. Колесси. 

Наукові записки Тернопільського державного педагогічного університету імені Володимира 

Гнатюка та Національної музичної академії України імені Петра Чайковського. Тернопіль : 

Видавничий відділ ТДПУ, 2003.   № 2 (11). С. 14–19. 
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симультанному акцентованому звучанні (до бекар і до дієз), що сприймається 

як болісний зойк.   

Перша  частина Прелюду ґрунтується на варіантному розгортанні 

вступної теми, що доповнюється підголосками. Середина вирізняється 

контрапунктичним викладом двох нових побудов, витриманих у панівному 

наративному характері, що розвиваються за допомогою секвенцій та 

імітаційних вкраплень. Вони досягають короткого, але значного динамічно-

фактурного підйому – передвісника фіналу, затихаючи перед початком 

репризи. Мажорний варіант вступної теми підтримується арпеджованими 

акордами (які асоціюються з думно-епічними награваннями). Відбувається 

стрімкий експресивний злет до кульмінації на мотиві речитативного зерна 

вступу, збагаченого квінтоллю. Журливо-скорботну медитацію про долю 

Довбуша різко відхиляє ствердна рішучість. Контрастний до попереднього 

акордовий фактурний виклад наснажується пунктирами, гучним звучанням, 

енергійними інтонаційними ходами, що прямують вгору до арпеджованого 

співзвуччя з альтерованими щаблями на ферматі. Його розв’язання в домінанту 

дещо «прояснює» хроматично згущений колорит, та лише новий акцентований 

нонакорд з авторською ремаркою deciso є остаточним кадансом, який веде до 

тоніки та її рішучого акценту-відлуння у глибоких басах. 

Таке завершення прелюду викликає в уяві Довбуша, наче казкового 

велетня. Він символічно постає у всій своїй величі, що дає підставу тлумачити 

цей художній хід, як незгоду композитора з його смертю – адже народний 

месник все одно виконав свою місію і тому залишився в народній пам’яті та 

мистецькій творчості на віки. Отже, цитування пісні послужило тематичним 

ядром, її текст – каркасом послідовного розгортання інструментального твору, 

а ідея невмирущості легендарного героя, привнесена «від себе», перейнята з 

усієї народної творчості про нього й символічно-трансцендентно втілена у 

фіналі прелюду, виходячи за межі автентичного пісенного змісту про смерть 

Довбуша.  
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Крім народних мелодій, композитори у фортепіанній музиці 

використовували також індивідуально-авторські. Величезна популярність пісні 

«Ой ти, дівчино, з горіха зерня» на слова І. Франка
13

 стимулювала А. Кос-

Анатольського (1909–1983) до написання інших версій твору для різних 

виконавських складів.  Їх є сім: 1) для голосу в супроводі фортепіано (1956); 

2) для мішаного хору а капела і соло баритона (1961);   3) для соліста-тенора і 

чоловічого ансамблю (1968); 4) для голосу, фортепіано, скрипки і віолончелі 

(1968), 5) фантазія на тему пісні «Ой ти, дівчино» для скрипки і фортепіано 

(1973); 6) фантазія на тему пісні «Ой ти, дівчино» для арфи solo (1973); 7) для 

жіночого вокального терцету з фортепіано (1981). Як видно із цього переліку, 

крім різноманітних пісенних авторських варіантів, існують два суто 

інструментальні – без текстової основи.  

Авторська версія фантазії Анатоля  Кос-Анатольського на тему власної 

пісні «Ой ти, дівчино, з горіха зерня» для арфи соло була адаптована 

піаністкою Марією Крушельницькою для фортепіано. Вперше цей переклад 

прозвучав на підготованому нею концерті невідомих фортепіанних творів 

композитора 2000 року. Фантазія фігурує як «Парафраза на тему пісні „Ой 

ти, дівчино, з горіха зерня”» на компакт-диску «Невідомий Кос-Анатольський 

у виконанні Марії Крушельницької та Богдана Козака».  

В основі архітектоніки фантазії лежить принцип послідовності трьох 

завершених кодою епізодів, що різняться між собою образною характерністю.  

Перший – Andantino – складається зі вступу та першої появи теми. У 

невеличкому двотактовому вступі закладено відчутий автором у Франковому 

тексті контраст між ліричною та драматичною лініями. Акордове унісонне 

арпеджіато у заклично-активній інтонації кварти на форте – і, як відповідь, 

секундовий покірно-розповідний хід в ідентичному викладі, з протилежною 

                                                           
13 Фрайт О. Поезія І. Франка і сучасна фортепіанна музика. Музична україністика: сучасний 

вимір : збірник наук. статей на пошану музикознавця, д. мист., проф. М. П. Загайкевич / ред-

упор. А. К. Терещенко. Київ : ІМФЕ ім. М. Т. Рильського, 2009. Вип. 4. С. 222–226. 
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звучністю піано. Цьому акордовому ряду, своєю чергою, протиставляється 

пасаж (rubato), яким символізується поривання високих почуттів.  

Після вступу, у скромних фактурних шатах (мелодія і акомпанемент у 

вигляді розкладених акордів), починає співати зворушливо-прониклива тема, 

яка й не потребує додаткових прикрас, бо сама є досконалою і чудово звучить у 

будь-якому оформленні. Композитор провів її повністю, без змін, як у 

первісному вокальному варіанті. В останній строфі «пісні» фактура 

збагачується: одноголосся переходить у акордово-октавний виклад, у 

супроводі, крім звичних фігурацій, з’являються низхідні октави. Наприкінці та 

ж акордова послідовність, що починала вступ, отримує продовження у вигляді 

висхідного ряду арпеджіато, котрі служать зв’язкою до наступного епізоду 

Leggiero.  

У ньому відбувається ключова подія драми. До моменту появи акордів 

музиці притаманна особлива тендітність, трепетність і водночас – політність, 

ефемерність. Це неначе ірреально-ідеальний образ коханої, вимріяний в уяві 

героя. Завуальована одноманітним мереживом з перлистих секстолей, що 

переливаються з руки в руку, пісенна тема безтурботно бринить у високому 

регістрі. Вона неначе манить за собою, запрошує у свій ілюзійний світ... «ой ти, 

дівчино, ясная зоре, ти мої радощі, ти моє ...», та її лет раптово переривають 

суворі акорди  – «горе», як невблаганні удари долі. На перший тема ніби не 

зважає, продовжує свій спів. Другий, третій, четвертий – грізні поклики 

насуваються, заслоняють світло.     

Зв’язка до останнього епізоду – Pezante – суто інструментальної генези. 

Це висхідні секвенційні ланки фігурацій, традиційний ряд акордів і глісандо, 

що охоплює широкий діапазон регістрів фортепіано. Тема тут зазнає 

трансформації: вона немовби поранена пташка. Замість першого звука кожного 

мотиву мелодії звучить строгий акцентований унісон тоніки в обсязі трьох 

нижніх октав. Унаслідок цього неповні мотиви, обтяжені акордами, створюють 
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враження обірваних недомовлених слів, які силкуються доповнити висхідні 

пасажі, експоновані у вступі фантазії.  

Далі схвильоване Poco piu mosso cresc. на подібному фігураційному 

матеріалі з «проблисками» тематичних опор підводить до коди – Tempo I, 

marcato, де бачимо ще один скорочений варіант видозміненої теми: той самий 

тонічний унісон – органний пункт, на тлі якого в акордах лунають 

модифіковані тематичні інтонації з подальшими злетами пасажів. Це 

відбувається двічі, після чого кадансове розв’язання доповнюється мелодичним 

ходом на тонічну терцію, котра остаточно просвітлюється в однойменну 

мажорну. Композитор таким чином підкреслив свій непоборний оптимізм, а, 

можливо, вирішив підсумувати фабулу цієї інструментальної драми своєрідним 

катарсисом – очищенням любов’ю. Це також трансцендентний вихід за межі 

трагічного фінального передбачення у Франковій поезії.  

Отже, у інструментальній версії своєї пісні – фантазії – А. Кос-

Анатольський збагатив психологічно-образний план запровадженням 

«зловісної сили долі» та колізій боротьби з нею, чим виявив нахил до 

театралізації мислення. Це не суперечить логіці вірша І. Франка, адже 

композитор лише дорозвинув те, що було закладене у його змісті. Власне, у 

такий спосіб доповнене тлумачення сутності цієї поезії композитором є глибоко 

виправданим, оскільки відповідає поглядам літературознавців на збірку 

І. Франка «Зів’яле листя», до другого «жмутку» якої належить «Ой ти, дівчино, 

з горіха зерня»
14

. 

                                                           
14 Фрайт О. Музичне життя поезії Івана Франка «Ой ти, дівчино, з горіха зерня». МІСТ: 

Мистецтво, історія, сучасність, теорія : зб. наук. пр. з мистецтвозн. і культурології ; Ін-т 

проблем суч. мист-ва Акад. мист-в України / редкол. : В. Д. Сидоренко (голова), 

О. О. Авраменко та ін. Київ : Музична Україна, 2008. Вип. 4–5. С. 345–351; Фрайт О. 

Музичне життя поезії Івана Франка «Ой ти, дівчино, з горіха зерня» (закінчення). МІСТ: 

Мистецтво, історія, сучасність, теорія : зб. наук. пр. з мистецтвозн. і культурології ; Ін-т 

проблем суч. мист-ва Акад. мист-в України / редкол. : В. Д. Сидоренко (голова), 

О. О. Авраменко та ін. Київ : ІПСМ АМУ, КЖД «Софія». 2009. Вип. 6. С. 393–398.     
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Франковий вірш отримав індивідуальні прочитання у вокальних жанрах 

інших композиторів (чоловічий хор С. Воробкевича, вокально-

інструментальний дует С. Людкевича). Попри різниці в манерах інтерпретації, 

очевидними є витоки вокальних композицій, що йдуть від народно-

національної лірико-пісенної стихії. 

Найбільш улюбленою є пісня А. Кос-Анатольського, яка стала 

«візитівкою» композитора. Тому її обрала для дедикації своєму вчителю 

А. Кос-Анатольському наша сучасниця, композиторка Богдана Фільц (нар. 

1932 р.) у фортепіанному циклі «Музичні присвяти», що постав як данина 

пам’яті видатним українським митцям. Спочатку з’явилася п’єса «Спомин» до 

100-річчя Д. Січинського (1965). Пізніше твір отримав нову назву – «Відлуння 

минулих літ», а його ідея лягла в основу наступних. 1993 року була написана 

присвята С. Людкевичу, а 2002 року – ще п’ять присвят (В. Барвінському, 

А. Кос-Анатольському, Євгенові Козаку, М. Колессі, Левку Ревуцькому), котрі 

разом утворили цей самобутній цикл. Причому п’ять останніх народилися 

завдяки спілкуванню з М. Крушельницькою.  

Як і в інших п’єсах циклу, у присвяті А. Кос-Анатольському з назвою 

«Меланхолійний вальс», Б. Фільц намагалася дати сконцентроване втілення 

рис людини-творця, здійснене крізь призму характерного образу та стильового 

почерку найбільш показового твору. Тому твір-присвята набрав рис 

психологічно-творчого портрета. «Знаковий» для А. Кос-Анатольського 

солоспів «Ой ти, дівчино», оповитий серпанком особистих спогадів 

композиторки про його автора, став інтертекстуальним тематичним ядром 

п’єси. До того Б. Фільц додала ще й найбільш відповідний «жанровий ключ» – 

вальс, чим підкреслила притаманну митцеві «естетику салону», схильність до 

«легкої» розважальної музики, що завдяки Н. Нижанківському, А. Кос-

Анатольському та іншим стала, на думку О. Козаренка, «іманентною властивістю 

галицької композиторської школи» [143, с. 171]. 
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До імпровізаційної, дещо мозаїчної структури п’єси «Меланхолійний 

вальс» мелодійні інтонації солоспіву «Ой ти, дівчино, з горіха зерня» 

вплітаються двічі: на самому початку як зачин вальсового мотиву, і наприкінці 

– у більш розгорненому вигляді, проте доволі зміненому. Це не є пряма цитата, 

а радше її субтильно-сугестивні ремінісценції, що й зрозуміло з огляду на 

інтертекстуальний задум твору (й циклу загалом): дати слухачеві натяк, збудивши в 

його уяві постать композитора, невіддільну від його творчої спадщини (тим більше, 

що в цій п’єсі також наявний ще один інтертекстуальний уривок мелодії з одного із 

відомих «солов’їних» романсів А. Кос-Анатольського). 

Франкова поезія виявилася через композитора А. Кос-Анатольського 

своєрідно акцептованою до українського фортепіанного ідіому в ролі 

емінентної первини мистецького полілогу. Визначальну роль у цьому відіграла 

видатна сучасна піаністка, представниця львівської школи М. Крушельницька, 

котра ініціювала фортепіанний переклад фантазії для арфи, а, крім того, деякою 

мірою інспірувала творчий задум композиторки. 

Отже, вірш І. Франка «Ой ти, дівчино, з горіха зерня» продовжує 

символічно жити в композиції Б. Фільц після творення А. Кос-Анатольським 

популярної пісні – з’являючись вже як ейдос своїх обох творців. Звідси 

постає складний кількашаровий інтертекстуально-інтермедіальний зв’язок 

поезії і пісенного джерела з інструментальними творами – авторським 

(«Фантазія») і «про автора» («Меланхолійний вальс»). В останньому з них 

відома мелодійна тема уособила водночас і спогад про композитора, і його 

чудову пісню на слова Франка, втілені в неоромантичному стилі.  

Інтертекстуальні твори на пісенні теми примикають до композицій, 

притаманних національній інструментальній музиці (насамперед фортепіанній, 

скрипковій, віолончельній тощо) від початків її становлення. Упродовж 

наступних етапів розвитку відбувалися зміни в підході до запозичених пісенних 

цитат (як народних, так і особливо популярних авторських мелодій).                   

На численних прикладах фортепіанної творчості, починаючи від М. Лисенка й 
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продовжуючи його послідовниками С. Людкевичем, В. Барвінським, 

Н. Нижанківським, М. Колессою, Б. Лятошинським, А. Кос-Анатольським і 

іншими видно глибоко-особистісне «прочитання» цитати
15

. Ця еволюція 

стосувалася не лише способів і засобів індивідуально-стильового 

переосмислення першоджерела, а й різнопланового, динамічного трактування 

образно-сюжетної фабули та семантичної верстви пісні, створення на цій основі 

драматургічної концепції самостійного інструментального твору, що є 

інтерпретацією, виведенням пісні на наступний інваріантний щабель. 

Онтологічно-інтенційний рівень програмовості в українській фортепіанній 

творчості представлений різноманітними змістовими ракурсами. Вже на 

початковому етапі знаходимо портретно-характерні п’єси. У західноєвропейській 

музиці традиція подібного програмового образотворення сягає епохи бароко та її 

стильового відгалуження рококо в мистецтві французьких клавесиністів 

(«Флорентинка», «Сестра Моніка», «Дівчина-підліток» Франсуа Куперена, 

«Селянка», «Циганка» Жана Філіпа Рамо, «Страдниця» Жана Франсуа Дандрійо 

тощо). Унаслідок несприятливих історичних обставин українській музиці довелося 

наздоганяти попередні стилі в другій половині ХІХ й на початку ХХ століття. 

Національний сентименталізм, зокрема, своєрідно переплівся з традицією 

барокової образної портретності в коломийках Івана Устияновича («Гафія», 

«Катерина», «Оленка», «Марта», виданих 1880 року і присвячених «прекрасним 

русинкам», мініатюрах Максима Копка («Надвірянка», «Бояністка»), а також у 

деяких п’єсах із сюїти Володимира Сокальського (1863–1919) «На луках», 

написаній 1891 року. Якщо в Галичині подібні звернення мали персоніфіковано-

іменний нахил, то у представника Наддніпрянщини домінував етнографічний 

портрет людини, інколи з її «цеховими» прикметами. 

                                                           
15 Детальніше про це: Фрайт О. До питання про цитатне використання фольклорних джерел в 

українській фортепіанній музиці. Українське мистецтвознавство. Київ : ІМФЕ ім. 

М. Т. Рильського, 2004. Вип. 5. С.110–114. 
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Епіграф до вступу сюїти композитор узяв із «Думи про Марію 

Богуславку». Цей вислів – «на ясні зорі, на тихі води, у край веселий, у мир 

хрещений» (у якому відображено мрії невільників про повернення в Україну з 

турецького полону) – часто вживається у професійній поезії і літературі як 

крилатий. Він символізує образ рідної землі, що для кожної людини є 

найкращою у світі. Таким чином вжито інтермедіальний елемент авторського 

задуму, паратексту, діалогічність образної основи.. 

Музика вступу (Allegro giocoso) заснована на темах народно-пісенного й 

танцювального складу. Привертає увагу початок, який вирішується як 

двоголосий зачин у хоровому співі й долинає наче здалека (рр). Прикметно, що 

саме цей вид музикування стає символом рідного краю, музично продовжуючи 

думку епіграфа. Особливості мелодики – акцентування затакту, насичення 

форшлагами. Продовження теми має розповідний характер. Розповідний 

елемент теми розвивається, переміщуючись різними тональностями й 

регістрами. Останнє її проведення, з перенесенням у вищі регістри, динамікою 

на три піано та трепетним акомпанементом із шістнадцяток, асоціюється з 

уявним образом України як недосяжною ілюзією. 

П’єса «Дівчина-сиротинка» так само має, побіч назви, вказівку на  

інтермедіальність – епіграф із поезії Т. Шевченка «Думка» («Нащо мені чорні 

брови»)
16

: «чого серце, як голубка, / день і ніч воркує? / Ніхто його не спитає, / 

не знає, не чує...». Кожна з двох ідентичних частин двочастиної форми, своєю 

чергою, також ділиться на дві – тему й варіацію.   

Наспівна сумовита тема кілька разів повторюється в єдиній мінорній 

тональності, у варіаціях змінюється лише регістрове забарвлення та фактурне 

оздоблення. Ця міметична одноманітність, зрештою, випливає з поетичної 

                                                           
16

 Ця п’єса, а також «Пісенька» та «У гаю» з сюїти В. Сокальського стали першими 

зверненнями до поезії Т. Шевченка в українській музиці. Детальніше про це: Фрайт О. 

Поезія Тараса Шевченка та українська фортепіанна музика: рівні синергії. VІІІ Міжнар. 

Конгрес україністів. Мистецтвознавство. Культурологія : зб. наук. праць. Київ : Вид-во 

ІМФЕ ім. М. Т. Рильського, 2017. С. 156–166.  
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програми-епіграфа (серце дівчини «воркує» вдень і вночі). Епіграфом навіяний 

і основний настрій скарги дівчини-сироти, зосереджений в задушевній 

мелодиці. На її народно-пісенну природу вказує діатонічний натуральний 

мінор, ходи на сексту. В коді відбувається редукція теми. Вирішена в 

сентиментальному стилі мініатюра виявляє тісне образно-змістове й емоційно-

психологічне споріднення зі своєю програмною назвою та епіграфом про 

самотнє серце. А звідси – глибинну пройнятість кордоцентричністю, 

іманентною для української культури. 

Кожен національний тип-портрет інших частин сюїти наділений своїм 

комплексом виразових засобів. У «Косарях» – це маршоподібна мелодика з 

пунктирним ритмічним малюнком, що вкладається у стабільну метричну 

пульсацію (4/4), яка асоціативно-образно відповідає цій монотонно-ритмічній 

людській праці. В «Чумаках», із подібною мелодією, автор, навпаки, 

дотримався перемінності метрики, властивої наддніпрянським «степовим» 

пісням, і чумацькій епіці зокрема. Якщо в першій п’єсі збірно-груповий образ є 

однозначним і цільним, витриманим у ракурсі наслідування дій косарів, то в 

другій має більш різнопланову характеристику й зазнає стильових 

трансформацій: від своєрідної маршовості (con moto marciale pesante), через 

танцювальність – до хоральності (quasi Adagio religioso). І це невипадково, адже 

чумацьке життя було різноманітним, а доля – непередбачуваною. Прикметно, 

що в закінченнях обох п’єс присутні інтонаційні ремінісценції вступної теми 

сюїти (як лейтмотиву-відбитку епіграфа й водночас поєднувального символу 

батьківщини-України). 

Група творів, зі своєрідною психологічною програмністю інтимно-

автобіографічного відтінку, виокремилася у фортепіанній спадщині Нестора 

Нижанківського (1893–1940). Це п’єси «З мого дневника» та «Відповідь на 

картку з Мадриту»
17

.  

                                                           
17 Детальніше про це: Фрайт О. Програмні фортепіанні твори Нестора Нижанківського крізь 

призму  сецесії : матеріали Всеукраїнської науково-практичної конференції „Мистецька 
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 Беручи до уваги студії Н. Нижанківського за кордоном (Відень, Прага, 

1920–1929 рр.), варто згадати чеського композитора З. Фібіха, який наприкінці 

ХІХ століття написав цикл із 367 п’єс під загальною назвою «Настрої, 

враження, спогади». Дослідники вбачають у цьому циклі вплив символізму, 

суть якого полягає тут, як і в «автобіографічних записках» співвітчизника 

Зденека Фібіха Леоша Яначека (цикл «Зарослою стежиною», 1908 р.), у 

прагненні «викликати в слухача образ-передчуття... Дуже короткі п’єси 

поклали початок новому типу авторського висловлювання у формі, аналогічній 

до літературного жанру есе» [198, с. 26]. Якщо ж звернутися до української 

фортепіанної музики, то тут засновником «сповіді на інструменті» зі 

залученням ознак «щоденниковості» слід вважати М. Лисенка з його 

«Альбомами» («Альбом літа 1900 р.» (ор. 37), «Альбом особистий» (ор. 40), 

«Альбом літа 1901 р.» (ор.  41), «Альбом літа 1902 р.»), у яких змальовуються 

яскраві миті пережитого: «Момент розпачу», «Момент зачарування»; імпресії і 

відчуття: «Враження від радісного дня», «Знемога та дожидання» тощо. 

Промовисті назви п’єс спонукають до пошуків внутрішніх і зовнішніх 

імпульсів їх появи, до пов’язання з особистісними життєвими рефлексіями 

митця. А отже, надають деякий матеріал для вивчення рис його характеру
18

. 

У своєму доробку Н. Нижанківський переосмислив не лише досвід своїх 

попередників чи зарубіжних сучасників, а й ширше – тодішню 

загальноєвропейську тенденцію мистецького висловлювання за принципом 

щоденника чи листів. Як зазначила Л. Кияновська, втілення такого принципу 

можна знайти в творчості письменників різних національних шкіл: І. Франка, 

О. Кобилянської, А. Барбюса, А. Моруа [134, с. 206]. В українських композиторів це 

                                                                                                                                                                                                 

освіта та мистецтво освіти в контексті формування сталого суспільства”. Київ : 

ДАКККіМ, 2005. Ч. І. С.140–144. 
18

 Детальніше про це: Фрайт О. В. Фортепіанна спадщина як вияв психологічних рис 

особистості Миколи Лисенка. Часопис Національної музичної академії України імені П. І. 

Чайковського. Київ, 2012. № 2 (15). С. 37. 
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набуває монодіалогічного вияву через зв’язок із власним «програмовим перегуком» 

із письмовими записами.  

 Водночас названі твори Н. Нижанківського органічно кореспондуються з 

панівним у Галичині 20–30-х років ХХ століття культурним стилем епохи, що 

отримав назви «модерн» або «сецесія». Це передовсім стосується «технічних 

характеристик» музичної мови: особливої вишуканості гармонії та деталізації 

фактури, схильності до патетичних кульмінацій на коротких мелодичних 

відтинках, суміші «різноспрямованих стилістичних ознак» та наявності 

«елемента декоративності, зовнішньої парадної прикрашеності». Крім того, за 

твердженням Л. Кияновської, «сецесійні образи здебільшого походять від 

прикладних, іноді підкреслено банальних джерел, і лише в надрах авторської 

уяви набувають сенсу глибокого мистецького відкриття» [135, с. 231], а у 

Нижанківського тут скрізь відлунює поширене в Галичині на зламі ХІХ–ХХ 

століть побутове домашнє музикування з його рафінованістю, елегійністю, 

салонною танцювальністю, а також музичний побут тогочасного міста загалом.  

 Наведені ознаки особливо притаманні п’єсі «З мого дневника», де 

відчутний вплив салонної атмосфери, а також романтичної музики Ф. Шопена й 

Ф. Ліста. Це доволі розгорнений твір, зосереджений на втіленні багатогранної 

почуттєво-образної сфери. Загальний інтонаційний малюнок першої частини, з 

деякою надмірністю прикрас і оздоблювальних пасажів, асоціюються зі 

своєрідною ретроспективою настрою юнацьких літ, аурою світських прийомів. 

Музика сповнена кокетування, грайлива пустотливість мелодії доповнюється 

гордовито-парадним блиском акцентів, форшлагів і пасажів. Водночас 

Юрій Булка зауважив перетворення національних прикмет у першій темі, що 

створена «козачково-гопаковою анапестовою ритмічною стопою» [37, с. 25-26]. 

  Середина вносить інше емоційне забарвлення – характерною є ремарка 

piu mosso quasi andante cantabile. Цьому епізодові властива внутрішня 

шляхетність і стриманість почуттів. Поступово мелодична лінія інкрустується 

перлистими хроматизованими прикрасами, її звороти тут особливо нагадують 
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шопенівські. Реприза – це значно видозмінений матеріал початку: 

пришвидшення основного темпу, потовщення фактури, гучна динаміка, що 

зростає до чотирьох форте, велика кількість сфорцандо. Внаслідок цього 

відбувається трансформація вихідного образу, яку можна потрактувати як 

прозріння й крах світлого почуття. Ремарка композитора «affetuoso», 

взаємодіючи з tempo rubato, визначає характер вируючих акордових та 

октавних послідовностей. Після деякого заспокоєння й пасажу, що ефектно 

злітає вгору, наступає вставка речитативного плану – експресивна надривна 

фраза. Вона, своєю чергою, змінюється епізодом, що нагадує мотиви 

лістівських рапсодій: невмолимо-грізні хроматизовані унісони в басах, котрим 

відлунюють не менш активні унісони у верхніх регістрах інструмента. 

Стримана головна тема, яка вже без сліду грайливості завершує твір, 

сприймається як нездійснена мрія, гірке розчарування.      

 «Відповідь на картку з Мадриту» – мініатюра, що постала як реакція на 

отриману композитором листівку від піаністки Любки Колесси, яка «була 

першою виконавицею чи не всіх його фортепіанних творів, причому кращі з 

них грала на найпрестижніших сценах світу. За свідченням В. Барвінського, 

Н. Нижанківський деякий час приватно навчався у неї фортепіанної гри. І 

взагалі вплив цієї артистки на композитора був чималий, якщо взяти до уваги 

його інтерес до фортепіанних жанрів і пильне відпрацювання фортепіанної 

фактури» – зазначив Ю.  Булка [37, с. 11]. 

  П’єса відобразила широку шкалу сум’яття почуттів упродовж недовгого 

часу її тривання. Так, ніжно-щемливий ностальгійний мотив, на основі якого 

виростає подальший розвиток матеріалу, відразу після експонування зазнає 

ритмо-інтонаційного перетворення. Рівночасно змінюється і тон його 

висловлювання на екстатично-вольовий. «Вербальні» паралелі (наслідування 

мовних інтонем, лексем) особливо відчутно проступають у першій фразі, на що 

вказує перемінність метру (яка загалом характерна для п’єси), дискретність 

інтонаційного контуру завдяки частому введенню пауз. Ці прийоми влучно 
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передають хвилювання, невпевненість особи, котра відписує і не знає, з чого 

почати або сумнівається у правильності підібраних слів.  

Але вже друга фраза – це опанування себе, емоційний сплеск рішучості, 

що невдовзі згасає. Завершується п’єса початковим мотивом, який, збагачений 

фактурно акордовою гармонізацією кожного звука, запитально завмирає на 

ферматі й обривається доволі похмурим кадансом. Варто відзначити 

примхливий тональний план мініатюри, що спричиняє нестійкість настрою цієї 

фортепіанної «відповіді»-ескізу та посилює її драматизм. 

Розповідь про незабутню життєву колізію, розгадану через асоціації зі 

змінністю психологічних станів і короткі інтроспекції-резюме, народжені у 

сумнівах, – загальні драматургічно-образні концепції двох різних п’єс, 

поєднаних інспіраціями вербально-письмової сфери особистих нотаток, 

особливого виду діалогу між минулим і теперішнім у житті митця. 

Сучасна композиторка Оксана Герасименко (нар. 1959 р.) виявляє 

помітний нахил до програмовості в галузі інструментальної музики. Серед її 

фортепіанних творів привертає увагу п’єса «Небесні птахи». В композиції 

складної тричастинної форми органічно зливаються діалогізм суб’єктивної 

інтроспекції і звуконаслідувальних проявів «об’єктивного світу».  

Поринання у роздуми й спогади, притаманне першій частині (Moderato), 

відображене вільною течією тематизму імпровізаційного складу, що 

складається із трьох фаз поступового динамічного наростання й регістрового 

перезабарвлення. Кожна фаза є наче новою спробою-прагненням вирватися із 

«зачарованого кола» думок, які «промовляють» – то з поривом надії 

підіймаючись у верхній регістр, то опускаючись зі смиренням у нижній. 

Метроритмічна нестабільність супроводжує цей потік внутрішньо душевного 

заглиблення до його виливу «назовні» в останніх тактах частини. Він ніби 

перероджується тут на екстравертивне відчуття свободи, створене за 

допомогою одностайності й гучного звучання тріольного руху обох рук, далі 

їхнього поліметричного сполучення, що прямує до акорду на ферматі. 
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Середина Piu mosso контрастує і за світосприйманням, і за образністю, що 

його викликає. Вони «об’єктивізуються». Спочатку усталюється метроритм 

(розмір 6/8). На басові основи «порожніх квінт» (доповнених секундами), 

якими зазвичай означується фольклорно-пасторальна сфера, накладається 

короткий вступний двотакт із грайливих октавних стрибків із форшлагами. 

Контури нової теми уподібнені до початкової наявністю мелодичного 

затримання та зупинкою у другому такті. Та швидший темп і дрібніші 

тривалості надають жвавості, пульсу життя. Продовження теми – третій такт із 

двох інтервальних ходів до форшлагованого звука – сприймається як заклик 

прислухатися.  

За цим йде фігураційний розділ, зітканий із різного роду пасажів – 

позиційних, розкладених, остинатно-мотивних й інших, організованих у 

метрично-змінну звукову матерію, вільну від тональних тяжінь, із різною 

амплітудою висотних коливань. Розділ переважно займає «світловий простір» 

верхніх октав, лише двічі короткочасно охоплюються нижні, динаміка не 

перевищує mf. І це зрозуміло: виходячи із назви, композиторка вдалася до 

ефекту візуалізації польотів «небесних птахів», які легко ширяють у прозорому 

повітрі. Завмерлий на ферматі квінтовий тон повертає до вступного двотакту 

середини, після чого з’являється варіантно змінена тема. Тут її доповнюють 

ономатопейні звороти пташиних наспівів (але це тільки віддалені натяки), а 

рівночасно вона стає ніжнішою і делікатнішою. Останній глибокий бас ніби 

«заземлює» уяву, що витає в небесах, повертаючи свідомість до реальності. 

У скороченій репризі повторюються дві інтроспективні фази з першої 

частини. Незначні зміни (а саме, регістровий підйом, рішучіше завершення, 

якому відлунює останній акорд на піано) «переформатовують» їх у напрямі 

оптимістично-життєвої настанови. Композиторка доводить, що завдяки 

єднанню з природою і Богом, символом чого виступають «небесні птахи», 

людина знаходить  внутрішню гармонію і сенс своєї екзистенції. Відтворення-

наслідування пташиних мотивів або польотів поступається референційним 
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імпульсам слова «небесні», що й спонукає до пошуку вищого смислу твору. 

Зрештою, в нашому урбанізовано-технократичному світі наслідування 

пташиного співу чи інших голосів природи в музиці нагадує нам про їхнє 

існування, їхню органічну первинність і тому постійно актуалізується. 

Іноді програмні композиції перебувають «на стиках» різних рівнів. Так, 

«Поема Карпат» Миколи Фоменка (1894–1961) – представника української 

діаспори в США – судячи з назви, є зразком пейзажно-етнографічного ракурсу 

програмового змісту. Проте вільна, рапсодичного типу композиція поєднує 

суб’єктивні спомини та незатерті часом враження з цитатно-розвитковим, 

імпліцитно-інтертекстуальним використанням теми пісні «Верховино, світку ти 

наш», яка виступає звуковою емблемою рідного краю.  

У центрі уваги автора – особисті ностальгійні почуття, втілені в 

опрацюванні автентичного тематизму пісні й доповнені звукописом 

колористичного гірського ландшафту. Музична поемність, яка походить від 

літературної (про це було вище), вносить свою семантику, що 

викристалізувалася ще в епоху романтизму як «універсалізм образних 

концепцій, здатність сумістити такі полюси, як ліричне переживання особистості і 

філософські проблеми буття, історичні події у їх розмаїтих колізіях і алегорію міфу, 

пантеїстичне споглядання і самозаглиблення, відображення побуту „маленької 

людини” і поширений монолог „ліричного героя”» [253, с. 7].  

 Поему розпочинає короткий вступ імпровізаційного складу, за яким іде 

низка різнохарактерних розділів-картин. Вступ складається із кількох тріольних 

пасажів, де запроваджено гармонічні «знаки» регіонального фольклору 

(підвищений четвертий і шостий щаблі), прикраси (трелі й морденти), довгі 

фермати, що змушують почути згасання звука, наче його гірське відлуння.  

В одноголосому викладі, на домінантовому органному пункті зі 

синкопованою ритмікою (епізод Andante cantabile) з’являється мелодія 

популярної пісні «Верховино, світку ти наш» (мелодія народна, текст Івана 

Вагилевича, за іншими даними – Миколи Устияновича), як автентичний 
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фольклорний «маркер локалізації» програмового об’єкта, тобто Карпат. Удруге 

вона звучить у акордовій фактурі, наповненій секундовими сполуками. Після 

короткої зв’язки лунає приспів пісні – танцювально-коломийкова тема (епізод 

Allegretto), що спирається на синкоповані «порожні» квінти супроводу й так 

само рясніє секундами в акордових вертикалях (із підкресленням підвищених 

щаблів гуцульського ладу). Фактура насичується прикрасами, хроматизмами, 

акцентуванням, використовуються тембри різних регістрів.  

Обидві теми чергуються знову зі змінами викладу та його поступовим 

ускладненням. Образ першої теми постійно драматизується за допомогою 

тональних і ритмічних модифікацій, наростання сили звука, а  друга 

проводиться майже ідентично. Засобами трансформацій першої теми ніби 

уособлюються різноманітні випробування, грізні події, що проносилися краєм у 

вихорах історії. Проте завершення поеми світлою коломийковою темою є 

свідченням українського життєвого оптимізму наперекір долі й водночас 

утвердженням непоборності народу, який володіє великими духовними скарбами. 

 «Диптих» ще одного представника української діаспори в США Ігоря 

Соневицького (1926–2006) є прикладом сакрального ракурсу програмової 

тематики
19

, адже складається із двох п’єс, затитулованих «Паломники» й 

«Дзвони». Це скорочена версія «Триптиху», створеного 1988 року та 

присвяченого 1000-літтю Хрещення Руси-України. Прямі фольклорні джерела 

тут відсутні, є тільки натяки на них. Тому можна говорити лише про 

«узагальнене відтворення національного характеру» твору, як це зробила 

авторка монографії про композитора С. Павлишин [248, с. 83]. На таку 

стратегію вказують, зокрема, діатонічна ладовість й інтонаційні ремінісценції, 

що походять від дум, очевидні у першій частині. Крім того, композитор тут 

музично відобразив похід прочан до святого місця відпусту.  

                                                           
19 Детальніше див.: Фрайт О. Cакральні мотиви й символи в програмній фортепіанній музиці 

українських композиторів. Вісник Львівського університету. Серія мистецтвознавство. 

Львів : Львівський національний університет імені Івана Франка, 2016. Вип. 17. С. 105–112. 
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Головна тема п’єси «Паломники» з’являється здалека, поступово 

«обростає» фактурно, чим наче передається зростання числа паломників. 

Зображальним моментом виступають також часті сповільнення руху (що 

сприймаються як зупинки людей на відпочинок). Архаїчне забарвлення твору 

підсилюється такими елементами думної епіки, як тріольні розспіви 

тривалостей, морденти, характерні мелодичні звороти й гармонічні ходи. У 

фіналі тема набуває велично-урочистого настрою, що підкреслюється 

могутньою акордовою фактурою і акцентами. Пікардійська терція 

кульмінаційного акорду на фортісімо символізує радість досягнутої мети, чим є 

прихід до заповітного місця. Кода – це реприза-повторення експозиційного 

проведення теми. 

У другій частині «Дзвони» композитор досягнув звуконаслідувального 

ефекту відразу в її вступі, за допомогою акцентованих співзвуч зі секундовими 

наповненнями. Разом із низхідними й висхідними коливаннями руху ці 

співзвуччя створюють зриму картину розхитування дзвонів. Акордова мелодія 

викликає алюзії до популярної прославної пісні «Многая літа». Її звучання у 

низькому регістрі поєднується зі дзвоновими мотивами вступу, для чого автор 

вжив потрійний нотний стан, задіяв максимально широкий діапазон 

інструмента. Завершується твір голосним, тріумфальним зустрічним 

прямуванням акордів і октав хроматизованими щаблями в партіях обох рук, 

після чого трикратно повторюються «удари дзвонів» (тонічний акорд із 

секстою). Інтертекстуальний символічно-сакральний «фонізм» дзвонів 

якнайкраще надався для піднесено-урочистого настрою частини диптиху, 

створеного з оказії знаменної дати в житті українського народу, яка певною 

мірою наблизила державну незалежність. 

Інтермедіальний рівень програмовості можна проілюструвати творами 

Ю. Щуровського (1927–1996) та Ю. Шамо (1947–2015). П’єсу Юрія 
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Щуровського «Після перегляду Куїнджі»
20

, найімовірніше, інспірувала 

знаменита картина «Місячна ніч на Дніпрі», що назавжди прославила автора. 

Відомо, що цьому маляру належить ціла низка полотен із «нічною» тематикою 

(«Українська ніч», «Ісааківський собор у місячному освітленні», «Ельбрус. 

Місячна ніч» та ін.), проте саме «Місячну ніч на Дніпрі» Архип Куїнджі назвав 

головною картиною свого життя. Отже, музичну композицію можна трактувати 

як живописну екфразу, передусім з огляду на численні звуконаслідувальні 

деталі, а також, безсумнівно, тут наявне вплетення думок і вражень автора 

музики від споглядання полотна художника.  

Розпочинає п’єсу розмірене остинато чверток лівої руки на звуці до у 

тихому звучанні піанісімо. Це тло, на якому у високих регістрах з’являються 

«місячні» полиски у вигляді низхідних форшлагів у септіму до альтерованих 

звуків. Якщо форшлаговані тони спочатку витримуються по пів такта, то далі 

частіше спадають каскадом до середнього регістру. Їхнє продовження у вигляді 

синкопованого звороту та зупинки на альтерованій квінті міститься вже у 

нижніх регістрах – наче відображення місячного сяйва на поверхні ріки. Така 

тематична побудова із незначними змінами синкопованих зворотів символізує 

картину поєднання неба й землі. 

Далі – серединна тема, яка втілює душевні переживання, пов’язані зі 

спогляданням живописного шедевру. Суцільна хроматизація коротких фраз, 

викладених октавами у супроводі фігурацій, також насичених альтераціями, 

сприймається як емоційне зворушення. Прикметно, що, як і зображальний 

початок твору, ця тема-вираження душевного стану прямує з високих регістрів 

донизу. Її друга низхідна хвиля розпочинається із ще вищої точки-щабля, 

виражаючи більшу міру захоплення від побаченого. Довгі трелі, які закінчуються, 

поринаючи в низькі басові опори, містять звукозображальні натяки на зорі, що 

                                                           
20 Детальніше див.: Frajt O. Pedagogiczne aspekty synergii muzyki i sztuki wizualnej. Studia 

Kulturowo-Educacyjne. Tom XI, numer 1. Lublin : Universytet Marii Curie-Sklodovskiej, 2016. S. 

67–72. 
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падають у Дніпро. Динамічний план розвитку теми вирізняється доволі довгим 

перебуванням у зоні піано й поступовим крещендо на лінії паралельного руху рук, 

що завершується нестійкою гармонією з гучним фортісімо.  

Коротка пауза є переходом до скороченої репризи з кількох тактів вступу та 

колористичного кадансового звороту. Гармонічна основа з арпеджованих акордів 

субдомінантової групи згущується-затемнюється суцільними бемольними 

альтераціями, що просвітлюються в останньому акорді основною тональністю. Це 

витончене закінчення в до мажорі на три піано – наче передчуття неминучої 

зустрічі першої барви світанку після місячно-нічного мороку. П’єса 

Ю. Щуровського з рисами імпресіонізму, – яскравий приклад інтермедіального 

рівня фортепіанної програмовості, а саме, живописного екфразису. 

Парадиґмою літературного екфразису служить фортепіанна сюїта 

Юрія Шамо «Казки та історії», написана 1974 року за мотивами творчості 

Г. Х. Андерсена – знаменитого данського поета, письменника й публіциста ХІХ 

століття. Він відомий своєю схильністю до подорожей Європою та іншими 

континентами, де завжди прагнув знайомитися й спілкуватися зі своїми 

видатними сучасниками – улюбленими письменниками, музикантами, поетами й 

живописцями. Відомо, що Р. Вагнер, Клара Шуман, Фелікс Мендельсон, 

Джоаккіно Россіні й Ф. Ліст виконували йому свої твори. «Ліста Андерсен називав 

„духом бурі над струнами”» [254, с. 20]. 

Прославився Г. Х. Андерсен передусім завдяки своїм казкам. Їх загальне 

число 156, вони укладені в 24 збірки «Казки та історії» (отже, композитор 

безпосередньо запозичив у письменника й назву для своєї сюїти). Більшість із 

збірок Г. Х. Андерсена перекладені 150 мовами світу. Дослідники відзначили 

наявність у дванадцяти казок фольклорного підґрунтя, решта всі є оригінальними, 

авторськими. «Казки та історії ... сховані в думках, подібно насінню, якому потрібні 

тільки свіжий вітерець, сонячний промінь, крапля роси, щоби вирости, і воно стає 

квітами» – писав Андерсен [5]. Казки, «переказані» музикою, дістають особливий 

емоційний заряд, увиразнюють образні контрасти, поглиблюють переживання.   
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Казкові колізії і персонажі вкладені у десять номерів сюїти Ю. Шамо, з 

прологом і епілогом у тому числі. В останніх відчувається присутність наратора 

(композитор ніби перебирає на себе маску казкаря), про що свідчать 

передтекстовий і післятекстовий коментарі до самого «переповідання» 

літературних джерел. У музичному епосі взагалі, як і в літературному, 

переважають такі «первини», як «монофонія» і «об’єктивоване зображення» (за 

А. Ткаченком) [315, с. 82]. У цій сюїті вони більше стосуються власне зачину й 

закінчення (пролога й епілога), оскільки для музичного розкриття змісту казок у 

решті п’єс використані і прийом поліфонії у літературознавчому сенсі (як 

одночасне зіставлення кількох образних планів у одному номері), і моменти 

суб’єктивації (що закономірно привносяться із суміжної зони ліро-епосу) і 

наслідування-імітації, продиктовані сюжетами казок.  

Пролог – перший номер «Казкар оповідає» – це «введення» у казку. 

Помірний темп (Andantino), перевага дуже тихого звучання із незначними його 

мікроколиваннями надають музиці загадковості, незвичайності. Композитор 

поступово навіює відповідну для сприйняття сюїти атмосферу. «Порожні» квінти 

супроводу натякають на епічно-фольклорний колорит, що не суперечить 

авторській казково-літературній основі, адже творчість Андерсена, як і інших 

видатних казкарів, спиралася на національно-народні надбання. 

Наративність п’єси базується також на повторності коротких мотивів і 

довших фраз із закінченою структурою. Гармонічні оздоблення гомофонного 

викладу із провідним верхнім голосом сприяють зануренню в ауру казкової 

таємниці. Показовим для епічної традиції є застосування плагального 

кадансового звороту. 

Друга п’єса «Марш олов’яного солдатика» (за казкою «Стійкий олов’яний 

солдатик») утілює іграшковий образ у маршовому характері й темпі. Тут присутні 

«атрибути» цього  жанру, а саме – яскрава й чітка за ритмікою «сигнальна» 

фанфароподібна тема із акцентованих звуків. Наступні її проведення неухильно 

вкладаються у квадратні побудови з несподіваними контрастами звукових відтінків. 
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Третій номер сюїти «Два півні – дворовий і флюгерний» (за казкою 

«Дворовий півень і флюгерний») побудований на зіставленні-чергуванні двох 

тематичних утворень. Перше є наслідуванням натурального півнячого голосу, що 

складається з подібних ямбічних зворотів, із ритмічною модифікацією тріолі та 

нашаруванням розщеплених щаблів у закличному кварто-квінтовому ході.  Друге 

– це імітація обертального руху флюгера через хроматичні послідовності на 

легато.  

Якщо мотив «живого» півня, у вигляді сигналу-знака, вирізняється 

зростаючою динамікою від mf до f й усталеною ремаркою a tempo, то мотиви 

флюгерного супроводяться динамічними нюансами в межах mp – p, крім 

останнього проведення, а також агогічними відхиленнями, що ілюструють пориви 

вітру (poco piu animato та Rit.). Імперативне півняче «ку-ку-рі-ку!» підкреслюється 

непорушністю свого інтонаційно-ритмічного контура, початковий зворот якого 

«переможно» завершує п’єсу.  

«Дюймовочка» – це звуковий портрет героїні однойменної казки. Як відомо, 

вона була мініатюрною дівчинкою, яка народилася у пелюстках тюльпана, а її 

ліжечком була горіхова шкарлупка. Відповідно до змісту першоджерела, 

композитор обрав такі виражальні засоби, як загальна ремарка Molto leggiero, 

високі регістри інструмента, кружляючі, наповнені грацією й делікатністю 

тематичні ритмоінтонації, форшлаги, глісандо, легкий стакатний супровід. 

Наслідування розмовних інтонацій безпосередньо передається в п’ятій 

частині сюїти – «Дитяча балаканина». Вона, ймовірно, заснована на історії 

Г. Х. Андерсена «В дитячій». Тут використано широкий арсенал 

звуконаслідувальних прийомів. У темпі Allegro non troppo презентуються 

різноманітні мотиви, речення й фрази, що імітують діалог. Спочатку за чергою, 

потім одночасно виступають репліки з різними нюансами гучності – то тихими, то 

голосними. Прикметною рисою викладу є метрична змінність, якою 

символізується «нерегламентованість» цієї балаканини. Дисонанси втілюють 

суперечки, незгоду. Можна помітити також домінування одного голосу над іншим 
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– у вигляді повторень із протилежною динамікою. Суттєве значення надано 

регістровій колористиці (у діалогічних мотивах).  

Образ покинутого пташеняти із однойменної казки «змальовує» шоста 

частина «Гидке каченя» (Moderato non troppo). Інші птахи вважали його 

безрідним, негарним і гордували ним. Каченя терпіло й непомітно підростало, 

допоки не вирішило покінчити із таким своїм життям. Та несподівано побачило 

себе у віддзеркаленні води як прекрасног білого лебедя. Композитор застосував 

такі звуконаслідувальні засоби, як секундові сполучення звуків (наче несміливі 

крякання), висхідні фрази на легато (як графічні лінії злітання) та подібні до 

танцювальних мотиви (уособлюють вираз радості). Незграбні дисонанси 

перероджуються наприкінці у прозорі мажорні тризвуки. Все це покликане 

відобразити метаморфози казки. 

«Новий одяг короля» – сьома п’єса, як і попередня, заснована на 

однойменній казці. Ремарка Alla Marcia grotescamente проєктує сатиричний зміст. 

В казці розповідається про обмеженого правителя, якого обкрутили довкруг 

пальця шахраї. Похід короля зображено в комічному тоні: за фанфарним зворотом 

із вкрапленнями альтерованих звуків з’являється маршова тема з пунктирами. 

Наступні послідовності на стакато із паралельних малих нон, динамічні хвилі, 

глісандо, раптова зміна регістрів, дисонансові акорди, паузи, акценти – 

сприймаються як сміх і кривляння юрби.  

Казка «Принцеса на горошині» навіяла п’єсу «Танець принцеси на 

горошині» (Tempo di minuetto), що є делікатним, прозоро-витонченим придворним 

танком-менутом. Його прикмети – специфічні затактові звороти, якими 

відтворюються церемонні поклони; гомофонно-гармонічна фактура. Лише 

гармонічний план із вільною дванадцятиступеневою діатонікою виявляє сучасну 

стилізацію танцю.  

Дев’ята частина «Оле-Лукойє» (Non troppo, misterioso) присвячена 

фантастичному персонажеві однойменної казки, який допомагав дітям засинати. 

Музика цієї частина позначена містичним колоритом. Відразу відчуваються нічна 
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тиша, темрява, видіння. Тема головного персонажа – нічного гостя – відкриває і 

завершує твір. Їй притаманні короткі тотожно-інтонаційні мотиви з різним 

метроритмічним складом. Починаючи від басів, музичний виклад підіймається 

вгору, стає більш плинним, розповідним, метрично змінним. Морок ночі наче 

трохи розсіюється, щоб дати місце кольоровим казковим картинам. Потім 

відбувається тихий рух у низхідному напрямі, аж до найнижчих регістрів. Цим 

символізується прощання з гостем після прослуханих історій. 

У фіналі сюїти з назвою «Казка продовжується» в темпі Andantino 

проведена «безкінечна мелодія», розповідність якої підкреслена метричною 

перемінністю. Темі властивий вільний тональний план, що надає, поряд із 

метричною свободою та варіантністю розгортання, деякої імпровізаційності й 

відображає вільний політ фантазії. Ця п’єса підсумовує сюїту й наче стверджує 

вічність чудових казок, їхні непроминальні вартості. 

Найбільш популярні образи казкового світу Г. Х. Андерсена відображені в 

сюїті Ю. Шамо з неабиякими винахідливістю і дотепністю. Композитор глибоко 

перейнявся філософською та гуманістичною ідейністю казок, що дало змогу 

втілити також у музиці, крім образно-подієвої конкретики, такі притаманні їм 

абстрактні поняття, як доброта, любов, справедливість, співчуття. 

Показово, що казки Г. Х. Андерсена доволі часто привертали увагу 

українських композиторів у процесі створення фортепіанної музики. 1925 року 

С. Борткевич написав сюїту «Із казок Андерсена» (тв. 30). Жанна Колодуб 

побудувала цілий фортепіанний альбом на казці Г. Х. Андерсена «Снігова 

королева». У ньому 17 номерів, які послідовно й детально розкривають сюжетні 

перипетії цієї казки разом із чудовими ілюстраціями художників Площанського та 

Усова (видано 1976 р.). Окремі п’єси Геннадія Саська («Льодовий палац Снігової 

королеви») та Валерія Подвали («Гидке каченя» та «Дюймовочка» для фортепіано 

в чотири руки) присвячені найбільш відомим персонажам казкаря. 
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Висновки до другого  розділу 

 

Учення про наслідування в музиці, започатковане в античності, як основа 

концепцій програмовості, залишалося тривким й актуальним в усі історичні 

епохи. Його діаграма в європейській естетико-філософській і музично-теоретичній 

спадщині коливається від аксіом беззастережного панування до суджень про 

повне несприйняття. Та мімезис ніколи не зазнавав забуття, більше того – завдяки 

інтелектуальним трансформаціям смислового наповнення і адаптаційній 

спроможності до еволюційно-стильового оновлення значною мірою сприяв 

художній практиці. У наш час відбувається його чергова реставрація як 

теоретичної концепції (у сенсі культурологічного тлумачення єдності 

наслідування з вираженням через знак) і як маніфестованих у заголовках творів 

композиторських намірів повернення й прислухування до природи та людини, до 

народної пісні як невичерпних джерел автентики і натхнення, до музичних 

перепрочитань образів літератури, а також інших мистецтв. 

 Парадиґми програмових фортепіанних творів ілюструють перший вимір 

емінентної інтеграції слова й музики. Метафорично-символічний код програмової 

ідеї чи задуму (зосереджених у заголовках) постає основою для розгортання 

музичної тканини й добору виразових засобів, чинником творчої комунікації, 

асоціативної діяльності психіки та сприйняття, в яких важлива роль належить 

процесам аперцепції і антиципації. В українській фортепіанній творчості 

програмні заголовки й інші паратексти (епіграфи, присвяти, пояснення, 

покликання) володіють репрезентативною, структурною, семантичною, 

прогностичною, семантичною, комунікаційною, пропагандистською, мнемонічною, 

культуротвірною функціями. Як видно з вищевикладеного, програмовий рівень 

музично-вербальної емінентності не обмежений тут запропонованим С. П. Шером 

вектором «література в музиці», а потрактований ширше, хоча й з перевагою 

літературних і паралітературних імпульсів. 
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Генологічними джерелами програмовості виступили народні пісні зі своїми 

словесними текстами, що чинять сукупний вплив на образно-естетичний план і 

драматургічний розвиток нових оригінальних композицій як своєрідних пісень без 

слів, але переважно з відомими (знайомими) образами й героями. Цю ж образно-

семантичну відкритість для інструментального втілення перейняли авторські 

пісенні мелодії. Зафіксовані у заголовках фольклорні й авторські пісенні та 

інструментальні теми
21

, разом із акустичними імітаціями інших інструментів 

(дзвонів у «Диптиху» І. Соневицького), як також і стилізації фольклорних мелодій 

(пісенних, танцювальних і інструментальних награвань) творять 

інтертекстуальний рівень програмовості, моносеміотичний діалог. У Прелюді 

М. Колесси народна пісня зазнає трансцендентного тлумачення.  

Твори з літературними та живописними прототекстами належать до 

інтермедіального рівня й відповідно класифікуються як літературний і 

живописний екфразиси у фортепіанній музиці, що є звукообразними 

«перекладеннями» іномистецького твору, які враховують у своїй «метамові» 

(Юрій Созанський) семантичні, стильові, сугестивні та композиційні властивості 

першоджерел.  Внаслідок цього відбувається міжсеміотичний діалог, що інколи 

переходить у полілог.  

Онтологічно-інтенційний рівень топосів-програм проаналізованих творів 

склали іконографічні персоніфікації представників народу (з інтермедіальними 

додатками-епіграфами), регіональна пейзажна замальовка (імпліцитно доповнена 

локально-пісенним джерелом), а також образність, пов’язана зі сакральною 

сферою, філософською символікою, психоаналітичними, рефлексійними та 

мемуарно-дедикаційними інтенціями.  

Прикметно, що програмове тлумачення інтермедіального й онтологічно-

інтенційного тематично-смислових рівнів може супроводитися прийомами 

інтертекстуальності, інтрамузичних і екстрамузичних імітацій, звукопису та ін., 

                                                           
21

 П’єси-присвяти М. Колессі, В. Барвінському, Л. Ревуцькому з циклу Б. Фільц ґрунтуються 

на цитатах із їхніх фортепіанних творів. 
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тобто, в межах одного рівня композитори, в разі необхідності, оперують як 

імпліцитними, так і експліцитними елементами програмовості. Зразки 

інтертекстуального рівня мають вужчий «асоціативний тунель», зорієнтований на 

суто музичні мелодику та фонізм. Однак завдяки врахуванню композиторами 

вербальних текстів пісень, можуть отримати театралізовано-драматургічну 

персоніфікацію з різноманітними програмними уточненнями й «атрибутами», що 

витікають зі змісту та передбачають його знання виконавцями й слухачами.   

Сучасній фортепіанній музиці загалом притаманне ускладнення асоціативно-

програмових «лабіринтів» і конотативних ареалів, особливо в композиціях із 

розширеними паратекстами (заголовковими комплексами-поліноміями), з 

латентною інтерполяцією запозиченого тематичного матеріалу чи 

звуконаслідувальної знаковості тощо (твори Б. Фільц, І. Соневицького, 

О. Герасименко). Програмовість стає тут своєрідною «ниткою Аріадни», та не 

лише для заглиблення у музику, а й у наближенні до особи автора, щоби краще 

збагнути ціль його заголовкового месиджу. 

Загалом сутність програмової музики як виміру словесно-музичної 

емінентності можна охарактеризувати за допомогою дещо зміненої універсальної, 

естетико-мистецької «формули» Г. Ґ. Ґадамера: наслідування та вираження 

(інтерпретація) через знак. Яким би не був вербальний зміст програми, він 

проникає в музику, «присвоюється» нею та виражається-«оприявнюється» 

діалогічно, а подекуди полілогічно, з різною мірою конкретики її мовозначеннями 

– семіотичними та семантичними. Мімезис тут мислиться у 

нововідтворювальному інтерпретаційному сенсі, не ототожнюючись із 

ономатопеєю, якщо її розглядати як прямолінійне чи дзеркальне «копіювання», 

практично неможливе в музичному мистецтві
22

.  

                                                           
22

 Утім «орнітологічні» твори французького композитора середини ХХ століття Олів’є 

Мессіана («Каталог птахів» для фортепіано, «Пробудження птахів» і «Екзотичні птахи» для 

фортепіано з оркестром) свідчать про намір автора якомога точнішого інструментального озвучення 

пташиних голосів, причому, поряд із зозулею і соловейком, цілком немилозвучних – сороки, одуда, 

ворони та інших, не кажучи про «монтаж» мотивів 48 екзотичних птахів із різних континентів. Цим 
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Ця формула – творча іскра до опанування інструментальною музикою все 

ширших обріїв людських уявлень через слово, до її духовного, смислового, 

філософського й іманентно-лексичного збагачення. 

                                                                                                                                                                                                 
композитор довів, що максимально правдоподібна ретрансляція пташиних голосів засобами 

фортепіано – цілком можлива і не антихудожня. 
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 РОЗДІЛ 3 

ІНТЕРПРЕТАЦІЙНІ РЕСУРСИ МУЗИЧНО-ВЕРБАЛЬНОЇ 

ЕМІНЕНТНОСТІ У ВОКАЛЬНІЙ ТВОРЧОСТІ 

 

3.1. Культурно-історичне та мистецтвознавче підґрунтя поєднання музики 

і поезії 

 

«Поезія» та «музика», як відомо, слова грецького походження. «Poesis», з 

якого походить «поезія», спочатку означало продукцію взагалі, і тільки пізніше 

її значення звузилося до продукції особливого ґатунку, а саме, творення віршів. 

Так само «poeites», звідки походить «поет», початково означало кожного 

виробника. Під словом «musike» розуміли будь-яку діяльність «під патронатом 

Муз», і тільки між іншим мистецтво звуків. А «musikos» була назва, що 

прикладалася до кожної людини, обізнаної з мистецтвами й наділеної 

талантами до них [310, с. 70]. 

Поезія, театр, живопис, скульптура, поруч із музикою,  були поставлені 

теорією наслідування в один ряд. Аристотель вніс уточнення – він розглядав 

мистецтва не лише за відображуваними здатностями, а й за потужністю їхнього 

етичного впливу. Тому вищий щабель відводив поезії та музиці. Стаючи в 

обороні поезії, яку дехто із філософів трактував як ірраціональну, прагнув 

довести, що вона не загострює почуттів, а, навпаки, розряджає їх, а отже, 

заспокоює. Звідси випливає, що поезія, як і музика, здатна викликати катарсис – 

очищення душі  [309, с. 144]. 

Поезії приписували здатність панувати над душами («психагогію»), 

вбачали у ній духовний чинник вищої міри. Своїм спрямуванням до духовного 

світу поезія наближалася до філософії. Крім того, їй приписували  віщунські 

риси, а також метафізичне, морально-вдосконалювальне й виховне значення 

[Тат, с. 77–78]. Проте поступово поезія та музика у судженнях грецьких 

філософів зближувалися, насамперед через такий чинник, як натхнення. Для 
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цього знаходили підстави у їхньому сукупному практикуванні, «акустичному 

продукуванні», психологічному впливові. 

Патристика поставила вимогу підпорядкування мелодії (музики) текстові 

як основну. Утверджуючи примат слів Святого письма над музикою, отці 

церкви спершу дбали про його легше засвоєння разом із музикою, про те, щоби 

музика залишалася тільки тлом. Ієронім проголошував: «хай раб Христа так 

співає, щоб не голос його, а слова догоджали Богу» [221, с. 24]. 

 Та Григорій Ніський глибше пояснив причину задоволення, яке людина 

отримує від слухання чи співання псалмів: «милозвучний перехід мови у наспів 

... спричиняється до того, що все це дає нам радість» [221, с. 65]. Теолог уважав, 

що музика допомагає краше зрозуміти слова й служить солодкою приправою до 

повчань, зосереджених у псалмах: «природний наспів сплітається з 

божественними словами заради того, щоб саме звучання і рух голосу 

розкривали прихований зміст, що стоїть за цими словами, яким би він не був» 

[221, с. 68]. 

З ХІ століття висуваються судження, що поширюються на світську 

музику. Наприклад, Гвідо з Арецо визнав більшу свободу за музикантом у 

процесі творення, в порівнянні з «віршувальником». Крім того, подав практичні 

рекомендації для кореляції слів і музики. Що також важливо, наголосив на 

естетичній принадливості вдалого поєднання обох мистецтв: коли з 

«граматичною милозвучністю» віршів «ще й музика поєднується, то насолода 

твоя зростає вдвічі» [221, с. 144]. Гармонійність такого сполучення викликала 

адекватний душевний резонанс.  

Думки свого попередника доповнив Йоанн Коттон. Він намагався 

виявити внутрішній зв’язок мелодії і тексту, вимагаючи від музики, щоб вона 

розкривала характер того, що співається. Теоретик писав, що «музикант 

повинен свої наспіви в такий спосіб викладати, щоб вони здавались 

виразниками того, про що слова говорять» [221, с. 47].  Отже, вже йшлося про 
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тіснішу відповідність слів і музики та про їхній спільний вплив, та це були поки 

що поодинокі міркування. 

Саму поезію переважно не вважали за мистецтво: «для людей 

середньовіччя вона була радше молитвою, аніж штукою» [310, с. 99]. Та в 

класифікації мистецтв французького філософа того часу Гуго Сен-Вікторського 

слово й музика вже примикали до групи «вільних» мистецтв як рефлексії 

прямого виду творчості [168, с. 204–205]. 

Відродження внесло суттєві зміни у міркування про мистецтво. На 

перший план, замість канонів і традицій, виступила вільна творчість, якій мало 

передувати натхнення, а не майстерність: «У представників Ренесансу 

мистецтво нарешті повінчалося з красою» [310, с. 101]. В цю добу своїми 

естетичними положеннями прославився Дж. Царліно. В трактаті «Установи 

гармонічні» він передусім декретував автономію музики. На його думку, мова 

музики тією ж мірою, що й слово, здатна виражати всі людські почуття й 

пристрасті. В людській мові, якій властиві гармонія, ритм і міра, проявляються 

музичні закономірності, так само й музика здатна передавати значення та сенс 

людської мови. У цьому розумінні музика й слово у нього рівноправні. 

Щодо вокальної музики Дж. Царліно висунув дещо інші «детермінанти»: 

вокальний мистецький твір за наявності ритму і нарації (оповіді), з допомогою 

яких доносяться «почуттєво та душевно вловні предмети», стає ідеальним 

носієм певних афектових характерів; композитор тут мусить змагатися за те, 

щоб згуки, гармонія та ритм через «наслідування»… виражали слова, що 

містяться в орації»; музичні елементи – звук і ритм – перебувають у рівновазі та 

за допомогою «наслідування слів» заводяться на шлях свого найвищого 

призначення: репрезентувати афекти, що їм сприйнятливий слухач може 

відповісти розумінням [95, с. 108].        

Прикметно, що Дж. Царліно розробляв ідею першорядності слова у його 

сполученні з музикою («музика мусить діставати свого сенсу від слова»). Фрідріх 

Блуме резюмував їхні думки: «предмет слів… стоїть на початку та на передньому 
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тлі всілякого компонування. Композитор отримує поштовх від замислу [ідеї, 

концепції, помислу], від пасії [пристрасти] своєї орації [промови, казання, послання, 

тексту]» [95, с. 105]. Узагальнюючи фундаментальні для історії музики досягнення 

ренесансової епохи в порівнянні з середньовіччям, Блуме зазначив про вироблений 

музикантами «цілком новий тип ставлення до мови, слова й вірша, до просодії й 

метру, до уявленнєвого й почуттєвого змісту текстів. ... Якщо за Середньовіччя 

традиційні текстові зразки передформували композицію, не жадаючи від 

музиканта жодного індивідуального ставлення, то відтепер він музичить текст 

(у безсумнівно багатьох випадках вибраний ним самим) за власним розсудом. З 

тим пов’язана висока літературність компонованих за Ренесансу текстів» [95, 

с. 142] (вирізнення авторське – О. Ф.). Для музичного озвучення переважно 

вибиралися вірші визначних поетів, особливо Петрарки. Це пояснювалося 

суспільними потребами, особистими взаєминами музикантів і поетів, 

щільнішим стосунком тону й слова, якого вимагала теорія тощо. А на рубежі 

ренесансу й бароко був створений навіть такий різновид віршів, як «поезія для 

музики» [95, с. 143] (вирізнення авторське – О. Ф.). І це самозрозуміле й варте 

уваги, бо далеко не кожна поезія надається до музичного озвучення.  

Дж. Царліно не був єдиним із теоретиків Відродження, хто вирізняв 

музику з-поміж інших мистецтв. Намагаючись виявити споріднення між ними, 

Марсіліо Фічіно писав, що саме музика дарує натхнення красномовцям, поетам, 

скульпторам і архітекторам. Тому В. Татаркевич бачив мелодійність чи 

ритмічність творінь спільним елементом «всіх, хто був на службі Муз», тобто, 

тодішніх митців [310, с. 23].       

У праці «Музиканти минулих днів» Р. Роллан один із розділів присвятив 

поетові Відродження Торквато Тассо. Автор дав загальну картину італійського 

мистецтва ХVІ століття, коли музика не лише завоювала першість серед усіх 

мистецтв, а й проникла в живопис і поезію. Р. Роллан підтвердив свою думку 

словами Мікеланджело: «гарний живопис – це музика, це мелодія» [280, с. 55].  

Більшість тодішніх митців були музикантами, виник навіть новий рід поета-
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музиканта. Одним із них був і Т. Тассо, який «обожнював музику» [280, с. 

56]. Його перша любов була пробуджена саме співом молодої дівчини, про що 

він розповів у сонеті. Вірші Т. Тассо до іншої коханої так само навіяні музикою. 

Любов і музика – античний мотив (особливість естетики Платона [220, с. 24–

25]) – знайшов тут художньо-поетичне продовження. Оточення поета теж 

наскрізь музичне: деякі друзі юності були музикантами; також князі, при 

дворах яких він перебував; він особисто знав Палестрину та контактував із 

майбутніми творцями флорентійської опери; Рінуччіні, учень Т. Тассо, став 

першим творцем оперних лібрето.  

Доба Просвітництва, з одного боку, толерувала поширені погляди на 

словесне й музичне мистецтва та їхні співвідношення, з іншого – породила 

свої бачення цієї проблеми завдяки нагромадженню й розвитку різних 

галузей знань.  

Значний вклад у осмислення проблеми взаємовідносин музики та поезії 

внесли англійські вчені ХVІІ–ХVІІІ століть. Серед численних праць вирізнився 

трактат Джона Броуна «Зауваження про поезію та музику, їхнє виникнення, 

поєднання, розвиток і занепад». Дослідника цікавили передусім загальні закони 

й принципи розвитку музичної культури. Він виокремив такі стадії цього 

процесу: 1) первісний синкретизм, коли поезія, музика й танець були в 

нерозривній єдності; 2) розпочате в кінці античної епохи й тривале упродовж 

усієї європейської історії відокремлення музики й поезії (що, на думку 

Дж. Броуна, викликало певний занепад музики); 3) спрямоване в майбутнє 

поєднання поезії та музики. 

Як уважав Дж. Броун, сама природа поєднала ці два мистецтва. Саме у 

диких народів можна прослідкувати етап народження та природного єднання 

трьох грацій-сестер: музики, танцю й поезії. Розділення мистецтв, яке 

намітилося ще в Давній Греції, призвело до занепаду моралі. Вся післяантична 

історія проходить під знаком розділення поезії та музики. Тому й основним жанрам 

музики – опері та ораторії – властиві різні недоліки. Щоб удосконалити ці жанри, 
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Дж. Броун запропонував деякі способи, якими сподівався добитися повного 

злиття поезії з музикою (зокрема, прикладом мають служити грецькі трагедії). 

Також дослідник висловив мрію про створення поетичної й музичної 

Академії, що здійснила б поєднання поезії та музики, «в результаті якого 

обидва мистецтва досягли б найвищої досконалості» [33, с. 590]. А це, своєю 

чергою, сприяло б поліпшенню суспільного життя, бо вплив цих мистецтв на 

людські душевні якості дуже великий. 

До питання поєднання музики й поезії звертався також письменник і 

теоретик мистецтва Даніель Уебб. Він наголосив на потребі почуття міри при 

використанні поетичного змісту, щоб, зокрема, не доводити образність до 

абсурду, «зображаючи» музикою метафори поета й змушуючи «поля сміятися», 

а «долини співати» [316, с. 616]. Дослідник ствердив, що в музиці краще зовсім 

не пробувати створювати подібні конкретні уявлення. Та це очевидне 

перебільшення, оскільки вони (уявлення) цілком природно й спонтанно можуть 

з’являтися у реципієнтів за умови художньої переконливості музично-

поетичного синтезу. А застосування в інструментальних партіях елементів 

наслідування поетичного тексту – цілком закономірне явище у вокальних 

творах. 

Питання потенціалу музики в синтезі зі словесним мистецтвом вабило 

також Дж. Бетті. Прикметно, що поет- філософ відстоював вищість музики: «я 

причислюю її до найвищих мистецтв; стверджую, що вона має дуже великий 

вплив на людську душу, володіє даром збуджувати у слухача найрізноманітніші 

відчуття». Водночас констатував, що музика «тісно пов’язана з поезією і 

проявляється з найбільшою досконалістю, коли поезія приходить їй на 

допомогу в іпостасі тлумача. Я допускаю, що музика може існувати самостійно 

від поезії, і поезія – незалежно від музики, однак поєднання цих двох мистецтв 

може дати ефект, недосяжний для кожного з них зокрема» [25, с. 647]. Висунуті 

Дж. Бетті постулати були передовими для свого часу, та водночас він схилявся до 

того, що смисл музики без віршованого тексту завжди залишається туманним і 
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невизначеним. Музичний твір може впливати на наші почуття, але, щоб вони 

перетворилися на конкретні емоції, необхідні поезія або текст, що приверне нашу 

увагу і уяву до якихось певних образів [25, с. 662] – таким є висновок Дж. Бетті у 

питанні взаємовідносин музики та поезії.  

Італійський історик, письменник і поет раннього Просвітництва Лодовіко 

Мураторі написав трактат «Про досконалу італійську поезію», де описав 

незаслужені, як видається, «привілеї» музики. Про них говорять такі 

зауваження: «якщо колись музика була рабинею і служницею поезії, то тепер 

поезія прислуговує музиці» [222, с. 96]; «поезія нині – це лише підручний засіб 

і інструмент для музики» [222, с. 97]; «панування музики ставить перед поезією 

тисячу перепон» [222, с. 98]. Це було викликано переконанням автора у 

винятково розважальній функції тогочасної оперної музики, створеної на 

«спотворені» поетами їй на догоду вірші. Висловив також претензії до авторів 

музично-драматичного чи оперного твору та виконавців-співаків: «й зараз 

зустрічаються обізнані композитори, які вміють добре узгоджувати музику зі 

змістом віршів. Однак майже завжди їхня праця, як і зусилля поета, зводиться 

до нуля співаками. З них мало хто знає силу слів, ще менше тих, хто вміє її 

виразити. Всю увагу вони надають формі співу, забуваючи про мистецтво 

вимовляння слів, що, до речі, вельми різноманітне й цілком необхідне для 

доброї вистави. Вже хоча б сучасні музиканти використовували природний і 

правдоподібний сюжет. Але й сюжетом вони не переймаються й нерідко 

використовують негідні твори, що складаються з самих дрібниць, у той час як 

справжній твір мистецтва має бути глибоким і викликати у слухачів поважні 

думки й почуття. А тому він повинен відображати дійсність і походити на 

реальний світ» [222, с. 101]. Тим самим Л. Мураторі штучно звужував поле 

композиторської творчості, але зауваження щодо окремих співаків 

залишаються актуальними донині.   

Як уже зазначалося, Ж. -Ж. Руссо був одним із фундаторів ідеї про 

інтонаційну природу музичного мистецтва. Вказуючи на зв’язок між 
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інтонаціями мовлення та мелодією, він доводив, що саме мовні інтонації 

надають музиці виразності й моральної сили. Його великою заслугою є також 

увага до музично-національного аспекту. За твердженням філософа, кожній 

національній мові властивий певний характер інтонування, який відбивається і 

на характері музичного мистецтва. «Всяка національна музика зобов’язана 

своїми головними особливостями мові й, повинен додати, що на ці особливості 

найбільше впливає саме просодія національної мови. Позаяк вокальна музика 

набагато випередила інструментальну, остання отримала від неї і особливості 

наспіву, і ритму» [288, с. 420]. 

У добу романтизму щодо «змагань» поезії і музики намітилася, в 

порівнянні з попередніми епохами, ще більша диференціація думок, однак 

багато митців і науковців віддавали відчутну перевагу музиці. Іноді поезія з 

музикою навіть ототожнювалися. Поет і філософ Новаліс, наприклад, 

усвідомлював їх як одне ціле: «музика, пластика та поезія суть синоніми» [243, 

с. 307], а також як замінники одне одного: «чи не повинна поезія бути 

внутрішніми живописом і музикою?» [243, с. 317]. Слова й звуки 

уподібнювалися в нього тим, що вони – «істинні образи й зліпки душі» [243, с. 

316]. Думки Новаліса також показують його бачення видів мистецтва як 

компонентів будь-яких творів: «пластика, музика і поезія співвідносяться як 

епос, лірика і драма. Нероздільні стихії, які в кожній художній істоті сумісні й 

лише  залежно від характеру твору зв’язуються у різних пропорціях» [243, с. 

307]. 

За універсальність творця музики що, зокрема, має проявлятися у 

зверненні до різноманітних вокальних жанрів, виступав Карл Марія Вебер: 

«жоден композитор не повинен нехтувати вокальними творами. Вокальна 

музика несе в життя драматичну правду, і від неї до інших жанрів – тільки один 

крок, а від інших до неї – напевно, декілька» [46, с. 76]. Як творець першої 

романтичної опери, К. М. Вебер уважав доцільним поділитися власним 

досвідом компонування: «перший і найсвященніший обов’язок, що 
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покладається на вокальну мелодію, – це бути якомога істиннішою в декламації. 

Хоча… бувають випадки, коли можна пожертвувати абсолютно правильно 

виміряною вагою окремих складів заради внутрішньої правди мелодії» [46, с. 

76]. Він усе ж вагався у своїх порадах, бо ніхто ніколи не зможе запропонувати 

спосіб для створення геніального твору, ідеально збалансованого. «Покликання 

мелодії полягає у тому, щоби передати виражене в слові внутрішнє життя, 

щоби воно ясно й світло вийшло назовні». Але водночас застерігав, 

використовуючи яскраві метафори: «при педантичному прагненні до 

правильності в деталях квітковий пилок внутрішньої істини мелодії засихає і 

твердне. Питання, кому грати роль пана – музиці чи поезії, – це скала, об яку 

розбивається немало починань» [46, с. 76]. Як видно із цього висловлювання, 

поезія та музика розглядалися романтиками і на паритетній основі. «Музика не 

підкорюється поезії, вона рівноцінна їй» – такого погляду дотримувався й 

Густав Шиллінг [386, с. 111]. 

Називаючи поезію і музику найпрекраснішими та найвитонченішими з 

усіх мистецтв, Р. Шуман писав, що вони обоє продовжують оспорювати «один 

у одного лавровий вінок» й він сам не хоче стверджувати, що одному з них 

«належить першість» [395, с. 187]. Утім, повторив слова Фрідріха Шиллера: 

«великий вплив їхньої боротьби, та ще більший вплив їхньої спілки». І 

більший, і прекрасніший цей вплив, «коли простий звук вивищується, 

окрилений складом, або летюче слово підноситься на мелодичній хвилі звуків, 

коли легкий ритм вірша м’яко поєднується з упорядкованим розміром такту й 

створює таку приємну розмаїтість; коли вони рука до руки рухаються своїм 

божественним шляхом» [395, с. 187].   

З усіх мистецтв музика й поезія визнавалися тогочасними митцями й 

філософами найромантичнішими за своєю внутрішньою суттю. Р. Шуман 

уважав музику «романтичною саму собою» [394, с. 90]. А Фрідріх Шлегель 

писав: «романтичний вид поезії єдиний, що є чимось більшим за мистецтво, і 
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ніби поезією як такою, оскільки вся поезія в певному сенсі мала б бути 

романтичною» [110, с. 195]. 

Мислителі романтизму спрямовували увагу на взаємовпливи й 

взаємообмін видів і жанрів художньої творчості. Спираючись на зв’язки 

почуттєвих каналів у людському сприйнятті прекрасного, шукали й 

підкреслювали спільні риси різних мистецтв. Так, Новаліс зазначав: «поезія у 

строгому сенсі слова здається проміжним мистецтвом між живописом і 

музикою. Чи не повинен відповідати тон фігурі й звук кольору?» [44, с. 247].  

Поезія, на думку Р. Вагнера, в певних відношеннях споріднена зі скульптурою 

та живописом, а в інших – музиці, бо «своїм свідомим відчуттям поет тяжіє до 

скульптора, тоді як на темному дні свого підсвідомого він дотикається до 

музики» [44, с. 247]. На запитання «Що є поезією?», Йозеф Айхендорфф 

відповів, сягаючи до порівнянь із музикою і живописом: «зрозуміло, не 

порожнє зображення чи наслідування сучасності і дійсності. Таке 

перемальовування природи набагато більше стирає її таємничі риси, так само, 

як пейзаж лише тоді стає твором мистецтва, коли він робить відчутним 

ієрогліфічне письмо, ніби пісню без слів, і примарний погляд, яким хотіла б до 

нас звернутися прихована краса кожної певної місцевості» [2, с. 476].    

 Пояснення Г. Шиллінга у «Досліді філософії прекрасного в музиці» 

стосувалося благотворного взаємозв’язку між двома мистецтвами, коли музика 

«часто розвивається в тісному поєднанні з поезією, яка в цій спілці виходить з 

глибини почуттів у зовнішнє життя; найбільш вражаючої сили поезія досягає в 

пісні, що виконується людським голосом, і в цьому витоки ритміки кожного 

поетичного твору, благозвучності рифми»  [386, с. 113]. Вплив музики зростає 

від поетичної основи й навпаки: «музика тісно пов’язана з поезією, і тому вона 

знаходить у житті необхідний для себе ґрунт всюди, де панують глибина 

почуттів і уяви. Своєю виразністю вона, своєю чергою, надає явищам життя 

нову глибину й могутність» [386, с. 114]. 
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Як писав Ґ. В. Ф. Геґель, «музика найбільше споріднена з поезією, 

причому обидві користуються одним і тим самим почуттєвим матеріалом – 

звуком. Але і між цими мистецтвами є велика різниця як у характері вживання 

звука, так і в способі вираження» [60, с. 182]. Прослідковуючи цю різницю, 

філософ зауважив створення звука самого собою музичною стихією і 

розглядання його як ціль. Не зупиняючись на цій своїй самостійності стосовно 

поезії, музика тісно зливається зі змістом, вже розробленим нею і чітко 

висловленим, як низка почуттів, споглядань, подій і поступків. Вербальний 

текст дає конкретний характер змісту, тому осягнення його й передавання – 

основна мета пісенної мелодії. Приєднавшись до тексту, мелодія стає його 

супроводом. Однак, на думку Г. Геґеля, не потрібно тлумачити поняття 

подібного супроводу в сенсі «чисто службової доцільності», бо річ зовсім в 

іншому: текст служить музиці, і єдине його призначення – надати свідомості 

більш конкретне уявлення про те, що було обрано митцем як визначений 

предмет свого твору [60, с. 191–192]. «Осягнення» змісту та його 

«передавання» радше можуть стосуватися інструментальної музики з 

конкретним програмним змістом (у тому числі, поетичним), а у вокальному 

творі музика й слово діють симультанно, взаємно доповнюючись.  

Визнаючи спілку музики й поезії сильнішою від враження кожного з 

ізольованих мистецтв, Вільгельм Круг додав, що їхня ізоляція не 

протиприродна й не є занепадом мистецтв, а, навпаки,  – природним і 

необхідним поступальним рухом до свого вдосконалення. «Поєднуючись, 

мистецтва взаємно обмежують одне одного тіснішим колом діяльності й, 

зрозуміло, в його рамках впливають сильніше, але якщо їм призначено 

отримати найбільш можливу широту, то потрібно діяти окремо» [157, с. 100]. І 

це дійсно так, утім ці нові можливості поезія і музика потім знову 

запроваджують у наступних поєднаннях. 

У «Лекціях з естетики» Карл Христіан Фрідріх Краузе твердив, що 

поетичне творіння може вступити в життя як спів (тобто зазнати 
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омузикалення). Тому турбувався про те, щоби композитори дотримувалися 

певного балансу: «тут уся річ у тому, щоб це художнє творіння, тобто 

вокальний твір, відрізнялося б і як музичне творіння чистою красою й 

завершеністю, а притому рівночасно було б дослівним вираженням внутрішньої 

поезії. Вокальна п’єса повинна залишатися чіткою, зрозумілою мовою, але 

жодним чином не сміє вона порушити й закони краси мелодії і гармонії. 

Вступаючи в спілку..., обидва мистецтва, поезія та музика, взаємно обмежують 

одне одного, та ні в чому не поступаються такою подвійною красою» [156, с. 

224]. 

Дехто з філософів використовував слова «поезія» й «музика» як метафори 

для взаємних пояснень. Так, В. Вакенродер знаходив поетичні образи в суто 

інструментальній музиці: «численні музичні п’єси..., що виконуються на 

інструментах, виражають прекрасну, повну почуття поезію» [42, с. 285]. 

К. Краузе назвав музику мистецтвом звука і поезією звучань. Розглянута як 

людське мистецтво музична поезія звучань, на його думку, – духовного 

походження [156, с. 220–221]. 

 Вищезгаданий А. В. Амброс у праці «Кордони музики й поезії» цілком 

слушно зауважив їхні спільні прикмети: якщо можна говорити про «музику 

розчиненого в звуці слова», то поезія, яка є істинним мистецтвом слова, 

повинна, безперечно, мати точки дотику з музикою. Поезії також властиве 

«збудження настроїв», і в цьому сенсі вона має значно більше значення, ніж їй 

звично схильні приписувати [3, с. 368]. Натомість його опонент Е. Ганслік, 

відомий своїм «пуризмом» щодо інструментальної музики, так висловлювався 

про вокальну творчість: «спілка з поезією посилює могутність музики, але не 

розширює її кордонів» [59, с. 294]. Він допускав, що музика здатна перетворити 

навіть посередній вірш на «найглибше одкровення серця», проте наполягав на 

тому, що «не звуки тут зображають і представляють, а текст» [59, с. 295]. 

Роздумування українських мислителів і науковців про синтез слова й 

музики беруть витоки з трактату «О пінії Божественном», датованого початком 



160 

 

ХVІІ століття. За гіпотезою О. Цалай-Якименко, трактат належить 

українському вченому Єпіфанію Славинецькому. Музика (мусикія) 

дефінюється тут як «узгодженість у всіх родах [явищ]… згідно з творчим 

задумом вона має двоїсту єдність – тексту і мелодії. Мусикія … прикрашає 

слова гарними гармоніями, звеселяє серця, наповнює душу радістю» [370, с. 

289]. Таке розуміння музики вказує на тогочасне сприймання винятково її 

вокальної природи в рівноправності та узгодженості усіх складових і, крім того, 

виявляє причетність до кордоцентризму – «філософії серця», властивої 

українській етнокультурі.   

У згаданому трактаті «Із секретів поетичної творчості» І. Франко 

торкнувся широкого кола естетико-художніх і рецепційно-психологічних 

питань – не лише із царини поезії, а й суміжних мистецтв, знаходячи аналогії та 

відмінності між ними. Так, автор зауважив, що поезія і музика походять зі 

спільного джерела – слуху, адже у давніх людей поезія була піснею. Описуючи 

етапи поетичної творчості, він наче мимовільно залучив сюди і музичні 

символи: підібрані для вираження переживання слова вкладаються у відповідну 

форму, яка «надавала б йому коли вже не якесь вище, символічне значення, то 

бодай будила в душі читача певні суголосні тони як часті якоїсь ширшої 

мелодії, збуджувала би в ній певні тривкі вібрації» [352, с. 46] (вирізнення мої 

– О. Ф.). 

Як констатував І. Франко, поезія різниться від музики, котра апелює 

тільки до нашого слуху, тим, що торкається всіх людських відчуттів 

(«змислів»). Пояснюючи цю тезу, він знову використав музичні поняття: «коли 

музика б’є переважно на наш настрій, може викликати веселість, бадьорість, 

сум, тугу, пригноблення, отже, переважно грає, так сказати б, на нижчих 

регістрах нашого душевного інструмента, там, де свідоме граничить з 

несвідомим, то поезія порушується переважно на горішніх регістрах, де чуття 

межує з рефлексією, з думкою і абстракцією і не раз замітно переходить в 

домену чисто інтелектуальної праці. Властиво доменою музики є глибокі та 
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неясні зворушення, доменою поезії є більш активний стан душі, воля, афекти, – 

звісно, не виключаючи й моментальних настроїв» [352, с. 86] (вирізнення мої – 

О. Ф.). Виглядає, що письменник надавав перевагу поезії над музикою, але це 

були лише припущення, а не переконання. На це вказують лексеми 

«переважно», «звісно, не виключаючи». Зрештою, важко повірити й у 

переконаність І. Франка у твердженні про перехід поезії в суто інтелектуальну 

сферу, бо тоді це вже не мистецтво (хоча музика в ХХ столітті також зазнавала 

інтелектуалізації – але це вже стосується її подібностей з поезією, а не 

відмінностей).  

Віднайдення «музикальних мотивів», образів і «музикального тла» 

поетичного малюнка в баладі Т. Шевченка «Причинна» для І. Франка «головно 

інтересно», а в «Гайдамаках» він зауважив змалювання поетом своїх мрій про 

Україну такими «музикальними образами», як «козацтво гуляє», «байрак 

гомонить», «море грає», «тополя шумить», «тихесенько “Гриця” дівчина 

співає» [352, с. 89]. Останній, пісенно-інтермедіальний, – найбільш автентично-

симптоматичний. Тож автор трактату відчував музику подібно до Т. Шевченка 

– крім народного побуту, в різних природних стихіях. 

Наступні Франкові судження дещо суперечливі. Обмеживши можливості 

музики змалюванням конкретних звукових явищ і «тільки посередньо» 

символічним відтворенням різних станів душі, він удоступнив для поезії все. З 

іншого боку, визнав за музикою здібність викликати своїми засобами «в нашій 

душі такі ефекти, яких не може викликати говорене слово» [352, с. 90]. З огляду 

на рецептивну симультанність, тобто, «рівночасну необмежену кількість 

вражень» і їх швидку змінність, «враження, яке робить на нас музика, є не 

тільки безпосереднє..., але безмірно багатше, інтенсивніше і сильніше, ніж 

враження поезії» [352, с. 90]. Але з боку музики «воно більше загальне, ... не 

торкає спеціально ніякої духової струни» [352, с. 65] – останнє твердження 

видається чи не найбільш помилковим, викликає протест. Хоча «ділання» поезії 

в кожному окремому моменті окреслено, як «безмірно слабше», вона, за 
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твердженням Франка, «розворушує всі наші вищі духові сили, розбурхує 

чуття..., викликає образи безмірно виразніші, яркіші і лишає тривкіші сліди в 

душі» [352, с. 90]. 

Поле для музики «будущини» він побачив у розвитку її найвідповіднішої 

і найприроднішої домени, якою, на його переконання, є репродукування 

звукових явищ природи (що є надмірним звуженням «вікна можливостей» 

навіть самої програмової музики). Але є друга домена, «безмірно старша від 

першої» й пов’язана з поезією – «символічна музика, музика людського чуття і 

людських настроїв», яка, послуговуючись власними способами, «може 

панувати над дуже широкою скалею явищ зверхнього і нашого внутрішнього 

світу» [352, с. 91]. Та знову шальки терезів схилилися на користь поезії, бо вона 

«тим вища від музики, що при помочі мови може панувати над цілим запасом 

змислових образів, які тільки є в нашій душі, може при помочі тих образів 

викликати безмірно більшу кількість і різнорідність зворушень, ніж музика» 

[352, с. 92]. Слабку конкуренцію поезії щодо музики І. Франко зауважив лише у 

«малюванні» тиші. Музика тут оперує притаманними їй способами, яких поезія 

не має.  

Зрештою, підібраний ним новий, незрівнянно майстерний уривок поезії 

Т. Шевченка про «мертву тишу киргизьких степів над Аралом», одразу 

скерував думку в протилежний бік. Характеризуючи уривок, автор підібрав 

музично-гучнісний відповідник: «Pianissimo, котрим музика зазвичай малює 

тишу... рівночасно малює лагідні чуття, неясні мрії і ніяк не може малювати 

таких внутрішніх драм тиші, які часто малює поезія» [352, с. 92]. З цього 

виплила вельми невтішна конклюзія: «...тим-то музика, що має претензію 

малювати людські думки, внутрішню боротьбу різних сил нашої душі, навіть 

різних пристрастей, тобто музика, що силкується вдертися в властиву домену 

поезії, наперед засуджена на невдачу. Так названа «Gedankenmusik» («музика 

думок», за перекладом редактора тому праць Франка – О. Ф.) є утопією; тони 

ніколи не можуть бути еквівалентом тих таємних рухів, які відбуваються в 
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наших нервах» [352, с. 92]. Такий категоричний вердикт може свідчити тільки 

про закономірну любов до поезії І. Франка-поета й незрозуміле недооцінення 

ним, видатним фольклористом, музичного мистецтва (хоча його літературна 

творчість нерідко доводить зворотне). 

На закінчення розділу він торкнувся спроб французьких модерністів 

«зробити поезію чистою музикою», які розкритикував через пошуки фіктивної 

музикальної вартості слів і неврахування їхньої сигнальної сили, а також 

зазначив про «музикальні ефекти самої мови», тобто, т. зв. «ономатопоетичні 

слова, викрики, алітерації, асонанси і рими» [352, с. 95–96], анонсований 

розгляд яких у трактаті відсутній. 

Початок ХХ століття викликав новий виток спіралі суджень про зв’язки 

поезії та музики, до якого внесли вклад галицькі музикознавці й композитори 

С. Людкевич, З. Лисько, Б. Кудрик
23

, а також В. Витвицький. 

Стійкий інтерес до проблеми поєднання поезії та музики проявляв   

С. Людкевич, про свідчать статті, написані на початку ХХ століття: «Про 

основу і значення співності в поезії Т. Шевченка» та «Про композиції до поезій 

Шевченка». У 1930-х роках С. Людкевич зробив їхні нові редакції під назвами 

«Співні та мелодійні основи й прикмети поезії Т. Шевченка» та «Вокальна 

музика на тексти поезій «Кобзаря» (з урахуванням новоствореної музики). До 

цієї групи статей належать допис «Поезії М. Шашкевича в музиці» (1911), 

стаття «Іван Франко і музика» (1956). Дещо інший напрям представляє група 

розвідок з естетики української народної пісні й вокального стилю (1950–1960). 

  У статті «Про основу і значення співності в поезії Тараса Шевченка» 

(1901) С. Людкевич розкрив естетичні засади зв’язку поезії і музики; здійснив 

періодизацію їхнього обопільного розвитку (синкретичний  період нерозривної 

цілості обох мистецтв, період початкового розрізнення і період остаточної 

                                                           
23 Ковальська-Фрайт О. Синергія музики й слова у працях українських музикознавців 

Галичини першої третини ХХ століття. Вісник Львівського університету. Львів, 2013. Вип 

13. С. 3–15. 
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емансипації); виявив чинники сприяння їхньому поєднанню (насамперед ритм і 

формальну відповідність); висвітлив прикмети «співності» українських пісень, 

що їх органічно засвоїв і передав Т. Шевченко у поетичній творчості [193]. 

   Стаття «Про композиції до поезій Шевченка» порушила питання 

індивідуального підходу композитора до «омузикалення» поезії взагалі, та 

Шевченкової зокрема. С. Людкевич застеріг проти нівелювання 

індивідуальності поета. На переконання автора, кожний композитор 

зобов’язаний у формі й змісті   перейняти сферу поетичну даної поезії і самого 

ж поета взагалі, «якнайменше інсинуювати йому свого „я” в достосованій 

музиці»
24

. Оскільки поезія Т. Шевченка «є не тільки виразом його 

індивідуальних думок і почувань, а з рівним правом є найкращим 

скристалізуванням української народної поезії», то звідси випливає, що 

«першим каноном для всякого компоніста до поезії Т. Шевченка повинно бути 

не то пізнати, не то совісно студіювати, а вжитися в українські народні пісні, у 

їх поетичний і музичний зміст і форму, їх взаємну зв’язь і відносини» [194, с. 

238]. Водночас С. Людкевич закликав до розуміння того, що поезії Т. Шевченка 

все ж є плодами його індивідуально-артистичної творчості і на це неможливо 

не зважати. 

Викладені на початку століття міркування С. Людкевич розширив і 

поглибив 1934 року у статтях «Співні та мелодійні основи й прикмети поезії 

Т. Шевченка» та «Вокальна музика на тексти поезій «Кобзаря». Це погляди на 

ту ж проблему з висоти здобутого за більш як три десятиліття музикознавчого й 

композиторського досвіду. В першій С. Людкевич не лише нагадав про народне 

коріння поезії Кобзаря, а й цілісно дослідив літературні впливи на неї. Ритміку 

Т. Шевченка потрактував як непіддатну точним канонам і нормам, «проте у ній 

царять всевладне відвічні закони великої, правдивої поетичної краси та 

естетики» [195, с. 250]. У цій статті також зроблено короткий теоретичний 

екскурс у складну проблему (що її названо тут «вагнерівською») – «співділання 
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та з’єднання двох різних,  – уже самостійних і емансипованих, – галузей 

мистецтва – поезії й музики, в однім мистецькім завданні, для одного 

суцільного естетичного враження» [195, с. 251]. Складність цього 

«поворотного» процесу «синтезу двох мистецтв, уже розділених історичною 

еволюцією», у сучасну собі добу музикознавець пояснив виробленням цими 

мистецтвами у своєму «самостійному житті» окремих естетичних умов та основ 

у формі, засобах і способах вираження. Цілком резонно зауважив створення у 

поезії «амузикальних, неспівних форм вірша». Залишилася придатною до 

вокальної музики лише «чиста», «чуттєва, настроєво-емоціональна лірика та 

пісенні лірично-епічні жанри» як балади, романси тощо. 

До цієї сфери належить також та Шевченкова поезія, що, на перший 

погляд, створює сприятливі можливості до її інтерпретації композиторами. Але 

тут виникає інша перепона, що її С. Людкевич побачив у зіставленні поезії, яку 

сприймаємо при рецитації (декламації) тексту, з тою самою поезією, 

призначеною «в цілості до співу» – «це дві зовсім окремі мистецькі категорії». 

Масштаби більшості поем Т. Шевченка не йдуть на користь композиторам.   

  Їм С. Людкевич адресував ще й такі загальні естетико-моральні вимоги: 

музика вокальна мусить так підходити до поетичного тексту, щоб допомагати і 

служити його виразовим прикметам та красі, а не приголомшувати їх 

музичними ефектами, хоч би навіть самими  собою й гарними; з іншого боку, 

композитор мусить пам’ятати і про те, щоб його музика до поетичного тексту, 

як музична композиція, була змістом і формою під кожним оглядом мистецька, 

гарна та логічна [195, с. 252]. 

У заключній статті з групи, присвяченої темі «Шевченко і музика», – 

«Вокальна музика на тексти поезій «Кобзаря», – С. Людкевич  проаналізував 

музичну продукцію на вірші поета. Розпочавши від М. Лисенка, закінчив 

своїми сучасниками й ствердив, що М. Лисенко створив у цій галузі 

спеціальний стиль. Завдяки його талантові, освіті, музичній культурі та 

дослідженню народних пісень він знайшов «спільну мову» з поетом, і ця 
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творчість стала зразком і для наступних поколінь [188, с. 257]. Вельми цінною 

частиною статті є зіставлення «Заповітів» різних композиторів М Лисенка й 

М. Вербицького (що постали майже рівночасно) та В. Барвінського. Вузькі 

рамки статті не дозволили заглибитися в порівняння «музичного підходу до тої 

ж самої поезії» у творах Л. Ревуцького, О. Кошиця й К. Стеценка. Та такий 

метод автор уважав корисним і пунктирно накреслив для нього можливі 

паралелі вокальної музики різних жанрів кількох авторів [188, с. 266–268].      

          С. Людкевич підсумував свої міркування тим, що тогочасна українська 

вокальна музика збагатилася більше кількісно, ніж якісно інтерпретаціями 

поезії Т. Шевченка. Проте знайшов і загальну користь у проявленій багатьма 

композиторами любові до поета, що «приневолила всіх українських музик ... 

інтенсивніше виявити народний український характер і колорит у музичній 

вокальній літературі» [188, с. 269]. Ярема Якубяк зауважив, що С. Людкевич 

власними теоретичними розробками про взаємини музики й слова у вокальній 

творчості випередив європейських учених: «на своєму національному матеріалі  

(тобто на підставі поезій Т. Шевченка та української народної пісенної творчості) 

порушив і дослідив проблему, котра, за свідченням сучасних філологів, в 

західноєвропейському літературознавстві була поставлена значно пізніше, та й то 

у вужчому об’ємі» [402, с. 175] (йшлося про працю англійського поета та 

літературознавця Сесіла Дея Льюїса «Ліричний імпульс», видану 1965 року). 

Упродовж 20–30-х років ХХ століття тема «Шевченко і музика» 

привертала увагу й інших науковців із західноукраїнських теренів – 

літературознавця Степана Смаль-Стоцького, фольклориста Філарета Колессу, 

композиторів і музикологів Б. Кудрика, Н. Нижанківського та З. Лиська. 

Останньому належать дослідження «Музичний ритм в поезії Шевченка» (1929) 

і «Шевченко й музика» (1939). Крім того, З. Лисько написав працю 

«Відношення музики до поезії» (1928) . 

У ній виявив власні судження, що цілком не збігалися ні з ким іншим, 

унаслідок чого їх можна назвати альтернативно-скептичними (за аналогією до 
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античних філософів-скептиків, які виступали «проти музики», тобто, проти 

загальноприйнятих тодішніх поглядів на неї). За основний концепт відносин 

між поезією і музикою у З. Лиська послужив «конфлікт». Це парадоксальне 

відкриття, «бо загальний погляд є такий, що вокальна музика це є якраз тісне 

сполучення обох цих мистецтв, що в пісні музика і поезія себе обопільно 

підпирають, одне одному додають більшої сили виразу» [427, с. 2]. Передусім 

З. Лисько зауважив, що підійшов до розв'язання питання з практичного боку, 

тобто з боку композитора, який часто зустрічається з названою проблемою. 

Водночас визнав, що в таких справах тяжко обійтися без теоретизування, без 

екскурсів в область теоретичної естетики та філософію.  

 Опершись на очевидний факт самостійності обох мистецтв, З. Лисько 

заявив, що не бачить перспективи їхнього сполучення, яке означає 

насильницьке повернення до «примітивного етапу», коли вони були 

«нерозлучні елементи одної цілості». В сучасній собі вокальній музиці він 

зауважив боротьбу між поезією та музикою, навіть більше – взаєморуйнування: 

«поезія нищить музику, або музика нищить поезію». 

Докази, до яких вдався З. Лисько для підтвердження своєї рації, такі. По-

перше, зупинився на мові в суто граматичному значенні й переконував, що «не 

можна собі уявити поезії, яка ради, наприклад, ритму зміняла би собі 

самовільно наголоси слів. Для поезії неправильні наголоси – це гріх 

непростимий» [427, с. 3]. А музика, на його думку, ще й сприяє цьому «гріху», 

бо має більші можливості. Тому «факт є такий, що музика неправильно 

наголошує слова» [427, с. 4]. Тут, після наведення відповідного прикладу зі 

збірки К. Квітки, зауважив, що «в народних піснях таке явище зміни наголосів 

в словах зустрінемо скрізь. Прикладів можна би навести без ліку» [427, с. 5]. 

Причину цього знайшов у силабічному типі віршування, властивому народній 

пісні. З цього випливає таке вражаюче твердження-оксиморон: «народня 

музика страшенно жує мову, а тим самим і нищить пісню». Відразу ж 

спохопився, прагнучи пом’якшити його та наче спростовуючи: «таке 
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перекручення мови дуже неприємно вражає нас в деклямації, але якщо ту саму 

декламацію… перенесемо в царство тонів, тоді всяке естетичне невдоволення 

абсолютно відпадає» [427, с. 5] (важко уявити декламацію народної пісні). Це 

«цікаве явище» З. Лисько пояснив тим, що вирішальна роль належить музиці, 

яка «займає таке домінуюче становище, що головну увагу слухача звертає на 

себе, а поезію повертає в свою рабиню, обезображує її ради свого егоїзму (sic!), 

а слухач з тим усім мовчки погоджується, та з естетичною насолодою слухає 

передовсім музики» [427, с. 5].   

По-друге, З. Лисько звернув увагу на правильність декламації – йдеться 

про відповідне змістові підкреслення ключових слів тексту «чи то підвищенням 

тону, чи повільнішою вимовою». Тут слушно висунув вимогу, щоб такі 

підкреслення відбувалися синхронно з музичного й поетичного боків. Але на 

своє запитання «що ж ми бачимо в дійсності?», відповів взірцем строфічно-

куплетної форми пісні, де слова різні, а «музика залишається все та сама», 

результатом чого стає «абсолютно абсурдна» декламація [427, с. 7]. Цю 

сентенцію проілюстрував двояко: 1) «головокружними колоратурами» в 

італійських аріях, коли одне слово, «з боку декламаційного без значіння, 

співається цілими сторінками»; 2) діленням слів музичними паузами. І що 

«наше естетичне почуття… не протестує», також є доказом того, що «музика 

взяла верх над поезією, відсунула її на рішучо підрядне становище, а її ролю 

дуже обмежила» [427, с. 10]. Щодо першої ілюстрації – це явне перебільшення, 

стосовно другої – слова діляться паузами не так часто, переважно задля 

досягнення певного драматургічного ефекту, психологізації виразу. За 

прикладами того, як музика «заглушує поезію», тобто, наявності неадекватних 

до смислу слів музичних підкреслень, З. Лисько сягнув до «короля пісні» 

Ф. Шуберта, Е. Ґріґа, М. Лисенка в інтерпретації поезії Т. Шевченка. Навіть 

зробив експеримент, приклавши іншу поезію до музики М. Лисенка, і ствердив 

про якіснішу декламацію. 
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По-третє,  акцентував на ритмі, що в поезії і в музиці є зовсім відмінними 

субстанціями. «Ритм в музиці має незмірно більше можливостей», через що 

композитор задля уникнення одноманітності поетичного ритму задає свій і 

«нищить» ритм поезії від першого слова до останнього. Так відбувається і при 

ритмізації музикою силабічної поезії, наслідком чого є неправильно наголошені 

слова. З. Лисько пішов далі у своїх звинуваченнях музики: «якщо музика 

нищить ритм поезії, то з того виходить само собою, що нищить теж і метр» 

[427, с. 14]. 

Приступаючи до вияснення долі фонетичних прийомів поезії, З. Лисько 

констатував, що алітерація пропадає в пісні зовсім, тому що співати можна 

тільки «голосівку», а ніколи «шелестівку» (йдеться про голосні й приголосні – 

О. Ф.); асонація у співі так само втрачає свої властивості. 

Автор дослідження уважав неприпустимим довільні повторення або 

пропуски слів композиторами – «це вже є порушення авторського права поета». 

Поняття «музичності» чи «інструментації» поезії, що «не має з властивою 

музикою нічого спільного», також у музичній інтерпретації зникає. Тому 

«доброї поезії шкода для пісні, шкода її віддавати на поталу такому 

брутальному егоїзмові. Сьогоднішній стан обох мистецтв є такий, що вони ніяк 

не можуть сполучитися в одну цілість як рівнорядні елементи; одне з них 

мусить пропасти» [427, с. 16]. З. Лисько вкотре подивувався терпінню слухача, 

увага якого поглинута музикою. Підтвердження своїх сентенцій знайшов у 

отриманні естетичної насолоди від співака Маттіа Батістіні при незнанні 

італійської мови, любові американців до Федора Шаляпіна тощо.  

Звідси виплив такий скептичний вердикт З. Лиська: «у вокальній музиці 

поезія пропадає і то пропадає подвійним способом: 1) тим, що музика жує і 

нищить ритм поезії, декламацію (зміст), наголоси, фонетичні фігури і т. д., 

2) тим, що музика взагалі перешкоджає в пісні слухати поезію» [427, с. 17]. Тут 

також можна заперечити: у першому випадку, проти огульності таких явищ, а з 

іншого боку, відомі приклади прикрашення музикою пересічних текстів; у другому 
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випадку, слухач не слухає окремо ні поезії, ні музики, а саме утворену їхнім злиттям 

пісню.   

Проте автор допустив, що бувають протилежні ситуації, коли «вповні 

домінуюче становище забирає поезія» – йдеться про речитатив і мелодраму. 

Тут, на його думку, навідворіт, поезія нищить музику, оскільки у згаданих 

жанрах «ми слухаємо передовсім поезії, а з музики залишається тільки якесь 

дуже невиразне вражіння… неозначені ритми, …загальний плин шуму, 

вражіння чисто фізіологічні» [427, с. 18] (що також цілком нелогічно й дивно). 

При цьому «мимоходом» зазначив, що музика «пропадає» в балеті і в кіно. 

Повторив своє абсурдне твердження про боротьбу між музикою та поезією у їх 

сполученні й доповнив його: «в різних формах бере верх часом одно, часом 

друге, і в кожнім випадку бачимо факт, що вони собі обопільно 

перешкоджають» [427, с. 18]. 

Для доведення цього З. Лисько дозволив собі ще «маленький екскурс у 

психологію». Тут відштовхнувся від того, що поезія і музика – «мистецтва дуже 

близькі, принаймні у фізичнім розумінні» [427, с. 19]. Відтак зробив спробу 

окреслити психо-фізіологічні механізми їхнього сприймання людиною. Шлях 

«від інструмента до мистецтва» складається з частин: фізичної (від інструмента 

до вуха), фізіологічної (від вуха до мозку), психічної (мистецтво). Шлях поезії 

той самий, але на останньому етапі «поезія з музикою вже розходяться» через 

те, що «поезія складається зі слів і речень і перша чинність мозку є така, щоби в 

нашій свідомости збудити ті поняття і ті образи» [427, с. 20]. У цьому й 

полягає, на думку З. Лиська, різниця у дії та сприйнятті двох мистецтв: «в 

музиці вистарчають самі фізіологічні слухові вражіння і вони безпосередньо 

переходять у мистецтво; а в поезії слухові фізіологічні вражіння мусять 

викликати наперед у нашій свідомости певні поняття, образи, рефлексії і тільки тоді 

на підставі їх витворюється етап мистецтва» [427, с. 21] (цим заперечено всяку 

образність музики, а тим більше, програмової – з її наперед заданою конкретикою).  
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 Автор також ствердив про своєрідний «різнобій» на етапі психічної дії, 

коли мозок нібито не здатний розпорошуватися на два фронти, і надає одному з 

мистецтв перевагу, а інше залишає «недоопрацьованим». Таким чином «зі 

сполучення музики та поезії ми одержуємо не демократичну рівність, а тільки 

деспотичне панування одного над другим» [427, с. 21]. Але ж пісня, сольна чи 

хорова – набагато давніший за генологією жанр, ніж самостійна музика.  

Загальний хід музичної еволюції, на думку музикознавця, показав, що 

напрямом, за якого був знайдений прийнятний modus vivendi між музикою та 

поезією, був імпресіонізм, коли у вокальних творах старалися «добре 

декламувати і крім цього музично в деталях передати психічні переживання зі 

всіма нюансами, які заключає в собі кожне слово поезії». Проте 

імпресіоністичні «експерименти» привели до абсурду (?), бо і поезії не 

врятували, і музиці нашкодили [427, с. 23]. А найновіша, сучасна авторові 

модерна музика, як він твердив, знову взяла за основу старий класичний 

принцип жертвування поезією. 

У майбутньому ж З. Лисько бачив такі два способи підходу музики до 

поезії: 1) «Взагалі поезію від музики відлучити», що означає «співати без 

слів». Пояснюється це тим, що «модерна музика йде до інструментації 

співака». Тому слова для музики «не мають значіння», «не конче потрібні, а 

навпаки, може ще шкодять музиці» [427, с. 24] (sic!). Вокаліз без слів він 

поставив вище від пісні з текстом, з визначеним образно-емоційним смислом. 

Ця «височина музики» (тобто, вокаліз) кореспондується з філософією Артура 

Шопенгауера, коли мистецтво «займається не реальним індивідуалізмом, 

тільки ідеями». Тут автор солідаризувався з прихильниками «абсолютної 

музики», бо кожен текст «обмежує музичне мистецтво» [427, с. 25]. Чи 

означає це, що музика зі своїм розмаїттям видів і жанрів цілком має в 

майбутньому відкинути будь-який текст? 

 Відповідь на це питання дає спосіб 2), що пропонує методику 

компонування: «і модерну, маломовну поезію можна з успіхом сполучити з 
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музикою, а саме так, що на загальний плин музичної думки буде падати спів 

короткими фразами розділеними між словами павзами. Такою повільною 

декламацією досягаємо того, що поезія не пропаде… і тоді оба мистецтва обопільно 

себе піддержують…. Під час того…музика пливе безпереривно і т. ч. витворюється 

цілість, в якій нарешті найшли modus vivendi ті два приятелі, що так довго не 

знаходили форми для спільного життя» [427, с. 27] (така рекомендація санкціонує 

існування вокальних творів винятково з повільними темпами).  

 Завершуючи свій виклад, З. Лисько підкреслив, що він зачепив лише кілька 

питань, кожне з яких вимагало би для повного вичерпання обширних наукових 

монографій. А це були тільки натяки на «певні цікаві моменти». Варто зауважити, 

що декотрі положення із викладеного музикознавцем не були його відкриттями. 

Подібні думки висловлювалися ще в ХVІІ столітті. Так, П’єтро делла Валле в 

трактаті «Про музику нашого часу» відзначав такий чинник «поганого впливу 

музики», як сплутання слів, особливо в вокальних фугах, що призводить до 

незрозумілості змісту. Також це відсутність співвіднесення тривалості нот із 

логічним акцентуванням слів. Тож П. Валле надавав безумовну перевагу поезії 

над музикою. Саме в словах, на його думку, полягає «душа співу», саме вони 

«складають мету музики й надають задоволення» [43, с. 85]. Та якість 

музичного прочитання поезії залежить від таланту й професійних здатностей 

композитора, так само як є різні літературні ґатунки, є й різні музичні, тобто, 

вокальні. Про важливість доброї дикції у виконанні вокальних творів писав у 

ХVІІІ столітті Л. Мураторі (про що йшлося вище). 

Характеризуючи розвиток сольної пісні в Галичині ХІХ століття, Василь 

Витвицький насамперед визначив передумови пожвавлення українського 

музичного життя в Галичині у контексті її духовного оновлення. Більша 

частина його праці «Старогалицька сольна пісня ХІХ століття» присвячена 

аналізу творчості композиторів – від М. Вербицького до Д. Січинського. 

Автор переконливо відтворив еволюцію цього жанру. Перші спроби 

були наївні, дилетантські. Найбільшої критики зазнали надбання Сидора 
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Воробкевича, Євгена Купчинського, Максима Копка (з боку неузгодження 

музичних засобів і вербального тексту, зокрема, неточних пунктуації і 

акцентуації, монотонної ритміки й гармонії, хиб у просодії, формі, 

акомпанементі та ін.). Та й у композиторів, які певною мірою засвоїли музичні 

знання, також траплялися недоліки, попри наявність вартісних пісень. Все ж 

поступово намітилися прогресивні явища, як відмирання пріоритету куплетної 

форми, тісніший зв’язок музики з поетичним словом, застосування різних 

типів мелодики, більша увага до гармонічних змін, до фортепіанної партії. 

Свої спостереження В. Витвицький підкріпив таблицями, графіками, нотними 

прикладами тощо. Показовим є факт підрахунків, за яким 71 відсоток пісень 

розглядуваних композиторів написані в мінорі. Творчість Д. Січинського 

дослідник обсервував найширше, підсумувавши, що вона стала «підмурівком» 

для української вокальної лірики ХХ століття [51, с. 114]. 

Праця В. Витвицького цінна тим, що він перший зібрав, проаналізував і 

узагальнив цей локально-хронологічний сегмент камерно-вокальної музики, 

базуючись переважно на рукописних матеріалах. Утім, його висновок – «більша 

частина сольних пісень українських композиторів другої половини ХІХ ст. має 

переважно історичне значення. Свою життєздатність зберегли небагато з-поміж 

пісень Матюка і Нижанківського та пісні Січинського» [51, с. 114] – 

справедливий лише почасти. Бо, наприклад, цикл пісень М. Вербицького для 

голосу й гітари отримав нове життя у виконанні співачки й диригентки Ольги 

Попович і гітариста Лєшека Сушицького із Перемишля, вони з успіхом 

презентували їх в Україні. Як зазначив В. Пилипович, подібна музика, що її 

варто віднести до русла бідермаєру, здатна і сьогодні приваблювати слухачів 

[257, с. 15], у неї завжди знайдуться прихильники.  

Розглянуті праці й статті С. Людкевича, З. Лиська, В. Витвицького про 

синергію музики й поезії у вокальних жанрах свідчать, що галицькі 

музикознавці ставили собі різні завдання й обирали відповідну методологію 
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їхніх розв’язань. Це й зрозуміло з огляду на багатовекторність проблематики, 

до якої також звертаються сучасні дослідники
25

. 

Зі середини ХХ століття дослідницький інтерес до синергії музики й 

поезії та «музичності» слова продовжував зростати. Відомий англо-

американський поет, драматург і критик Томас Стернз Еліот у праці «Музика 

поезії» (1942) оприлюднив свої міркування про це явище у дещо незвичний 

спосіб. Він порівняв поезію з розмовною мовою, вирізнив поезію «для співу» 

й «для читання». Музику слова вивів із його асоціативних здатностей. Вона 

«народжується, сказати б, у своєрідній точці перетину: передусім – на 

зіткненні значень слова із значеннями слів сусідніх і слів віддаленіших, на 

взаємодії з контекстом... тобто, з більшою чи меншою кількістю асоціацій» 

[97, с. 77]. Автор намагався довести, що музичність літературного твору 

визначається як його звуковою моделлю, так і моделлю всіх додаткових 

значень слів, з яких твір складається; обидві ці моделі – звукова й асоціативна – 

існують неподільно, як одне ціле. На противагу тим, хто вважає, що 

прикметник «музичний» стосується тільки чистого звука безвідносно до сенсу, 

Т. С. Еліот ствердив: звучання твору є такою самою складовою музичності, як 

і зміст [97, с. 77–78], що й підтверджував сам своєю творчістю. 

Це було своєрідним продовженням новаторського принципу 

«музикальності» вірша, продемонстрованого наприкінці ХІХ століття 

французьким поетом-символістом і критиком Стефаном Малларме. 

«Лінгвістична музика» його поезії полягала на тому, що засновувалася «не на 

мелодійності звучання вірша, не на асонансах, алітераціях, рефренах тощо. 

Він, як ніхто, вмів використовувати, кажучи словами Валері, „сприятливі 

можливості й щасливі випадковості мовлення”, діяти незвичним і 

                                                           
25

 Праця «Західноукраїнська камерно-вокальна музика першої третини ХХ століття 

(особливості розвитку)» О. Басси відобразила сучасний погляд на регіональні здобутки в цій 

царині з урахуванням опрацювань стрілецьких пісень, Біблійних текстів і фольклорних 

зразків. Дослідниця розглянула основні етапи формування галузі, жанрово-стильові вектори 

й літературно-поетичні пріоритети композиторів [20]. 
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несподіваним, немовби заворожуючим зближенням і сполученням слів, 

свідомий того, що ці зближення і сполучення ховають у собі більший 

поетичний чар і наснагу, ніж очевидні словесні значення» [233, с. 55]. 

Чимало важливих тез міститься у критичних етюдах Бориса Каца «Стань 

музыкою, слово!» на матеріалі камерно-вокальних циклів радянських 

(російських) композиторів. «Інобуття» вірша розглянуто як його «друге 

життя», водночас сформульовано положення про випадки «опору» вірша 

музичній інтерпретації, зокрема, коли композиторське втручання  вступає в 

«полеміку» з ним. І це закономірно, адже «поетичний текст – це дуже 

складний сплав багатьох різнорідних елементів. Сюжет і фонетика, синтаксис 

і емоційний стан, ритміка й стилістичне забарвлення слів, асоціативні зв’язки 

з поетичним контекстом і індивідуальний образ певного вірша, різноманітні 

інтонаційні малюнки всередині нього й жанрові ознаки, композиція і глибина 

змісту – ці та ще інші моменти „зачеплені” у вірші один за одного, сплетені в 

нероздільну єдність. Єдність ця скріплена витаючим над ним „духом 

творчості” поета й образом поетичної особистості автора, його світоглядом і 

відображеним у ньому часом» [125, с. 14]. Очевидно, названі елементи у 

відповідних співвідношеннях і пропорціях задають потенціал «музичності» 

поезії, що багатьма композиторами і дослідниками сприймається за головний 

критерій для появи її «другого життя».  

Далі вказано, що будь-який «переклад», (ідеться про музичне втілення 

поезії, а композитор іменується при цьому «перекладачем»), неминуче 

порушує вказану нероздільну єдність поетичного тексту. Вибір цих дефініцій 

викликає деякий сумнів, оскільки переклад зазвичай, – це іншомовність. А 

вокальна музика є нічим іншим, ніж співіснуванням музичних і поетичних 

мов, текстів, сенсів – їхньою інкорпорацією. Перекладом вірша радше можна 

назвати інструментальний твір із поетичною програмою.  

У цьому контексті Б. Кац вирізнив два полюси у ставленні до поезії: 

1) вірш обрано лише для того, щоб донести до слухача власну думку 
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композитора в певній «словесній оболонці», внаслідок чого його «голос» 

рішуче відсторонює «голос поета»; 2) «композиторське “я” проявляється 

тільки в індивідуальному прочитанні тексту, голос композитора ... доносить 

до слухача не особисте висловлювання музиканта, а його сприйняття поезії» 

[125, с. 22] (полюси теж досить неоднозначні, бо хіба «сприйняття поезії» 

композитором може бути не особистим? А «власна думка композитора» хіба 

не тотожна «індивідуальному прочитанню тексту»? Рішуче ж відсторонення 

«голосу поета» видається просто неможливим). 

Цілком справедливо, що в широкому просторі різноманітних варіантів 

такого «двоголосся» особливо щасливими є випадки, коли обидва «голоси» 

зливаються в «ансамбль згоди», «неділимий дует двох художніх 

індивідуальностей» [125, с. 22]. І все ж, необхідно визнати, бувають винятки, 

якщо композитор і поет – це одна особа, а інколи ця особа є ще й виконавцем 

своїх творінь.  

Критичні спостереження автора над конкретними, за його висловом, 

«”моментальними знімками” зустрічей двох мистецтв», приваблюють 

майстерним схопленням логічного та емоційного співвідношення слів і 

музики, проникненням у тонкощі взаємодоповнення вокальної і 

інструментальної партій, від чого залежить художня цінність кожного 

вокального твору. 

Відома дослідниця української хорової музики Лю Пархоменко розкрила 

в монографії «Українська хорова п’єса (типологія, тематизм, композиція)» 

деякі питання сполучення музики й слова через призму синтетичності 

вокально-хорових композицій, закорінених у прадавньому мистецькому 

синкретизмі. Засади органічності паралелізму багатьох засобів виразності 

поезії і музики Л. Пархоменко побачила в спорідненості їх інтонаційної й 

часової природи. А саме – «принципи інтонування та фразування, а також 

здатність відтворювати процеси, зміну настрою, подій, ситуацій» [252, с. 24]. 

Вона зауважила, що в спеціальній науковій літературі тривають 
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термінологічні пошуки для означення «дії» композитора зі словом у хоровій 

п’єсі, яке відбило би мистецький результат «вокального новоутворення». 

Використовувані дефініції – «омузикалювання тексту», «інтонування тексту», 

«розспів тексту», «покладення тексту на музику», «вокалізація тексту», 

«мелодизація тексту» – не задовольнили дослідницю, тому вона 

запропонувала власний термін «вокалізування вірша» (підкресливши 

відмежування від усталеного хормейстерсько-виконавського поняття 

«вокалізація», що означає прийом співу на голосних, як правило, в процесі 

вивчення твору). Цей ряд відтоді не надто збагатився, можна згадати ще 

«музичне прочитання поезії».  

Як ствердила Л. Пархоменко, особливості віршового тексту – чинник, 

що істотно позначається на формуванні музичного тексту. Цей чинник 

багатоскладовий, розуміється як індивідуальний образно-настроєвий характер 

і пов’язана з ним манера поетичного вислову (оповідальна чи заклично-

агітаційна, лірична, жартівлива чи інша); ритмо-темп вірша (з регулярною, 

активною акцентністю чи сталою обважнілою метрикою або вільними 

примхливими змінами темпу); спосіб версифікації; структура строфи 

(співвідношення рядково-синтаксичні: збіг фрази і рядка, переноси фрази з 

рядка і рядок); система цезур, метричні узгодження, римування, фонетичне 

звучання вірша, звукописні елементи в слові та ін. Загалом, зазначила 

дослідниця, у вокальній музиці домінує музична первина. Все ж органічний 

вокальний синтез постулюється як «результат активної взаємодії двох 

художніх організацій, у якій кожна поступається певними іманентними 

елементами» [252, с. 25]. При цьому, на думку Л. Пархоменко, слово часто 

втрачає мовну інтонацію, деякі тонкощі ритму та смислових нюансів, а музика 

сковується у своїй течії складочисельними відношеннями. Та головне, що 

«нова якість компенсує втрачене особливим художнім здобутком» [252, с. 25], 

Авторка вирізнила три основні способи використання вірша в його 

вокалізуванні: автентичний, без змін (одноразове й повне проведення тексту); 
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скоригований, з незначними змінами (можливі повтори або пропуски, при 

цьому текст у провідних голосах зберігає цілісну структуру); модифікований, 

з істотними структурними змінами (утворення іншої композиційної структури, 

наприклад, привнесення репризних форм тощо) [252, с. 28]. Такі способи, 

безперечно, властиві не лише хоровій, а й усій вокальній музиці. 

У камерно-вокальній сфері помітне оновлення термінологічного апарату в 

теоретичному та виконавському ракурсах: Лідією Ніколаєвою запроваджені поняття 

«вірш з музикою», а також «вокально-інструментальний ансамбль, зокрема дует» 

[240, с. 91]. Останній влучно відображає взаємопов’язання і спільну роль партій у 

відтворенні задуму композитора. «Вокалоцентризм», притаманний традиційній 

термінологічній системі, справедливо оцінений дослідницею як чинник 

«негативних художніх, психологічних і навіть соціальних наслідків». А термін 

«солоспів», на її думку, «найменше відповідає ансамблевій природі явища, яке 

називають камерно-вокальним виконавством» [240, с. 87]. Наталя Харандюк, 

услід за Л. Ніколаєвою, позиціонувала камерно-вокальний твір як «вокально-

інструментальний ансамбль, де діалог є оптимальним засобом взаємодії 

партнерів» [364, с. 3]. За аналогією до цих розробок, варто скоригувати 

термінологію і в хоровій галузі. Це стосується так званих «хорів із 

супроводом», де фортепіанна (або оркестрова) партія відіграє аналогічну до 

камерних вокально-інструментальних зразків невід’ємну роль, нерідко 

переростаючи поняття як «супроводу», так і «акомпанементу». Тому варто 

переходити на рідше вживані визначення «хор із фортепіано», «хоровий твір із 

оркестром».    

У праці Я. Якубяка «Микола Лисенко і Станіслав Людкевич» окремий 

розділ «Слово і музика» торкається різноманітних аспектів їхного синтезу в 

вокальній музиці. Це – його фонетичний, морфологічний, синтаксичний і 

композиційний рівні, зміст, настрій і «співність» поезії, а також питання  

звукозображальності. В підходах до інтерпретації вірша виокремлено два 

узагальнені типи: трактування слова як вихідного пункту вокального твору та 
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надання переваги музичному чиннику. «На практиці між означеними крайніми 

позиціями композитори часто шукають компромісні вирішення, свого роду 

”золоту середину“, щоб задовольнити, з одного боку, вимоги точної, виразної 

подачі слова, і, з другого – пластичного розгортання мелодичної лінії (не 

речитативу) у відповідності з панівним настроєм твору» [402, с. 178]. Тим не 

менше, за спостереженням дослідника, Людкевич у вокальній творчості 

виразно наближався до першої позиції, а в Лисенка присутні  обидві [402, с. 

179–180]. У питанні звукозображальності Я. Якубяк уміщував поряд імітації 

(як голосові, так і акомпанувальні інструментальні) та звукописні елементи 

вокально-інструментальної фактури. 

У дослідженні про музику Наддніпрянської України першої третини ХХ 

століття Майя Ржевська «відкрила», серед іншого, спадщину Бориса 

Яновського (1875–1933) – несправедливо забутого композитора-модерніста. 

Він, зокрема, став основоположником жанру «мелопоезій», відповідно до 

віянь часу окресливши свої вокальні твори (чотири цикли з назвою «Збірки 

мелопоезій»), у тому числі на слова Моріса Метерлінка. Б. Яновському 

належить думка, що музика «підсилить слово і надасть йому незчисленних 

відтінків. І тільки музика, володарка настроїв, може досконало передати те, 

що найчастіше втрачається у голих словах» [276, с. 163]. Водночас 

винайдений ним жанр показував важливість власне поетичного компонента 

його вокальних творів – «адже вірш ставав рівноправним чинником 

художнього синтезу» [276, с. 182]. Розглядаючи його романси-мелопоезії як 

«синтетичне ціле», М. Ржевська підкреслила, що функція музики в них 

«відповідає сформульованому Шарлем Бодлером завданню вираження “того 

невизначеного, що таїться у почутті і що слово, в його визначеності, виразити 

не може”» [276, с. 183]. Дослідниця наголосила також на музичності й 

вишуканості поезій Олекси Слісаренка, Григорія Чупринки, Павла Тичини, що 

найбільше приваблювали молодих композиторів у 1920-х роках (означених 

кульмінацією національного культурного піднесення першої третини ХХ 
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століття). З кінця ж цього десятиріччя, й особливо від прийняття 1932 року 

постанови правлячої партії «Про перебудову літературно-художніх 

організацій», на Наддніпрянщині набирали обертів процеси ідеологічної 

регламентації мистецтва та керівництва ним. Промовистим прикладом цього є 

наведений М. Ржевською уривок тодішнього критичного допису: «хіба може 

сьогодні викликати у робітника бадьорість, сповнену вірою в перемогу 

соціалізму, заялозений ліричний романс, де оспівуються апологетом 

українського куркуля і нового буржуа Олесем і подані в музиці його 

ідеологічними послідовниками – «тихий вечір», «спів соловейків» і т. д.» [276, 

с. 275]. Радянська дійсність висувала свої вимоги, точніше догми – як до 

текстів, так і до музики.     

Вибір аналітичного камерно-вокального й хорового матеріалу 

зумовлений прагненням виявити емінентність цього виміру за 

посередництвом 1) діахронічно-стильового висвітлення реалізацій 

композиторських інтересів до творчості одного поета; 2) вивчення розмаїтості 

музичнотворчих підходів до єдиного поетичного джерела зі застосуванням 

порівняльного методу. Тут враховано також міркування історика культури 

Вільгельма Дільтея стосовно «психології розуміння», спрямованої на 

дослідження сфери «культурних об’єктивацій», коли «процес розуміння  

об’єктивацій ... не зводиться до простої емпатії („вчуття”), а передбачає 

складну історичну реконструкцію, а значить – вторинне конструювання того 

духовного світу, в якому жив автор» [161, с. 174]. Оскільки у вокальній музиці 

відбувається діалог авторів, закономірним є прагнення хоча б мінімального 

наближення до духовно-історичної дійсності кожного.  



181 

 

 

3.2. Музична рецепція поезії Олександра Олеся 

 

3.2.1. Інтермедіальний діалог поета й композитора: Олександр Олесь і 

Микола Лисенко 
26

 

 

Поетична творчість Олександра Олеся – помітне явище в українській 

модерній літературі першої половини ХХ століття. Як і в багатьох інших 

поетів, у нього були свої злети й падіння, художні відкриття народжувалися 

поряд із пересічними віршами. Тому його спадщина оцінюється критиками по-

різному.
 
(Зокрема, П. Филипович писав: «Олесь задовольнявся загальниками, у 

нього на кожному кроці „квіти”, „квітоньки”, „трави”, завжди співають „пташки”, 

хрестоматійні „жайворонки”, невмирущі в українському сентиментальному 

романсі та примітивній народній пісні „солов’ї” та „соловейки”» [396, с. 110].) 

Тобто, поетові іноді закидали старомодність, трафаретність, апологію 

минувшини, «серенадність». Та для української музики його творчість відіграла 

значну прогресивну роль, відкрила нові шляхи розвитку її камерно-вокальної і 

хорової гілок. 

Одним із перших композиторів, хто омузикалював поезію Олександра  

Олеся, був М. Лисенко. Їхня зустріч відбулася 30 серпня 1903 року на великому 

українському святі – відкритті пам’ятника Івану Котляревському в Полтаві. 

Відомості про цю подію подали спогади близьких і друзів Олеся та М. Лисенка. 

Олександр Олесь відчув себе причетним до їх великої родини, «прочитані ним 

на прохання учасників свята вірші були тепло прийняті» [275, с. 9]. 

Спілкування з М. Лисенком і з усіма іншими митцями викликало в Олеся 

почуття радості і піднесення: «Що я пережив – важко сказати! Знаю лиш одне: 

                                                           
26 Детальніше в статті: Фрайт О. Микола Лисенко і Олександр Олесь: життєві паралелі та 

творчі перехрестя. Студії мистецтвознавчі. Київ : ІМФЕ ім. М. Т. Рильського, 2006. Ч. 4. С. 

33–39. 
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сидів, говорив, слухав, сміявся з тими, творчість яких так само дорога і рідна 

мені, як колискова пісня матері» [275, с. 9]. Ототожнюючи свої відчуття із 

піснею, та ще й материнською, Олександр Олесь виявив внутрішньо-душевне, 

етико-естетичне національне вкорінення. 

Символічною є згадка Галини Лащенко, української письменниці в 

еміграції, про те, як саме у зв’язку з піснею народився псевдонім поета 

(Олександра Івановича Кандиби). Молодша сестра Олеся, також Галя, любила 

музику й спів, грала на гітарі й часто співала улюблену пісню «Без тебе, Олесю, 

сонечко не гріє». Через це майбутня дружина поета почала його деколи 

називати Олесем  (хоча в пісні йдеться про дівчину Олесю) і під час їхньої 

спільної поїздки до Криму він вирішив зробити це ім’я своїм літературним 

псевдонімом [258, с. 24]. Як подала у своїх спогадах Олена Пчілка, серед 

пісень, привезених нею з Волині для М. Лисенка, була «Без тебе, Олесю» – «сю 

пісню Микола Віталійович так уподобав, що не тільки зараз же вмістив її в свій 

черговий збірник, а написав для неї ще й п’єсу для фортепіано» [258, с. 137].  

Спорідненість мистецьких душ виявилася у пісенних уподобаннях.  

Олександр Олесь і М. Лисенко зналися дев’ять років (до Лисенкової 

смерті). Між ними були велика різниця у віці (26 років), становлення й 

формування особистостей митців відбувалося на тлі дещо відмінних суспільно-

історичних і культурних умов. Та видається можливим відзначити певні збіги 

та паралелі життєвих стежин, особливо ті, що стосуються їхнього українського 

вибору, інших світоглядних прикмет і морально-естетичних засад, а в 

результаті цього – дослідити спільні «творчі перехрестя».   

 Одним із найперших чинників національної ідентифікації обох митців 

стало проведення дитячих років у сільській атмосфері, серед розкішних 

краєвидів українських степів. Прикметно, що поета й композитора через 

значний часовий відтинок поєднала одна ріка – Сула, на берегах якої вони 

проводили свої літні канікули. В Олександра Олеся там жив дідусь, який 

переказував онукам народні казки й легенди, співав народні пісні. М. Лисенко 
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ж їздив зі своїм родичем М. Старицьким до його дядька, від якого майбутній 

композитор почув про запорожців, вперше записав мелодії та слова козацьких 

пісень і дум. «Розповіді його й пісні глибоко западали нам в душу, будили 

національне почуття, заносили фантазію в минуле, повне чар і величі» – 

згадував М. Старицький [299, с. 19]. Дядько жартома називав Миколу «паненям 

з козацьким серцем». «Українське село в ті давні часи вірніше зберігало свою 

подобу – мову, казку, пісню, – ніж пізніше» – зазначила Олена Пчілка і додала: 

«порятунком для Миколи було те, що вродився він і зростав на селі» [273, с. 

70].  Читаємо подібне про Олеся: «З людського середовища „сугубої провінції” 

(вислів Миколи Зерова – О. Ф.) він виніс ті здорові моральні підвалини, ті прямі 

засади, той чесний погляд на людські відносини – все те, що пізніше допомогло 

йому втриматись національно й морально незламним» [258, с. 18]. 

 Інший важливий спільний момент чи імпульс – «Кобзар» Т. Шевченка. 

Олександра Олеся ним зацікавила мати – проста селянка, і його він «ще малим 

хлопчиком майже знав напам’ять і співав» [275, с. 6] (підкреслення моє – 

О. Ф.). М. Лисенко вперше відкрив для себе «Кобзаря» після закінчення 

пансіону Гедуена в домі батькового брата Андрія Романовича [299, с. 19] і був 

особливо вражений та зачарований музичною звучністю й силою поетового 

слова. Оця любов до української пісні, до рідної мови, села, до  Шевченка 

поступово вбирала в себе нові мотивації та переконання і переростала у 

глибинний, відданий і палкий патріотизм. «Національна стихія міцніша, ніж 

воно здається, і з першим, щирим подихом вона оживає» – справедливі слова 

однієї з родичок М. Лисенка можна віднести і до композитора, і до поета [245, 

с. 340].   

 З цього огляду показовим є Лисенкове остаточне прозріння. Коли він 

перевівся з Харківського університету до Києва, то брав участь у студентських 

сходках, на котрих піднімалися злободенні для того часу (початок 60-х років 

ХІХ ст.) питання і завдання щодо піднесення національної свідомості народу. З 

одних таких зборів М. Лисенко вийшов, за словами М. Старицького, «неначе 
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п’яний, і з того моменту став найзавзятішим українофілом» [299, с. 39].  

Олександра Олеся, як відомо, також у свій час називали українофілом.  

  Український письменник, найближчий друг поета Юрій Сірий – згадував 

про їхню зустріч в Українському клубі в лютому 1909 року: «Поява поета, за 

яким вже була збірка „З журбою радість обнялась”, стала явищем неабияким. 

Тоді ту книжку читав і перечитував кожен свідомий українець ... Голова клубу 

Микола Віталійович Лисенко під рясні оплески присутніх провів поета до 

перших рядів. Олександр Іванович таким прийомом був надзвичайно 

зворушений... Вечірка закінчилася декламацією поезій Олеся, і рясні оплески 

перейшли в овацію» [258, с. 26]. Цей Клуб поет відвідував охоче – «завжди 

залишався на концерт» [258, с. 30]. 

 М. Лисенко дуже відповідально ставився як до заснування Клубу, так і до 

його діяльності. «І разу не пропустив він ні одного засідання, жодного 

концерту, жодного літературного зібрання. Всі концерти, власне, провадив він, 

він сам і грав, і уряджував струнні ансамблі і вечори класичної музики, і вечори 

старожитнього романсу» [297, с. 308] – писала у спогадах Людмила Старицька-

Черняхівська.  

Заанґажованість у громадських справах була притаманна і Олександрові 

Олесю. Хоча тут першість належить М. Лисенкові, все ж Олександр Олесь так 

само вирізнявся широтою інтересів, завжди прагнув бути у вирі подій, серед 

людей. У Харкові відвідував товариство «Громада», в Києві брав участь у клубі 

«Родина». У Відні поет став ініціатором «Союзу українських журналістів і 

письменників», деякий час був його головою. Та «найповажнішою справою, яка 

була пов’язана з ім’ям Олеся в еміграції, було заснування у Відні Українського 

вільного університету... внаслідок наполегливої праці Олеся. Пізніше 

університет було перенесено до Праги, і він в українському житті еміграції 

відіграв колосальну роль» – підкреслив Ю. Сірий [258, с. 32].  (Як тут не 

згадати Лисенкову музично-драматичну школу, відкриту завдяки його 

старанням і коштам, зібраним для нього особисто з нагоди ювілею?).  



185 

 

Попри патріотизм і гуманізм, були й інші спільні світоглядно-

психологічні прикмети особистостей поета й композитора. Зокрема, це 

скромність і невибагливість, приязні стосунки з друзями, палкі почуття до 

рідних, любов до дітей. 

Смерть М. Лисенка глибоко вразила Олександра Олеся, як і всіх 

національних діячів, митців, увесь український народ. Ця сумна подія 

відізвалася у глибинах поетового серця рядками вірша «Умер кобзар, порвались 

струни, замовкли звуки голосні...» (24. Х. 1912). Поет, який сам себе називав 

народним співцем-«лірником» («хожу, як лірник по землі»), оспівував втрату 

іншого великого співця – «кобзаря», видатного композитора. М. Лисенка у 

вірші Олеся оплакує Дніпро, весь край і навіть всесвіт. Інший його твір, 

присвячений М. Лисенкові, – драма «Злотна нитка», вперше виконана на 

зібранні клубу «Родина» в грудні 1912 року. Як згадував син композитора 

Остап Лисенко, «на цьому вечорі було виконано поетичний твір Олександра 

Олеся, присвячений батькові, – „Нитка життя”, ілюстрований моєю музикою» 

[176, с. 288]. Драма «Злотна нитка» –   «символічна оповідь про життя 

видатного композитора (хоча безпосередній зв’язок подій із біографією 

відсутній)» – зауважила Ірина Чернова [379, с. 21]. Узагальнене відтворення в 

драмі народження, юності й зрілості митця, його злиття з болями і 

стражданнями власного народу, самовіддана праця на благо людей наштовхує 

іншого дослідника на таку думку: «Ніби сам про себе написав Олесь 

драматичний етюд-казку «Злотна нитка», ніби то йому, як він народився, три 

парки вкинули в серце: сльози, болі всі і всі жалі, докори і погрози, скарги 

рідної землі, зітхання лісів, плескіт хвиль, пісні степів, барви радісні світання, 

красу майбутніх днів...» [396, с. 91]. 

Твори на слова поезій Олександра Олеся органічно влилися до камерного 

вокально-інструментального й хорового доробку М. Лисенка
27

. Як і інших 

композиторів, його привабила своєрідна Олесева манера віршування, сповнена 

                                                           
27

 Проте до двадцятитомового зібрання творів М. Лисенка не ввійшли. 
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природно-невимушеною евфонією та барвисто-настроєвою образністю. Ці 

риси, частково зумовлені національними мовними прикметами, та найбільше 

талановитою індивідуальністю поета, органічно сполучалися з музикою. І тому 

не дивно, що Олександра Олеся Микола Віталійович високо цінував як поета і з 

великим натхненням писав музику до його поезії [245, с. 189]. І поет, і 

композитор творили за покликом серця.  

Твори М. Лисенка на слова Олександра Олеся є високохудожніми 

прикладами злиття словесного та музичного компонентів у подвоєній силі 

національної експресії. Обравши близькі собі вірші, пройнявшись їхніми 

настроями й образами, композитор вдихнув у них нове життя. Поетичні тексти, 

покладені на музику, отримали ширше поле виражальної інтенсивності та 

естетико-семантичних координат, а відтак – впливу на реципієнта.  

«Айстри» є одним із найпопулярніших у виконавців і слухачів твором. 

Образно-змістову семантику вірша відображено М. Лисенком з тонкою 

деталізацією та послідовною рельєфністю. Композиційна будова романсу 

зорієнтована на смислову структуру вірша, внаслідок чого куплетно-строфічна 

основа останнього коригується у бік наскрізної драматизації.  

У короткому вступі фортепіано – широко розташовані акорди в тонічно-

стійкій оправі з дистанцією у дві октави та хроматично-сповзаючою серединою 

на портаменто і на піанісімо – створено буквально тактильне імпресіоністичне 

відчуття тендітності ніжних квіток. Лірична «квазібаркарольна» мелодія – тема 

айстр – має звукозображальну функцію: нагадує рівномірне погойдування 

квіток у такт із мріями про «казку ясну і вічну весну». Використовуючи риси 

легко впізнаваного жанрового модусу, композитор вклав у нього інший, 

прихований сенс: мелодія наче нагадує плин життя – часом рівномірний і 

спокійний, інколи химерний і непередбачуваний. 

Субтильна баркарольність уривається паралельно з текстом про прихід 

суворої реальності у вигляді холодного дощу і вітру. Цьому моменту 

відповідають кардинальні зміни з музичного боку: ладове тло змінюється на 
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однойменний мінор (фортепіанна партія), з’являється новий варіантний обрис 

мелодії – стриманий і строго-приречений, зі звільненими від тріольного 

погойдування подовженими тривалостями. На словах «і вгледіли айстри, що 

вколо тюрма» музика наповнюється патетико-скорботними інтонаціями. 

Ілюстрацією слів «схилились і впали» є дисонуючі тоскно-застиглі акорди 

інструмента, що розривають тональне коло, а виразу «засяяло сонце» – 

звукозображальний гармонічний прийом (як зблиск променя) – короткочасна 

поява однойменного мажору в темі айстр, дорученій фортепіано. Її (теми) 

мінорна половина готує жалісну заключну синкопу вокальної партії («над 

трупами їх»). Так М. Лисенко здійснив певну переструктурацію вірша 

Олександра Олеся (без будь-якої текстової зміни) у вигляді своєрідної музично-

поетичної інсценізації. 

Ця колористично-психологічна «акварель» (не натюрморт!) переконує у 

спорідненні чутливих і натхненних натур його творців. Ольга Кушнірук, 

вбачаючи у солоспіві «Айстри» імпресіоністичні рефлексії манери 

композитора, слушно відзначила роль гармонії, зокрема, що «інтенція Лисенка 

в осмисленні олесівської ідеї вітаїзму ... знаходить вираження в барвистій зміні 

побічних домінант та застосуванні великого мажорного септакорду» [164, с. 

223]. Не заперечуючи деякі Лисенкові технічні новації, вловлені з царини 

імпресіоністичної стилістики, варто зауважити, що подібно як Олександр 

Олесь, так і М. Лисенко не захоплювався відстороненим спогляданням краси 

життя та смерті частинки природи (що характерно, скажімо, для французьких 

митців-імпресіоністів), а демонстрували глибоке переживання й співчуття до 

олюднених ними квітів. Інакше кажучи, іконографія переросла у 

«психографію» (термін Т. Лєвої). Видається, що в цьому знаходить вираження 

питомий український кордоцентризм, який вирізняє українських митців, 

незалежно від будь-яких віянь, стилів або напрямів. 

У творі «На сірій скелі мак цвіте» М. Лисенко чуйно відреагував на 

улюблений прийом Олександра Олеся ставити поруч і поєднувати принципово 
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відмінні образи, його «поетику контрастів», задекларовану в першій збірці «З 

журбою радість обнялась» (з неї узяті всі камерно-вокальні твори Лисенка) і 

названу чи не всіма дослідниками творчості поета однією з найхарактерніших її 

прикмет. «Вірш-експромт», як його назвала Г. Лащенко, був написаний в Криму під 

безпосереднім враженням побаченого куточка природи біля Ялти [258, с. 23]. Ця 

поезія відкриває цикл «В Криму. З кримських образів». 

 Контраст, запрограмований у назві, М. Лисенко відразу змоделював у 

фортепіанному вступі, де зіставлено як тональності  та динамічні нюанси (f і p в 

одному такті), так і змінну метрику. Тональний план і метричноритмічна 

змінність зберігаються з появою вокальної партії.  

На словах «лист без жалю обриває» зіставлення тональностей знаменує 

другу частину вокальної мініатюри, присвячену героїні поезії. 

Трансформується фактурний виклад фортепіано (з хорально-акордового на 

гомофонно-гармонічний) разом з темпоритмом і, відповідно, характерністю 

образу. Двотактова інтерлюдія, що містить барвистий гармонічний хід, 

«завуальований» тональною невизначеністю, зосереджує у собі внутрішню 

полярність відчуттів – від чутливо-слізних, благальних – до переконливо-

стверджувальних. Два останні рядки «і ти на цілий світ одна, і ти, як мак на 

сірій скелі» – кульмінаційна фаза твору, де поєднуються два попередні типи 

ритмічного руху (тріольність і квадратність), що сприяє більш значущому, 

епічному проспівуванню фрази. Мінливість виражальних засобів, серед яких 

превалюють ладогармонічні, дала змогу композиторові яскраво відтворити 

образну полярність поетичної мініатюри. 

Привернув увагу М. Лисенка і вірш «Порвалися струни», пройнятий 

музичними аналогіями: арфа з розірваними струнами плаче і сумує, викликаючи в 

усіх сльози. Олександр Олесь протиставляє себе, а у своїй особі узагальнений образ 

митця, цій арфі – хоча й у нього теж «розірвані струни» на зраненому серці, він б’є 

по них, не скаржачись на долю («сміюсь я, жартую, співаю»). Відповідно до цієї 
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поетичної антиномії,  М. Лисенко вибудував концепцію її втілення у вокально-

інструментальній мініатюрі. 

 Фортепіанний вступ з арфоподібними арпеджіато і подальший дует 

фортепіано з теноровою партією відтворюють атмосферу суму, посилену 

фригійським ладом та епічною розповідністю. Зі словами  «Сміюсь я, жартую...» 

раптово, на форте, вторгається однойменний мажор, з октавним дублюванням 

мелодичної лінії фортепіано і високою теситурою вокальної партії. Заключний 

рядок – «б’ю по розірваних струнах» – повернення до початкового похмурого 

фригійського мінору. Твір завершується несподіваним кадансом, ніби обірваним, 

як ті струни, про які йдеться в поезії (VII фриг. – I мажор). Контраст у кадансі 

узагальнює провідну думку вірша, відбиту у протиставленні німого інструмента 

і сильного духом поета. Як і в попередньому творі, музичні засоби виразності 

поглиблюють і відтінюють словесно-поетичні контрасти. 

«Осінню віє» (для тенора й фортепіано) – пейзажно-психологічна 

мініатюра. Перший такт її фортепіанного вступу це своєрідний епіграф-клич 

осені, що повторюється впродовж твору ще двічі, кожного разу по-різному 

продовжуючись. У епіграфі, побудованому на інтервалі квінти й оспівуванні 

квінтового тону та артикуляційно відокремленому лігою, зосереджено 

психологічну квінтесенцію осіннього суму й водночас певну частку 

розповідності. Далі з’являється тріольний рух, який вносить ліричну чуттєвість 

і натяк на майбутню поліметрію. Завдяки цьому мелодична лінія фортепіано 

набуває синтезу наспівності й речитативності, що гармонічно загострюється 

неповним зменшеним септакордом субдомінанти в третьому такті. Натомість 

початок партії соліста (також із квінти) привносить поліметричний 

контрапункт, накладаючись тріолями на такт-епіграф інструментального 

супроводу. Вокальна складова дуету розгортається наскрізно, в ній превалює 

орнаментальна тріольність. Фортепіанна ж зазнає поліметричних розшарувань 

у подекуди чотириголосій фактурі.   
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Слова «в серці останні пов’яли квітки / небо захмарено, осінню віє» 

супроводяться тональними відхиленнями, фраза про «дзвінкі» пісні написана в 

паралельному мажорі. Та озвучення останнього рядка вірша («хиляться заміри, 

гаснуть надії...»), суголосне осінній пригніченості, все ж мінорне. Закінчення 

вокальної партії збігається з початком третього проведення епіграфа-кличу, 

який скріплює мініатюру в одне ціле. Попри «загальноприйняту» осінню 

символіку згасання й безнадії і деяку частку песимізму, закладеного в цьому 

вірші, композитору вдалося знайти й передати інші аспекти осені, а саме 

сприяння роздумам, світлий проблиск почутої пісні. Дзвінка пісня прояснює 

навіть найпохмуріший осінній день. 

Вірш «Літній вечір» (з циклу «В Криму. З кримських образів») надихнув 

Лисенка на його музичну інтерпретацію для ансамблю тенора, флейти та 

фортепіано. Безпретензійний поетичний текст складається із трьох куплетів, у 

кожному з яких у перших двох рядках дається якийсь ракурс кримської 

природи, а у двох інших присутній ледь змінений рефрен про пісню України. 

Пісню, яка «ллється», «літає» й «щебече». Очевидно, ці дієслова певною мірою 

вплинули на вибір композитором додаткового інструмента – флейти, що несе 

тут звуконаслідувальне навантаження, покликане відобразити  їхню семантику. 

Флейті з фортепіано доручено короткий вступ із двох речень у ладовій 

змінності (мажор-паралельний мінор), із ферматами вкінці. Він має 

пасторальний характер. Далі флейта відлунює зміненою інтервально імітацією 

тихій темі соліста. Друге речення теми на словах про гори («в золоті вершини») 

стрімко модулює у далеку тональність. Короткочасне відхилення знову 

супроводжується флейтовою імітацією голосу, цього разу ритмічно зміненою. 

Перша згадка про пісню України в соліста наспівно-замріяна, вміщена у 

прозорий гармонічний контекст. Флейта підхоплює і наче ілюструє цю пісню 

танцювально-жартівливими мотивами на тлі акордової фактури фортепіано. Й 

надалі ці дві теми (пейзажна в першій половині і  «про пісню» у другій 
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половині кожної строфи) постійно чергуються або нанизуються, виявляючи 

свої різноманітні інваріанти. 

Другу строфу ведуть соліст із партією фортепіано. Текст про вечір і сон 

оповитий м’якими лініями варіантно-зміненої мелодики з плагальними 

кадансами, в тихій динаміці. Коли приєднується флейта, гучність наростає, 

готуючи тему про пісню України. Цього разу тема складає кульмінацію твору. 

Її оформлення відрізняється появою початкової закличної кварти (в першій 

строфі переважали поступеневі ходи), гучною динамікою, хоральною 

фактурою, утвореною вокальною і фортепіанною партіями, що сходяться, наче 

хорові голоси, в тонічний унісон після плагального кадансу. Флейтова партія 

увиразнює, завдяки акцентуванню й мелізматиці, мелодико-ритмічне 

уподібнення теми до народних історичних пісень. Кінець строфи, в якій 

відбувається різночасове нанизування варіантів другої теми, створює гимнічну 

урочистість звучання.  

Третя строфа починається подібно до початкової і водночас – з новою 

мелодико-ритмічною модифікацією першої теми. Флейта імітує голос у 

другому реченні з додатком звуконаслідувальних елементів, відповідно до слів 

«море плине та щебече понад ним пісня України». Соліст із фортепіано озвучує 

рядки про пісню майже ідентично до попередньої строфи (проте на мецофорте, 

без акцентування). В доволі розвиненій фортепіанній партії комбінуються 

вокальні й флейтові інтонації. Завершення строфи збігається з видозміненою 

фразою теми вступу в партії флейти, що продовжена ритмо-інтонаціями та 

характерними артикуляційними деталями думи, викладеними в перемінному 

метрі та з ладовою перемінністю. Фортепіано відіграє тут суто акомпанувальну 

роль, підтримуючи флейту повнозвучною, гармонічно мінливою фактурою.  

Це вокально-інструментальне тріо викликає аналогію до барвистого 

гобелена з вибагливими, наче подібними і рівночасно у чомусь відмінними 

візерунками. М. Лисенко зосередив увагу не стільки на пейзажних ракурсах 

поезії, як на можливості показати дорогу його серцю «пісню України» в різних 
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тембральних і жанрових іпостасях: пісню-танець, історичну пісню в 

багатоголосому виконанні (що наслідує хор), думу. 

Серенада «Любов» для тенора й фортепіано примикає до кола творів з 

любовною тематикою як за образним змістом, так і за вибором жанру. З вірша 

взято три строфи (з чотирьох), четверта строфа знята з огляду на образний 

контраст. Тому Лисенковий твір пройнятий цілісністю настрою піднесеного 

очікування, передчуттям радості.  

Спосіб традиційного для жанру гітарного звукодобування (як супроводу 

пісні закоханого) стилізується у фортепіанному вступі, що за інтонаційним 

обрисом і характерним акцентом на другій частці тріолі нагадує пісню 

«Бажання» Ф. Шопена. 

Ідентичний склад пристрасної вокальної мелодики та фортепіанного 

викладу з арпеджованими акордами в двох куплетах твору розмежовано 

інтерлюдією на матеріалі вступу. Ця ж інтерлюдія в домінантовій тональності, з 

переходом до основної в останньому такті, готує третій куплет. М. Лисенко 

змінив тут першу фразу теми інверсійно (як інтонаційної канви, так і напрямку 

руху), а також урізноманітнив її у тонально-гармонічному плані: мабуть, 

зважаючи на опис зоряного неба й передсвітанкових барв («прозора срібна 

мла»), запроваджено гармонічне відхилення. Замикає композицію фортепіанна 

кінцівка, споріднена зі вступом. У цій вокально-інструментальній серенаді 

автор музики підкреслив палкі почуття, застосувавши, крім гітарної імітації, 

швидкий темп, тріольну рухливість мелосу.  

Дві хорові композиції М. Лисенка на слова Олександра Олеся показові 

щодо відбору тематики поезій: серед хорів на слова інших поетів (І. Франка, 

Осипа Маковея, Володимира Cамійленка) Л. Пархоменко назвала також «Три 

менти» та «Три тости» на вірші Олександра Олеся, котрими М. Лисенко 

відгукнувся «на гостру суспільно-громадянську проблематику» [252, с. 15]. 

Перша хорова замальовка – «Три менти», тематика тексту якої – «перемога 

реакції над революцією, розстріли й переслідування ватажків, погроми». Як 
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зауважив Сергій Єфремов, Олесева муза в цей час (1906–1907) – «це переважно 

муза гніву, помсти і обурення» [99, с. 164]. Інша хорова п’єса «Три тости» – 

протилежна за світовідчуттям, цей вірш випромінює оптимізм і бадьорість.  

Акапельний хор «Три менти» сприймається як оперний номер, зітканий з 

емоційно-схвильованих закликів, реплік, наказів, пересторог. Суцільна пряма 

мова вірша якнайкраще надається до хорового «інструментування». Лисенко 

віртуозно вплів словесний текст у багатоголосся партій, застосовуючи перегуки, 

елементи імітаційної, контрастної та підголоскової поліфонії, секвенції. Перша 

частина хорового твору (moderato, misterioso) викликає візуальні враження 

наближення до ворога. Короткі повторно-варіантні тематичні поспівки 

розташовані в амбітусі кварти та квінти, а на словах «Хто це дише?» дається 

напружений тритоновий хід. Хвилювання посилюється паузами (наче хтось 

прислухається до чийогось дихання – пряме відображення трикрапок у тексті 

вірша).  

   У напруженій другій половині poco piu mosso, energico (що відповідає 

третьому куплетові), де лунає «гей, до зброї!» в могутньо-акордовому 

мажорному звучанні (з вкрапленням мерехтіння змінених щаблів), з’являються 

карбовані акценти й пунктири, складні хроматизовані співзвуччя, що покликані 

відтворити зрушення мас та наслідувати «дзвони і громи». Плагальний каданс – 

закінчення, типове для епічно-прославної тематики, – колористично 

забарвлюється шостим щаблем паралельного мінору. Для посилення ефекту 

багатоголосся композитор запровадив кількаразові повторення окремих 

«спонукальних висловів», а також довільне їх переставлення (відсутнє у 

поетичному першоджерелі). Крім того, завершення словесного ряду хорового 

твору теж не збігається з поетичним «оригіналом». Композитор у своїй концепції 

уважав за потрібне підкреслити бойовий дух, використавши настійні заклики, що 

вже звучали на початку третього куплета – «Бийте в дзвони, всіх гукайте! Всіх 

скликайте!», і навіть увів заключний заклик «від себе» – «Всіх до зброї! Всіх, 

всіх, всіх!». Цим М. Лисенко акцентував масовість повстання. 
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Чітка куплетна форма хору із фортепіано «Три тости» відбиває 

тристрофічну структуру вірша за допомогою сольної фортепіанної перегри після 

кожного куплету та фортепіанного епілогу. Третій куплет є найрозвинутішим і 

найтривалішим, оскільки тут М. Лисенко пішов за текстом, в якому після 

проголошення «третього тосту» наступає своєрідне підсумування усіх 

попередніх побажань – «за сміливість, єдність і працю», найвищий пік 

піднесення, пуант.  

Хор витриманий в єдиному емоційному ключі: йому притаманні маршова 

пружність, запальний тонус. Пунктирний ритм у парі з кварто-квінтовими 

поривистими ходами наче організовує волю до дії. Настрій вірша, відповідний 

революційному оптимізму, був надзвичайно близький Лисенкові, котрий навіть у 

драматичних обставинах свого життя не впадав у зневіру і власним прикладом 

надихав інших до мужнього переборювання труднощів. Натомість бадьорість 

Олександра Олеся, властива першим його збіркам, поступово блідла і 

проявлялася все рідше, особливо в еміграційному періоді творчості митця, 

відірваного силою долі від рідної землі.    

    В останнє десятиріччя творчого шляху М. Лисенко, який відчував дихання 

нової епохи, дещо змінив напрям художніх пошуків. Можна зауважити його 

схильність до більшого самозаглиблення, до образів філософсько-універсального 

характеру, звідки випливає певне оновлення інтонаційної експресії, 

ладогармонічних основ, фактурного звукопису тощо. У вокальній сфері він 

звертався до текстів поетів кінця ХІХ – початку ХХ століття – крім Олександра 

Олеся, до М, Вороного, В. Самійленка та ін. Солоспіви на їхні вірші представили 

«іншу інтонаційно-стильову палітру, близьку до європейського психологічного 

романсу», за влучним зауваженням Л. Пархоменко. М. Лисенко виявив власні 

точки перетину з неоромантичними художньо-стильовими тенденціями, зокрема, 

із символізмом, приховані підтексти якого знайшли адекватне музичне 

відображення (як це помітно у вищезгаданих «Айстрах» чи  «На сірій скелі мак 

цвіте»). 
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   Аналізуючи творчі «перехрестя» композитора й поета, водночас варто 

пам’ятати і про романтизм як найбільш відповідний національній художній 

ментальності стиль, яскравим представником якого в національній музичній 

культурі був М. Лисенко. Щодо поезії Олександра Олеся існували різні погляди 

критиків, і донині тривають дискусії з огляду на «складність дискурсивно-

типологічної класифікації творчості» митця. Дослідники продовжують визначати 

«домінантну естетичну тенденцію творчості поета», тобто, прагнуть дати відповідь 

на питання «ким був О. Олесь – неоромантиком, символістом чи романтиком» 

[119, с. 46]. Тому музичне прочитання його поезії з близьких до неоромантичних 

позицій, як це зробив М. Лисенко у своїх камерних вокально-інструментальних 

творах, видається цілком правомірним. 

 У питанні ставлення до поетичного тексту його творчість на вірші 

Олександра Олеся виявляє досить стійке дотримання оригінального тексту, за 

незначними винятками (як, наприклад, усунення останнього куплету в романсі 

«Любов»), що не роблять значної ревізії, а тим більше, не спотворюють його. 

Свою позицію стосовно використання поетичного оригіналу М. Лисенко 

частково розкрив у одному з листів до Ф. Колесси, де дав поради початкуючому 

композиторові на основі аналізу присланих ним зразків вокальної музики на слова 

Т. Шевченка. Щодо композиції «На музиці» на слова вірша «Утоптала стежечку 

через яр» Лисенко відповів прямо, що вона цілком не вдалася. Передусім тому, що 

«весела, жвава розповідка дівки-гострухи» не надається «до хорового укладу, 

тільки до солоспіву» [174, с. 261]. Друге, на що звернув увагу, це штучна ритміка, 

яка дає «фальшиву скандировку тексту», при тому, що мелодійний матеріал 

виявляє нахил до «народности». Та й внесені до нього Ф. Колессою зміни ритміки 

«задля різноманітності» недоречні, позаяк текст «веселого, жвавого, безклопітного 

дівчати» цього не вимагав: «як безпосередня пісенька їй личило й зостатися в тім 

самім ритмі» [174, с. 261–262]. У своїх зауваженнях М. Лисенко визнав 

можливість помилки, бо це «персональне, особисте враження». Та зробив інший 

«закид», бо не зміг пройти повз зміни в тексті: «з якої речі текст Шевченка 
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змінений? Беручи до музичного твору вірш  галицького поета, ніхто не має права 

змінювати його вирази, звороти чисто галицькі; так само й галичанам, видаючи і 

пишучи на текст Т. Шевченка, не годиться змінювати виразів і зворотів Шевченка» 

[174, с. 262]. І тут же вказав на конкретні недоліки в одному з куплетів, де 

Ф. Колесса дозволив собі перекручення й пропуски.  

З огляду на вживання деяких галицьких діалектів замість Шевченкових 

лексем, М. Лисенко відштовхнувся від галицьких і наддніпрянських мовних 

відмінностей, хоча це зауваження має стосуватися всіх композиторів і поетів, без 

огляду на регіональні чи національні особливості. Тим часом, у примітках до листа 

подані відповіді Ф. Колесси, опубліковані ним у «Спогадах про Миколу Лисенка», 

де він написав, що все ж переробив згадану композицію «На музиці» для мішаного 

хору з соло сопрано, а також, що текстові недоліки, вказані Лисенком, були 

«недоглядом»: «списав слова з пам’яті, забувши перевірити за друкованим 

текстом» [146, с. 47]. У подальшій композиторській творчості Ф. Колесса завжди 

враховував Лисенкові вказівки.  

 

3.2.2. Діалогічність музичних інтерпретацій поезії «Прийди, прийди» 

(Микола Лисенко та Нестор Нижанківський)
28

 

 

Вірш «Прийди, прийди»
29

 зі збірки «З журбою радість обнялась», був 

написаний Олександром Олесем 1906 року. Це типовий для нього зразок 

любовної лірики, де стикаються контрастні образні сфери: нудьга самотності 

під час чекання коханої та її порівняння з ясністю й ніжністю ночі. Як вже 

згадувалося вище, М. Лисенко, наділений тонкою і чутливою романтичною 

душею, доволі часто звертався до втілення образно-почуттєвої сфери кохання, 

                                                           
28 Фрайт О. Поезія «Прийди, прийди» Олександра Олеся в інтерпретаціях М. Лисенка та 

Н. Нижанківського. Вісник Львівського університету. Львів : Львівський національний 

університет імені Івана Франка, 2015. Вип. 16. Ч. 2. С. 57–63. 
29На текст цього ж вірша, крім М. Лисенка та Н. Нижанківського, 1920 року створив 

однойменний камерний дует К. Стеценко. Цей композитор написав найбільше музики на 

тексти Олександра Олеся. Проте рукопис його твору «Прийди, прийди» втрачено.  
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про що свідчать не лише численні вокально-інструментальні дуети, а й 

фортепіанні твори з відповідними назвами. Тому він органічно приєднався до 

переживань Олесевого героя з поезії «Прийди, прийди», виявивши мінливість 

настроєвих станів, відображених у двох строфах короткого вірша «лірико-

інтимного звучання» [36, с. 9], за визначенням Т. Булат. М. Лисенко шукав 

оригінальні точки перетину з постромантичними художньо-стильовими 

тенденціями, «він бачив перспективи еволюції жанру солоспіву у взаємозв’язку 

з поступом поезії» [36, с. 12]. 

Фортепіанний вступ із чотирьох тактів у фігураційно-прозорому викладі 

сприймається як подув легенького вітерця у місячну ніч. Інструментальне тло 

першого куплету поезії формується з опорою на гармонічне співвідношення 

тоніки та ввідного септакорду. Ритмомелодичні побудови вокальної партії 

розмежовані композитором паузами згідно з текстом, причому не лише за 

синтаксичними конструкціями (лексемами, піввіршами чи рядками), а й за 

пунктуацією і смисловим наповненням, наприклад, трьох крапок, проставлених 

поетом після початкового піввірша «Прийди, прийди...» Мелодичний зворот із 

квінти на тоніку та пощаблевий хід до терцевого звука, якими вокалізується цей 

піввірш, створює враження зітхання. «Нудьгую по тобі» – продовження-

пояснення, супроводжуване короткочасним відхиленням у мінорну домінанту і 

поверненням до основної тональності аж до слів «а ніч така ясна і ніжна». Тут 

відбувається модуляція у мажорну домінанту, що завершується нонакордом на 

ферматі та знаменує образно-семантичний перехід від нудьги-журби до 

вираження радості й захоплення закоханого.  

Перехід збігається зі структурним поділом поезії на дві строфи. Вартий 

уваги підхід автора музики до озвучення заключної синтагми першої строфи 

«як ти», повторюваної двічі в поетичному оригіналі та тричі в солоспіві. 

Уперше, коли це коротке речення є ствердним, воно озвучується двома 

спадними ходами – до тоніки домінантової тональності та її мажорної терції. 

Додаткове повторення, очевидно, зумовлене намаганням композитора показати 
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порив емоційного піднесення при згадці про кохану. Вдруге, коли синтагма 

постає у вірші в запитально-окличній формі, тобто означує ще більшу ступінь 

піднесення, то озвучується висхідним секундовим ходом з квінти до високого 

шостого щабля й припадає на згаданий нонакорд. 

 Поетове самозаперечення «о ні!» М. Лисенко відобразив рішучим 

низхідним інтервалом великої септими, з якого розпочинається другий куплет 

солоспіву (відповідно до другої строфи вірша). Прикметно, що ладотональність 

куплета змінюється на однойменний мажор, і це узгоджується зі змістом 

поетичного тексту: нудьга й журба поступаються місцем екстатичному опису 

рис коханої, яка ніжніша й миліша від усього. Фігураційність фортепіанної 

партії трансформується на чітку формулу вальсової фактури. Вокальна 

мелодика також набуває політної танцювальності й легкості, її розгортання 

позначене відхиленням у мажорну тональність ІІ щабля. Жіночий образ у 

романтичній культурі представників національних композиторських шкіл, як 

відомо, часто уособлювався вальсовістю, чого не оминув і М. Лисенко. 

 При втіленні завершення поезії рядком «то ж ти!» композитор знову 

вдався до його додаткового повтору, відсутнього у першоджерелі. Певну 

незавершеність музичної думки вокалу компенсує фортепіано, що поєднує 

октавний виклад з гамоподібними пасажами та заключними акордами твору. 

Все це звучить дуже піднесено й переможно-радісно. 

 Образно-змістовий контраст між двома строфами посилюється у 

солоспіві М. Лисенка також за допомогою динамічних засобів. Якщо у першій 

превалюють коливання звучності, то у другій відразу, з форте, починається 

неухильне її наростання, у вокальній партії з’являються акценти. Фортепіанна 

кінцівка втримується на суцільному фортісімо. 

 Муза Олександра Олеся також привабила Н. Нижанківського. Перебуваючи з 

1923 до 1928 року в Празі, композитор зустрічався з поетом, який емігрував за 

кордон 1919 року і після Відня проживав у Празі до кінця своїх днів. Як зауважив 

Ю. Булка, Н. Нижанківський «нерідко бував у Горних Черношицях коло Праги, 
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де збирався Літературний клуб під головуванням О. Олеся» [37, с. 13]. Однак 

композитор почав творити музику до його віршів раніше (солоспів «Жита»). 

Вокально-інструментальний дует «Прийди, прийди» Н. Нижанківського 

був написаний 1917 року, тобто в ранньому періоді творчості. Як і Лисенковий, 

має двочастинну наскрізну форму, так само розпочинається в тональності соль 

мінор, а закінчується у паралельному мажорі (у М. Лисенка в однойменному). 

Ідентичним є метроритм  (¾). Отже, помітні суттєві збіги. До них можна ще 

віднести «відчуття трикрапки» після початкового піввірша «Прийди, 

прийди…», відображене паузою. Також аналогічним є трактування другої 

строфи у вальсовій жанровій моделі.  

Проте суттєва різниця темпу – в М. Лисенка Allegro agitato, а в 

Нижанківського Grave у першому куплеті та Аndante cantabile в другому – 

накладає вагомий відбиток на образно-смислові концепції композицій. Темп 

також частково вплинув на те, що попри кількісне співвідношення тактів 

солоспівів (53 у М. Лисенка та 39 у Н. Нижанківського), твір останнього 

видається набагато довшим. Цьому сприяють і нотні тривалості (в М. Лисенка 

набагато довші, у Н. Нижанківського – більше дрібних), а також випливаюча з 

метроритмічного чинника інтонаційно-смислова ємкість, наповнення кожного 

структурного елемента (М. Лисенко мислив реченнями, фразами, а 

Н. Нижанківський подекуди півтактовими мотивами). Останнім аргументом є 

засоби агогіки, що значно розширюють часопростір твору та якими 

Н. Нижанківський щедро послуговувався. 

 Фортепіанний вступ солоспіву галицького композитора є значно 

драматичнішим і психологічно-розмаїтим. Закладене тут інтонаційно-

гармонічне ядро теми у стислому вигляді проєктує драматургію всього твору. 

Неспокій і тривога звучать вже у перших акордах затакту, де на тонічній 

басовій основі відбувається чергування тоніки та альтерованого співзвуччя з 

підкресленням підвищеного шостого щабля. Цей настрій загострюється 

введенням пунктиру. Показовим є використання мажорної домінанти, що 
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просвітлює похмуру атмосферу та закінчує коротке, але експресивне 

наростання звуку, із охопленням щоразу ширшого діапазону регістрів. Це 

типово сецесійна «лінія хвилі» (О. Козаренко) – спресована та ємка у своїй 

напруженій багатозначності. 

 До вокальної партії привнесені деякі корективи: з’являється метрична 

свобода, ритмічно укрупнюється мелодичний контур теми. Крім того, 

запроваджуються додаткові агогічні нюанси й авторські ремарки щодо 

характеру виконання – вперше на словах «і так журба моя невтішна» (doloroso). 

Ці слова супроводжуються тональним зсувом і фортепіанним тремоло в басах. 

Та уривок показує, що Н. Нижанківський ладогармонічно не вирізнив моменту 

появи в поезії тропеїчного протиставлення «невтішної журби» з «ясною і 

ніжною» ніччю, як це зробив М. Лисенко (лише вказано на тимчасове 

сповільнення темпу).  

 Двічі повторене «як ти?» оформлено висхідними ходами на терцію, 

пришвидшенням руху, зростанням гучності та модуляцією. Усім цим 

знаменується кардинальна емоційно-психологічна зміна тону, особливо зі 

словами «О ні!», де з’являється висхідний ряд обернень тонічних тризвуків на 

тлі витриманої в басах октави.  

Друга частина твору тяжіє до танцювальності (вальсовості). Її 

особливістю є повторення другої половини другої строфи, внаслідок чого 

збільшується тривалість композиції. Генеральна кульмінація – апофеоз почуттів 

на фортісімо – припадає на точку «золотого січення», чим є озвучення слів «ти 

стократ єї ніжніша, то ж ти!» Для кульмінації характерний виклад вокальної 

партії подовженими вартостями, з додатком фермат. Фортепіанній притаманні 

гучна й повнозвучна акордова фактура, екстенсивні гармонічні зміни, як 

реагування на семантичні нюанси поетичного тексту. При повторенні трьох 

останніх рядків відбувається поступовий спад із емоційної вершини, 

заспокоєння. Завершується дует фортепіанним пасажем, що прямує з високих 

регістрів до тонічної октави в басах, і мажорним акордом. 
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Частина, яку можна окреслити як вокально-інструментальний вальс, 

відрізняється багатством гармонічних засобів (хроматизмів, альтерацій, 

зіставлень і відхилень, дисонансових загострень акордових вертикалей), 

насиченням обох партій мелізматикою, широкою амплітудою вокальної 

теситури та фортепіанних регістрів. Щодо інструментальної партії, варто 

вказати на численне застосування композитором пасажів-прикрас у вигляді 

довгих розкладених арпеджіо, які виписані дрібними тривалостями, повинні 

вкладатися на короткі частки такту, а тому доволі віртуозні. Нахил 

Н. Нижанківського до імпровізаційності, на який неодноразово вказували 

дослідники, та успішна концертмейстерська практика далися взнаки та додали 

певної екстравагантності авторському почерку. У змістовому контексті 

камерно-вокального твору пасажі надають більшої ошатності й святковості 

жіночому образу-ідеалу. 

Підсумовуючи обидві інтерпретації, варто почати з того, що  

композитори відчули й передали поетичні антиномії вірша Олександра Олеся 

кожен по-своєму й рівночасно доволі подібно. Можна ствердити, що 

звернувшись до вірша, який конденсує у собі основні топоси поезії Олександра 

Олеся – журбу та радість, М. Лисенко відобразив їх у музиці графічно, а 

Н. Нижанківський – поліхромно. Н. Нижанківський поглибив образно-

емоційний контраст, поляризував його крайні точки за допомогою насамперед 

агогіки, гармонічної колористики, а також фактурних пишнот. У М. Лисенка 

сумний і радісний відтінки настрою втілені головно через ладотональні й 

гармонічні зміни, що відбуваються за темпової та фактурної однотипності. 

Тобто, відсутні тонка деталізація фактурної тканини і темпоритмічні «припливи 

й відпливи», властиві почерку  Н. Нижанківського. Але власне гармонічно-

смислова чуйність М. Лисенка до поетичної мови стала передвісницею шукань 

наступного після нього покоління композиторів.   

І М. Лисенко (меншою мірю), і Н. Нижанківський (більшою) виявили 

згадані вище довільні «коригування» тексту вірша. Це вплинуло на 
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композиційну структуру їхніх творів, однак не тільки це. У руслі романтичної 

естетики М. Лисенко потрактував свій опус як іманентний для цієї естетики 

«фрагмент» із життя: у швидкому темпі, майже «на одному диханні», якби не 

смислова цезура між куплетами-строфами. Натомість твір Н. Нижанківського 

набув рис поемності, а навіть сценічності. Його перша частина наближається до 

драматичного монологу мелодизовано-речитативного типу, а друга може 

розглядатися як аріозо в стилі вальсу. А отже, цей твір cприймається як 

масштабніший за рахунок агогічних прийомів, фактурного розмаїття партії 

фортепіано та рясного застосування арабескових фігураційних прикрас. Це 

водночас ознаки сецесійного мислення автора. Перевага у його творчості 

«лірико-психологічного первеня», відзначена Л. Кияновською [134, с. 205], 

зумовила адекватну музично-образну символізацію інтимної лірики поета.    

Тому, хоча в часі ці два твори не надто віддалені (пізній період творчості 

М. Лисенка й ранній період Н. Нижанківського), вони можуть слугувати 

парадиґмами стильової еволюції камерного вокально-інструментального жанру 

в українській музиці. Твір М. Лисенка відобразив пізньоромантичну стилістику 

музичного прочитання поезії Олександра Олеся, а твір Н. Нижанківського 

репрезентує її сецесійну вокально-інструментальну візію. 

 

3.2.3. Інтермедіальні та інтертекстуальні засади музично-поетичних 

діалогів Станіслава Людкевича та Олександра Олеся
30

  

 

 До текстів Олександра Олеся композитор звертався упродовж усього 

тривалого творчого шляху неодноразово, знаходячи у них суголосність із 

власними духовними устремліннями. Шість вокально-фортепіанних дуетів на 

слова поета з’явилися у 20–30-х роках ХХ століття – час найцікавішого і 

                                                           
30 Детальніше у статті: Фрайт О. Олесіана Станіслава Людкевича. Студії мистецтвознавчі. 

Київ : ІМФЕ ім. М. Т. Рильського, 2008. Ч. 4. С. 14–22; Frajt O. Maniera poetycka Aleksandra 

Ołesia w interpretacji Stanisława Ludkiewicza (na przykładzie pieśni solowych).  Rzeszów, 2008. 

T. XI.  S. 62-70. 
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найпродуктивнішого, а головне – вільного, не скованого ідеологічними 

рамками креативу для галицьких митців. Та перед тим, як охарактеризувати ці 

спільні з поетом артефакти, варто прослідкувати мотивацію їхнього 

народження, тобто, ідейно-культурне підґрунтя та особистісно-духовні 

імпульси творців. 

Уперше С. Людкевич і Олександр Олесь зустрілися в листопаді 1912 року 

в Києві під час похорону М. Лисенка [390, с. 234]. І це не випадково, адже він 

для кожного з цих митців був високим авторитетом. Митці були практично 

однолітками, представниками нового покоління. Їх навіть можна назвати 

піонерами модерної доби. Обдарованість обох одразу винесла їх на самий олімп 

мистецького життя. Ні один, ні другий митець не поривали кардинально з 

традиціями й не були прихильниками радикальних мистецьких напрямів, що 

з’являлися у той час. Однак зрозуміло, що митці таких масштабів не могли не 

відчувати свіжих віянь нового етапу, в яке вступало українське мистецтво. 

Зокрема, у вокально-фортепіанних творах С. Людкевича на слова Олександра 

Олеся виразно проявилися символістські ознаки. 

Як зауважив у спогаді про поета Петро Карманський, «Олеся ... відкрив 

Галичині Василь Пачовський», який привіз сюди збірку «З журбою радість 

обнялась. ...І це зв’язало Олеся з „Молодою музою” [258, с. 53]. «Молода 

Муза», як відомо, – перше на західноукраїнському терені літературно-

мистецьке об’єднання, засновниками якого в 1906 році були Богдан Лепкий та 

Остап Луцький. До об’єднання ввійшли молоді літератори – П. Карманський і 

В. Пачовський, С. Твердохліб, С. Чарнецький, О. Шпитко, М. Яцків та інші, а 

також композитор С. Людкевич, скульптор М. Паращук, живописець 

І. Северин, скрипаль та художник І. Косинин і ін.  

   За освітою С. Людкевич спочатку був філологом, інколи й сам писав 

вірші, що лягали в основу його ж музичних творів. «Він любив нас, – пізніше 

писав Карманський у книзі «Українська богема», – бо наша на ті часи бурхлива 

поезія підходила під його настрої творчого „штурму і дрангу”; а відомо, що 
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музикові поети потрібні» [124, с. 75]. Вірш С. Людкевича «Фантазія» був 

опублікований в одному з чисел «Літературно-наукового вісника», поряд із 

поезією і прозою українських модерністів.  

Представники та прихильники угруповання «Молода Муза» вбачали свою 

мету у «вписанні» себе до загальноєвропейського культурного контексту, 

прагнули до подолання закостенілих рамок, у які їх втиснули несприятливі 

історичні та геополітичні обставини. Адже в більшості європейських країн, 

серед них і в Польщі, модернізм і символізм «прийнялися» наприкінці 80-х 

років  ХІХ століття. Тому цілком закономірною була така декларація 

західноукраїнських митців: «Ми, молодомузівці, може, навіть тільки 

інстинктом відчували, що Європа женеться вперед, тоді, як ми, галичани, 

сидимо скам’янілі на гранітних основах традиційної побутовщини, 

„неньковатости”, примітивізму й сентименталізму... Ми шукали нової форми, 

нового вислову, намагалися витончити наші засоби у формі і змісті»  [123, с. 

271]. Вони підтримували зв’язки не лише з Олександром Олесем, а й з 

іншими наддніпрянськими культурними та політично-громадськими 

діячами – М. Вороним, Г. Хоткевичем і ін.  

Олесь дуже любив музику, тонко її відчував. Його поетика, як це 

властиво новоромантикам і символістам, по вінця насичена музикальністю. 

Вона – у самій манері віршування і звуковому інструментуванні, у 

формотворенні й використанні музично-термінологічної лексики. Прикметним 

є лист до дружини, де він шкодував за тим, що не має музичної освіти, ділився 

думками про силу впливу музичного мистецтва: «Щось хотілось би заграти, 

повне краси і жалю. Не знаю – може – про те, що минуло і не вернеться; може, 

про першу любов, про весну серця, квіти, які вдруге не розцвітають. О Віро! 

Коли б я був композитором, я легко відбивав би сей шум, моя душа могла б 

безпосередньо говорити з душами людськими ... На жаль, навіть грамоти 

музичної не знаю» [258, с. 15]. Таке уявлення поета про творця музики – 
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здатність говорити з душами інших людей – дуже промовисте й свідчить про 

надання ним музиці певних переваг над поезією.  

Не дивно, що стількох композиторів – як сучасників, так і представників 

наступних поколінь – так часто приваблювала Олесева муза. Її охарактеризував 

І. Франко: «весною дише від сих віршів. Виступає молода сила, в якій тепер 

можна повітати майстра віршованої форми і легких, граціозних пісень. Майже 

кожний його віршик так і проситься під ноти, має в собі мелодію» [361, с. 224]. 

Перший створений на слова Олександра Олеся вокально-

інструментальний дует С. Людкевича «Тайна» (1920 р., виданий 1921 р.) – 

показовий з огляду на музичну інтерпретацію вірша в дусі неоромантичної 

стилістики. Передовсім варто звернути увагу на насичений символістично-

алегористичною атрибутикою зміст поезії, де присутні недомовленість, 

завуальованість («хтось мене ще пам’ятає, хтось покинути не хоче»), нічні 

з’яви, абстраговані від реальності й невідомо кому належні «голоси слів 

чудесних» і «небесні» очі, що ллють «бальзам на рани». Ці натяки – приховану 

символіку, виспівану у вірші Олександра Олеся без назви, С. Людкевич 

посилив ще більше, давши титул «Тайна» своєму творові. Його ж музична мова 

доповнює закладену у власному заголовку та поетичному змісті ідею-символ.  

Узагалі ж слово «тайна» (таємниця) – іманентне для символістського 

світовідчуття. Воно часто трапляється у доробку Олександра Олеся, та й, 

очевидно, не тільки в нього. У представника французького символізму поета 

С. Малларме це слово набуло універсального сенсу своєрідного «закодування» 

написаного: «Малларме ... розглядає вірш як таємницю, ключ до якої повинен 

підібрати сам читач» (підкреслення авторське) [147, с. 174]. 

Короткий фортепіанний вступ складають м’яка хореїчна кварта з 

подальшим висхідним рухом. На цьому дещо зміненому реченні із 

пентатонічним забарвленням будується і вокальна мелодія, друга фраза якої 

підлягає відмінному від першої гармонічному «висвітленню». Це відповідає 

короткочасній радісній миті героя: він відчуває, що його не покидають. Хвиля 
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ніжності оповиває музику при згадці про чудовий сон. Тут С. Людкевич двічі 

повторив одну й ту саму синтагму «і на крилах сну щоночі» (чого немає у 

Олександра  Олеся; цей же прийом використовується і в другому куплеті), 

оформлюючи співучі вокальні рядки дещо статичними витриманими 

тривалостями в інструментальній партії.  

Фортепіанна інтерлюдія poco lento e mesto навіює інший відтінок 

настрою. Знову, як і на початку твору, з інструментальної мелодії виростає 

вокальна, що підтримується схвильованим фортепіанними перегуками з 

арпеджіо шістнадцяток (відповідно до слів «і розвіює тумани» тут можна 

говорити про деякий музичний звукопис). Паралельно зростаюче напруження 

обох партій веде до кульмінаційного сегменту твору, позначеного теситурним 

та емоційним піднесенням голосу й ритмічним, поліфонічним та технічним 

ускладненням фортепіанної партії. Перша фаза кульмінації наче обривається 

ферматою та раптовим спадом динаміки від f до pp. У другій фазі вокальні вершини 

дублюються і маркуються фортепіано, причому їм передує бурхливий пасаж.  

Після цього наступає поступове заспокоєння, виражене низхідним рухом і 

вокалу, і акордово-гармонічного акомпанементу. Лише музика останніх тактів 

зі словами «ллє бальзам мені на рани» знову замріяно і невагомо (на рр) трохи 

підноситься догори. Кінцеве слово наче згасає на тлі перенесеної на октаву 

вище інструментальної лексеми вступу, що у такий спосіб слугує логічним та 

почуттєвим обрамленням солоспіву. Ладогармонічна основа твору чутливо 

фіксує найдрібніші деталі словесного тексту, що відображено в затриманнях і 

«мерехтіннях» щаблів, у переливах мажорних і мінорних тональностей, які 

утворюються вишуканими зіставленнями й переходами
31

.    

Такий самий ладовий нахил – гармонічний мажор – властивий і творові 

«Ти моя найкраща пісня» для тенора й фортепіано (написаному і виданому 

1924 року). Однак його цілісне ладогармонічне оформлення рясніє значно 
                                                           
31

 Прикметно, що Богдана Фільц у фортепіанному циклі «Присвяти», створеному у формі 

п’єс-спогадів про українських композиторів із цитатними запозиченнями з їхніх творів, 

обрала для присвяти С. Людкевичу саме солоспів «Тайна».  
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більшою кількістю альтерацій, трапляється і розщеплення щаблів. Це 

зумовлено тонкою експресією мелодичної лінії вокалу, що, своєю чергою, 

випливає із гранично почуттєвої наповненості поезії. 

  Вокально-інструментальний дует має інтимно-довірливий характер, його 

музичний образ вирізняється особливою тендітністю. Відповідно до авторських 

ремарок щодо манери виконання (Lento espresivo загальна, dolce amoroso – 

стосується вокальної партії), цій образності насамперед сприяє приглушене 

динамічне нюансування (sempre pp для інструмента, sempre p для голосу, яке вище 

mp не піднімається).  

Ніжна й прониклива вокальна тема представлена на початку в ліричному 

ключі, вона звучить як признання у коханні. Подальший її розвиток цілком 

підпорядкований віршованому текстові, його загострено-трепетній чутливості: 

пісня, яку поет носить у душі, «боїться полетіти, тільки крилами тремтить». Звідси 

починається хроматизація музичної тканини, що постійно посилюється. Як у 

вокалі, так і в фортепіанній партії, з’являються тональна нестійкість, ладові 

блукання, тритонові ходи. Схожою до попереднього твору є двофазова 

кульмінація. Заключний рядок – «що назустріч їй летить» – адекватно озвучується 

музично висхідною лінією і завмирає на терцевому (або, за бажанням виконавця, 

на квінтовому) тоні. У цей час його підхоплює інструментальна партія, що 

впродовж твору мала гомофонно-гармонічну однотипну фактуру, прикрашену 

політними форшлагами, що покликані відтворити легковійність поетичного 

образу. Наприкінці ж фортепіано експресивно веде початкову фразу вокальної 

теми кохання. Агогіка цієї вокально-фортепіанної мініатюри вільно дихає й тонко 

вібрує, надаючи невимушеності й природності музичному висловлюванню.     

  «Піду, втечу» – твір для тенора або сопрано та фортепіано (1920 року, 

виданий – 1921). За словами критика М. Рудницького, Олександр Олесь визнавав: 

«пишу тільки на дві теми – про любов до рідного краю і про кохання. Все інше – 

туга, радощі, всякі настрої – в мене тільки варіанти цих двох головних мотивів» 
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[258, с. 41-42]. Відтак, цей вірш, до якого звернувся С. Людкевич, має відмінну 

від попередніх тематику, а саме, патріотичну, суспільно-громадянську. 

В метафоричній формі Олександр Олесь ніби розповів тут про поворот 

власної долі в недавньому минулому, коли внаслідок нестерпних для життя 

обставин вирішив покинути батьківщину і подався на чужину. Адже саме так – 

«Чужиною» – і називається збірка поезій, з якої С. Людкевич узяв вірші для своїх 

чотирьох солоспівів, написаних у 1920-х роках.  

Схвильованість, задекларована ремаркою композитора, притаманна 

фактурно-ритмічній формулі вступу фортепіано. Басова основа відлунює у 

наступному акцентованому звуці, що припадає на слабку частку такту. В правій 

руці нанизуються хвилеподібні фігурації шістнадцяток. Початок вокальної партії 

характеризується збудженим, нестійким тонусом, на що налаштовує збільшена 

секунда між низьким VІ і високим VІІ щаблями. 

Подальше розгортання виливається у поривчастий підйом до сьомого 

підвищеного щабля і тривале затримання голосу на ньому, що відповідає слову 

«простори». Фортепіанний текст «заповнює» це затримання, розширене також і 

метром, бурхливими фігураціями, які стишуються перед початком другого 

куплета. Вокальна лінія у ньому драматизується, наближаючись до речитативу 

різким повторюваним пунктиром, ходами на тритони, квінти й кварти. Хід на 

сексту («криваву пісню мого краю») виявляє найвищу міру розпуки від безсилля 

що-небудь змінити. Скандується кожний звук-склад, за чим іде більше 

мелодизований розспів («його невтішного плачу»). Характерним штрихом тут є 

використання четвертого підвищеного щабля, яким, за М. Лисенком, додавали 

«жалощів» ще кобзарі. Фортепіанна постлюдія відтворює у мініатюрі драматургію 

твору: поступове наростання напруги аж до вибуху емоцій.  

Вокально-інструментальний дует «Подайте вістоньку» написаний на 

вражаючий за глибиною трагізму вірш, присвячений емігрантам з Великої 

України, що на початку 1920-х років потерпала від голоду. Олександр Олесь, 
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будучи на чужині, перейнявся незавидною долею цих емігрантів
32

. 

Солідаризуючись із ними, звернувся наче від їхнього імені до уявних родичів, 

друзів, співвітчизників, які залишилися живими у час страшного лихоліття. Поезії 

властиві близькі до фольклорних прийоми, що проявляються у використанні 

здрібнілої форми слова «вістка», у куплетній структурі композиції із повторенням 

першого рядка в кінці строфи. Остання особливість надає музичному втіленню 

поезії, написаному і виданому С. Людкевичем 1922 року, рис народної пісні. 

Фортепіанний вступ пройнятий скорботою, що навіюється хроматичним 

зворотом мелодії, у басовій основі якої лежить тонічний органний пункт, а 

гармонічно-змінна акордова середина викладена у синкопованому ритмі. Перша 

вокальна фраза, що служить умовним рефреном, звучить зворушливо й сумно в 

натуральному мінорі. Це прохання того, хто в невідомості, довідатися щось про 

батьківщину. Вокальна партія, де одне одного змінюють запитання, будується у 

висхідному русі з паралельним нагнітанням напруження й гучності. Важлива роль 

належить гармонії, якою артикулюється семантично-образний компонент вірша. 

Так, при згадці про великодні дзвони з’являється мажорний акорд ІІ щабля, 

паралельного до основної тональності мажору на тлі тонічного органного пункту. 

Зі словами «чи вірили в воскреслого Христа» відбувається експресивно-емоційний 

сплеск у вокалі до кульмінаційної точки «ля» другої октави, що супроводиться 

тривожними репетиціями фортепіанних акордів та сповзаючою лінією басів. 

Після паузи рефрен – початкова тема-прохання – привносить настрій смиренного 

заспокоєння.  

Фортепіанна інтерлюдія, що готує другий куплет, за фактурою ідентична до 

вступу, проте гармонічно трансформована. Зі страждальним відтінком знову лунає 

рефрен, вже як запитання «чи ще не всі в могилі». Подальші слова про рідних і 

про «розірваний наш стяг» – це другий у творі і останній кульмінаційно-

вибуховий підйом, що гармонізується модуляціями у далекі тональності та 
                                                           
32

 Як відомо, О. Олесь, перебуваючи 1921 р. у Відні, ввійшов до першого комітету 

заснованого там Товариства «Голодуючим України», брав безпосередню участь у зібранні та 

надсиланні допомоги. 
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фактурно ускладнюється фортепіанним пасажем. Заключне проведення теми-

рефрену аналогічне до кінцевого у першому куплеті, з незначними змінами 

гармонії в акордах.  

Як зауважив Б. Кац, «колосальна складність “простої” куплетної форми» 

полягає у тому, що «комплекс інтонацій, що повторюються на всіх строфах вірша, 

повинен володіти великою силою емоційного узагальнення, щоби “покрити” 

собою всі смислові зсуви в тексті» [125, с. 56]. Таким чином, композитору 

вдалося відобразити тут і формальну структуру поезії, й різноманітність нюансів 

єдиного скорботного настрою.  

Вірші для двох вокально-інструментальних творів «Як любо жити» і 

«Живіть», написаних у 1930-х роках, С. Людкевич узяв із збірки Олександра 

Олеся «Поезії. Книга Х». «Як любо жити» (написано й видано 1936 р.) для 

сопрано з фортепіано умовно можна назвати екстатичним гімном життю, 

настільки вірш та музика до нього зливаються воєдино у прославленні принад 

«білого божого світу». Це натхненно описана Олесем, із використанням барвистих 

епітетів і метафор, краса рідної природи: «чистий лазур», «ранки росяні рожеві», 

«ночі сизокрилі», «білий шум, мов цвіт на крилах». У другому куплеті – людські 

радощі й відчуття, без яких немислиме щастя (вперше почуте на світанку 

«щебетання пташки», «перші усміхи дитини», «перші захвати кохання»). 

Варто зауважити, що в омузиченні цього вірша С. Людкевич проявив 

ініціативу співтворця вербальної основи, змінивши деякі рядки (наприклад, «рев 

громів в пустелях чорних» на «громи хмар у синіх горах»). Загалом поетичний 

зміст втілено пізньоромантичною музичною стилістикою, що проглядається у 

пишній багатоплановій фактурі інструмента, застосуванні складної гармонічної 

мови з частими модуляціями та зіставленнями тональностей (зокрема, показовим є 

їхнє терцеве співвідношення, «гра» великим та малим мажорними нонакордами). 

Застосовуючи в фортепіанній партії тріолі та секстолі, композитор наче прагнув 

передати безперервну пульсацію і невпинність життя. Вокальна мелодика так 

само рясніє альтераціями, вона містить колористичний зсув на звукоряді 
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цілотонової гами. Паралельно композитор запровадив до супроводу 

звуконаслідувальні деталі як акцентовані октавні ходи в пунктирному ритмі, 

тремоло шістнадцяток. 

 Якщо у «Як любо жити» композитор, услід за поетом, символістично 

виражає ідею вітаїзму («У поезії О. Олеся символіка природи домінує над 

пейзажним зображенням. Образи природи – це насамперед знаки настроїв, понять, 

ідей» – зауважила Ольга Камінчук [119, с. 48]), то у творі «Живіть» для сопрано 

й фортепіано (написаний наприкінці 1930-х рр., зберігається у рукопису) він 

(вітаїзм) знаходить безпосередніший, хоча й не прямолінійний, як у пізніших 

масових піснях радянської доби, вияв. Цьому творові притаманні заклично-

бадьорі інтонації. Олесеві побажання молодому поколінню – «летіть в незмірені 

простори назустріч сонцю та й весні», «ідіть у сині гори, в сльозах співаючи пісні» 

– С. Людкевич передав імперативними, широко розспіваними фразами, переважно 

спрямованими вгору. Їхніми особливостями є затактова структура, насичення 

пунктирами, що закладаються вже у фортепіанному вступі.  

Характер фортепіанного вступу дуже цілеспрямований, навіть пафосний. 

Шляхом постійних зіставлень відбувається переміщення і секвенційний розвиток 

тематизму вступу впродовж усієї фортепіанної партії. Урочиста маршовість, що 

домінує у ньому, лише в одному невеликому епізоді поступається іншому 

настроєві на словах «нехай спокуса і утома / Вас не одурить чаром сну», чим 

відтінюється головна ідея, урізноманітнюється виклад. Властива С. Людкевичу 

програмовість мислення прослідковується у гармонічному озвученні строфи 

«сльозами й сміхом змийте плями і станьте чисті і ясні», де після хроматики 

раптово проступає світлий до мажор. 

Перманентна тональна перемінність як у фортепіанній, так і у вокальній 

партіях, сприяє створенню поривчасто-дерзновенного образу юні, яка постійно 

прагне до нового, відкриває незвідані простори, а у творчому неспокої вбачає мету 

буття. Особливо маєстатично й енергійно звучить фінал твору, що утверджує віру 

автора в молоді сили нації, в їхнє краще майбутнє.  
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Шість вокально-інструментальних творів С. Людкевича на слова 

Олександра Олеся відобразили особливості музичної інтерпретації своєрідної 

поетики. Композитор тонко відчув притаманну їй ауру символізму й самобутньою 

музичною мовою поглибив почуття та переживання, вкладені у віршовані рядки з 

розмаїтою тематикою. Образний зміст та виражальні засоби розглянутих 

камерних вокально-інструментальних опусів дають підстави констатувати їхні 

новаторські прикмети. Це також стосується  форми, що виявляє нахил до вільної, 

переважно наскрізної (за винятком солоспіву «Подайте вістоньку» з куплетно-

варіаційною будовою).  

Хорова музика С. Людкевича на тексти Олександра Олеся менш чисельна 

(три хори) і не настільки новаторська й цікава, як камерна вокально-

інструментальна. Першим був написаний акапельний чоловічий хор «В хмарах 

сурми загреміли» (написаний і виданий 1936 року), тематика якого присвячена 

оспівуванню краси і величі моря. Як зауважила З. Штундер, «вибір теми був 

зв’язаний зі святом українського моря, яке того року вперше відзначено у Львові» 

[390, с. 429]. Хор є настроєво-колористичною картиною зустрічі природних 

стихій, коли завдяки грому в хмарах, його братанню з вітром, оживає «мертве» 

море і постає у всій своїй свавільній могутності й силі. С. Людкевич натхненно 

відобразив це у поступально-енергійній за характером, багатій за гармонічною 

мовою та викладом хоровій партитурі. Вона складається з двох розділів: перший 

Agitato, другий Piu lento maestoso з подвійним хоровим складом. Якщо перший 

змальовує гру стихій, то другий є прославним гимном моря й світу природи загалом.   

Закличний фанфарний мотив у басах на словах першого рядка вірша «В 

хмарах сурми загреміли» підхоплюється другими тенорами у вигляді 

видозміненої канонічної імітації. На слові «загреміли» потовщується 

чотириголоссям (розщеплення партій) і позначується фортісімо. Подальші рядки 

«бурі вдарило крило» вокалізуються за допомогою гармонічного зсуву. Друга 

канонічно-імітаційна хвиля, з наступними секвенційними зворотами акордової 

фактури, ілюструє поетичні метафори щодо моря: «гнівом зморщило чоло», «з 
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буйним вітром побраталось», «вольній волі присягло». Звучність досягає значної 

експресії і великої сили – до трьох форте, супроводжується постійною 

хроматизацією та альтераціями щаблів. 

Перехід до однойменного мажору завершує перший розділ і водночас є 

початком другого, а саме, експозиції теми фуги в басах зі словами «грає море, 

вітер виє». Знизу вгору почергово вступають усі чотири партії (другий хор). 

Протисклад, побудований на рядку «тане зляканий туман», проводиться 

відповідно до канонів поліфонічної техніки. Після цього у стретно-імітаційному 

викладі вступають з темами чотири партії першого хору.  

У строфі «О хвала тобі» всі голоси зливаються в акордовій фактурі. 

Тематичний мотив фуги переміщується у вигляді секвенційних ланок, охоплюючи 

все більший теситурний діапазон та ширше тональне коло. Невелика кода 

підкреслює основну думку вірша: споглядання природних стихій – бурі з громом, 

вітру, туману, морських хвиль і рівночасно звеличення з ними їхнього творця, – це 

для людини «щастя повний океан». Метричне розширення йде у парі зі 

сповільненням темпу, подовженням тривалостей гомофонно-гармонічних 

вертикалей, з ростом потужності динаміки (три форте).    

Твір «Журавлями в небо линуть» (1959) написаний для чоловічого 

акапельного хору з розділенням партій (divisi). В алегоричній формі поет 

прославляє тут людський дух, на відміну від прославлення природи у 

попередньому вірші. Три куплети першоджерела вкладаються у строфічно-

варіаційну форму з чітким поділом за допомогою пауз і фермат на три епізоди. У 

першому експонується акордова тема, особливістю якої є прямування голосів від 

унісонів у протилежному пощаблевому русі з охопленням усе ширшого діапазону. 

Її образна семантика виводиться з віршованого тексту про літаки. З появою слів 

про дитячу радість і захоплення побаченим композитор запроваджує більшу 

мелодизацію фактури поряд із поліфонізацією.  

Друга строфа з незначними видозмінами повторює першу. У третій, 

озвучуючи текст зі символістськими ознаками (йдеться про «світлих», які 
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«радяться потиху, як їм зло перемогти»), Людкевич вдався до контрастних, 

відмінних від попередніх засобів, хоча й базуються вони на модифікаціях того ж 

матеріалу. По-перше, це заспів басів у похмурому низькому регістрі, де вони, 

розділені на перші і другі, ведуть імітаційно-секвенційні перегуки. По-друге, за 

допомогою модуляційних переходів змінюється тональний план. Синтаґма «коли 

Бог не зможе» повторюється тричі, як вигук відчаю, у варіантно-висхідному 

мотиві тенорів, що супроводжується імітаційними поспівками басів. Поступово 

фактура прояснюється, як і гармонія. Хор, звертаючись до «людського духу», 

закінчується одностайним, викладеним акордово імперативом: «все на світі 

зможеш ти, зможеш ти!»  

Як видно зі змісту поезії, Олександр Олесь, до глибини душі вражений 

кривавим революційним лихоліттям, висловив тут певні матеріалістичні погляди. 

Можна припустити, що С. Людкевич, звертаючись до цього вірша, відчув у ньому 

деяку суголосність з гаслами радянської дійсності й, отже, скористався нагодою 

віддати данину панівній ідеології.  

У цьому ж руслі лежить і «Заповіт піонерам» (1966) – мішаний хор із 

фортепіано, створений на ті самі слова Олександра Олеся, що й камерний 

вокально-інструментальний твір «Живіть». Називаючи хоровий твір «від себе», 

С. Людкевич, очевидно, керувався кон’юктурними мотивами – як і багато інших 

українських композиторів у часи тоталітарного режиму, був змушений час від 

часу творити щось «відчіпне». Зрозуміло, що цей хор підпадав під трафаретні 

маршово-енергійні штампи масових пісень, покликаних підбадьорювати молодь у її 

рухові «вперед, до перемоги комунізму» (хоча в оригінальному тексті поета немає 

жодної згадки про піонерів і т. п.).  

1947 року С. Людкевич звернувся до поезії Олександра Олеся як до 

програмової основи симфонічної картини «Наше море» (закінчено 1955 року). 

Композитор знову використав вірш «В хмарах сурми загриміли», що фігурує як 

поетичний епіграф до музики (саме так його зафіксовано в партитурі, виданій 

1960 року в Москві. На думку Мирослава Антоновича, видання – «це знак, що 
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вона (партитура – О. Ф.) була особливо високо оцінена в Радянському Союзі») [6, 

с. 45]. Останній куплет цього вірша додано у вигляді хорового епілогу 

симфонічного твору (щоправда, за бажанням диригента). 

Автор відтворив картину моря інструментальними засобами дуже наочно 

(тобто, переконливо), живописно і водночас поетично. До оркестру залучена арфа, 

що своїм специфічним звучанням чудово надається до звукозображальних ефектів 

переливів морської поверхні. Вся тканина твору є динамічною і мінливою завдяки 

ладогармонічним і тембральним знахідкам, темпо-ритмічним та настроєвим 

переходам. Цікаво, що симфонічна композиція витримана у тому ж тональному 

обрамленні, що й вище розглянутий хор. Крім того, між творами є тематичні 

зв’язки, тобто інтертексти – і міжтекстові, і внутрішньотекстові.  

Так, у симфонічній картині хоровий епізод на гребені фінальної кульмінації 

(Pesante a pomposo) вступає з темою, що є метроритмічною трансформацією теми 

фуги із хору «В хмарах сурми...». Водночас тема хорового епізоду побудована на 

зв’язуючій партії симфонічного твору, написаного в сонатній формі. Слова «грає 

море» супроводжуються збуренням тріолей у струнних та рівнобіжно – 

тематичним унісоном поряд із елементами канонічної імітації у духових. Хорова 

тема рухається у висхідному напрямку за допомогою секвенційного викладу з 

інтервалом малої терції, причому у цих ланках композитор скористався 

енгармонічною заміною щаблів. Як і в окремому хорі на ці слова, застосована 

барва гармонічного мажору, а в заключних тактах музичний потік організовується 

у гомофонно-гармонічній фактурі, щоб монолітно ствердити хвалу «нашому 

морю».  

Якщо в хорі «В хмарах сурми ...» С. Людкевич строго дотримувався тексту 

поетичного першоджерела, то в симфонічній картині лексемою «наше» у її 

заголовка він підкреслив належність моря до України. Словосполучення «наше 

море» відповідно присутнє і в останньому рядку хорового фіналу: «О, хвала тобі, 

безкрає, наше море – океан!» (натомість в Олександра Олеся: «О, хвала тобі, 

стихіє, щастя повен океан!»). Симфонічна картина «Наше море» являє собою 



216 

 

унікальний взірець поєднання двох вимірів емінентності музичного твору – як 

програмового і як вокально-інструментального.  

Отже, на вказані твори мали суттєвий вплив панівні у першій половині ХХ 

століття художньо-естетичні напрями (пізній романтизм, неоромантизм, 

символізм), ситуація соцреалізму, а також загальний соціокультурний та історико-

політичний контекст різних хронологічних періодів, на які припав довгий 

життєвий шлях митця. Це віддзеркалилося у виборі віршів і деякій їхній 

«корекції», в особливостях музичної лексики й синтаксису та схильності 

композитора до програмового мислення, що помітно у вокальному «наслідуванні» 

подробиць вербальних текстів, а також у окремих «звукозображальних» моментах 

партій фортепіано та оркестру. 

«О. Олеся Людкевич вважав найбільшим сучасним йому поетом і ставив 

вище усіх молодомузівців» – зазначила З. Штундер [390, с. 487]. Видається 

цілком справедливою оцінка композиторських інтерпретацій віршів представника 

«срібного віку» української поезії, зроблена В. Барвінським на подарованому томі 

його віршів, що зберігається в музеї С. Людкевича у Львові: «Дорогому Д-ру 

Ст. Людкевичу, прекрасному співцеві творів Олеся. На пам’ятку Вас. Барв. 18.VІІ. 

58».  

  

3.2.4. Імпліцитні інтертексти «олесіяни» Анатоля Кос-Анатольського
33

 

 

Серед поетів – авторів текстів численної та розмаїтої вокальної спадщини 

А. Кос-Анатольського трапляються як уславлені імена представників 

національного літературного процесу, так і менш знані. Як відомо, композитор 

писав музику й на власні вірші. Хронологічні рамки імен також доволі широкі: від 

Т.  Шевченка – до літераторів-сучасників. 

                                                           
33 Частина статті: Фрайт О. Анатоль Кос-Анатольський як інтерпретатор поетичних творів 

Олександра Олеся. Студії мистецтвознавчі: Театр. Музика. Кіно / гол. ред. Г. Скрипник. 

Київ : ІМФЕ ім. М. Т. Рильського, 2010. Ч. І (29). С. 22–27. 
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А. Кос-Анатольський жив і творив у непростий час. Соціо-політичні та 

суворо детерміновані тоталітарною системою культурні обставини, на тлі яких 

протікало понад 40 років його креативної праці, не могли не накласти відбиток на 

неї, як зрештою, і на діяльність усіх інших українських митців. Специфіка умов 

творчості наголошується у зв’язку з Олександром Олесем як поетом опальним і 

забороненим у СРСР, адже він був модерністом і емігрантом. У доробку А. Кос-

Анатольського, поки що в рукописах, є твори на тексти Олександра Олеся, а саме, 

знаменитого вірша «Чари ночі» («Сміються, плачуть солов’ї»), що отримав у 

композитора кілька омузичених версій (хорові варіанти 1960-х років і камерний  

вокально-фортепіанний твір), а також «Зимова пісня», де запроваджено фрагмент 

цього ж Олесевого вірша як приспіву. 

«Зимова пісня» для голосу й фортепіано на слова Василя Софронова була 

написана 1943 року. Присвята твору Олександру Олесеві стала виявом давньої 

особистої симпатії до поета. 

У вірші В. Софронова йдеться про букети квітів у кімнаті, що мають 

«заворожити зиму за вікном», викликати спомин про милого й «знов хай солодко 

в душі забринить / Олесевих віршів відгомін». За приспів править перший куплет 

«Чарів ночі» Олександра Олеся – «Сміються, плачуть солов’ї», на мелодії якого 

базується також фортепіанний вступ твору. Мелодія, викладена у розмірі 4/4, 

насичена різноманітними мелізмами, що імітують спів пташок. Вона послужила 

тим зерном-«автоцитатою», з якої пізніше виросли вищезгадані хорові пісні 

А. Кос-Анатольського.  

Текст В. Софронова озвучено вальсовою темою, що створює затишну 

«домашню» атмосферу всупереч зимовій порі. З появою цієї теми змінюються 

розмір, темп і тональність (на однойменну). Це була перша, але не безпосередня, а 

завуальована спроба власного трактування поезії Олександра Олеся. З цією метою 

А. Кос-Анатольський вдався до методу інтертекстуальності і в самотворенні 

поетичної основи (поєднав у одному творі вірші двох поетів, не вказуючи джерела 

й забороненого прізвища), і в музиці.  



218 

 

У 1960-х роках він знову звернувся до вірша Олександра Олеся, що 

збентежив його душу. У зв’язку з т. зв. «хрущовською відлигою», вже, очевидно, 

не було потреби «маскуватися», і композитор міг вільніше реалізувати свої 

задуми. 

Поезію «Чари ночі» А. Кос-Анатольський інтерпретував у двох хорових 

варіантах без супроводу: для колоратурного сопрано і чоловічого хору (1960) та 

для колоратурного сопрано і мішаного хору (1969) з однаковою назвою 

«Сміються, плачуть солов’ї». Це відомий вірш із поетичної збірки Олександра 

Олеся «З журбою радість обнялась», що принесла авторові голосне визнання, його 

відразу назвали «українським Гайне». Дехто із критиків навіть вважав, що поет 

пізніше так і не піднявся до рівня своєї першої збірки. Вірш «Чари ночі», що став 

хрестоматійним, вельми точно відображає загострену чутливість поета у його 

візіях життєвих протилежностей. Цей вірш, як написав Р. Радишевський, «нині 

співається як народна пісня. Вслухаємося в щемку, задушевну її мелодію, 

філософськи виважені, з епікурейським акцентом думки про бенкет весни і 

молодості – і радісно-тривожно стає на душі» [275, с. 15]. Такий співець кохання, 

як А. Кос-Анатольський, не міг пройти повз цю поетичну перлину. Можливо, 

саме Олександр Олесь інспірував його на написання низки «солов’їних» романсів 

і пісень із власними словами («Соловей і троянда», «Соловейко на калині», «Ой 

летіли соловейки» та ін.). 

Обидва варіанти хорових пісень А. Кос-Анатольського мають ідентичний 

музичний матеріал, відрізняються кодами та фіоритурами соло сопрано, що 

імітують солов’їний спів. Сама ж мелодія, ядро якої закладене в чотиритактовому 

вступі хорового морморандо, – лірико-романсового типу, з баркарольним 

відтінком (завдяки розміру 6/8) і характерним початком  із затактового ходу на 

кварту. 

  Пісні розгортаються у двочастинній куплетно-строфічній формі. 

Знаменитий початок вірша «Сміються, плачуть солов’ї» у А. Кос-Анатольського 

править за приспів. В основу кожної частини композицій лягли по два куплети, 
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взяті із середини поезії. До приспіву сопрано веде мелодію на тлі морморандо 

хору. Приспів (у розмірі 2/4) виконується хором, до якого сопрано лише вкраплює 

cвої солов’їні орнаменти у високій теситурі й вплітає фразу «знов молодість не 

буде». Кількаразовим повторенням її у різних партіях хору та солістки композитор 

наголосив на ключовому значенні цих слів у вірші. Лагідно-піднесений настрій 

музики тонко відтінюється доволі мінливим, сповненим відхилень гармонічним 

планом, що вибудовується у гомофонно-гармонічних вертикалях хорової фактури. 

Прикметно, що приспів, позначений зміною метроритмічного потоку, ще й 

заповільнюється за вказівкою композитора, наче він пропонує уважно вслухатися 

у зміст і задуматися над ним. 

Подібна структурованість – змінно-ладова (фа мажор – ре мінор), 

композиційна й темпоритмічна – властива також пісні з однойменною назвою 

«Сміються, плачуть солов’ї» для колоратурного сопрано та фортепіано (видана 

1958 року). Проте остаточний рукописний варіант твору (після кількох 

перероблених) датований 1973 роком. Фортепіанна партія має гітарний виклад. 

Вона спирається на той самий каркас гармонічних послідовностей, що й у хорових 

версіях, при цьому вирізняючись альтерованим збагаченням гармонічних функцій. 

Унаслідок таких виразових прийомів солоспів отримує витонченіший, інтимніший 

відтінок.    

Композитор А. Кос-Анатольський і явно, і латентно торкнувся струн Олеся-

лірика, але не Олеся-трибуна, зважаючи на суспільно-ідеологічні обмеження й 

заборони. Композиторові вдалося талановито інтерпретувати його вірші, до яких 

доклав власні, проте суголосні поетовим, інтенції і почуття. 

 

Висновки до третього розділу 

 

Таким чином, вокальна музика українських композиторів представила 

другий вимір емінентності в сполученні музики й слова. Наведені вибрані 

висловлювання й міркування мислителів, музикознавців, літераторів і 
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композиторів різних епох і національностей демонструють множинність візій 

проблематики синергії музики й поезії у вокальній творчості. На концепції і 

теорії впливали різноманітні чинники: культурно-історичні, суспільно-

політичні, світоглядно-естетичні, психологічно-особистісні та інші. Більшість 

із думок видаються переконливими й слушними, зокрема, неодноразово 

траплялися судження про вивищення двох мистецтв у цьому поєднанні, чим 

підтверджуються непересічні й непроминальні духовно-мистецькі вартості 

вокальних перлин. Проте деякі автори допускали не зовсім резонні думки, що 

повністю суперечили композиторській творчості. Відрадно, що повертаються 

деякі зразки української музики, збережені, незважаючи на заборони, цензуру 

та інші несприятливі обставини розвитку національної культури.  

Цей вид художньо-творчої практики прикметний не змаганнями за 

першість, помітними в багатьох теоретичних концепціях стосовно відносин 

музики та поезії, а релевантною і симультанною конвергенцією засобів обох 

мистецтв. «Наслідування» слів музикою і їх музичне вираження через знак 

володіють тут амбівалентністю, оскільки інтерпретуються переважно вірші 

музикальні, що за своєю ліричною природою вже взоровані на музику. А в кожній 

окремій інтерпретації вираження означується художньо виправданим музично-

поетичним діалогом, та у творах з інструментальною партією, окрім того, 

діалогом / полілогом голосу / голосів і інструмента / інструментів.  

Розглянуті камерні тріо, вокально-фортепіанні й хорові прочитання поезій 

(акапельні та з фортепіано), презентують горизонтально-поліфонічні та 

вертикально-акордові проекції музично-поетичної інтермедіальності. Наслідком 

вокалізування вербальних текстів стає новий рівень сенсу (його рельєфніше, 

опукліше, експресивніше подання) й способу звучання / репрезентації вірша, його 

збагаченої у такий спосіб змістової визначеності й характерності. Безсумнівно, що 

в художньо переконливих вокальних артефактах поезія більше набуває, ніж 

утрачає, навіть коли композитори дозволяють собі переформатування текстів, 

додаткові повтори, купюри тощо. «Вивільнення» емоцій, інтроспективне 
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заглиблення, увиразнення урочистих, закличних, тривожних, інтимно-ліричних та 

інших образів і станів, притаманних поетичним текстам, – образні цілі музики, що 

синхронізується з ними й одночасно збагачує їх тембрально-колористичною, 

ладогармонічною і артикуляційною палітрою звучань, широким гучнісним 

діапазоном голосу / голосів, темпоритмічним нюансуванням, різноманітними 

способами поєднання вокальної і інструментальної партій, акапельною хоровою 

палітрою тощо. 

Вокальна творчість М. Лисенка, С. Людкевича, Н. Нижанківського та А. 

Кос-Анатольського на слова Олександра Олеся відобразила інтермедіальну 

взаємодію текстів і творців, жанрово-стильове багатство, розмаїття музичного 

ідіому, символічне трактування прийомів інтертекстуальності, використання 

елементів інших жанрових модусів тощо. Вірші поета надихнули Лисенка на 

оновлення стильової палітри, посилення гармонічного чинника музичної мови, 

пошук музичних аналогій для міметичного увиразнення образної семантики 

змісту першоджерел. Людкевич підхопив і розвинув символістські нахили поета у 

вокальних жанрах і програмній симфонічній поемі, що також може 

доповнюватися співом. Показовими є інтертекстуальні перегуки між цими його 

творами. Музичні інтерпретації тотожної поезії М. Лисенком і Н. Нижанківським 

віддзеркалили діалогічність творчих підходів: диференціацію індивідуального 

структурно-смислового розуміння та водночас деяке образно-емоційне та 

ритмометричне уподібнення. Кос-Анатольський у своїх вокальних творах, що 

залишилися в рукописах, виявив імпліцитні зв’язки зі світобаченням поета, його 

стилістикою. Олександр Олесь істотно вплинув на його подальшу творчість, як 

поета-композитора, у тематично-образному плані.     



222 

 

 

РОЗДІЛ 4 

ЕКСПЛІКАЦІЇ МУЗИЧНО-ВЕРБАЛЬНОЇ ЕМІНЕНТНОСТІ 

«МУЗИЧНОЇ» ПРОЗИ 

 

4.1. «Музична» проза в оптиці мистецтвознавства та компаративістики 

 

Один із видатних мислителів середньовіччя, англійський філософ Роджер 

Бекон у праці «Оpus majus» торкнувся питання необхідності музичного знання 

для теологів із причини наявності в Святому письмі значної кількості музичних 

термінів і багатьох видів піснеспівів. Він, зокрема, зауважив про наповнення 

Святого письма такими висловами: «гучноголосо радіти», «співати», «грати на 

гуслах, на кіфарі, на кімвалах». Ствердив, що «вимова» сакральних писань 

«зводиться до наголосів, довготи й короткості, частин вірша, ком, періодів» – а 

«все це у відношенні причин відноситься до теорії музики» [221, с. 237]. Побіч 

цього, виклав свої погляди на музику, що має справу з людським голосом.  

Ця музика, за Р. Беконом, має чотири роди. Перша – це теорія мелосу 

(melica), тобто співу; другою є метрика, що розглядає природу й властивості 

всіх віршів, метрів і стоп; третя – ритміка, що охоплює все розмаїття їх 

співвідношень у ритмах; четверта – теорія прози (prosaica), що вивчає наголоси 

та інше, вищевказане в прозових творах [221, с. 237]. Учення Р. Бекона 

безпосередньо вказує на існування тогочасної музики не лише як самого співу, 

а й як науки, та на вивчення її елементів у віршах і прозі (через метр і ритм). 

Гвідо з Арецо, викладаючи правила для складання мелодій за аналогіями до 

творення віршів поетом, писав про існування так званих «прозових мелодій», в 

яких дотримання правил не таке суворе [221, с. 143]. Тож, теоретичні підвалини 

майбутніх концепцій музикальності прозових творів закладалися вже у 

Середньовіччі. 
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Дж. Царліно до музичних засобів, що складають (разом із гармонією) 

мелодію, відносив ритм і музичну розповідність [371, с. 450; 452], яка містить 

опис звичаїв і традицій, дійсні та вигадані історії, промову або розповідь (з чого 

випливає спільність наративних здатностей музики зі словом).  

Представник французького Просвітництва д’Аламбер декларував 

міжмистецькі порівняння у трактаті «Нарис походження й розвитку наук» 

(1751). Твори мистецтва (як і у інших його сучасників) порівнювалися за своєю 

дією на людину крізь призму ідеї наслідування природи, проте з новими 

думками-передбаченнями сучасної рецептивної естетики. Привертає увагу те, 

що музика була вирізнена між живописом, скульптурою, архітектурою і 

поезією, як «вид мови», не обмежений лише почуттями, пристрастями, уявою, а 

й поширений на різні людські відчуття [82, с. 445–446], тобто найбільш 

універсальний. Натомість із культурно-історичної точки зору д’Аламбер 

розглядав музику нарівні з усіма іншими мистецтвами як наслідок глобальної 

загальнолюдської духовної діяльності, керованої інтелектом: «мистецтва, що 

приносять нам стільки задоволення, не належать якому-небудь одному 

винахіднику чи навіть якому-небудь окремому народові; над ними трудилося 

все людство: вони – плід спільних зусиль, результат міркувань, що 

продовжують одне одного, у яких брали участь усі люди, всі народи й усі часи» 

[82, с. 443–444].   

Згаданий вище співвітчизник д’Аламбера, музикант і письменник 

Мішель Шабанон залишив оригінальні міркування у теоретичному творі «Про 

музику у власному сенсі слова і у зв’язку з її ставленням до мови, поезії і 

театру» (1785), зокрема, стосовно співвідношення мистецтва різних народів з 

їхніми національними характерами, звичаями та політичним укладом. 

Безпосереднє пов’язання стосувалося насамперед красномовства, поезії і 

театру, тоді як в музиці це не відбивалося так явно, за винятком деяких народів 

(наприклад, французів) [380, с. 524–525].  Він також зауважив загальну 

еволюційну закономірність у тому, що жодний культурний народ не має  такого 



224 

 

мистецтва, чия первозданна ідея не змінилася б під впливом ідей вторинних, що 

приходили пізніше [380, с. 488].  Таким чином, уже в той час зачіпалися 

міжнародні генетичні та контактні відносини культури й мистецтв. Коли ж 

добиратися до самих джерел цієї порівняльної основи, то їх, очевидно, слід 

шукати в античних філософів.  

Шляхом поєднаня теорії наслідування та вчення про афекти англійський 

мислитель Даніель Уебб виявив спільні риси різних видів мистецтв не лише в 

естетичному плані, а й у суспільно-виховному. «До компетенції музики входить 

вловлення руху пристрастей, що  виникають у душі; живопис зображує їх у дії 

або відбиває їхній характер; поезія володіє специфічними властивостями обох 

названих мистецтв; вона зображує одночасно й причину, й наслідок, рух і 

афект. У цьому й приховується джерело насолоди, якої ми зазнаємо від творів 

цих наслідувальних мистецтв, що відрізняються одне від одного й  водночас 

перебувають під спільним соціальним впливом. Вони – надихають до 

елегантних манер і прив’язаностей; улюблениці Венери  –  або природи, красу 

якої вони зобов’язані нести у світ, наслідуючи її з радістю та натхненням» [316, 

с. 611].   

Розглядаючи творчість письменника-романтика Жан Поля, О. Михайлов 

зазначив, що його завдання полягало в тому, щоб «дати голос всьому, почути 

звучання всякого елемента буття й зв’язати ці звукові лінії самої природи в 

стилістичну поліфонію голосів, що одночасно посилюють один одного, а також 

перебивають і відсувають один одного» [212, с. 352]. Всі голоси світу є музикою. 

«Музика для Жан Поля – це завжди музика природи, навіть створена композитором, 

вона виникає з глибокої необхідності, що полягає у бутті» [212, с. 353].      

За спостереженням Віктора Ванслова, використання музичних форм у 

прозі Гофмана стало результатом непересічного музичного обдарування 

письменника [44, с. 283]. Так само драматичні твори Людвіґа Тіка, як і його 

філософські нотатки, насичені музичною термінологією, доводять глибоку 

внутрішню орієнтацію романтиків на музичне мистецтво. 
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Чимало суджень про взаємовпливи різних мистецтв, їхню здатність до 

внутрішньо-духовного взаємозаміщення вміщено в «Афоризмах» Р. Шумана. 

Зокрема, натрапляємо тут на визнання «вищою критикою ту, яка сама вражає, 

подібно до оригіналу, що схвилював нас. В цьому сенсі Ж. Поль міг би через 

відповідний поетичний твір набагато більше сприяти розумінню симфонії чи 

фантазії Л. ван Бетговена (нічого, проте, не кажучи про саму симфонію чи 

фантазію), ніж посередні художні критики, які прикладають до колоса драбину 

й добросовісно міряють його своєю міркою» [393, с. 91]. Творчість і 

особистість німецького літератора Жан Поля мала настільки вагому роль у 

формуванні Р. Шумана як композитора й критика, що він уважав себе його 

учнем. «Сам же Шуман писав, що в контрапункті навчився більшого від Жан 

Поля, ніж від учителя музики. У цих словах не було перебільшення: Шуман не 

тільки до глибини душі пережив увесь поетичний світ Жан Поля, всю цю 

почергову сукупність різноманітних картин і настроїв, які переривали й 

підтримували один одного, не тільки передаючи його у своїй творчості, а й 

сприймаючи жан-полівську побудову форми з її поетичним, образним 

контрапунктом, що виявилася міцною опорою для поетичного мислення в 

музиці та засобами самої музики у самого Шумана. Його п’єси інколи 

видаються наново перекладеними на мову музики поетичними відступами й 

віршами в прозі з жан-полівських романів» [214, с. 87–89].       

У літераторів романтичної епохи нерідко траплялися зворотні приклади 

музичних стимулів до створення прози. Французька письменниця Ж. Санд, яка 

познайомилася в Парижі з Ф. Лістом і Марі д’Агу, часто гостювала в них у 

Швейцарії. Композитор скомпонував фортепіанне «Фантастичне рондо» на 

тему пісні іспанського співака й композитора Мануеля Гарсії «Контрабандист». 

«Якось осіннім вечером він зіграв його Ж. Санд, яку ця музика настільки 

захопила, що під її впливом вона написала романтичну новелу» [58, с. 70]. 

У розвідці «Стендаль і музика» Р. Роллан розкрив витоки музикальності 

прози романіста, а також причини того, що його перша книжка «Життєписи 



226 

 

Гайдна, Моцарта та Метастазіо» була присвячена музикантам. Музика була для 

французького письменника не простим задоволенням чи розвагою, а 

найбільшою пристрастю. Свого часу батько заборонив йому серйозно займатися 

нею і тому «Стендаль до кінця своїх днів щиро вважав себе незвершеним 

композитором, якого лише несприятливі обставини штовхнули в бік літератури» 

[283, с. 212]. Він відчував і мислив звуками, його літературне обдарування було 

рідкісним зразком синестезії. «Всі його почуття й розум були огорнені димкою 

музики. Він бачить, він відчуває всі явища між звуками й фарбами. Він виявляє 

подібність між творами живопису та музики... Роман для нього „подібний до 

смичка”. Він мандрує, бажаючи насолодитися „звучанням, яке народжують в 

його душі гори й мешканці чужих країн...”. І, як бачимо, Стендаль творив для 

того, щоб „записати музику своєї душі”» [283, с. 213]. Італійці для нього – 

найкраща нація, бо наймузикальніша. Доменіко Чимароза та Вольфганг Амадей 

Моцарт – його найулюбленіші композитори. В романах Стендаля почуття, 

виражені музикою Чимарози, сплітаються з любовним оп’янінням. Так, герой 

роману «Червоне і чорне» Ж. Сорель, який ніколи не втрачав самовладання, 

розчулився до сліз, слухаючи «божественні звуки» арії з опери цього 

композитора.  

У нарисі про музику В. А. Моцарта («Лист про Моцарта», друга частина 

«Життя Моцарта») Стендаль розвинув мотив єднання любові з музикою в 

аналітичному ракурсі та виявив «психологію любові», якою проникнуті мелодії 

композитора. На думку Стендаля, «Моцарт ... це геній солодкого смутку», «ті, хто 

страждає від кохання, мимохіть згадують ці божественні мелодії» [283, с. 230]. 

В. А. Моцарт став помічником, порадником і опорою для сучасного 

бельгійсько-французького письменника й філософа Еріка-Емманюеля Шмітта, 

що засвідчує його автобіографічна повість «Моє життя з Моцартом». Розповідь 

ведеться, починаючи від п’ятнадцятирічного віку героя-автора, коли він був 

близький до самогубства, й до сорока п’яти років, коли настав період його 

зрілості як літератора. Музика В. А. Моцарта –  цей «абсолют краси» для нього 
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– рятувала, підтримувала, розраджувала, дивувала, захоплювала й надихала в 

пошуках власного «я»; вчила, як стати собою. Її неминуче й неочікуване 

втручання у кожний важливий етап дорослішання послідовно викладено в 

щирих «листах до Моцарта», що супроводяться помітками про відповідний 

інструментальний, вокальний твір чи оперний фрагмент, який прояснює подію, 

момент чи ситуацію (твори зібрані в диску, долученому до книжки). Загалом це 

роздуми про буття – теперішнє й недавно минуле, що дивним чином 

перегукується з добою композитора; про Бога, митців і геніальність; про 

можливості музики змінювати світ – внутрішній і зовнішній; про вміння 

В. А. Моцарта виражати у звуках, як «зашифрованих кодах», вищу мудрість, 

віру і всю «почуттєву партитуру екзистенції» [421, с. 99].  Крім того, автор, 

який закінчив музичну школу, потім навчався приватно й постійно 

самовдосконалювався у грі на фортепіано, дав чудові характеристики і самої 

музики, і її виконань. Наприклад, мелодія Adagio зі скрипкового концерту № 3 

вступає за оркестровим вступом «лагідно, ніби вагаючись. Кілька легких нот, 

крила на струнах і раптом спів – рішучий, що вібрує, зворушує, дзвінкий і 

делікатний водночас» [421, с. 53–54]. Одного разу перед Різдвом, у пору 

тотальної одержимості купування подарунків, хор старших людей виконував на 

сходах храму мотет «Ave, verum corpus» і «народжувалася музика кругла, нова 

й гладка як немовля, що виходить із купелі» [421, с. 34]. Це не єдина повість 

письменника, пов’язана з музикою, такою ж є «Кікі ван Бетговен» із диском 

творів, ще одна автобіографічна книжка «Мадам Пилинська і таємниця 

Шопена» та ін. 

Контакти письменників із музикою, як і музикантів із літературою, 

набували й різноманітних опосередкованих форм. Російська дослідниця Інна 

Барсова у своєму досліді порівняння художніх поетик Федора Достоєвського та 

Густава Малера зауважила, що музичні теми й мотиви останнього, як носії 

симфонічних ідей, виконують функцію романного образу: «це особливо наочно 

там, де музична тема пов’язана з конкретним словом поетичного тексту. Такою 
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є, наприклад, тема „Ти воскреснеш” із Другої симфонії» [16, с. 123]. У цьому 

творі таку ж функцію бере на себе насичена історичними асоціаціями цитата 

Dies irae. Програмні тлумачення, подані автором згодом до цієї симфонії, а 

також до Третьої і Восьмої, стали «своєрідним відображенням “романної” 

природи» цих симфоній Малера [16, с. 123]. Інша дослідниця, так само 

зазначаючи про великий і визначальний вплив літератури на цього 

композитора, висунула доповнювальним чинником такого впливу його 

непересічний літературний талант. Адже серед знайомих Г. Малера побутувало 

припущення, що, «якби він народився немузикальним або ніколи не дістав би 

музичної освіти, то став би вищою мірою оригінальним письменником» [235, с. 48]. 

З українських мистецтвознавців уперше торкнулася  проблематики 

«музичної прози» Стефанія Нагірна (Нагорна, дівоче прізвище Чабан, 1898–

1993) – співачка, публіцистка, педагог, перекладачка, громадська діячка, яка 

навчалася у Вищому музичному інституті ім. М. Лисенка у Львові, в Празькій 

консерваторії і Українському вищому педагогічному інституті в Празі, з 1944 

року проживала й працювала в еміграції (Німеччина, США).  

1937 року у львівському часописі «Жінка» вона опублікувала статтю 

«Музичні й звукові моменти в творах Ольги Кобилянської». Це радше досить 

об’ємна розвідка, для свого часу дуже передова, насамперед тим, що авторка 

показала обізнаність із науковою літературою з галузей психології і філософії, а 

також літературознавства, саме у зв’язках із музикою. Так, услід за 

твердженням про зацікавлення О. Кобилянської працями А. Шопенгауера і 

Ф. В. Ніцше, С. Нагірна однією з причин цього виснувала міркування цих 

філософів про музику. Помітно скрупульозне студіювання художніх творів і 

епістолярію, автобіографії і виступів
34

 письменниці. Крім того, праць І. Франка,  

О. Маковея, М. Євшана, П. Филиповича та інших про її прозу. 

Передусім С. Нагірна визначила коло основних індивідуально-творчих 

інспірацій письменниці – природа, самотність («самота»), рівні права для 

                                                           
34

 зокрема, на з’їзді жінок 1894 року. 
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жінки, особисті переживання і музика («Я шаліла внутрішньо від музики» – 

наведена фраза з «Автобіографії» О. Кобилянської «яскраво малює її 

ентузіастичний культ музики» [228, с. 93]). Важливе зауваження стосується 

оточення – висловлено здогад про вплив знайомих піаністок і спілкування з 

ними, внаслідок чого фортепіанна гра та героїні-піаністки превалюють у її 

прозі. У статті «Музика в творах Ольги Кобилянської (спроба характеристики 

творчости з нагоди 100-річчя її народження)» С. Нагірна назвала реальних 

товаришок-піаністок: «Софія Окуневська, Наталка Пігуляк, Тимінська-

Василашко» [229, с. 117]. 

Щодо з’ясування «музичних і звукових моментів» творів С. Нагірна 

вдалася до дедуктивного методу. Спершу констатувала узагальнені речі: 

«Кобилянська любується в музичних виявах. Музика є для неї великим 

знаряддям вислову певних життєвих явищ, чи настроїв. Герої О. Кобилянської, 

якщо не є музиками-мистцями, то принаймні, поза іншими справами, доволі 

цікавляться музикою, захоплюються нею та відчувають її, як необхідну потребу 

своєї душі» [228, с. 93]. Після цього запропонувала поділ творів на групи: 

1) «твори тонко психольогічно опрацьовані, герої яких ... люди небуденної 

індивідуальности» («Царівна», «Impromtu fantasie», «Людина», «Через кладку», 

«Valse melancolique», «За ситуаціями»; 2) «В неділю рано зілля копала» – твір, 

сюжетом якого є українська народня пісня; 3) твори «симфонічно-звукові», за 

Лесею Українкою, «симфонічного» жанру (саме так, у лапках, Леся Українка 

вжила це словосполучення власне для окреслення оповідань Кобилянської, 

викладаючи розуміння ліричних відступів письменниці, що нагадали 

«симфонії, де враження пейзажу та порухів душі зливаються в одну неподільну 

гармонію») [318, с. 278]. Це – «Битва», почасти «Природа» і «Некультурна», а 

також дрібні нариси «Восени», «Весняний акорд» тощо  [228, с. 94]. 

Характеристика першої групи націлена не лише на музичні переживання, 

а й на різноманітну «звукову символіку», що струменить із малюнків живої і 

неживої природи. Згідно з авторкою, для цієї групи прикметне більше 
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пов’язання музичних чи звукових картин з трагічними моментами життя героїв, 

і тому твори стають ще яскравішими. Героїні переважно мають багато 

спільного з вдачею самої письменниці, музика так само сильно діє на них. 

Виконання Софією її композиції «Valse melancolique» – провідний мотив 

музичного «фрагмента» з цією ж назвою. Мотив повторюється три рази, що 

відповідає, на думку С. Нагірної, специфіці музичних побудов [228, с. 100].  

Подібний тип піаністки змальовано в повісті «За ситуаціями», означеній 

авторкою як «останній акорд» дівочих прагнень і мрій О. Кобилянської. Поруч 

із експресивними зображеннями фортепіанної гри, супроводженої інколи 

плачем, та висловів захоплення музикою, авторка повісті підкреслила соціальне 

й національне значення пісні на прикладі одного з героїв Й. Шварца, якого 

врятувала від зради батьківщини почута рідною мовою пісня [228, с. 102–103].    

У творі другої групи «В неділю рано зілля копала» О. Кобилянська, на 

переконання С. Нагірної, «не мала на меті дати етнографічну картину. Її більше 

цікавила глибина душі героїв, особливо безмежний біль жіночої душі» [228, с. 

13].  Зауважено поєднання в повісті двох народних пісень подібного змісту: 

«Ой не ходи Грицю» та «Гей на Івана, гей на Купала». Друга стає тут 

лейтмотивом, як і «голос трембіти». 

Шедевром третьої групи є «Битва», а у всіх творах групи домінує  

природа. Як пояснила С. Нагірна, «не дивно, що природа викликала в душі 

письменниці таке багатство музичних настроїв, бо ж природа є повна життя, 

рухів, звуків, музики» [228, с. 105]. Саме в «Битві», де йде мова про 

вирубування неторкненого пралісу, «градація тонів від шелесту – себто 

п’яніссіма, до повного розгону бурі – до фортіссіма, своїм могутнім вражінням 

приневолює читача дрижати від сильного внутрішнього напруження» [228, с. 

108]. Цінним є спостереження з підтексту цієї новели: «це не тільки тонко 

інтерпретована музична поема, але разом із тим глибоко символічний твір, який 

криє в собі ввесь біль душі письменниці над трагедією нашої обездоленої, від 

віків винищуваної батьківщини» [228, с. 110]. Маленький нарис «Акорди», що, 
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крім назви, не має нічого спільного з музикою, дав візуальну ілюстрацію 

акорду з чотирьох своїх частинок-«тонів», які «разом узяті, творять одну 

гармонійну цілість» [228, с. 106]. Звуковими моментами наповнені етюди 

«Восени», «Весняний акорд». Їх Нагірна резонно протиставляє: у першому 

«відчувається смерть, закінчення», у другому – «сила життя, пробудження». У 

новелі «Некультурна» чарівна гірська природа «служить немов 

акомпаніяментом до оповідання Параски» [228, с. 107]. Проте «симфонізм» цих 

творів не розкрито вичерпно, як і вагомі причини їх розрізнення з першою 

групою.   

У резюме розвідки авторка запевнила у високій музикальності 

О. Кобилянської. «Блискучі музичні й звукові картини» могла дати людина, яка 

володіє музичними даними, знаннями й смаком. Наявність їх у письменниці, 

яка не навчалася музики, доповнено «вродженою музичною інтуїцією». Докази 

цього – її твори, висловлені в них думки про роль цього мистецтва в житті 

людини, вживання музичних порівнянь, символів, епітетів [228, с. 110-111].  

Залишається дивуватися музикознавчим навикам і дослідницькій інтуїції 

С. Нагірної, яка і в Америці зверталася до цієї теми, поглиблювала її
35

. 

Показово, що зацікавлення С. Нагірної були продовжені науково-популярними 

виданнями відомих музикознавців: «Леся Українка і музика» 

Любомири Яросевич (1978), «Музичний світ великого Каменяра» 

М. Загайкевич (1986) та іншими.   

Стаття Б. Кудрика «Відносини українських поетів і письменників до 

музики» (1938) узагальнено торкається мало висвітленого питання місця 

музики в українському поетично-письменницькому світі. Висвітлюючи 

напрями зв’язків літераторів із класичною музикою, Б. Кудрик указав на 

музикальність літературної мови та їхні особисті схильності до музикування. 

Окреслена тематика, на його думку, є одним зі свідчень музикальності й 

                                                           
35

 Нагірна С. Музика в творах Ольги Кобилянської (спроба характеристики творчости з 

нагоди 100-річчя її народження). «Народна Воля». Грудень, 1963 р. Ч. 4.  
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співучості нашого народу. Розпочинаючи від анонімних авторів музики до 

шкільної драми та вертепу XVІІІ століття, що брали за основу народні мелодії, 

музиколог поглянув на відомих майстрів слова під кутом зору індивідуального 

ставлення до музики (народної і професійної) та контактів їхньої літературної 

творчості з нею. 

Особливо музикальними й «музикуючими» були, на думку Б. Кудрика, 

Григорій Квітка-Основ’яненко (грав на флейті, «пробував …укладати музику 

до народніх танків»); Т. Шевченко (добре співав «своїм звучним баритоном», 

був знайомий з Михайлом Глінкою); Юрій Федькович («творив, співаючи», 

компонував пісні); С. Воробкевич (поет і композитор «в одній особі»); 

Марко Кропивницький («сам укладав пісні», «складав музичні комедії»); 

Леся Українка («гарно грала на фортепіяні»); П. Тичина (грав на кларнеті) 

[158, с. 67]. 

Крім того, Б. Кудрик вирізнив українських літераторів за музикальністю 

мови. З цього огляду найбільше його уваги, закономірно, заслужив 

Т. Шевченко. «Увесь очарований народною піснею» також І. Котляревський, 

вірш Леоніда Глібова та Якова Щоголева «майже скрізь співучий», Володимир 

Шашкевич (син Маркіяна Шашкевича) «проявив багато співучости в своїх 

віршах», співучою є мова Марка Вовчка та Івана Нечуя-Левицького, «дуже 

музикальні» вірші М. Старицького, Панас Мирний ішов шляхом Вовчкової 

«співучої прози», мова М. Коцюбинського «скрізь дзвонить, співає», вірш Лесі 

Українки «скрізь плавний та дзвінкий, мов тони фортепіяну», вірші Б. Лепкого 

– «співні» тощо [158, с. 67]. 

Як уважав Б. Кудрик, поети й письменники, в художніх творах яких 

згадуються світові музичні генії та їхні здобутки, виявляють цим свою 

обізнаність із музичною культурою. Це, зокрема, наочно ілюструється в 

повістях Т. Шевченка, творах І. Нечуй-Левицького та Б. Лепкого. Наголосив на 

тому, що в оповіданні Нечуя-Левицького «В концерті» письменник талановито 

описав виконання творів М. Лисенка поруч із шедеврами «великих німецьких 
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та італійських композиторів». «Вперше в українському письменстві виступає 

один із світочів усесвітньої музики», а саме Л. ван Бетговен, у ролі головної 

дійової особи, в оповіданні Юрія Косача (небожа Лесі Українки) «Вечір у кн. 

Розумовського». 

До тих, у кого «музикальних» віршів небагато, Б. Кудрик відніс 

Пантелеймона Куліша та І. Франка. Проте до І. Франка – «каменяра Галицької 

землі» – у музиколога особливе ставлення. Його «співучі вірші, головно 

настроєні на нуту української пісні, не один український композитор 

(М. Лисенко, Д. Січинський, С. Людкевич) використовував до своїх кращих 

пісень та хорів». автор акцентував: «це був великий знавець народньої пісні, 

добрий знавець європейської музики, хоч у творах згадок про неї дуже мало». 

Визнані також заслуги І. Франка у написанні статей про українську музику, 

втім його заклик «Геть із Бортнянським!» (із статті «Думки профана на 

музикальні теми» – О. Ф.) залишився Б. Кудрикові незрозумілим. 

Як не дивно, мова та спосіб викладу О. Кобилянської видалися Б. Кудрику 

«не музикальними», хоча зміст її творів про музику викликав у музиколога такі 

багаті на метафори й епітети рядки: «зате дуже талановито віддає вона не раз 

словами саму музику, гру… А любов до музики і знання її б’є з її творів, із них 

переливається полум’яна тужливість буковинської народньої пісні, несамовита 

дикість циганської музики, такої близької духові буковинських гір та царин, із 

музикою Шопена або Шумана» [158, с. 68].    

У Лесі Українки та Б. Лепкого зауважено ще такий різновид зв’язків між 

літераторами й музикою, як написання поезій під впливом творів видатних 

композиторів або народної пісні (проте цього не розкрито на конкретних прикладах).  

Прикметним є момент статті, де згадується П. Тичина як 

«наймузикальніший поет», але, як уточнив Кудрик, «той давній, не 

теперішній». Справді, на час написання статті в радянській Україні тривав 

червоний терор, і П. Тичина вже не надихався грою на кларнеті. Отже, у своїй 

статті Б. Кудрик тезово дав «музично-антропологічне» й синтетичне розуміння 
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проблематики поєднання художньої літератури з музикою, а саме, в орбіті 

різнобічності мистецьких уподобань талановитих особистостей і конкретних 

творчих результатів цього. 

У брошурі «Слово і музика» російська дослідниця Катерина Ручьєвська 

торкнулася деяких важливих моментів, які розкривають специфіку синтезу 

музичного й літературного текстів, у тому числі жанрів прози. Зокрема, це 

зв’язок між їхніми композиційними властивостями. Кожний музичний і 

літературний твір має особливості будови й форми. Від літературних творів 

музика відрізняється тим, що «майже всі музичні форми включають у собі 

репризу» [289, с. 38] – тут не йдеться про звичайне повторення матеріалу, а 

лише про «принцип повтору або репризи», що розглядається як один із 

головних композиційних принципів у музиці, «де немає фабули, немає 

предметних зображень» [289, с. 38]. У літературному творі, на думку авторки, 

реприза має вельми обмежене застосування, за винятком деяких жанрів 

народної творчості (билини, казки), де ці повтори – прояви музичної первини, 

так само, як є «музичними» і повтори строф у ліричних віршах [289, с. 39]. Та 

загалом, як ствердила дослідниця, стрижнем драми, роману, повісті, поеми є 

сюжет, тобто, безперервний рух уперед. Хоча у великих творах, з великою 

кількістю дійових осіб і сюжетних ліній, композиція може будуватися так, що 

різні сюжетні лінії переплітаються, і автор веде оповідь із перериванням однієї 

лінії заради введення іншої, та він вже не повторює опису минулих ситуацій, а 

йде далі. Такі відмінності досить сумнівні, особливо зважаючи на різні 

експериментальні зразки прози й не тільки малої (що мали місце в модернізмі, а 

також поширені в сучасній постмодерній творчості), в яких репризність якраз 

зримо присутня. Дискусійним є твердження про відсутність фабули і 

предметності в музиці, а безперервний рух, розгортання в часі – якраз іманентні 

ознаки музичного мистецтва так само, як літератури. 

Утім, виявлення К. Ручьєвською подібностей у цій сфері більш 

переконливе. Для обох мистецтв спільними є також загальні формотвірні 
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закони, розвиток дії
36

, а саме наявність стадій експозиції-зав’язки, кульмінації, 

розв’язки та епілогу / коди [289, с. 39]. Щоправда, можна було ще додати вступ, 

який можливий, але необов’язковий. Ще одна названа спільна властивість 

літературного та музичного творів – «принцип контрастного зіставлення» [289, 

с. 39], що, безумовно, часто застосовується і композиторами, і письменниками 

та має важливу роль. Утім, не такі вже й рідкісні зразки їхньої творчості, в яких 

від початку до кінця витримано єдиний настроєвий ключ. 

У статті Л. Кияновської «Музичні жанри у прозі О. Кобилянської» 

вказано, що процес «музикалізації» прози особливо посилився у другій 

половині ХІХ століття під впливом естетики романтизму. «Взаємозбагачення 

мистецтв виявилося дуже плідним для української прози, стало імпульсом для 

створення таких шедеврів, як „Інтермецо” М. Коцюбинського, новели „Голосні 

струни”, „Весняні співи” Лесі Українки, „Valse melancolique”, „Impromtu 

fantasie” О. Кобилянської» [130, с. 97]. Наведено також інші твори зі спадщини 

останньої письменниці (повість «У неділю рано зілля копала», низка 

«карпатських» новел), просякнуті музикою, особливо – фольклорно-пісенними 

джерелами.  

Та кульмінаційним пунктом «музичної прози» О. Кобилянської стали два 

оповідання («Valse melancolique», «Impromtu fantasie»), де «назви, запозичені зі 

сфери суто музичної образності, зумовлюють і особливий тон оповіді, і 

своєрідність побудови, і неповторний емоційний тонус» [130, с. 97].          

Л. Кияновська простежила запровадження авторкою декотрих жанрових і 

образних ознак музичних творів як конкретного прототипу – «Фантазії-

експромту» Ф. Шопена, так і вигаданого «Меланхолійного вальсу». Крім того, 

наголосила на омузикаленні мови оповідань, коли «будова окремих фраз, їх 

взаємодія в тексті – з ефектами то прискорення, то сповільнення дії, 

динамічними наростаннями і спадами – чудово передає нервовий, напружений 
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 це також стосується спеціальних «статичних станів». 
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пульс романтичних інструментальних композицій» [130, с. 100]. Це свідчення 

музичного моделювання поступу оповіді.  

Підсумовуючи, дослідниця зауважила, що «письменниця передбачила 

такі пошуки в сфері “музичної прози”, як твори Т. Манна, Г. Гессе, Р. Роллана» 

[130, с. 101].  Можна доповнити цю думку щодо української літератури, адже 

після новели «Вільгельм Тель» І. Франка (1880, канва якої розгортається на тлі 

опери Джоакіно Россіні) та згаданих оповідань О. Кобилянської, з’явилися 

прозові твори Василя Тарчанського, Гната Потапенка, М. Яцківа, Сильвестра 

Яричевського, Надії Кибальчич, Гната Хоткевича, Антона Крушельницького, Дарії 

Віконської, С. Чарнецького, Уляни Кравченко, Ірини Вільде та інших з 

музичною тематикою. 

Музичність у малій прозі І. Франка («Вільгельм Тель»), О. Кобилянської 

(«Битва», «Impromtu fantasie», «Valse melancolique») і Лесі Українки («Голосні 

струни») привернула увагу й літературознавця І. Денисюка. Він зауважив 

розмаїтість «тональностей» фраґментів новели Франка (що відбивають 

художню кореляцію між відчуттями вразливої героїні та музикою опери): 

«настрій збентеження», суголосний із тремтінням і бурлінням оркестру; 

контрастний до цього «настрій поранкової погоди, мальованої „музично”» 

акордовими краплями і «найтонша лірика суму», навіяна квилінням скрипок-

чарівниць і тихим плачем флейт [83, с. 142], що спровокували град її сліз. 

Називаючи «Битву» О. Кобилянської «типовою пейзажною новелою», 

дослідник водночас унаочнив її незвичайність і специфічні риси, що 

проявляються, серед іншого, в тяжінні до жанрів гімну та реквієму, в 

«симфонізмі твору». Вже згаданий «симфонізм», зауважений Лесею Українкою 

в оповіданнях О. Кобилянської, І. Денисюк розкрив саме на прикладі «Битви», 

як поліфонію кольорів і звукових образів, внутрішню напругу та конфліктність 

вислову, а також через градацію тонів. У творі «Valse melancolique» «прекрасні 

описи гри на фортепіано не лише навівають нам музичні настрої, а й натякають 

на тип композиції самої новели Кобилянської» [83, с. 186]. А Леся Українка за 
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допомогою мелодії романсу Р. Шумана в новелі «Голосні струни» відобразила 

проблему «незнайденого інтимного щастя» [83, с. 187]. Загалом І. Денисюк 

небезпідставно ствердив, що «аналогія між музикою і літературою умовна, але 

звернення письменника до музичних вражень свідчить про зрослу культуру 

красного письменства, яке прагне вбирати в себе й здобутки суміжних 

мистецтв. Музика і література подібні до себе тим, що це слухові мистецтва, 

яким притаманні протяжність і розвиток у часі. Вплив музики на літературу 

полягає у: 1) загальній тенденції до ліризації, інтимізації, до підвищення 

емоційного тонусу; 2) ритмізації речень; 3) застосуванні деяких принципів 

музичної композиції, що характеризуються повторами АВА. Подібним може 

бути і принцип лейтмотиву в музичній і літературній композиції» [83, с. 185]. 

Літературознавець Наталя Науменко вдалася до аналізу 

інтертекстуальності музичного символу в образній структурі прози на 

прикладах новел І. Франка («Вільгельм Тель»), О. Кобилянської («Valse 

melancolique») і М. Яцківа («Adagio consolante»). Стаття містить чимало цінних 

думок, однак потребує уточнення покликання на музичні першоджерела.  

За твердженням Н. Науменко, у перших двох розглянутих нею новелах, 

«назви музичних творів, винесені в заголовок, становлять конкретні артефакти 

культури – опера Дж. Россіні «Вільгельм Телль» та фортепіанна п’єса 

М. Лисенка «Valse melancolique» [234, с. 24]. Та щодо «Вільгельма Телля» 

необхідно зазначити, що це не лише опера італійського композитора, а й драма 

Ф. Шиллера. Тому про цей твір як належний до музичної сфери непосвячений 

читач довідується лише зі змісту новели.  

У М. Лисенка справді є «Меланхолійний вальс» тв. 17 № 1 для 

фортепіано, з французькою назвою він фігурував у рекламі львівського 

видавництва «Бібліотека музикальна» 1887 року серед інших його творів для 

продажу. Однак відсилання на нього в О. Кобилянської немає (у згаданій вище 

статті Л. Кияновської йшла мова про відсутність у цьому оповіданні 

конкретного музичного прототипу). Це лише припущення Н. Науменко, бо ж на 
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питання однієї з героїнь, чия це композиція, піаністка відповіла, що її власна. 

Звісно, що згадати Лисенковий вальс у цьому контексті варто, та ця музична 

композиція, на жаль, абсолютно не кореспондує з оповіданням чи новелою (у 

Кобилянської жанр твору визначений, як «фраґмент») своєю образною 

настроєвістю і смислоструктурою. Тому «словесного опису виконання мелодії 

М. Лисенка» [234, с. 23] тут немає. Характер музики далекий не те що від 

трагізму прози, він не містить навіть натяку на драматизм, а тим більше, на 

«ворохобну гаму» та «шалений лет від ясних звуків до глибоких» (тобто, 

швидких низхідних послідовностей). Чергування мінорних і мажорних тем у 

традиційній вальсовій фактурі, що викликає в уяві танцюючі на балу пари, 

завершується сентиментальним зворушенням-пуантом, яке не виходить за межі 

форте й позначене агогічними коливаннями темпоритму. А фіктивний 

фортепіанний твір із оповідання, насичений пасажами у вигляді гам, 

закінчувався «смутком і несамовитим неспокоєм»; Софія його «уривала 

неожидано посередині гами смутним акордом, полишаючи в душі масу 

викликаних почувань» [234, с. 118]. І так було, коли заграла востаннє. 

У дослідженні «Найперше – музика у слові (проблеми синтезу мистецтв в 

українській літературі кінця ХІХ – початку ХХ ст.)» Олександр Рисак обумовив 

актуальність тематики як тяжінням сучасного літературознавства до 

комплексно-системного з’ясування певних явищ у письменстві, так і 

заглибленням у саму сутність літератури – поліаспектного і полікомпонентного 

виду мистецтва. В огляді проблем теорії синтезу мистецтв автор справедливо 

порушив важливий момент стосовно вироблення у ній чітких критеріїв та 

наукових дефініцій – ним є «добра обізнаність з суміжними мистецтвами, їх 

специфікою» [279, с. 19]. Для цього пропонується такий вихід, як об’єднання в 

рамках наукової установи спеціалістів різних профілів або опанування 

спеціалістом певної галузі ще й суміжної, оскільки зовсім нелегко знайти 

«широкопрофільного», «полідисциплінарного дослідника». І це цілком слушно. 
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В обраному автором дослідницькому аспекті доцільним є звернення уваги 

на «Літературно-науковий вісник», як  найавторитетніший часопис, який 

репрезентував українську культуру кінця ХІХ – початку ХХ століття, давав 

обширну панораму літературно-художнього процесу. З часописів 1899–1900 

років О. Рисак виокремив як деякі літературні твори, пов’язані з музикою 

(«Октава» Г. Потапенка, «Блудний син» Г. Хоткевича), так і рецензію історика 

й політика Михайла Грушевського «Друга артистична вистава у Львові», в якій 

не лише повідомлено про концерт Охматівського хору під проводом лікаря за 

фахом Порфирія Демуцького, а й кваліфіковано охарактеризовано окремі 

моменти виступу, дано йому високу національно-виховну оцінку. 

Збагачення жанрово-стильових параметрів літератури на стику мистецтв 

простежено на зразках поезії і прози Лесі Українки, М. Коцюбинського, 

Б. Лепкого, М. Вороного, О. Кобилянської, М. Черемшини, В. Винниченка, 

М. Яцківа та Олександра Олеся. Ґрунтовні аналізи творів скеровані на прояви 

музичності та живописності слова, збагачені щоденниковими й епістолярними 

нотатками авторів.  

У характеристиці оповідання «Impromtu fantasie» О. Кобилянської, 

О. Рисак звернувся до думок музикознавців, що є прогресивним кроком, позаяк 

виявляє розуміння потреби різногалузевого дослідницького підходу в такій 

проблематиці. Щоправда, це поодинокий момент і, на противагу йому, 

допущено кілька огріхів у поясненнях і використанні музичної термінології. В 

описі оповідання Г. Потапенка музичний термін «унісон» трактований як 

«назва характеру виконання музичного твору», а «октава» як «назва особливого 

різновиду чоловічого голосу» [279, с. 66], що не відповідає дійсності. 

Тональності ais-moll [279, с. 214], як і знаків «алітерації» [279, с. 309], в музиці 

не існує; фортепіано належить не до групи «струнних інструментів» [279, с. 

272], а до клавішно-струнних. У висвітленні уривків музичного виконання 

трапляються невдалі русизми, як акорди «врозбивку» [279, с. 88–89] та ін. 

Неодноразово зазначено про «художній твір, інкрустований нотним станом із 
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записаними на ньому мелодіями» [279, с. 56; 366]. проте в книжці немає 

жодного відсилання на літературний зразок.  

Загалом О. Рисак охарактеризував такі наслідки синкретизму художнього 

мислення в українській літературі окресленого періоду, як запліднення образів 

найнесподіванішим переплетенням величин, які взаємодіють, народження нової 

якості, «яка при аналітичному розкладі на структурні компоненти 

перевищувала їх сумарну величину, залишаючи ще „щось”, яке, будучи 

похідним від словесного і музичного, їх взаємодії, не піддавалась вимірам 

одного виду» [279, с. 65]. Оте «невідоме» розтлумачив внутрішньою суттю 

мистецтв, що взаємодіють, результатом цього глибинного взаємозбагачення.    

«Щось» інше, «особливе» побачила в словесно-музичних перехрестях і 

російська дослідниця Є. Соловйова (Кірікова). Базуючись на теоретико-

методологічній основі поєднання музикознавчих і літературознавчих концепцій 

та на вивченні художнього матеріалу (творчості Р. М. Рільке, Г. Айги та 

Т. С. Еліота), вона охарактеризувала музичність літератури «методом 

заперечення». Згідно з її підсумками, «це не тільки: 

- підкреслений ритм у вірші чи ритмізована проза; 

- достатність співзвуч у тексті; 

- використання декотрих принципів музичної композиції; 

- спільність низки понять і термінів. 

Хоча у всьому цьому також полягає музичність. Якщо спробувати знайти 

найбільш істотні ознаки, можна зупинитися на таких: 

- особлива інтонація; 

- особливе поєднання частин і елементів композиції; 

- особливий рух образів і мотивів від початку до кінця твору. 

При цьому необхідно пам’ятати, що самі елементи літературного тексту 

мають відмінну від музики природу, і закони їхньої взаємодії лише асоціативно 

пов’язані з музичними законами» [286, с. 47–48]. Ці спостереження не 



241 

 

викликають заперечень, однак не привідкрито завіси над тим, у чому ж 

полягають «особливості» перелічених істотних ознак. 

У літературознавчо-синергетичному дослідженні Світлани Луцак про 

художню домінанту як «ментальне осердя художньо-естетичного процесу» і 

«загальнокультурну когнітивну модель» [186, с. 17] вжито деякі музичні 

терміни для обґрунтування її (домінанти) інтегральної дії, а також залучено, з-

поміж інших, низку взірців української літератури межі ХІХ–ХХ століть із 

музичними мотивами.  

Розгортаючи тлумачення дуально-єдиної суті концепту домінанти, 

авторка цілком логічно зачепила музичну сферу, де також наявне поняття 

домінанти. Та якщо в теорії музики й музикознавстві воно фігурує у двох 

різних значеннях – гармонічної функції і п’ятого щабля ладу, то, за С. Луцак, 

«категорія домінанти є центральною при поясненні феномена гармонії» [186, с. 

12].  Тут же подається покликання на «відому музикознавчу схему T-S-D-T», з 

чого випливає певне ознайомлення з теорією музики. Проте вже з самої схеми 

видно, що «центральної» гармонічної функції (чи категорії) немає, а є три 

основні. Логіка цієї гармонічної послідовності полягає у тому, що субдомінанта 

й домінанта – однаково нестійкі, потребують розв’язання у стійку тоніку. Не 

зовсім коректно вжито й прикметник від слова «тоніка» в уривку про героїнь 

творів О. Кобилянської як «духовних аристократок» з їх, на думку дослідниці, 

«переважно тональним, а не домінантним принципом репрезентації» [186, с. 

30].  (вирізнення моє – О. Ф.). Напевно, мався на увазі «тонічний (тонікальний) 

принцип», бо «тональність домінанти» також існує. Крім прози 

О. Кобилянської, С. Луцак проаналізувала у вибраному нею аспекті новели  

Г. Хоткевича – «Блудний син», «Портрет», а також його «Caprice Шуберта» у 

зіставленні з «Великим» Елізи Ожешко та «Плачем шаленого» Олексія Плюща 

через «Крейцерову сонату» Л. ван Бетговена для скрипки й фортепіано як 

сполучну ланку змісту. Судження дослідниці також певною мірою базуються 
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на працях відомих культурологів Христоса Яннараса та Жана Бодріяра, в яких 

метафорично застосовано концепт музичного жанру фуги.  

Одним із найпродуктивніших сучасних українських промоторів науково-

дослідницької сфери інтермедіальних контактів літератури з музикою стала 

літературознавець Світлана Маценка. Вона є авторкою численних статей про 

«музикалізацію роману», монографії «Партитура роману» (2014), де осмислено 

цей феномен на основі німецькомовної літератури, а також видання 

«Метамистецтво: словник досвіду термінотворення на межі літератури й 

музики», за її редакцією вийшов збірник праць «Музична фактура 

літературного тексту: інтермедіальні студії».  

Поява словника – закономірна й очікувана справа від науковця з вагомим 

доробком із вельми специфічної проблематики, до якої останнім часом 

долучилися багато інших українських літературознавців. Та лише С. Маценка 

сягнула до етимологічних основ літературно-музичної ділянки компаравістики. 

У «Передньому слові: мистецтва в діалозі» викладено основні положення 

згаданої монографії «Партитура роману», серед яких привертають увагу такі 

три визначення: 1) «роман, який тяжіє до музики, представляється у вигляді 

складної, динамічної, діалогічної структури, образ якої презентовано через 

поняття „партитури”»; 2) «окреслено поняття “музичного тексту” як 

інформаційної щільності в звукосемантичному вираженні, здатного переходити 

з одного культурного контексту в інший, актуалізуючи приховані аспекти своєї 

кодувальної системи»; 3) «роман, який тяжіє до музики, представлено як 

своєрідний метатекст, що підтримує семантичні амбіції музики, сприймаючи 

музичний об’єкт як текст; мовний характер метатексту сприяє засвоєнню 

музики на рівні понятійного мислення і тим самим долучається до розуміння 

того, що репрезентує музика» [207, с. 10–11]. 

У першому з них, зважаючи на переважальне багатоголосся, а не 

двоголосся партитури (як нотного запису хорового, оркестрового чи вокально-

симфонічного твору), напевно, краще було би вжити замість «діалогічної 
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структури» полілогічну. Щодо другого визначення, необхідно зауважити, що 

«музичний текст» ужитий тут з лапками вперше і, мабуть, востаннє (про це 

згодом). Це поняття не варто обмежувати самою «інформаційною щільністю в 

звукосемантичному вираженні», позаяк у музичному тексті (в його прямому 

значенні) закодовано ще й характер музики, емоції, почуття. Звідси також 

випливає, що в третьому визначенні роман-метатекст «сприяє засвоєнню 

музики» не тільки «на рівні понятійного мислення» для «розуміння», а й, 

напевно, на психологічно-духовному для відчуття «того, що репрезентує 

музика» (вирізнення-доповнення мої – О. Ф.). У цьому визначенні, до речі, 

зосереджено ще й вихідну позицію авторки щодо її концепції «музикалізації 

роману», а саме, сприйняття прозовим «метатекстом» «музичного об’єкта» як 

«тексту». Це ключове положення, яке, за умови першочергового спеціального 

роз’яснення, могло би зняти подальші дискусійні моменти. Бо тут же знову 

натрапляємо на словосполучення музичний текст (уже без лапок): «домінуючи 

у текстовій структурі, музичний текст впливає на структуру свого вербального 

контексту» [207, с. 11]. Потрібно виходити з того, що музичний текст – це 

усталена в сфері музичного мистецтва категорія, яка означає нотографічно 

зафіксований твір. Тому – або це віртуальне покликання для «конкретних інших» 

адресатів (перефразовуючи М. Бахтіна), тобто, для вузького кола посвячених, 

читачів-музикантів тощо; або реальні нотні уривки-приклади як ілюстрації-

доповнення романного тексту; або це переносне (метафоричне) значення, а тому 

необхідні лапки. 

З компетентного огляду різноманітних теорій на межі літератури й 

музики (Ф. Ніцше, О. Вальцель, П. В. Зіма, Т. Адорно, С. П. Шер, В. Вольф, 

Р. Барт, Я. Славінський, О. Махов і інші) стає зрозуміло, що поставлено нелегке 

й водночас плідне завдання. Конклюзія розглянутих праць полягає у цілком 

резонному визнанні синкретизму наукової мови сучасного літературознавства, 

що, до речі, притаманний також сучасному мистецтвознавству. Чи 

присвоювання й накопичення термінів і понять із інших дисциплін відбувається 
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«абсолютно безконфліктно» – залишається так само важливим і відкритим 

питанням.  

Дослідниця запропонувала власні «базові межові терміноутворення» 

разом із поясненнями контексту їхнього походження та додаткового 

смислового наповнення, що виникає внаслідок набуття ними ролі означників 

зв’язків слова й музики в романному тексті. У підрозділі «Музична проза» 

наведені думки-цитати інших науковців підкріплюються тезами авторки, 

логічно й конструктивно вияскравлюючи разом історію побутування терміна, 

переконливо ілюструючи зустрічний рух музики й літератури та їхні взаємні 

запозичення. 

Щодо другого підрозділу, то в ньому продовжується  неоднозначне 

тлумачення категорії музичного тексту. Після дефініції «роману, який тяжіє до 

музики» висловлено припущення, що «саме у вигляді тексту музика здатна 

функціонувати в семантичному полі роману» [207, с. 46]. Те  саме далі: «у 

романі, який тяжіє до музики, музичний текст тісно взаємодіє з біографічним 

текстом» [207, с. 48] (вирізнення мої – О. Ф.). (Варіанти: «саме у вигляді 

тексту про неї музика здатна...», «текст про музику тісно взаємодіє...»).  

У тлумаченні терміна «Партитура роману, який тяжіє до музики» не 

зовсім зрозуміло, як «партитура роману» може зберігати «основні 

музикологічні параметри» [207, с. 55]. Повертаючись до музичної партитури, 

слід уточнити, що вона унаочнює багатоголосся вокальне / інструментальне / 

вокально-інструментальне, а отже, її параметрами виступають специфічні 

позначення партій, інші знаки музичного тексту, його діастематика, вербальні й 

спеціальні графічні вказівки, що стосуються виконання. Музикологія як наука 

вивчає, серед іншого, партитури в аспектах музичної мови й змісту, а також 

певних традицій чи новацій самого запису твору (скажімо, запровадження 

парамузичних елементів, нетипових виконавських складів тощо). Загалом же, 

метафоричні асоціації з партитурою в «музичній» прозі, безперечно, доцільні. З 

іншого боку, будь-який запис музики взагалі не ідентифікується з поняттям 
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«партитура» 207[, с. 62], бо нотографія камерної музики партитурою зазвичай не 

називається (лише 2011 року вперше запропоновано й обґрунтовано поняття 

«вокально-інструментальна партитура» для аналізу камерно-вокального твору [207, 

с. 3]).   

У підрозділі «Музичний час» натрапляємо на феномен «гармонійної 

тональності, а відтак музики ХVІІ, ХVІІІ і ХІХ століть» [207, с. 57]. Тонально-

гармонічна (а не гармонійна) система притаманна також музиці ХVІ та ХХ й 

ХХІ століть (вирізнення моє – О. Ф.). Поява атональної музики не означала 

повну й остаточну відмову від тональної.  

Підрозділи-терміни «Інтермедіальні зв’язки романного слова з музикою», 

«Есеїзація музики» висвітлюють актуальні теоретичні проблеми в галузі 

компаративістики й містять багато цінних суджень. Термін «Ліризація роману» 

наголошує на ролі музики в поєднанні ірраціонально-чуттєвої і раціонально-

інтелектуальної сфер сприймання прози. «Візуалізація музики» та «Отілеснення 

музики» потрактовані як способи її «зображення» (тут також потрібні лапки) / 

репрезентації в літературі. Форми, до яких вдаються письменники в першому 

способі, такі: музична графіка, зорова акустика (так само бажані лапки), 

образотворчість на основі нотного тексту, візуальна партитура [207, с. 77]. 

Другий спосіб («отілеснення») пропонується розуміти як «процес 

саморефлексії й інсценування письма». Тут «текст реагує», зокрема, на музичну 

постановку (виконання музики, концерт, імпровізація, оперна вистава) як подію 

тілесного породження музики, на тілесні форми її пізнання [207, с. 81].   

Найбільш філософський і складний для зрозуміння підрозділ «Музичний 

жест» спирається на праці Теодора Адорно. Судження авторки «У музиці жест 

визначають як музичний знак з образним звучанням» [207, с. 86] недостатньо 

вмотивоване й не роз’яснює цього терміна, будь-які покликання відсутні. Коли 

й можна припустити його правомірність, то тільки в синтезі з танцем і рухом, 

тобто в музично-сценічних жанрах (опера, балет, драматична вистава, мюзикл, 

пантоміма тощо), але тоді він буде «омузичений». «Парамузичні жести» 
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(досліджені Б. Сютою [305, с. 71]), що, вочевидь, часто трапляються в художніх 

описах виконання, – інша річ.  

Сутність термінів «Музична фонографія» і «Роман як сукупний твір 

мистецтва» потрактована вдало. У підрозділі «Роман з оперним началом» 

допущено невелику неточність: вказано на «суттєву» різницю між оперою і 

драматичною виставою через наявність (крім гри акторів) співу й оркестру в 

опері [207, с. 99]. До певного часу в українській драмі також функціонували 

спів і оркестр (на початках вона тому й називалася «співогра»), тож різниця між 

цими сценічними жанрами полягала у принагідності вокальних номерів і 

оркестрових інтермедій у виставі, тоді як в опері гра й спів акторів у супроводі 

оркестру виступають постійними співучасниками дії, виконавцями своїх партій. 

  У підрозділі «Роман-біографія композитора» С. Маценка влучно 

окреслила концептуальне підґрунтя цього жанру як ідею «взаємообумовленості 

особистості та її творчості» [207, с. 103]. Авторка  розкрила його своєрідність, 

адже в центрі уваги опиняється сам творчий процес із результатами, наприклад, 

музикознавчими оцінками (вельми цінне зауваження). «Панівна тема музики» 

зумовлює місце роману-біографії «у дослідницькому полі поміж 

музикознавством і літературознавством» [207, с. 103]. Та це, звісно, не означає, 

що прозові твори з іншими панівними чи побічними темами музики не можуть 

досліджуватися музикознавцями. 

Терміни «Джазовий роман» і «Роман популярної пісенної культури» 

виявляють компетентність авторки у цих музичних ділянках, висвітлення 

специфіки визначень приваблює органічним поєднанням-кореляцією 

особливостей названих музичних жанрів із літературними манерами авторів 

романів. Останній термін «Інтермедіальна транспозиція» присвячений 

музичному озвученню роману. Приклади цього нетипового явища для 

вокально-інструментальної творчості знайдено в сучасних зарубіжних 

композиторів Жана Барраке та Конрада Бемера, натхненних романами Германа 

Броха та Томаса Манна. 
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Отже, представлений С. Маценкою словник чужого й власного досвіду 

термінотворення є позитивним чинником у інтердисциплінарному русі та 

річищі української компаративістики. Для мистецтвознавства й музичної науки 

він так само постачає нові знання, підходи та теоретико-термінологічні 

концепти, націлює на посилене засвоєння суміжного мистецтва красного 

письменства та праць про нього, на перспективи розширення тематики в 

дослідженнях ролі музики в синтезі мистецтв, а звідси – до тіснішої співпраці 

науковців різних галузей. 

Стійкий інтерес до кореспондування мистецтв у літературі й, зокрема, до 

сполуки з музикою, помітний у польських дослідників. Вони зверталися до цієї 

тематики ще на початку ХХ століття (Юліуш Клейнер, Юліуш Теннер), у 1930-

х роках Тадеуш Шульц й інші, у 1980 році вийшла збірка студій за редакцією 

Тереси Цєсліковської і Януша Славіньського «Пограниччя і кореспонденція 

мистецтв», а 2008 року в Україні – збірка «Теорія літератури в Польщі: 

антологія текстів. Друга половина ХХ – початок ХХІ століть», публікуються 

численні періодичні видання, де також вміщено статті з компаративістичної 

проблематики.   

Серед вагоміших надбань останніх років – монографії «Музичність 

літературного твору» Анджея Геймея (2012), «У колі української сецесії 

(Вибрані проблеми творчої поетики письменників “Молодої Музи”)» Аґнєшки 

Матусяк (2017). Перша з них розглядає різнорідні аспекти «музичності»: в 

самій літературі – як рису тексту, та в сучасних гуманітарних дослідженнях – 

як інтердисциплінарний дискурс. На матеріалі художніх творів Станіслава 

Бараньчака, Пауля Целана, Умберта Саби та Філіпа Солерса автором вирізнено 

три засадничі можливості існування контекстів музики в літературі, що 

перегукуються з відомими теоретичними інтертекстуально-інтермедіальними 

вислідами. Це, по-перше, звукова сфера літературного тексту, свідомо 

викшталтувана у зв’язку з музикою; по-друге, музична тематизація, особливо 

презентація у дискриптивному характері, по-третє, музична конструкційність, 



248 

 

тобто конструкції літературного твору на підставі інтерпретації музичних схем 

(форм) або техніки. 

Показовою є підвищена увага А. Геймея до застосування різноманітних 

термінів у подібних студіях. Наприклад, підкреслення ним умовності для 

«літературної партитури» (лапки авторські – О. Ф.). Прагнучи подолати 

«стереотип “музичності”» як неокреслений ближче феномен у літературі, автор 

зазначив відсутність термінологічного відповідника зі сфери поетики та наявну 

перевагу метафоричних характеристик літературно-текстуальних елементів 

[415, с. 62]. Дослідник побачив необхідність у запровадженні власного терміна 

«muzycznego tekstu literackiego» [415, с. 21], що українською мовою може бути 

перекладений як «літературний текст про музику». Подано цінну рекомендацію 

стосовно появи в тексті опису музичного твору: «потрібно здійснити спробу 

пошуку партитури і можливо відшукання в ній нюансів, істотних для цього ж 

опису... в ситуації „літературної партитури” завжди йдемо від літературного 

тексту до відповідної музичної партитури – інколи через інтерсеміотичну 

цитату, інколи через опис або інші форми тематизування музики» [63, с. 106-

107].  Утім ця рекомендація може бути прийнята з деяким застереженням щодо 

музичної ерудиції компаративіста, адже для точного «читання» нотографічного 

тексту потрібна щонайменше початкова музична освіта (або ж консультація з 

фахівцями).     

Важливим є й таке зауваження з приводу тексту про музику в 

літературній прозі, який «в переважній частині реалізації не є описом 

музичного твору. Якщо ж така спроба наявна, то вона наближається до 

музикологічного аргументу, що дуже вирізняється з огляду на вживання 

“технічної” мови» [415, с. 84]. У зв’язку з цим наведено цитату Богдана Поцєя, 

який ствердив про існування трьох способів характеристики музичного твору: 

«суто музикологічний – аналітичний; філософський; і – в широкому сенсі – 

літературний» [415, с. 103]. Зважаючи на спадщину, наприклад, таких 

художників-музикантів, як Григорій Світлицький («Мелодія», «Ноктюрн», 
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«Місячна соната», «Уж вечер, облаков померкнули края» (назва картини за 

однойменним жіночим дуетом з опери П. Чайковського «Пікова дама»)) чи 

литовський митець Мікалоюс Чурльоніс («Алегро», «Анданте», «Скерцо», 

«Соната весни», «Соната моря», «Погребальна симфонія», «Прелюдія і фуга» та 

ін.), можна ствердити, що, крім літературного способу характеристики 

музичного твору, існують ще й малярські «музичні транспозиції».  

До предмета свого дослідження А. Геймей підійшов також із 

протилежного боку, а саме, музичного озвучення літератури: залучив до 

міждисциплінарного дискурсу власний загальний огляд програмового твору 

Пауля Гіндеміта «Стефан Малларме. Іродіада» для оркестру. Автор 

послуговувався у монографії працями американських, польських та інших 

європейських науковців (зокрема, французьких, оскільки його книжка була 

написана головно у Франції). У такий спосіб він значно розширив корпус 

теоретичної бази компаративістичної ділянки. 

Проблему «музичної» прози порушила у своєму ґрунтовному дослідженні 

про українську сецесію А. Матусяк. Багатий матеріал дали  для цього твори 

М. Яцківа – одного із «молодомузівців». Фрагмент новели «Лісовий дзвін» став 

ілюстрацією «музичного укладу звукової тканини тексту», «явної музичності», 

«первісної музики природи»: алітераційна акумуляція відповідних звуків (-гу- і 

-дз-), їх «звуковий шар» ідеально допасовані тут до семантико-ідейно-

емоційного боку тексту [205, с. 89]. А сам дзвін і його звучання потрактовані 

дослідницею у сакрально-орфічно-філософському ключі як символічний вияв 

«правібрації самого всесвіту, що роздзвонює свою одвічну силу природи» [205, 

с. 89],  якій підкорюються всі живі істоти.  

В уривках іншої новели – «На світанку» – строфи словесних текстів  

народних пісень (як приклади «музичної цитати в літературному тексті») 

виконували, на перший погляд, роль інкрустації. Та уважніший погляд на 

звернення цього письменника, як і інших його соратників, «до рідної співочої 

лірики», примусив А. Матусяк знайти значно глибше обґрунтування цієї 
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мистецької позиції у висловлюваннях Ф. Ніцше про народну пісню, інших 

мислителів кінця ХІХ – початку ХХ століття, які закликали до пошуків правди 

в так званому «примітивному мистецтві», в способах його творення, в його 

творцях і творах. Стан «занурення у музичну стихію ліричної пісні, підданню її 

солодким чарам і пізнанню екстазу», коли «індивідууму вдається осягнути 

первісний досвід такого світу, яким він був на світанку часів» [205, с. 131], 

відображено в ефектному, образному, «насиченому глибоким ліризмом, описі 

появи народного музичного твору, що приводить на думку паралель з 

божественним творінням in illo tempore» [205, с. 132], а саме, органічною 

натхненною імпровізацією народного скрипаля з новели «Вечорниці Романа 

Ничаєнка». Одухотворена сцена творчого процесу засвідчила долучення 

протагоніста «до континууму божественної вічності» [205, с. 133]. А скрипка з 

мініатюри «Дитяча грудь у скрипці», де, завдяки налаштуванню музикантом 

інструмента, з цими звуками зливаються інші голоси (природи, дитини) й 

навіть думки матері, а потім із грою – «пиятика, співи і танець» [407, с. 134], 

спонукала А. Матусяк до напрочуд розлогого і тонкого вияснення (за 

допомогою наукових і художніх джерел) походження скрипки, особливостей 

гри на ній, аж до етнічного «ідеалу звука» [205, с. 85]. Це дійсно рідкісне, варте 

уваги й відзначення ставлення літературознавця до інтердисциплінарного 

предмета свого дослідження. 

Усі ці «одкровення» авторки книжки переконують у її винятковій 

чутливості до музичного мистецтва, його високому поцінуванню. І тому не 

дивно, що вона, задля багатогранного охоплення вимірів української сецесії, 

вдалася ще й до аналізу поетики складного музичного твору – програмового 

фортепіанного циклу «Любов» В. Барвінського, вибраного з огляду на виразне 

спрямування до цього стилю. Притому зазначила, що спиралася на 

спостереження Л. Кияновської [205, с. 66–67]. 

Праці О. Рисака, С. Маценки, А. Геймея, А. Матусяк показали, серед іншого, 

намагання врахувати нотні тексти в дослідженнях різних аспектів літературної 



251 

 

«музичності». Зважаючи на те, що музикознавці віддавна вдаються до 

характеристик вербальних складових синтетичних музичних жанрів, необхідно 

зазначити, що такі цілком обґрунтовані старання викликають повагу. 

Вибір літературно-художніх парадиґм для музикознавчо- 

компаративістичного розгляду в цьому розділі спричинений особливою 

музикальністю авторів-письменників, а також їх явною або опосередкованою 

причетністю до стилістики сецесії, відомою своєю прихильністю до 

кореспондування мистецтв. Застосування категорії емінентності у відзначенні 

співвідношень «музики й слова» пропонованої прози дає можливість 

«розшифрування „текстових генів”» (що, за твердженням Олени Зінькевич, 

означає «виявити приховані в тексті потенції» [107, с. 193], а також допомагає 

збагнути душевні медитації і турбуленції героїв, творців, у автобіографічних 

творах – творців-героїв.    

 

4.2. Інтермедіальні парадиґми української прози (кінець ХІХ – 40-і роки 

ХХ століття) 

 

4.2.1. Музичні репрезентації на сторінках «Літературно-наукового 

вістника» 

 

«Літературно-науковий вістник»
37

 від перших чисел публікував, серед 

іншого, тогочасну літературну продукцію авторів із Галичини, Буковини та 

Великої України. В окремих художніх творах музика займала значне місце, про 

що свідчать вже їхні назви. Крім того, вона просочувалася в зразки прози з 

іншими заголовками, наповнюючи тексти своєю образністю і значеннями. 

Літератори нового покоління, які вийшли на авансцену порубіжжя століть, 

                                                           
37

 Оригінальна назва, осучаснена – «вісник». Започаткований 1898 р. на основі «Рідного 

слова» (1897 р.) часопис-місячник, що видавався поперемінно у Львові та Києві, до 1907 

року під редакцією Михайла Грушевського, Івана Франка, Олександра Борковського, Осипа 

Маковея. 
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«переносять себе і читача в душу героїв, застосовуючи поетику 

безпосереднього внутрішнього мовлення – стислого, уривчастого, 

ритмізованого і ліризованого, уподібнюючи словесний твір до музики; 

майстерно імітуючи імпульсивність людського світовідчуття» [35, с. 128].      

Оповідання В. Тарчанського «Ich grolle nicht», опубліковане в 

«Літературно-науковому віснику» 1901 року, можна вважати передвісником 

модерністичних шукань представників «Молодої Музи». В. Тарчанський – це, 

найімовірніше, псевдонім Володимира Загайкевича (1876–1949), правника й 

політика, який був редактором газети «Український голос» у Перемишлі 

(політико-економічний друкований орган, 1919–1920 рр.) [308, с. 269].   

 Заголовок оповідання є оригінальною назвою поезії Генріха Гайне та 

романсу Р. Шумана на ці слова (ор. 48, № 7, із циклу «Любов поета», 

написаного 1840 року). В радянські часи назва романсу була перекладена 

російською мовою як «Я не сержусь». Вокальний твір Р. Шумана побутує 

також як фортепіанна п’єса-транскрипція з оригінальною назвою (К. Рейнеке та 

ін.). На текст цього ж вірша створив солоспів М. Лисенко зі заголовком «Не 

жаль мені» в перекладі Лесі Українки. Письменниця використала твір 

Р. Шумана (у двох «звукових» різновидах – вокально-інструментальному й 

фортепіанному) в ролі фабульного підтексту та сугестивного музичного 

екфразису-вставки в новелі «Голосні струни». В. Тарчанський звернувся лише 

до фортепіанного варіанту.  

Пролог його оповідання нагадує казку. Це поетичне зображення зими, яка 

в баченні автора – «молода, сніжна царівна». З вікна оповідача розкривається 

краєвид, у якому панує біла барва: забіліли дахи і стріхи, білий серпанок на 

полях і луках, смертельна блідість ставу. «Княгиня зима» приносить землі й 

світові спокій після тяжкої праці. Для повноти образу зими автор вдався й до 

тактильних тропів: присипляє «ледяним подихом», «холодними устами 

діткнувшись земного чола».  
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Вечірні сутінки й монотонний стукіт годинника навіяли на сонну душу 

чоловіка рій мрій і думок, аж доки не загомоніли чудово-сумні звуки – «неначе 

з загробної країни, як голос замучених душ, як плач стражденних, як хлипанє 

зболілих» [308, с. 39]. Сама поява цих звуків асоціювалася з тихим 

наближенням матері до сплячої дитини та легеньким подувом раннього зефіру. 

Гра чулася з сусідньої кімнати, це був наче імпровізований вступ до 

композиції. Його склали швидкі пасажі, що долинали «в давні літа», висока 

трель, яка повиснула «над згарищами споминів» і повні «невимовного болю» 

акорди. «Могуче Шуманове “Ich grolle nicht”» розпочали «безмовні звуки 

німого болю», що розпливались у тій тиші та, «занімівши на маленьку 

хвильку», передали сумне й голосне ридання «скорботної душі, що сама в себе 

вмовити хоче, буцім вона вже не болить, не жаліє, не нарікає – «іch grolle 

nicht!» [308, с. 39]. Басово-акордовий супровід уривчасто-спазмованих тонів 

згодом вибухнув довго стримуваним плачем – шаленим, конвульсійним, 

безслізним. І враз із тими «проймаючими» звуками явилась «нужденна душа в 

цілім своїм болю». Але, що показово, це не особистий біль одиниці, а «великий 

біль мільйонів, орошений слізьми замучених, з червоними плямами від крові 

невинних жертв» [308, с. 40]. 

Кульмінаційна фаза музичного твору відобразилася у свідомості слухача-

оповідача потужним і гучним потоком візуальних «кадрів» на тлі цього 

«саундтреку», що напливали один на одного: «замаячіли в моїй уяві кривда і 

визиск; задзвеніли залізні кайдани, що ними закований наш народ; озвалась 

правда нівечена в ім’я суспільного ладу; поплили сльози малих, голодних 

сиріт..., затремтів віддих матери, що хоче теплом власного духа загріти 

скостенілу від зимна дитину...» [308, с. 40]. 

Герой на якусь хвилю повернувся до реальності й відчув разючий 

контраст – над народною «болющою душею» пишається розкішна царівна зима, 

яка вабить «веселими зимовими втіхами, забавами, чарами балевої музики...». 

Цим фраґментом письменник привніс у побудову оповідання риси репризності. 
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Проте реприза трансформована, насичена інтонаційними «подіями» середини: 

за легкими пасажами й мінорними дисонансами несподівано вирвалася назовні 

розпука. Життя відлітало «щораз слабшими і тихшими тонами», та знов 

сильніший зойк, знов згадка «роздертого серця», «а в кінці в останніх сильних 

акордах, у передсмертнім напруженню всіх сил віддає духа...» [308, с. 40]. Цей 

різкий окрик болю, озвучений яскравим дисонансом, перервав видіння. «Щезли 

фантастичні привиди... В повітрі конали останні тони. І знов стало тихо...». 

Закінчена гра поклала край розбурханості внутрішнього стану героя через уявні 

образи народної недолі. Останні речення відобразили переключення його 

психіки на буденно-прозаїчне русло: «тільки на дворі вітер граючись зо снігом 

ніс таємні пісні. А на стіні годинник тикав монотонно...» [308, с. 40].   

Порівняння з нотним текстом свідчить, що описане звучання музики 

відхиляється від інтонаційно-фактурної канви оригіналу (як романсу, так і 

фортепіанної транскрипції, які не відрізняються за структурою і динамічно-

концептуально). Зокрема, «легкі пасажі» та «довгозвучні басові пасажі» не є 

технічними атрибутами цього твору, оскільки він повністю побудований на 

акордово-октавному викладі. Крім того, в оповіданні надто багато «зиґзаґів» 

гучності («вилочкових» наростань і спадів), тоді як насправді динамічна лінія є 

суцільною, проводиться в наростанні звука двічі й удруге власне стає 

кульмінаційною. Останні, сильні (тобто, голосні) акорди мають місце, та немає 

різкого окрику болю, озвученого яскравим дисонансом (прозора функційна 

гармонія мажору на тлі органних пунктів тоніки й квінти). Речення «Конали 

останні тони» музичного оригіналу не стосується, бо його останні акорди різкі, 

короткі й гучні. Якщо ще згадати про імпровізований вступ до появи головної 

мелодії, то стає зрозумілим, що це була фантазія на тему твору Р. Шумана, а  

тому  оповідання так само можна класифікувати як музичну екфразу-фантазію, 

на яку накладено інший, морально-емпатичний зміст. 

Звучання романтичної музики поривало оповідача до співпереживання 

нещасним, образи яких миготіли в його уяві. Однак епілог літературного твору, 
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побудований на вступних мотивах сніжинок і монотонних ударів годинника з 

пролога,  як поєднувальний чинник семантико-змістового хронотопу оповіді,  

рівночасно засвідчив про тимчасовість, перелітність тих думок і відчуттів 

героя. Про те, що він не переродився завдяки музиці, бо вирішив, що це не його 

життя.  

Обрання музичного заголовка й тематики оповідання наштовхнули 

В. Тарчанського до таких прийомів нарації, як тричастинна арко-репризна 

форма оповідання, посилення експресивної динаміки вислову в напрямі 

тривалої кульмінаційної зони, деякого заспокоєння та появи драматичного 

відголоску наприкінці. Збережена в загальних рисах суголосність до 

формальної структури твору Р. Шумана водночас сприяла лінеарно-

паралельному художньому відображенню психологічного «бродіння» 

інтелігента, в душі якого коротко спалахнуло й швидко згасло полум’я 

сердечного «жалю». Викликане музикою трансцендентне почуття припинилося 

разом із нею, й отже, заголовок і оповідання, і музичного твору «Не жаль мені» 

відбився в сюжеті прямою констатацією факту. 

Оповідання Гната Потапенка «Октава» й «Проклята слава (з 

консерваторських споминів)» вийшли друком у «ЛНВ» 1900 року. Ці та інші 

його твори були перекладені для часопису Грицьком Коваленком з російської 

мови. Г. Потапенко (1856–1929) походив із півдня України, був сином 

священика й навчався в університетах Одеси й Петербурга, закінчив 

Петербурзьку консерваторію.  

Ці два оповідання, назви яких є вказівками на інтермедіальні зв’язки у 

прозі [207, с. 60], безпосередньо стосуються музично-виконавської діяльності. 

Перше розповідає про конфлікт октависта Шакалова та регента Вертоградова 

на тлі приготувань церковного хору до відповідальної архиєрейської служби
38

. 

                                                           
38 В російській літургійно-православній традиції октавистами називалися баси-профундо, 

унікальні чоловічі голоси, що надавали особливо глибокого й об’ємного звучання хорові 

завдяки можливостям співати на октаву нижче від басу, створювати своєрідний обертон – 

акустичний ефект, який асоціювався з гулом церковних дзвонів. Словом «октава», що 
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Регент на генеральній «пробі» безпідставно чіплявся до Шакалова через 

особисті мотиви, а коли той відмовився співати й поїхав до родичів, кинувся за 

ним, щоби повернути. Вертоградов розумів, що «без октави нічого не вийде, 

коли октава гуде мельодійно десь унизу, то сьпів набуває обширу і суцільности, 

і усі хиби стають непомітними» [264, с. 74]. Та служба відбулася без Шакалова, 

це помітили за звучанням хору і архиєрей, і парафіяни. Автор як професійний 

музикант привідкрив завісу над приготуванням хору до літургійно-

виконавської діяльності, а саме, в таких описаних моментах, як репетиція, 

підбір керівником репертуару (пошуки нових творів), налаштування співаків на 

правильний тон за допомогою скрипки, висвітлення значення талановитої 

виконавської одиниці для колективу – «не хто інший збирав на празники повну 

церкву людей, принаджуючи богомолів і з инших парафій» [264, с. 77] (йдеться 

про октависта – О. Ф.). Відображено деякі особливості звучання хору, 

розказано про сприймання ритуально-хорової музики в храмі, коли вже 

створений виконавський «еталон», відхилення від норм якого стає всіма 

обговорюваною подією. 

Вельми трагічне друге оповідання присвячене дитині – Дмитрикові 

Спиридонову, дванадцятилітньому скрипалю. Підзаголовок «з 

консерваторських споминів» свідчить про цілком ймовірну реальність описаної 

події. Батько, одержимий ідеєю фікс про блискуче майбутнє сина, про гроші й 

славу, що мали би забезпечити достаток родини, примушував хлопчика 

постійно вправляти, відібравши у нього дитинство й розваги. Наче робив все 

по-доброму й турбувався про його посилене харчування та комфорт у кімнаті, 

чого не мали інші діти. Проте це не компенсувало дитині нагромадження огиди 

до такого життя й до скрипки, яку він спочатку дуже любив. Хоч гра була 

«суха, мертва, завчена, з примусу», ніхто не сказав про це, «нікому не спадало 

на думку вимагати від хлопчика душі, глибоких почуттів» [265, с. 115]. За свою 

                                                                                                                                                                                                 
означає в музичній термінології інтервал, іменується в оповіданні володар такого голосу – 

октавист як прізвиськом (звідси й заголовок). 
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техніку отримав прізвисько «другого Паганіні». Та перед вирішальним 

публічним концертом, коли потрібно було ще більше займатися, його терпіння 

дійшло до краю, вночі снилися жахливі сни з участю скрипки, що 

перетворилася на живе чудовище. Зранку він покінчив життя самогубством. 

Автор достовірно передав атмосферу музичного навчального закладу, що  

панувала, зокрема, на концертах, у тому числі – конкуренцію між професорами, 

а також деякі особливості навчання й гри на інструменті (наприклад, опис 

«тілесних» елементів виконання професором фортепіанної партії – 

акомпанементу скрипалю). Цей твір розкриває психологію замкнутої дитини, 

яка не сміє відмовитися від наполегливості батька, не може й не має з ким 

поділитися своїми думками й, доведена до відчаю одноманітністю існування, 

вдається до непоправного кроку. Водночас ця історія про виконавця володіє 

потужним етичним зарядом, є своєрідним застереженням для фанатичних 

батьків. 

Надія Кибальчич (1878–1914, за іншими даними 1916 р.) – письменниця 

й перекладачка (псевдоніми Наталка-Полтавка, Симонівна М. Н., М. К., Н. К.), 

родом із Житомирщини, авторка поезій і малої прози.  

Кілька з її прозових «малюнків» мають музичну тематику. Мініатюра 

«Десь грають» відобразила почуття жінки-емігрантки, яка слухає музику, що 

долинає з сусідньої вулиці. «Десь грають...» – перший абзац, що складається з 

повторення заголовка й додатка трикрапкової пунктуації. Цим авторка націлює 

на музичний початок наративу як тривання гри, від якого розгортається 

подальша аудіодія, разом зі спогляданням і рефлексіями героїні «під музику». 

Марта – уважний слухач, слідкує за течією гри: «музика проривалася 

крізь невиразний шум міста і знов тихшала... її приглушений гомін стихав, і 

вона не чулася, а лише відчувалася... Потім знову дужі акорди» [112, с. 139]. 

Навпроти її вікон був костел, «його високі ґотицькі бані велично здіймались до 

зоряного неба», а покрівля блищала від місячного сяйва, наче срібна [112, с. 
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140]. Навіть гучний урбаністичний шум не міг покрити «чудові і владні згуки», 

що «робило враження іншого світу, чарівно-принадного». 

Авторка вибудувала форму малої прози, створюючи ефект звучання 

інструментальної гри в її динаміці й спираючись на музичну лінію як основу 

для психологічної, що ввібрала особисті роздуми й ностальгію героїні. До цих 

рівнобіжних тем послідовно вплетені інші звукові й візуально-образні мотиви: 

шуму чужого міста, місячного сяйва, що відбивається на куполах святині, потім 

ховається і появляється знову. У фрагментарному просторі-відбитку ночі, в часі 

тривання віддаленої гри, зустрілися музика, зоряне небо над містом, готична 

архітектура та уявні, але від того не менш яскраві й навіть «запашні», рідні 

краєвиди. За твердженням І. Денисюка, «психологічна новела, близька до 

потоку свідомості, трактує тло як еманацію душі персонажа» [112, с. 179]. 

Звуковий урбаністичний «пейзаж», навколишнє оточення й картини спогадів 

стають тлом-відбитком внутрішнього стану Марти, її думок і почуттів.  

Мініатюра «Весільні співи» своїм заголовком скеровує на обрядово-

традиційну культуру українського народу. Обрядові пісні, як зазначив диригент 

і фольклорист Олександр Кошиць, «співаються хором, але, наприклад, Колядки 

і багато Весільних співаються багатоголосо, а Щедрівки, Веснянки, Купальські, 

Обжинкові й деякі Весільні – унісонно, з невеликими гетерофонічними 

ухилами до поліфонії» [111, с. 16]. 

Особливістю цього прозового «малюнка» Н. Кибальчич є горизонтально-

вертикальні нашарування двох наративних тем: фольклорної як сакральної 

(«заповіту віків», за М. де Унамуно), вираженої цитуванням пісенних строф і 

описом фрагмента весільного обряду; та побутово-профанної, складеної 

діалогом дівчат.  

Пісенна тема подана в чотирифазовій динамічній амплітуді «звучання» 

хору. В першій фазі його наближення, за цитатою  

«Полинули голубоньки 

В поле гудючи...» 
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йде коментар: «Котяться з села весільні співи на широкий двір. Їм радіє і 

природа...» [111, с. 144]. Й далі, за кожним наступним уривком весільного циклу, 

фіксуються етапи руху: «Все ближче і ближче чуються співи»,  

«Молоду Орисеньку 

Журба обняла» 

 – «Близшають співи». Друга фаза:  

«Ой матінко-утко,  

Ворочайся хутко,  

Сонечко низенько,  

Дружечки близенько 

 – Чується біля воріт... Дружки лавою ідуть на подвір’я» [111, с. 144]. До цієї фази 

запроваджено також візуально-живописні штрихи зовнішності Орисі: «Уже 

виразно видно чорні брови молодої, її пишні вінки та блискуче намисто» [111, с. 

145]. Третя, кульмінаційна фаза найгучніша: «Ціла хвиля співів захоплює тихий, 

стародавній двір: «Вийди, мати, з хати... Владно та переможно розлягають ся 

співи» [111, с. 146].  У четвертій фазі, коли учасники заходять до хати, спів 

затихає. 

Вертикально, поміж цими фазами, вкраплюється розмова дівчат, які 

спостерігаючи за обрядом, обговорюють його фігурантів, особливо молодого й 

молоду, матеріальні питання, матримоніальні інтриги та інше (пліткують). 

Прикметним є пов’язання народно-пісенних текстів із ходом обряду, його 

процесуальністю. Унаслідок цього текст сприймається наче своєрідна драматична 

п’єса, відповідно до якої авторка дає характеристику дії і дійових осіб, як це було 

видно з уривку про дружок. Так само пісенні рядки про матір одразу 

ілюструються текстом: «Виходить мати молодої похмура та сумна і прохає 

дружок до хати» [111, с. 146]. Із діалогу дівчат читач одразу дізнається причину 

цього – мати не хотіла віддавати дочку за її судженого. 



260 

 

Вживання яскравих метафор – «котяться... весільні співи», «хвиля співів», 

«повітря... дихає теплом», «лавою  ідуть» – виявляє ставлення авторки до 

зображуваного, надає рельєфності образам і багатогранності відчуттям.  

Таким чином, оповідання становить складну «багатоголосу» композицію на 

кшталт спектакулярного образка селянського весілля з першим і другим планом, а 

також за аналогією із хоровим співом як таким і хоровою партитурою зокрема. 

Завдяки цьому нашаруванню хор як складова обрядового дійства, поєднується зі 

супроводжувальним побутовим діалогом у одне ціле, що виявляє усталену 

бінарну опозицію між sacrum і profanum народного життя, народної свідомості. 

При цьому автентично-автохтонні «весільні співи», якими символічно просякнута 

структура вербального тексту, постають як один із зразків первісного – ритуально-

синкретичного виду української музичної культури.  

Проаналізовані твори письменників, які друкувалися у ЛНВ, підтверджують 

слова М. Яцківа з оповідання «Сфінкс»: «учений орудує системою, маляр і різьбар 

площиною, музика сферою, актор рухом, а ми тим всім і ще чимсь більшим. В 

мертвім слові маємо воскресити краску, пластику, тон, рух, ідею і ще щось 

більше, і се наша тайна» [116, с. 16]. У світлі культуральної компаративістики ці 

мініатюри вписуються у теорію інтермедіальності та ґрунтуються на екфразисі та 

інших прийомах «омузикалення» прози. Якщо  «Ich grolle nicht» В. Тарчанського
39

 

та «Весільні співи» Н.  Кибальчич є парадиґмами музичного екфразису-фантазії і 

екфразису-сценарію, то термін гіпотипозис можна застосувати для 

характеристики опису долинаючої музики в оповіданні «Десь грають». Історії 

Г. Потапенка з життя виконавців – приклади дієгезису з музичною тематизацією.  

 

 

 

                                                           
39

 Назва якого, подібно до «Вільгельма Телля» І. Франка, верифікується з музичним твором 

лише в процесі читання. 
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4.2.2. Типи музичного екфразису в малій прозі Дарії Віконської
40

 

 

Дарія Віконська (1893–1945) – літераторка, мистецтвознавець, 

культуролог міжвоєнного періоду в Галичині. Її спадщина порівняно недавно 

повернулася з повного забуття, привносячи неординарність стилістики й 

тематики до художньої прози, контекстуальну аргументованість вислову та 

широту зацікавлень до наукових студій, компетентність і об’єктивність до 

критико-мистецтвознавчого поля.  

Дарія Віконська та І. Федоренко – псевдоніми Іванни-Кароліни (Ліни) 

Федорович-Малицької. Походила вона зі знатного й давнього роду 

Федоровичів. Проживання та навчання Д. Віконської у кількох країнах Європи 

до віку двадцяти трьох років сформували її як високоерудовану, незалежну в 

судженнях особистість. Після того, як оселилася в Галичині, одружилася з 

учителем М. Малицьким і писала, публікуючи власні твори, наукові праці, 

критичні дописи в місцевих періодичних виданнях. Знала сім мов. 

Здобуття мистецької освіти та володіння грою на фортепіано [226, с. 10] 

не могли не вплинути на літературну й наукову творчість Дарії Віконської. 

Ставлення «аристократки духу» (В. Ґабор) до музики інспірувало різні рівні 

цих контактів, вивчення яких доповнює панораму українського музично-

літературного простору Галичини міжвоєнного періоду саме у різних вимірах 

культуральної компаративістики. 

Музикалії малої прози Дарії Віконської, а це літературні етюди, «поезії в 

прозі», проступають найбільш безпосередньо вже з їхніх назв – студія «Полонез 

d-moll Шопена (op. 71. № 1)», мініатюра «Прелюдія Fis-dur, № 2 

В. Барвінського», монолог «Музика». 

                                                           
40 Фрайт О. Музикалії у малій прозі Дарії Віконської початку 1920-х років у світлі сучасних 

літературно-мистецьких концепцій. Galicja 1916: plus/minus dziesięć lat (przestrzenie 

dyskursów: historia, literatury, języki) / red. тomu A. Borkowski, R. Mnich. Siedlce : Wyd-wo 

Naukowe IKR[i]BL, 2018. S. 115–130.   
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Музичний дискурс художньої прози інших українських письменників 

Галичини так само виявляє подібні зразки, про що вже згадувалося. Проте 

Віконська презентує новий підхід, не вмонтовуючи музику в історію «про 

інше», як це зробили, наприклад, І. Франко та О. Кобилянська, а цілком і 

повністю зосереджуючись на власних відчуттях, переживаннях і уявних 

картинах, викликаних музикою. Причому побудованих як на конкретиці – від 

звучання артефактів «наживо» (Полонез і Прелюдія), так і на філософському 

узагальненні (монолог). Водночас можна помітити деякі спільні ознаки, що 

вказують на належність літературних творів згаданих авторів до стилю сецесії, 

передусім завдяки інкорпорації засобів різних видів мистецтв, певним 

декоративним властивостям письма та поглибленій психологізації образів, 

значною мірою зумовленим залученням музичного лексикону тощо. Та все ж 

Дарія Віконська більше схожа з О. Кобилянською: якщо творчим імпульсом для 

І. Франка, який був першовідкривачем «музичної прози» на західноукраїнських 

теренах, стала опера Дж. Россіні з національно-визвольною тематикою, то 

О. Кобилянську й Дарію Віконську привабила фортепіанна музика взагалі та, 

зокрема, Ф. Шопена; в обох письменниць є епізоди, де гра на фортепіано 

відбувається у супроводі містичної символіки місячного світла; також їм 

притаманна схильність до мініатюризму (жанри фрагмента, етюда, нарису в 

буковинської письменниці) та до філософсько-естетичних міркувань про 

музику. Відмінності  інтермедіальних стратегій Дарії Віконської і її 

попередників полягають у тому, що музика, вплітаючись у фабулу оповіді або 

синхронізуючись із нею, змінює (та навіть забирає) життя героїв І. Франка й 

О. Кобилянської, тоді як у малій прозі Дарії Віконської музика і є тим 

«головним персонажем», тут фіксуються її розуміння, відчуття й «бачення» 

письменницею, інакше це можна назвати літературно-художнім тлумаченням. 

«Полонез D-moll Шопена (ор. 71, № 1)» – такий титул має перша з циклу 

«Три студії» Дарії Віконської, уперше надрукованих 1923 року в «Літературно-

науковому віснику». Професійно точні «координати» музичного твору в назві 
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літературного, незвичне жанрове визначення-рішення (з дослідницьким 

елементом) – безумовно, новаторські прикмети в письменстві того часу, як і 

наслідок багатогранності талантів авторки, а саме, володіння нею інструментом 

та провадження наукової діяльності поряд із літературною. І. Денисюк 

окреслив природу літературно-художньої «студії» як одного зі зразків 

української новелістики початку ХХ століття, що вказує на «спорідненість 

характеру виконання з жанрами суміжних мистецтв – живопису, музики тощо» 

[83, с. 214]. 

Ця студія – суб’єктивне вираження навіяних музикою асоціацій з рисами 

«поетичної аналітики». Місячний вечір, що переходить у ніч над сплячим 

містом, стає тлом ситуації. Товариство, в якому перебуває авторка, сидить у 

невеликій кімнаті. Вечірнє повітря з відчиненого вікна «холодним поцілунком 

кладеться на ... лиця» [54, с. 20]. Синтезом іконографічних елементів письма, 

що зраджують уважний погляд дослідниці живопису, сумішшю тактильних і 

візуальних відчуттів Дарія Віконська готує читача до слухових, а точніше до 

своєї вербальної інтерпретації музики Ф. Шопена.  

Посеред опису фортепіанної гри молодої жінки з’являється нетривіальний 

прийом уведення нотного прикладу (для правої руки) з позначенням темпу й 

характеру музики Allegro maestoso як ілюстрації до слів про початок звучання 

полонезу: «вступ поважний, драматичний» [54, с. 20]. Це, мабуть, унікальний 

випадок в українській художній прозі, новація, що демонструє намір адаптації 

семіотики музичного тексту до літературно-художнього.   

Далі – течія фрагментарних невимушених видив, викликаних грою, що 

нагадують техніку імпресіоністичних полотен. Звуки в авторки – живі: «вони 

плавають, бігають, летять, нібито десь зникають, губляться, розбігаються по 

кутах маленької кімнати... потім вертають, легкокрилі, вдоволені, трохи 

втомлені...» [54, с. 20]. Окрім звуків, тут присутні квіти, «чиїсь ніжні» й «білі 

ніжки», що «бігають по квітчастому лузі, ледве торкаючись пахучої трави». 

«Хвилює якась вода...» [54, с. 20]. Прозорість, зблиски, тіні, знову ясність – 
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усіма безособовими визначеннями, придатними до трактування живописного 

полотна, авторка передає зміни фактури твору й амплітуду гучності звука, його 

наростання та спади. 

Погідність природи порушують слова далекої розмови, що наближається. 

«Мелодія слів лучиться з піснею води. Два голоси неначеб дуетом ллються в 

один акорд, що тричі відбивається відгомоном по роз’ясненій воді, по соняшнім 

повітрі, по пахучих травах», створюючи «візію неземного кохання» [54, с. 21].  

Зіставлення цього художнього аналізу з нотним текстом виявляє 

контрапунктичне поєднання прихованих тріольним рухом ліній зі супроводом 

легким стакато, після чого нижній голос отримує акордовий виклад. Відгомін 

«одного акорду» в трьох метафорично окреслених авторкою видозмінених 

повтореннях, тобто, у щоразу інших регісторово-тембрових барвах, – справжня 

вербальна колористика й водночас тонке розуміння специфіки фортепіанного 

стилю Шопена, багатого обертонами. А «візія неземного кохання», що постає в 

результаті звучання акордів, – не що інше, як глибоке відчуття їхнього 

тонально-гармонічного складу, що викликає трансцендентну констатацію такої 

емоційної екстатичності.   

Фрагмент із середини твору – «тяжкий сон» про «чорну безодню», де 

виринають «тіні тих, що жалують, що кохали, чи тих, що жалують, що не 

кохали ніколи» [54, с. 21]. Це яскравий контраст до всього попереднього, адже 

музичний матеріал, на відміну від першої частини полонезу, переноситься у 

нижчі регістри; асоціації з тяжкістю сну створюються густим насиченням 

фортепіанного викладу. Сумні людські постаті-«тіні» – уособлення поодиноких 

мелодичних мотивів, які нашаровуються на в’язку фактуру.  

 Незабаром «стає знов ясно» – Da capo al Fine – точна реприза 

тричастинної форми: «маєстатично повторюється вступ. Знов білі конвалії 

дзвонять срібним голосом. Знов білі ніжки... Фортеп’ян замовкає» [54, с. 21]. 

Після репризи музичної настає реприза літературної композиції – «Тишина. 

Ніч» [54, с. 21]. Студія завершується початковими образами місячних променів 
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та дрімаючого міста, що його споглядає товариство, зачароване виконанням 

твору  Ф.  Шопена.   

Що таке музика? Дарія Віконська не раз замислювалася над її суттю і 

поставила це питання в першому рядку короткого монологу «Музика» (№ І з 

циклу трьох етюдів чи «поезій у прозі», вперше надрукованого 1924 року в 

«Літературно-науковому віснику»). Звертаючись до когось невідомого (судячи 

зі змісту, напевно, коханого), письменниця намагається дати своє бачення 

музики не одним повним і начебто вичерпним реченням – «...музика се Ти і я, і 

ми усі, бо се наші чуття, наші мрії, наше життя, перетворене у звуки» [54, с. 23] 

–  бо ж таке об’ємне й загадкове поняття потребує більшого. Тому далі йде 

цілий каскад додатків і антиномій у вигляді неповних речень: «наше життя, яке 

відділилося від нас і стало самостійною тайною, стало „музикою”... Танець 

крови, пульс життя, вічна туга, тайна любови, родження і смерти. 

Переображення нас самих у щось невловиме» [54, с. 23]. Тут також визначення 

музики Ніцше французькою мовою: «почуття задля почуття», яке авторка 

продовжує (отже, погоджується з ним): «найглибша суть наших почувань; 

самостійна, без мотивів, які спричинюють сі почуття в нашім житті»
41

. 

«Чуєш, як грають?» – нове запитання монологу, у відповідях на яке вжито 

філософські трансцендентні символи: «наче б у містичній чаші розтворилася 

тайна життя, розливається звуками, говорить до нас...» і «звуки ведуть нас поза 

межі людської свідомості аж десь до джерела великої тайни усякого буття» [54, 

с. 23]. Поряд із цим – така відповідь-запитання, простодушно-пристрасна: «се ж 

рідна, найрідніша мова нас усіх – розумієш її?»  

Заключна частина монологу переносить у потойбічний світ, де музика 

також не покидає нікого. «І душа стає собі ніби інструментом, на якім дрожать 

струни солодко, ніжно, болючо... поки не відділиться від тіла і вільна поплине у 

своїм власнім царстві» [54, с. 23]. Там «віднайдемося, напевно». Письменниця 

                                                           
41

 Таке твердження є художньою гіперболою і видається антитезою до вищенаведеного 

(«...музика се Ти і я...»). .   
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уявляє себе і свою «половину» музично-термінологічно: «ти будеш дур, а я 

буду моль, ти будеш сміятися, а я заплачу – але зі щастя. Тоді злучимося в один 

прекрасний акорд, який звучатиме у вічність» [54, с. 23]. Музичні терміни 

(фіоритури, арія) доповнюються поетичними метафорами («мов гірлянди 

запашних троянд», «цвіт невмирущої любові»). Саму ж тілесну смерть Дарія 

Віконська означує, як «величаве Finale symphonie pathetique, якою є наше земне 

життя», та коли ця симфонія закінчиться, «по тамтім боці дзвонитиме пісня 

вічна, у нескінченість світів» [54, с. 23]. 

Другий літературний етюд із цього ж циклу «Прелюдія Фіс-дур № 2 

Василя Барвінського (Allegretto pastorale)» доповнено епіграфом – уривком 

із поезії «Галантні свята» зі збірки «Місячне світло» Поля Верлена 

французькою мовою (переклад українською Миколи Лукаша):  

«В тім сяєві, урочім і сумнім, 

Пташки не переснять своїх фантазій,  

А водограї видивом струнким 

Між мармурів ридають у екстазі». 

Відома прелюдія, скомпонована В. Барвінським у Празі під час навчання у 

Вітезслава Новака, постала в уяві письменниці  візуально-сюжетним уривком, 

наче витягом зі сценарію фільму. Настроєво-фабульний вектор мініатюри 

задано епіграфом, що натякає на ауру ночі, присутність води й кам’яних статуй. 

Та насамперед письменниця врахувала образний стрій фортепіанного твору, 

адже він виник як творче завдання на «пасторальну» тематику, що й відбилося 

у ремарці композитора щодо характеру виконання. Пасторальність в  Дарії 

Віконської тісно поєдналася не лише з античною міфологією і аристократичним 

облаштуванням старого парку в колишньому маєтку українських князів, а й зі 

строфою поезії музикального П. Верлена.  

Скульптура Наяди стоїть посеред басейну. «Місячне світло жемчугом 

лягло на поверхню води, а вода з камінного рога капає, зрідка, дзвінко, 

лагідним ритмом» [54, с. 24] – асоціації від баркарольного темпоритмічного 
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малюнка прелюдії, закладеного в короткому вступі. На його тлі з’являється 

основна тема: «якась пісня» починає звучати у нічній тиші – звуки флейти чи 

сопілки, «дивні, ...тужні», «навіяні такою дивною красою, такою невисказаною 

ніжністю, що аж листя на деревах дрижить, слухаючи» [54, с. 24]. Пісня-

мелодія, своєю чергою, сприяє утворенню нових картин-пейзажів «внутрішнім 

зором душі» авторки. Тут і облитий срібно-блакитною повінню місячного 

світла дрімучий степ, і старі кургани, що провадять розмови з нічними птахами, 

і молоді чабани-гуцули, які тужливо грають на флоярах, і скарги хвиль Чорного 

моря, що не стало козаків-моряків. І з цими картинами сусідує філософське 

узагальнення: пісня – «про любов, про вічну тугу і вічну надію, яку ми всі 

носимо в собі». Мелодія пливла «без слів, чудно міняючись у розкішних 

модуляціях, аж у кінці блискучим пасажем знялася вгору, щоб так само дзвінко 

і блискуче падати...» [54, с. 24]. 

Пісня подіяла на скульптуру животворчо, вона «ожила і спрагнено, 

напружено слухала таємну пісню...» [54, с. 24]. З парку вийшов молодий фавн із 

сопілкою і «казка ночі» продовжилася: Наяда розповідала йому, що колись була 

дівчиною, яку чарами перетворили на кам’яну статую і передбачили її 

пробудження однієї ночі завдяки пісні; фавн грав на сопілці. Та казці прийшов 

кінець, на ранок усе було «як звичайно» [54, с. 25]. 

Як і в етюді, присвяченому Полонезу Ф. Шопена, Дарія Віконська 

застосувала рясне вкраплення образотворчих штрихів, поліхромність палітри 

слова. Музична казка про міфічних істот створена в українському колориті 

природи, оточення та звучання сопілки. Як відомо, застосування сюжетів і 

образів античної міфології, як і жанру казки – суттєві прикмети сецесійного 

стилю. Тому можна констатувати стильову суголосність прозових мініатюр – як 

з прелюдією В. Барвінського, що є взірцем сецесії в українській музиці, так і з 

полонезом польського романтика Ф. Шопена, в трактуванні твору якого 

письменницею переважають універсально-романтичні контрастні образи 

«неземного кохання» і «чорної безодні», квітів, трави, сонячних променів тощо. 
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Таким чином, два зразки малої прози з конкретними назвами фортепіанних 

творів (полонез Ф. Шопена та прелюдія В. Барвінського) – модерні літературні 

modus dicendi музичних відчуттів, у яких виразно проступає синтез художності 

з аналітичністю (особливо це стосується першої «студії» з музичним 

прикладом), а також полімодальна (міжвидова) синергетика семіотики 

мистецтв (література, музика, елементи образотворчих мистецтв та 

кінематографу). Оскільки література й музика є мистецтвами, що 

розгортаються у часі, їхня процесуальна взаємодія виглядає органічно й 

переконливо. Про це свідчать кілька уривків, наприклад: «Візія неземного 

кохання стає... перед нами, потім посувається сяючим видивом кудись удаль» 

[54, с. 21] – з «Полонезу Шопена»; те саме у «Прелюдії Барвінського»: «Потім 

слова пісні стали менше виразні» [54, с. 24]. Та письменниця до часу 

«звучання» й «бачення» музики долучає ще їхній простір – у першому випадку 

інтер’єр кімнати з фортепіано, у другому – куточок покинутого парку із сонмом 

статуй. 

Саме художність вислову інкорпорує зорові, слухові й тактильні враження 

в одне ціле, позначене спонтанною і вигадливою барвистістю метафор, епітетів, 

розмаїтістю морфологічних структур. Спільними особливостями цих мініатюр 

є камерно-інтимна атмосфера, залучення стихії води та символіки ночі як тла 

виражальності й зображальності. Це також виразне композиційно-структурне 

втілення у текстах тричастинної музичної форми, тому тут можна вжити термін 

«ізоморфність». Відтак є підстави для окреслення двох літературних мініатюр 

як комплексу «словесної музики», що подекуди досягає звуконаслідувального 

ефекту через збігання фактурних і динамічних прийомів, формальних ознак, та 

«вербальної музики», яка полягає в описі музичного твору (за термінологією 

С. П. Шера).  

Монолог-уривок із узагальненою назвою «Музика» – ланцюг асоціацій,  

що вільно линуть,  й водночас спроба філософсько-художнього осмислення 

всепроникної субстанції, яку важко вичерпно виразити словами. На прикладі 
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цієї своєрідної «філософської медитації» видно, що авторка уявляє музику як 

постійного супутника людини не тільки у земному, а й у вічному житті. 

Сецесійне світобачення Дарії Віконської, що втілилося в особливій 

неоромантичній амальгамі її ідіостилю (зауважене І. Набитовичем), знайшло в 

малій прозі 1920-х років безпосереднє відображення. Розглянуті твори 

представили різновиди музичного екфразису в українській літературі, для яких 

характерні «візуалізація на основі енаргії
42

» (хоча тут візуалізація гранично 

індивідуалізована, умовно-уявна), «утворення наскрізної мови мистецтв», 

«прийоми конструювання зображення за провідними параметрами, 

передбаченими в риториці (фактурність, барвність, форма, просторовість)» [28, 

с. 112]. Крім того, як уже зазначалося, література й музика – мистецтва, що 

розгортаються в часі – отримують додаткові переваги, а саме смислові й 

сенсибельні «точки перетину», їм властива спільність континуального 

перетікання образної течії, чергування уявних «картин», психологічний 

паралелізм, консеквентна рецептивність. Якщо перші дві мініатюри про 

фортепіанні твори можна окреслити як екфразис-експромт і екфразис-сценарій 

(за термінологією Л. Генералюк), то монолог про музику – це гіпотипозис-есе 

(оскільки не йдеться про конкретний музичний твір), де відбувається 

філософізація цього виду літератури. 

Контакти творчої манери Дарії Віконської з музичним мистецтвом 

проявляються і в «словесній музиці» – мовних особливостях її прози. У цьому 

вбачається розвиток напряму української літературної традиції, 

започаткованої у творчості І. Франка, Дніпрової Чайки, М. Коцюбинського, 

О. Кобилянської, Марка Черемшини, пізніше розвинутої молодомузівцями, 

Миколою Хвильовим і іншими. У європейському контексті – перегуки зі 

старшою сучасницею Вірджинією Вульф, на яку покликалася Дарія Віконська 

у своїй літературознавчій праці про Джеймса Джойса (1934). У ній авторка 

подекуди вказала на музичні компоненти лексики й «фактури» роману «Уліс» 

                                                           
42 Енаргія – здатність змусити об’єкт постати перед очима читача. 
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ірландського письменника. Наприклад, вступ другого розділу «має характер 

увертюри, в якій находяться всі головні мотиви опери» [53, с. 48]. Щодо 

способу вислову, то в романі «звуковими засобами витворюється 

музикальність мови, ритмічне життя речень. Джойс любується не тільки 

асоціаціями думок, але й чисто звуковими асоціаціями слів. Мова його зискує 

від того ще більшу музикальність» [53, с. 48] Отже, творчість Віконської 

сприяла науковим пошукам і навпаки.  

Яскравим прикладом музикальності стилю письменниці можуть 

послужити останні рядки її другого Фраґмента (1935), де йдеться про квіти 

при дорозі, що мають не лише особливу красу, а й твердість, відпірність і 

гордість «наперекір лихій долі й усякому пониженню» [54, с. 41]. Ці квіти 

викликали «настирливе втручання в пам’ять» авторки «слів поета» –  мова про 

строфу вірша П. Тичини «Один в любов...» зі збірки «Плуг» (1920):  

«А справжня муза неомузена 

 там десь на фронті в ніч суху 

 лежить запльована, залузана  

 на українському шляху» [54, с. 41].   

Інтертекстуальне закінчення мініатюри – ця поетична цитата «духовного 

громадянина всесвіту» [165, с. 19] – і її прозова ремінісценція зворушують 

філософсько-екзистенційним оптимізмом, естетично вираженим прийомом 

ітерації і набутої під впливом Тичинівської поезії видимої форми куплета в 

прозі:  

«Нехай... 

Нехай квіти стоптані, опорошені –  

Нехай справжня муза запльована, споневірена – 

Не в тім річ, чи доцінюють чиюсь красу. 

Важне, щоб вона і с н у в а л а...» [54, с. 41] (розрядка авт. – О. Ф.). 

Розглянуті парадиґми музиного дискурсу літературної творчості 

письменниці свідчать, що вона континувала й модифікувала шукання своїх 
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попередників і сучасників (як українських, так і зарубіжних), та майстерно 

привносила до цього творчого інтермедіального річища індивідуальні 

прикмети. Це підтверджує її художня проза з музичним змістом, висловом, 

інтерсеміотичними заголовками та аплікацією, позначена вишуканою 

новаторською стилістикою і cубтильно-вразливою жіночою поетикою. 

 

4.2.3. Трансцендентність музики
43

 в художній прозі В. Домонтовича (Віктора 

Петрова) 

 

Віктор Петров (літературний псевдонім В. Домонтович, науковий – Віктор 

Бер) – чи не найзагадковіша фігура української модерної літератури, культури та 

науки 1920–1940-х років. Народився 1894 року в Катеринославі, походив зі 

священичої родини, отримав ґрунтовну освіту в холмській гімназії і київському 

університеті Святого Володимира. Письменник, науковець (доктор історії 

літератури, археолог, етнограф, філософ, фольклорист, автор майже 200 праць), 

педагог, політичний діяч української діаспори, радянський розвідник, німецький 

офіцер – попри численність своїх більш чи менш відомих іпостасей, залишив 

немало загадок щодо своєї біографії. Як літератора, його названо, «шостим із 

групи неокласиків», який, на відміну від решти (Миколи Зерова, Павла 

Филиповича, Юрія Клена, Тадея Рильського, Михайла Драй-Хмари), не писав 

поезії, а його прозу окреслено як «наскрізь урбаністичну» (Юрій Шевельов). 

 Художня творчість В. Домонтовича ділиться на два періоди: перший, 

міжвоєнний – кінець 1920 – початок 1930-х років (Київ), другий, під час війни та 

післявоєнний – 1942–1949 роки (окупований німцями Харків і Німеччина). У 

чималій кількості романів, повістей і зразків малої прози письменника суттєві 

                                                           
43 Фрайт О. Трансцендентність музики в прозі В. Домонтовича (Віктора Петрова). Студії 

мистецтвознавчі. Київ : ІМФЕ імені М Т. Рильського НАН України. 2018. Ч. 3. С. 32–41.  
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місце й  роль відведені музиці. Подекуди вона фігурує в назвах («Спрага 

музики», «Ой поїхав Ревуха та по морю гуляти»
44

). 

Та частіше у прозі В. Домонтовича музично-образний ідіом вмонтовується 

у сюжет твору із немузичною назвою як необхідний сегмент або стає предметом 

філософського відступу, а часом окремі поняття і символи використовуються 

лише побіжно, але вагомо й багатозначно. Подібні рівні-прояви 

«текстуалізованого конвенційного музичного знання» як транстекстуальної 

первини є чи не найважливішою умовою діалогізму прози, що «тяжіє до музики» 

[207, с. 52]. Поза тим, усюди відчувається особливо-особистісне ставлення 

автора до цього мистецтва, воно стає знаряддям трансцендентності естетико-

образних сфер і меж його творів. 

 Розкриваючи несміливий характер професора Комахи (повість «Доктор 

Серафікус», 1928–1929 рр.), ученого-самітника, поглинутого своєю працею, 

В. Домонтович підкреслив його страх до можливих змін усталеного плину життя, 

а також своєрідне ставлення до жінок, що проявляється у прагненні самовідданої 

платонічної любові. Музика, а саме фортепіанна гра, служить способом 

самовираження. Почута за стіною його чудова гра, велика кількість нотних 

видань змушують припустити сусідку Тасю, що він не професор, а музика 

(музикант).  

Комаха грав фугу Баха, та ні дзвінок у двері, а потім стукіт, не змогли його 

перервати. Професор далі грав, не помічаючи жінки, яка зайшла до кімнати. «Це 

був рід сомнабулізму, щаслива здатність одірватись від усього, щоб поринути в 

одне...» [88, с. 254].  Роздивляючись виконавця, Вер помітила схожість з 

Ріхардом Вагнером. «Він грав довго. Від хоралів Баха він перейшов до Ліста, 

після громових гуркотінь Лістових він повернувся до Баха, а тоді почав 

імпровізувати» [88, с. 255].  

В. Домонтович використав в оповіді прийом контрапункту, іманентний 

музичний фактурно-виражальний засіб. Під час цих імпровізацій, коли «думки 
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 Рядок із пісні Г. Відорта, що стала народною. 
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сплітались у тканину звуків і розпливались у солодкому почутті заспокоєності», 

Вер почула, як здалека «дзвонили срібним сріблом дзвони» [88, с. 255] (на 

прикладі цієї фрази також можна говорити про фонетико-акустичні деталі 

музикальності прози В. Домонтовича, її «словесну музику»). Та раптом 

Серафікус припинив грати, закрив інструмент і повернувся до гості. «Він 

дивився на Вер, ніби він не бачив її, ... ніби він був тільки сам із собою, а та, 

проти нього, та була тільки хвилинною втіленістю уявної музики» [88, с. 255].   

«Музикальність» образу професора поширюється на його спосіб ходити й 

думати при цьому. Коли Вер побачила перед тим Комаху на вулиці, він ніби 

«мандрував в уявленій країні необов’язкових вражень, а ковінька в його руках 

була як паличка диригента, що для нього будинки, дерева, хмари 

опрозорювалися в музичні звучання, були енгармонійними тонами ще незібраної 

й невпорядкованої оркестри» [88, с. 251]. Роздуми та мрії Доктора Серафікуса 

про жінок і кохання також отримують музичні порівняння, ототожнюючись із 

іншими мистецтвами: «він мріяв про те, щоб бажання, викликане вродою жінки, 

було інтелектуалізоване, перетворене на естетичну цінність, піднесене на рівень 

такого розумового почуття, як і почуття від поезії, музики й малярства» [88, с. 

257]. Та ці розмови, як і його поведінка, не переконали Вер, бо в їхньому коханні 

будо «виключене все живе й органічне»; «скупе, голе, схематичне», воно врешті 

викликало в автора таку музично-живописну аналогію, як «кістяк скрипки на 

картині Пікассо» [88, с. 265–266].   

Як підкреслив Ю. Шевельов, «Домонтовичеві повісті кінця двадцятих 

років написані на любовну тему. В оповіданнях, писаних у головному в 

сорокових роках, любовна тема відсунена на підрядне місце... Тільки в двох 

новелях любовна тема вибивається на поверхню: „Без назви” і „Спрага музики”. 

Але і тут в суті речі вона побічна, поруч, у першій новелі, теми перемоги над 

смертю і, в другій, поруч теми влади музики над психікою людини» [382, с. 14].  

«Влада музики над психікою людини» – провідний мотив, що майже скрізь 

супроводить любовну тематику прози письменника й водночас прояв 
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усвідомлення трансцендентності музики, яка дає змогу подати різні рівні 

сюжетних ліній, тобто, не тільки поглибити й розширити межі розповіді у 

вирішальних моментах, а й створити своєрідну метафізичну ауру, піднести 

героїв над їхньою буденною дійсністю.  

У повісті «Аліна і Костомаров» (1929), заснованій на реальних 

біографічних фактах, розкривається любовна драма дівчини зі шляхетної родини 

та відомого історика, громадсько-політичного діяча. Аліна Крагельська 

навчалася в приватному київському пансіоні, де вчителював Микола 

Костомаров. Молода дівчина закохалася в нього як у відданого слухача своєї 

фортепіанної гри та палкого шанувальника музики й поезії. Грала вона чудово, 

викликаючи захоплення навіть у тогочасних композиторів і піаністів – 

Карла Черні, Ференца Ліста. 

« – Я завжди думаю про музику, – казала за себе Аліна. Костомаров був 

романтик і як романтик він не міг не любити музику» [87, с. 3]. Ці дві фрази 

стають для Домонтовича відправним пунктом інкорпорування філософсько-

естетичного підґрунтя романтизму, в якому, як відомо, музика підносилася на 

найвищий щабель у ієрархії мистецтв. Бо «її передумова – безмежне», ствердив 

автор, пояснюючи цю тезу: «музика розповідає нам глибинну тайну природи, 

приступну тільки високому розуму. Вона споріднена з тією безумовною 

внутрішньою музикою, що живе й завжди бринить та співає всередині нас, як 

таємнича мова далекої країни, що її чудесний відгомін збуджує в нас буяння 

життя» [87, с. 3].  

Сфера «піднесеного романтичного культу музики» споріднювала ученицю 

з учителем, адже улюбленим репертуаром обох були фортепіанні твори 

німецьких романтиків. Підґрунтя цього письменник знайшов у міркуваннях 

німецьких філософів: «Новаліс говорив про музику як про найромантичніше з 

усіх мистецтв. Вакенродер уважав музику за рід мистецтва особливою 

романтичністю позначеного. Кляйст називав музику коренем усіх інших 

мистецтв» [87, с. 3]. До цього додано власні сентенції, із розширенням кола 
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композиторів-романтиків і порівняннями мистецьких надбань: «Бетговен, 

Шуберт, Вебер, Шуман, Ліст – піднесли музику на височінь незрівняних 

художніх досягнень. Коли в галузі інших видів художньої творчости романтизм 

лишився в стадії проклямативних обговорень, не переступивши за межі широких 

літературно-дискусійних маніфестацій, то в музиці романтизм досяг своєї мети, 

повного творчого розвитку і прояву» [87, с. 3].   

Характерною прикметою доби (середина ХІХ століття) В. Домонтович 

назвав «культ музики й поезії», яким у цьому випадку інспірувався й живився 

роман М. Костомарова з Аліною. Проте відразу зазначив, що «романтичний 

стиль – переважно музичний стиль» (отже, надавав перевагу все-таки музиці), 

охоплюючи цим «музичним» стилем саме життя в усій його повноті: «музична 

концепція життя й усіх його життєвих явищ, сприйняття життя в музиці й через 

музику, розкриття кохання в дусі музики – оце все, згідно з головними віяннями 

доби, накладало свій певний відтінок на цей роман, надавало йому особливого 

романтичного стилю» [87, с. 3]. Кохання в романтиків невіддільне від музики. 

«Кохати це і є мислити в звуках. Микола Іванович і Аліна сприймали кохання як 

музику і музику як кохання» [87, с. 3].   

 Музика надавала їм можливість духовного усамітнення та єдності 

відчуттів: «Костомаров приходив до Крагельських, ставав у куточку залі коло 

роялю і перегортав ноти, дивився в обличчя Аліни й слухав її музику. В куточку 

залі коло рояля вони почували себе відокремленими від усього світу, 

мандрівниками, що ввійшли до країни іншої» [87, с. 3].          

Фрагмент, коли герой вночі подумки звертається до своєї коханої, узятий із 

твору Новаліса: «о, вона – втілений дух пісні. Вона перетворить моє життя в 

музику» [87, с. 3]. В. Домонтович використав це як цитату, повторення слів 

персонажа Новаліса Гайнріха фон-Офтердінґена М. Костомаровим, тут же 

зауваживши: «ми всі говоримо сказаними словами» та доповнюючи це висловом 

іншого німецького мислителя-романтика Тіка: «як, – запитує Тік, – хіба це 

неможливо абож не дозволено мислити в звуках і музиціювати в словах і 
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думках? О, як погано було б тоді митцям! Яка бідна мова, яка ще злиденніша 

музика!» [87, с. 3]. Ю. Шевельов назвав таке запозичення, коли наводиться 

начебто діалог Аліни з М. Костомаровим, а далі розкривається, що це цитата з 

діалогу закоханих у Новалісовому творі, «дуже цікавим літературним 

експериментом» [87, с. 17]. Можна доповнити, що це не тільки експеримент, а й 

приклад споріднення прози з музикою через використання спільного для них 

прийому інтертекстуальності. 

Повість «Романи Куліша»
45

 (1930) концентрується на кількох любовних 

захопленнях визначного письменника й фольклориста Пантелеймона Куліша. 

Серед них – кохання до панночки Олександри Милорадовичівни, яка грала на 

арфі й володіла чудовим голосом. Перипетії цього роману, як написав 

В. Домонтович, були заховані в одній фразі героя з його листів до неї: «за ваші 

пісні інший чоловік віддав би, може, й душу!..» [89, с. 12]. Спів дівчини 

настільки зачарував П. Куліша, що всі його емоційні порухи зливалися в єдине 

ціле з її істотою. Він зумів поєднати «метафізику пісні» й «метафізику кохання» 

в одне почуття. У своїх листах до неї Куліш розповідав про «мелійну чарівну 

владу пісні над людиною, про магію співу, про пісню – весняне, магічне в пісні, 

пісенне, мелійне відродження людської душі» [89, с. 12].    

 Цей музично-психологічний феномен, так само, як і в «Аліні й 

Костомарові», автор приписує духові епохи – романтизмові, ідейно-естетичним 

засадам стилю. Тому тут також апелює до німецьких романтиків, а саме 

літературної творчості Гофмана: « – я співала тебе, а твої мелодії – це я, могла б 

сказати Милорадовичівна Кулішеві, коли б вона захотіла процитувати слова 

однієї з ”Музичних новель“ Е. Т. А. Гофмана» [89, с. 12]. Й звідси випливає 

узагальнення: «для романтика дівчина – душа – пісня – були тотожні символи й 

спільні означення», душа-Психея ототожнена в письменника з піснею-Мелосом 

[89, с. 12]. Знову пісня (музика) трактується як чинник чогось вищого, належний 

і до внутрішньо-психологічного світу, і до недосяжного трансцендентного. 

                                                           
45

 Йдеться про особисті любовні історії Куліша, а не про його творчість. 
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 Від ствердження типовості романтичного «пісенного роману» (що бере 

початок від згаданого «Гайнріха фон-Офтердінгена» Новаліса, названого 

«євангелією тих часів»
46

 з головною темою блакитної квітки як символу коханої 

дівчини і коханої дівчини як символу пісні [89, с. 12]), В. Домонтович перейшов 

до особливостей Кулішевої романтичної історії кохання. Милорадовичівна 

співала українські пісні рідною мовою і цим приворожила П. Куліша. Якби вона 

співала лише арії з опер, то цього б не сталося. «Пісня – для Куліша – скарбниця 

духу народного. Пісня становить душу народу. Починаючи від Максимовича й 

Гоголя і до Лесі Українки мелійне, пісенне сприйняття народу й нації було 

улюбленою концепцією української громадської думки» [89, с. 12]. Так 

письменник пояснив сутність українського романтизму, якнайтісніше 

пов’язаного з фольклором у всіх галузях мистецтва. Тому сформулював 

«тріадичну послідовність романтичної символіки Куліша», як «дух пісні», 

ототожнений з «духом нації» і сприйнятий як «образ дівчини» [89, с. 12]. У співі 

коханої героя захоплював не лише її неповторний голос, а й музична національна 

душа, що породила й виплекала ці пісні, вклала у слова й мелодику свої радощі 

та смутки. І це дуже промовистий момент. 

У романі «Без ґрунту» (1942–1943) з музикою пов’язаний ще один 

нетривіальний літературний експеримент, точніше сюжетний хід, що тяжіє до 

жанру містики, а саме, поступової ідентифікації-упізнавання жінки через синтез 

зовнішніх і внутрішньослухових рецепторів і асоціацій, та як наслідок, – 

блискавичної закоханості в неї.  

Науковець у відрядженні зустрів, як йому видалося, знайому. Жінка 

нагадувала когось і він плутався у здогадах. «Я хотів бачити, можливо, треба 

було чути», – міркував герой (вирізнення авторське – О. Ф.). «Треба було 

шукати не зорового образу, не малярського, а музичного. Межі, де перший 

перетворюється в другий» [90, с. 113]. Зі споглядання пришвидшеної ходи 

                                                           
46 Домонтович чи не першим із українських літераторів звернув увагу на романтичний жанр 

німецького «пісенного роману». 
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постаті, що віддалялася, та передгрозової природної атмосфери, з упевнення, що 

грози не буде, раптом «...виникла музика! Такт за тактом народжувалась 

мелодія», стаючи все чіткішою [90, с. 115]. Вона кристалізувалася з усіх 

навколишніх звуків. «Лине музична ріка світу. Я поринаю в неї, я розчиняюсь в 

ній. Ще мить, ще трохи й я згадаю мелодію, вхоплю згуки, пізнаю їх, пізнаю ту 

музичну фразу, що з порізнених звуків і окремих тактів виростає в мені й 

довкола мене поки що в невиразних і неокреслених уривках» [90, с. 115]. 

Зовнішність жінки, в парі з напруженням волі, викликали з глибин пам’яті кілька 

тактів, «що складаються в певну, чітку й виразну музичну фразу... Це ляйтмотив 

з Другої, “екстатичної” симфонії Шиманівського, насиченої полум’ям 

пристрасти, що принесла молодому авторові визнання й світову славу... 

Ляйтмотив каже про палке й безпосереднє почуття кохання, зведене на ступінь 

екстазу, здібне спалити, потрясти, захопити й не наситити» [90, с. 116]. 

Музика польського композитора-модерніста Кароля Шимановського, який 

народився, вчився і деякий час працював в Україні, викликала в автора-героя 

таку неординарну реакцію, що більше – музично-слухову й візуальну 

симультанну синергію: «музичне почуття прокидається разом з зоровим, 

сполучується з ним, переплітається, перекриває його, опановує ним. Це мелодія, 

яку я бачу. Це зоровий образ, який я чую. Це кохання, що розкривається 

одночасно в слуховому й зоровому сприйнятті» [90, с. 116]. Звертають на себе 

увагу нагромадження у першому реченні цього уривка однорідних дієслів, що, 

своєю чергою, посилюють «музичність» висловлювань про музику, створюють 

враження нанизування секвенційних ланок. Наступні ізоморфні короткі речення 

з однаковим анафоричним початком «це» – так само засіб, наближений до 

музичного наростання у вигляді динамічних хвиль із трьох фраз (третя – 

найдовша й найпотужніша). Вони приводять до кульмінаційного евристично-

парадоксального здогаду на фортіссімо: «Ця мелодія – це вона. Це вона, ця 

жінка, яку я так несподівано зустрів, кохання до якої визначило злучення цієї 

музичної теми. Нею, цією жінкою, лише нею й ніким іншим згучить кожна 
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варіяція ляйтмотиву. Я в захопленні від цього відкриття. Мені хочеться бити в 

барабани, сурмити в сурми» [90, с. 116–117]. Справжній фанфароподібний 

епізод, що продовжується з неспадною напругою. Герой уявив собі композитора, 

який ішов колись обабіч неї і дивився «пожадливий, нетерплячий, збуджений, в 

темну блакить її очей. І в нього тоді виникли ці прозорі й прості такти...» [90, с. 

113]. Ростислав наважився наздогнати жінку і розповісти про своє відкриття. Він 

запитав, чи знайома їй Друга, «так звана „екстатична” симфонія композитора 

Шиманівського?» Запитання викликало спочатку обурення, потім вагання. І в 

цей момент він несподівано пригадав присвятний напис, видрукуваний на клавірі 

симфонії, і назвав її ім’я: – Ларисо Павлівно!.. [90, с. 113]. 

Це друга кульмінаційна вершина, пуант любовно-музичної сюжетної лінії 

роману. Лариса Павлівна Сольська виявилася співачкою, музою композитора, 

яка й надихнула його на створення симфонії, лейтмотив якої став для героя 

оповіді її уособленням
47

. Вигадане ім’я й фіктивна присвята «загортаються» у 

правдоподібність, підкріплюються нібито фактом знайомства співачки з другом 

героя Дмитром Ревуцьким – реальною особою, видатним фольклористом, 

музикознавцем, педагогом, старшим братом Левка Ревуцького.  

У фабулі роману сусідують справжні музиканти й вигадані, але це не так 

важливо. Важливо, що створена словом музична аура набуває трансцендентного 

характеру й надає викладу особливого тону. Зокрема, коли герой – музичний 

аматор, як сам себе назвав, виконував тему симфонії на піаніно вдома у співачки. 

Коли і він, і його слухачка самі стали музикою, злилися з нею і з усім оточенням; 

коли реально-кімнатний простір переріс у світовий. «Срібні згуки початку 

симфонії, що говорили про перше кохання, про перші зародки почуття..., про 

грозову повінь пристрасти, про несамовитий шал екстатичного палання, 

розлились по кімнаті. В умовному просторі кімнати постала, творилась музика. 

                                                           
47 Насправді Друга симфонія Шимановського присвячена його другові Ґжеґожу Фітельбергу 

– польському диригенту, композиторові, скрипалю. Симфонія не мала ніякої програмової 

назви, але ця вигадана назва-епітет служить додатковим штрихом до трансцендентного 

сприймання й трактування музики письменником. 
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Музика була надмірна. Почуття було надмірне. Напруженість палання 

оберталась в абстракцію. Реальне було знищене. Фізично неможливе ставало 

можливим метафізично. Я поринув у згуки. Я розчинився у згуках. Світ 

обернувся в музику.... Світ і вона, ця жінка, сприйняті й втілені в музиці» [90, с. 

126].   

 Послідовність коротких речень, насичених перебільшеною емоційністю, 

викликає асоціації зі збудженим музичним stretto. І далі: «вона слухала музику, і 

це вона слухала себе, бо музика була нею і не було музики поза нею. Вона була 

музикою. За нею я пізнав музику, з музики я пізнав її» [90, с. 127]. Настійне, 

заворожуюче повторення одного слова в останній цитаті (подібно до музичного 

остинато окремих тонів або співзвуч) посилює ефект надзвичайності, 

ірреальності цієї сцени. Зрештою, ситуація знайомства й кохання героїв загалом 

є ірреальними. Зі свого боку, Ростислав, згодом слухаючи спів Лариси, «був 

сповнений дивного почуття, немов ... перенесений був у зовсім інший світ, 

неподібний і найменше звичний... Її голос був люстром, що відображав цей 

відмінений світ» [90, с. 205]. Фантасмагорія, породжена й супроводжувана 

музикою.         

Прикметно, що Ю. Шевельов у характеристиці роману «Без ґрунту» про 

«кінець епохи» порівняв письменника з композитором Ріхардом Вагнером, який у 

опері «Загибель богів» (на власне лібрето) показав «кінець доби». Серед іншого, 

роман демонструє, на думку критика, «стиль утечі в особисте, в любов і музику» 

[382, с. 18]. 

Біографічний нарис «Ой поїхав Ревуха та по морю гуляти»
48

 присвячено 

постаті Вацлава-Северина Жевуського (Ржевуського) – польського графа, 

українофіла, орієнталіста, природознавця (1785–1851). Рядок із пісні-балади, 

взятий Домонтовичем для назви, має безпосередній стосунок до свого героя. 

Пісня була створена другом В. -С. Ржевуського, українським і польським 

торбаністом Григорієм Відортом і присвячена йому. Ревуха – одне із прізвиськ 

                                                           
48

 мала проза письменника була написана переважно в 1940-х рр. 
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Вацлава, що сягає корінням до його пращура, легендарного запорізького козака 

Петра Ревухи з коша Петра Конашевича Сагайдачного. Ревуха, як дослідила 

Валентина Кузик, був засновником династії Ревуцьких, що мала спольщену та 

центральноукраїнську гілки, з яких походили і В. Ржевуський, і брати Д. та 

Л. Ревуцькі (видатні представники українського музичного мистецтва) й інші 

діячі Польщі та України [159, с. 33–35]. В. Ржевуський (він також Ревуха у 

В. Домонтовича) своїм геройським духом і сповненим небезпечних пригод 

життєвим шляхом виявився близьким до пращура-козака. 

Заголовок нарису відразу націлює на історико-героїчний топос козацтва. І 

в цьому сенсі такий вибір цілком виправданий: адже після захоплення Сходом 

(що включало мандри, вивчення арабської і турецької мов, традицій і отримання 

титулу Емір Тадж ель-Фаґер, Золота борода) Ревуха, повернувшись додому, 

наново захопився Україною, її фольклором. У ньому пробудилися найглибші 

національні гени. «Українська пісня народна супроводила все життя Ревухи, 

починаючи од колиски, з малих літ. Під час мандрівок в пустелі з своїми 

козаками співав Ревуха в гурті українських пісень» [90, с. 283].  

В. Домонтович написав про його приятелювання з Вацлавом з Олеська 

(якому належить збірка народних пісень з Галичини, видана 1833 року), з поетом і 

співаком Тимком Падурою (який оселився у нього в савранському маєтку). 

«Колишній ентузіяст Аравії зробився ентузіястом України» [90, с. 284]. Як 

чудовий співак і музикант (за твердженням В. Кузик, також автор пісні «За 

Сибіром сонце сходить») [159, с. 35], «Ревуха заклав український народний хор, 

заснував музичну капелю торбаністів-бандуристів, що її очолив славетний Григор 

Відорт (1764–1831). Тимко Падура складав пісні-поезії народною мовою, 

„українські думки”, Відорт клав їх на ноти, і вони поширювалися серед селян і 

дрібної шляхти, оберталися в народні пісні» [90, с. 284]. Коли до Кам’янця 

приїхала італійська оперна співачка Анджеліка Каталані і виявилося, що немає 

партнера для її виступу, «Ревуха співав з нею на сцені» [90, с. 281]. Отже, він знав 

і вмів виконувати не лише народні пісні. За В. Домонтовичем, загибель чи 
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таємниче зникнення Ревухи, коли він брав участь у польському повстанні 1830 

року проти московського царату, стали приводом для створення баладної пісні 

про нього [90, с. 287]. Пафос цього оповідання полягає у тому, що життя людини 

може бути увіковічнене в пісні – одному з найтривкіших пам’ятників. 

Очікування музики-любові з боку поета й закономірність її зустрічі в особі 

піаністки – тема фрагмента біографічної новели (жанрове визначення автора) 

«Спрага музики», з підзаголовком «Бенвенута й Райнер Марія Рільке». Як 

зазначив Ю. Шевельов, з історії «одержимости музикою, проєктованої на 

кохання», В. Домонтович зробив новелу «про почуття через музику, про чудо 

оновлення людської душі в зустрічі з іншою душею» [90, с. 33].   

Прочитання героїнею книжки поезій Рільке («це було не читання, а молитва. 

Вона вся була поглинена, потрясена, віддана. Вона палала, розчулена й збуджена. 

І це зробив той, кого вона ще кілька годин перед цим не знала навіть на ймення» 

[90, с. 305]) викликало намір написати листа поетові. Він відповів їй, розказуючи 

про свої відчуття необхідності сприймати світ, зокрема, прекрасну природу в 

малому іспанському містечку, де проживав тоді, не зором, а «новим, зовсім іншим 

почуттям... Музики, музики, – ось було те, чого я там потребував» [90, с. 307].  

Його слова прозвучали для неї, «як спів пісні, якої вона ніколи не чула і яка 

здавалась їй знаною одвіку». Поет, тонко відчуваючи музику, аж до «розчинення» 

в ній, «прагнув музики, світу, перетвореного в музику». Її лист, «в якому вона 

говорила про себе як про піяністку, прийшов до нього, як несподіване здійснення 

бажання, ніби відгук долі» [90, с. 307].   

  Не знаючи Бенвенути в обличчя, поет захопився нею, засипав її листами. 

«Головний ляйтмотив його листів: музика!» [, с. 308]. Їхня перша зустріч була 

ніби «щасливий сон». Наступного дня, коли в кімнаті Рільке з’явилося піаніно, 

вона грала йому. Втім, спочатку з вікна «насвистував дрізд, немов ясна флейта: 

задавалось, що від його голосу кімната наповнилась ніжним ароматом» [90, с. 

312] – це наче вступ до гри. А далі «вона підійшла до піяніна, сіла й поклала руки 

на клявіші. Серце її тремтіло. Їй здавалось, що вона прийшла сюди, щоб здійснити 
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священну жертву, літургісати, задля містеріяльного чину, і музика її прозгучала 

тут не для людини, а для безсмертного духа, сповненого чекання на цей момент» 

[90, с. 312].  

Бенвенута грала Г. Ф. Генделя, Й. С. Баха, Р. Шумана, Д. Скарлатті. «І 

завжди, між двох речей, в кімнаті згучав спів дрозда, голос весни, що 

народжується» [90, с. 313]. Вступна тема птаха, наче рефрен в музичній формі 

рондо, вклинюється у цей камерний фортепіанний концерт, символічно 

поєднуючи музику світу природи з музикою людською. Поет розчулився, його 

обличчя було мокре від сліз. А. Бенвенута «відчула, що на її життя зійшло 

благословіння Боже» [90, с. 313]. Таке закінчення новели доводить, що герої 

зазнали катарсису через музику, а письменник тонко відчув божественну генезу 

справжньої музики. Цим і пояснюється її трансцендентна репрезентація у прозі 

В. Домонтовича. 

Підтвердження тези знаходимо у новелі «Апостоли», де йдеться про 

останні дні земного життя Ісуса Христа в оточенні апостолів. Хома сумнівався, 

Юда вже зрадив його, Петро запевнював у вірності. Перед тим, як відповісти 

Петрові, Ісус довго мовчав. «І дивився замислено крізь Петра, в глибину, за стіни 

горниці, в ніч, за межі землі, в космічні простори... Ніби в напруженій тиші, що 

панувала в цій кімнаті, Він прислухався до небесної музики сфер» [90, с. 222]. До 

найдавнішої і найпершої музики, яку сотворив предвічний Бог-Отець, урятувавши 

вселенну від хаосу. 

Таким чином, В. Домонтович у своїй прозі розкрив свої уявлення про 

музику як про особливе мистецтво, наближене до трансцендентного світу. 

Філософські сентенції автора з покликаннями на прозу німецьких романтиків 

(літераторів і філософів) унаочнюють одне з джерел музичності власних творів. 

Цей дискурс виражений у його літературній спадщині з пафосною «нотою», з 

елементами містики, що подекуди переповнюють тексти деякою екзальтованістю. 

Такими засобами переважно відтворено афективні стани персонажів, викликані 

музикою й водночас / або коханням чи захопленням. Саме музика в письменника 
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стає імпульсом до закоханості, інколи навіть на відстані, а захоплення й любов 

можуть виражатися нею. Зустріч з музикою здатна взагалі змінити життя героїв, 

вона відкриває для них двері в нові (інакші) світи й країни. В  психологічній та 

мотиваційній характеристиці дійових осіб музично-слуховій сенсориці віддається 

перевага над візуальною, фізичні тіла й душі часто «розчиняються» в музиці, 

«втілюються» в ній. Олюднення музики – це також свого роду трансценденція. 

Відтак гра на інструменті та спів художньо трактуються як священнодійство. 

Рівночасно у прозі Домонтовича присутні цілком «тверезі» філософські докази 

подібного специфічного відчуття музики, що межують з науковими аргументами.  

У фрагментах про слухання чи виконання музики використано такі 

запозичені елементи «музичності»: контрапункт (одночасне проведення двох 

самостійних «мелодико-розповідних ліній»), наростання чи зниження динаміки 

вислову (як його напруження, так і градації), наявність кульмінаційних зон, 

пожвавлення темпу вислову за рахунок акумуляції коротких речень, а також 

фонетичні й структурні прийоми. В описі зовнішності дійових осіб вжито тропи з 

музичною лексикою.  

У колі музичних зацікавлень героїв В. Домонтовича домінує класико-

романтичний фортепіанний репертуар (Й. С. Бах, Г. Ф. Гендель, Р. Шуман, 

Ф. Ліст), із доробку модерністів – симфонія К. Шимановського. Належну пошану 

автор віддав українській народній пісні, підкреслюючи іманентний їй «дух нації». 

Музиканти й композитори постають у ролях персонажів – і головних (піаністки 

Аліна Крагельська та Бенвенута
49

), і другорядних; подекуди лише згадуються. 

При цьому письменник змішував реальні факти з домислами. Відомо, що Ф. Ліст 

бував в Україні, виступав у Києві, Одесі, Львові та інших містах і мав учнів-

українців. Як ствердила О. Зінькевич, Крагельська, пізніше Костомарова, 

перебуваючи 1846 року в Одесі, брала уроки в К. Черні [106, с. 66]. Співачка 

А. Каталані дійсно гастролювала на початку ХХ століття в тодішній Росії, а 

співачки Лариси Сольської не існувало. Залучивши Ф. Ліста до своїх персонажів, 
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 Cправжнє ім’я піаністки залишилося невідоме, Бенвенутою її називав поет. 
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автор підкреслив його популярність і в художній формі показав його 

«регіонально-суспільну рецепцію» (термін С. Олійник) у Києві.   

Щодо атрибуції наведених парадиґм прози В. Домонтовича про музику 

можна констатувати, що тут мають місце як інтертекстуальність, так і 

інтермедіальність. Перший спосіб виявлений у філософських відступах-цитатах 

через взаємодію прозових текстів у межах однієї семіотичної системи. Та оскільки 

запозичені тексти стосуються музики, інтертекстуальність тут наближається до 

інтермедіальності. Прояви останньої – у залученні до літературного тексту 

трактувань музики, опису виконань, вражень від її звучання, пов’язаних з нею 

асоціацій. За В. Просаловою, «у системі інтермедіальних відносин перекодування 

знаків одних семіотичних систем в інші супроводиться взаємодією смислів» [269, 

с. 25]. Це відбивається у використанні письменником прийомів музичних 

екфразису та гіпотипозису (й відповідних засобів). Екфразис постає у цій прозі 

переважно у вигляді часткової, а не цілісної мовно-текстової структури. Остання 

використана лише раз – у модусі біографічного нарису «Ой поїхав Ревуха та по 

морю гуляти», де послідовно, художньо-документально «розшифровується» зміст 

народної пісні. Частіше письменник вдавався до гіпотипозису, вияскравлюючи 

образи виконавців, слухачів і їхні музичні відчуття. Одними з найрельєфніших 

маркерів музично-вербальної емінентності у творчості В. Домонтовича стала 

трансцендентність музичного дискурсу взагалі, а також вивищення народної пісні.  

Щодо його індивідуального стилю Ю. Шевельов констатував: «стилістично 

проза Домонтовича ввесь час з класичної рівноваги виривається в експресіонічне 

нагромадження і буяння» [382, с. 22]. Варто зауважити, що саме «музичні» й 

«омузикалені» зразки й фрагменти творів значною мірою сприяють цьому. 

Водночас актуалізація феномена «синтезу мистецтв» на новому історичному 

етапі, як і химерна ірреальність ситуацій, прояви емоційної і музичної 

надмірності, філософські «додатки», декоративні мовні конструкції є рисами 

почерку, наближеного до модерну (сецесії) – однієї зі складових стилю описаного 

ним «кінця епохи» в тогочасній українській культурі. 
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4.2.4. Музичні сублімації дівочої душі  в повісті Уляни Кравченко 

«Хризантеми» 

 

 1930-ті роки в Галичині були позначені значним поступом українського 

громадського та культурно-мистецького життя. Цьому сприяли чинники, 

підготовлені попереднім етапом на зламі ХІХ–ХХ століть: суспільно-

економічний розвиток краю, здобуття митцями професійної освіти (переважно в 

європейських країнах), вплив західних модерних віянь і напрямів – художніх і 

суспільних (у тому числі, фемінізму), прагнення до національного 

самоствердження. Зрозуміло, що дихання й пульс нової мистецько-

інтелектуальної атмосфери найбільше відчувалися у Львові, проте й на провінції 

траплялися її визначні духовні прояви. 

Свідченням цього є творчість Уляни Кравченко (псевдонім Юлії 

Шнайдер), зокрема, її повість «Хризантеми». Хоча вона була завершена 1938 

року, на схилі віку авторки, та з перших рядків дізнаємося, що визрівала на 

основі давніх записів і ранніх прозових проб пера: «дочитую записок пожовклу 

картину» [155, с. 13]. Літераторка, журналістка, педагог і громадська діячка 

народилася 1860 року в Миколаєві (де пройшли її дитинство та юність), у родині 

повітового урядника Ю. Шнайдера, німця за походженням, та Ю. Лопушанської, 

дочки греко-католицького священика о. Іллі з cела Побук. Упродовж 1877–1881 

років У. Кравченко навчалася у львівській учительській семінарії, після закінчення 

якої учителювала в містечках і селах Галичини, коротко у Львові. І. Франко 

підтримував її творчі спроби, допомагав із друком, а також із працевлаштуванням. 

Померла 1947 в Перемишлі, де проживала від 1920 року з дочкою.   

Прикметно, що музика надихала У. Кравченко вже на початках 

літературної творчості – один із перших віршів «Згадай мене, милий», який 

сподобався І. Франкові, був написаний під впливом музики і спогадів. І. Франко 
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підкоригував його та опублікував у «Зорі». А у відгуку
50

 на Франкову поезію 

«Ночі безмірнії, ночі безсоннії» із циклу «Нічні думи» міститься така музична 

аналогія до його поетичного вислову: «У твоїй кобзі всі струни розжалені, сумно 

та тоскно дзвенять» [139, с. 26]. Літераторка приятелювала з 

Ольгою Ціпановською – піаністкою, педагогом, директоркою Вищого музичного 

інституту ім. М. Лисенка в Перемишлі. На концерті, влаштованому до 40-ліття її 

праці, прозвучала рецитація поезії У. Кравченко «В задумі тихій», присвяченої 

ювілятці. Зі свого боку, О. Ціпановська 1934 року звернулася до С. Людкевича з 

проханням написати кантату на слова У. Кравченко «Квітчаймо наш храм» до 

50-річчя створення в Галичині жіночого товариства «Союз українок»; твір 

прозвучав цього ж року на конгресі товариства в Станіславові [390, с. 425]. 

Окрім С. Людкевича, музику до її віршів створили Д. Січинський, Б. Кудрик, 

Н. Нижанківський та ін.      

«Хризантеми» – нетиповий твір, у якому, за Романом Завадовичем, «немає 

канонічних законів повісти» [102, с. 11]. Химерна фрагментарно-подієва фабула 

чергується тут із лірико-настроєвими інтроспекціями, віршованими рядками 

(своїми й чужими), уявно-фантастичними візіями, рефлексіями від артефактів 

різних мистецтв, літератури, філософії й фольклору, історичними екскурсами-

переказами та гендерними розмислами. І в цьому, і в насиченні інтертекстами й 

рослинно-квітковими інкрустаціями, повість тяжіє до сецесійного письма, 

притаманного письменству тогочасної Галичини. Лінія хвилі, як сецесійний 

архітектонічний мотив музики й візуальних мистецтв, так само знайшла в повісті 

своєрідне відображення у вигляді «діаграми» переплетень сюжетних і хронікально-

документальних, експресивно-чуттєвих, медитативних і трансцендентних полюсів 

нарації.  

Твір присвячений власне 17 рокам життя У. Кравченко, проведеним у 

«соняшному містечку» (як вона назвала його) –  Миколаєві. Перед читачами 

постають різнопланові картини його побуту й звичаїв, природи та історії, 
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 Написаному У. Кравченко для себе, на одному з пізніше «розгублених листочків». 
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характерів мешканців і приїжджих персонажів, як також внутрішньої рецепції 

усього цього Мартою, головною дійовою особою-оповідачкою, прототипом 

письменниці. В орбіту сюжету спорадично потрапляють також інші населені 

пункти бойківського краю. 

Марта – неординарна дитина, а потім дівчина. Зі самоописів її 

світовідчуття й сприйняття довкілля випливають такі психофізичні властивості, 

як рання самодостатність, а звідси схильність до усамітнення і роздумів, любов 

до квітів, книжок і музики; вразливість і спостережливість; альтруїзм і гуманізм; 

жага до знань і чутливість душі, багата уява. Незвичайна зовнішність, особливо 

великі бездонні «очі-зорі», що надавали виразу обличчя загадковості, та 

чарівний голос, в якому «і смуток і скарга, і прохання» [155, с. 20], притягали 

до себе людей. Марта вирізнялася власним стилем одягу, у всьому, навіть у 

ставленні до їжі, мала свої мірки, свій підхід і власну думку. Це проявлялося 

також у ставленні до чоловіків, які відразу усвідомлювали її інакшість. 

Спілкування з ними штовхало дівчину в обійми музики.  

Згадка про фортепіано з’являється на перших сторінках книжки: «я мала 

свій окремий світ. Лекції. Потім я сама багато грала. Щоб стати доброю 

піяністкою, треба багато вправляти» [155, с. 17]. Дівчата з інтелігентних 

галицьких родин зазвичай здобували тоді домашню освіту, складовою частиною 

якої була гра на фортепіано. Музики навчали приватні вчителі, переважно 

австрійці, пізніше поляки й чехи. Бажання стати піаністкою змінювалося в 

Марти мрією стати правником, щоби допомагати людям. Вагання у виборі фаху 

триває чи не до кінця книжки. Але музика їй ближча, майже так само, як квіти. 

Роман починається мотивом хризантем, які згодом в’яжуться з образом чи, 

точніше, ідеалом коханого, та завершується цим мотивом. 

Чужинець де Печка поставив собі мету здобути дівчину і конкурував з 

усіма молодшими претендентами на її руку й серце. Та це не вдалося нікому, 

хоча білі хризантеми, подаровані інженером Вальдемаром, зберегли свою 

емблематичність для неї. Духовне визрівання Марти значно випереджувало 
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фізичне. До квітів, книжок, музики невдовзі додалися громадсько-патріотичні 

інтереси, породжені феміністичним рухом. 

І все ж музика для неї мала найбільшу владу і найбільше можливостей: «я 

належу більше до пісні-музики, слова не висловлюють переживань...» [155, с. 

25]. Про тривогу, передчуття, про весь світ забуває Марта за грою на фортепіано. 

Але це ще не є тим, що вона відчуває в душі. Для цього бракує техніки: «треба 

грати багато гам, барвистих гам і трелів у терціях, щоб могти відтворити те, що 

чую...» [155, с. 26–27]. Дівчину називали майбутньою артисткою, «уродженою 

піяністкою», дивувалися її знанням. Та ці слова не торкалися її, бо вона 

перебувала думками на якомусь далекому острові серед океану, чула музику, 

пісню беріз на вітрі в тональності h-moll, та не вміє написати партитури для цієї 

симфонії, потребує науки гармонії, контрапункту [155, с. 27]. 

З шести років мала вчительку музики, полюбила народні мелодії і мотиви. 

З цього випливає, що вона свідомо самоідентифікувалася як українка
51

, зрештою, 

це підтверджується творчістю. Польський композитор Фабіан Тимольський, 

товариш батька, надіслав їй коломийку. Та вона впевнена, що українці мають 

кращих композиторів. «Пісні та інші фортепіянові твори компонує Воробкевич
52

, 

маємо окрему народню музику. Люблю й німецьку музику Генделя, Глюка, 

Шумана, Шуберта» [155, с. 27] – відгукувалося поруч із материнським, німецьке 

коріння батька. Взагалі, музичне мистецтво манить її «голосом сирени». Можна 

ствердити, що воно мало трансцендентну дію на дівчину: заслухана, забувала 

про буденність. Годинами сиділа при своєму концертному фортепіяні фірми 
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 Одним зі стимулів її українськості стало проживання родини Шнайдерів у будинку 

Л. Устияновича – колишнього бургомістра Миколаєва, батька священника, поета й 

подвижника національно-громадської справи М. Устияновича, віршами якого Уляна 

Кравченко захоплювалася з дитинства.  
52

 Очевидно, що уривки про музику не оновлювалися письменницею, а залишилися такими, 

як були наприкінці ХІХ століття, оскільки українські композитори перших десятиліть ХХ 

століття в Галичині представлені новим поколінням (С. Людкевич, В. Барвінський, 

Н. Нижанківський, С. Туркевич-Лісовська, А. Рудницький та ін.), не кажучи вже про 

М. Лисенка, творчість якого була відома галичанам ще з кінця 1870-х років.      
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Графа, сподіваючись стати ученицею Рудольфа Шварца
53

. Вчителька-німкеня 

заохочувала до літератури, та Марта тоді більше думала про музику. 

Усвідомлювала свою причетність і до українських релігійних традицій: 

«величавість нашого обряду, чар слова й рідної мелодії будили чуття любови до 

рідної землі, до рідного народу» [155, с. 34]. Підстави конфесійної належності 

містилися у родовій пам’яті, передусім завдяки дідусеві, о. Іллі. Часте відвідання 

Гошева викликало думки, що «молитва тут жива, вона є тут правдою, не тільки 

формою, а піснею душі» [155, с. 76].   

Фортепіано дістало в Марти-Юлі роль повірника. Важко перенесені дитячі 

хвороби рано породили роздуми про смерть. Есхатологічний ракурс 

світосприйняття відлунював фортепіанною грою: «гра викликувала в моїй душі 

ще більше смутку, як до того часу. Мені здавалось: я в могилі, мати самітна 

плаче за мною...» або ж: «здавалося, мати вмерла, а я самітна на весь світ...» [155, 

с. 37].   

 Її душа розкривається далі через музику: «Тони викликають, будять море 

любови, але й море сліз... Щось завмирає, пропадає... Я піснею прошу: не 

покидай мене, залишись! Тони, як пестощі-поцілунки, як моління, щось дороге 

мені задержати хочуть... Мелодія-пісня змінюється в безсиле ридання-

голосіння... І сниться, сниться могила... ударяю в чорний клявіш. Слухаю звуків 

чорних клявішів. Творю власні думки, музичні образи...» [155, с. 37]. Цей уривок 

показовий з огляду на 1) зв’язок музики з любов’ю, любові – зі сльозами; 

2) еротичну й сакральну сублімації фортепіанних тонів; 3) багатство музично-

образних асоціацій; 4) відчуття «трагізму нетривкості», приреченості всього 

сущого, звідси домінування чорного кольору – гра на чорних клавішах 

фортепіано і вслухання в їхні звуки; 5) здатність до імпровізування.  

З наступного уривка можна припустити про наявність абсолютного слуху в 

дівчини, тобто авторки роману: «між „cis” і „des” шукаю тотожности чи різниці, 
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 Рудольф Шварц – директор Галицького музичного товариства (ГМТ) та Консерваторії ГМТ 

(1887–1899), організатор концертного життя та «Союзу польських і руських музичних 

товариств» у Львові. 
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різнобарвности, здійснюю гармонію, відчуваю тони-барви не тільки в півтонах, у 

чвертках, у вісімках, але і в сотих підвищеннях» [155, с. 69–70].   

Марту (Юлію), з дитинства знайому з біблійними та історичними 

постатями, цікавило значення жінок у розвитку людства. Вона привітала 

феміністичний рух: «Мене захоплюють нові течії, напрямки, гасла – та, щоб не 

бути смішною, треба здобути найперше знання, треба любити, цінити науку чи 

мистецтво і присвятитися вибраній галузі в цілості, як присвячуються мужчини. 

Бачу нову жінку, “femina nova”, що завершить цю зміну» [155, с. 83]. Відтак 

Марту схвилювала відсутність «великих жінок» (тобто, видатних – О. Ф.) у 

«найбільш абстрактному мистецтві – музиці». Бо ж на ті часи «жінка не дала 

світові таких творів, які дали Бах, Бетховен, Вагнер, творів-пам’ятників 

могутньої творчої сили... Не дала досі жінка і таких граціозних творів, що 

чарують ніжністю чуття, як пісні Шумана, Шуберта. Нема жінки у стилі 

Моцарта. Те, що в музиці найбільш жіноче, створили композитори-мужчини» 

[155, с. 166]. Марта (чи авторка роману) задається питаннями про причини тої 

жіночої непідготовленості: «Фізіологічний фаталізм, чи жертва умовин, 

виховання, поневолення?» Проте вірить, що «визволена, свобідна жінка стане 

володаркою чуття, заволодіє формою, з’єднає чуття й розум, ірраціональне з 

раціональним, у візії обійме світ весь і в абстрактній царині стане 

композиторкою...» [155, с. 166]. Звідси слушна конклюзія: «треба знання, 

свободи праці – і жінка теж зуміє передати світові в мистецьких творах ті скарби, 

що зберігаються у глибинах її душі» [155, с. 166].  

Тим часом Стефанія Павлишин у книжці про першу українську 

композиторку Стефанію Туркевич (1898–1977) писала, що, можливо, видатних 

композиторок і не було, та поодинокі постаті впродовж історії музики все ж 

траплялися. Це жінки-композиторки з монастирів Візантії в середньовіччі, 

монахиня ХІ століття Гільдегарда з Бінген (сучасна Німеччина), представниці 

епохи бароко Франческа Каччіні, епохи романтизму – Марія Шимановська та 

Клара Шуман, на початку ХХ століття сестри Булянже із Франції та англійка 



292 

 

Етель Смит, ровесниця С. Туркевич француженка Жермена Тайєфер [249, с. 3–

4]. До них ще варто додати Єлизавету Білоградську – співачку, клавесиністку й 

композиторку ХVІІІ століття українського походження, твір якої розшукав і 

опублікував Михайло Степаненко [300, с. 98–99]. Стосовно С. Туркевич, то її 

твори в 1930-х роках звучали не тільки у Львові, а й у Празі, отримуючи 

прихильні оцінки критики. Відтак, була відомою в Галичині до свого виїзду за 

кордон у 1944 році. Тому дивно, що У. Кравченко не згадала про неї. 

У повісті авторка торкалася й виконавських аспектів: уміти передати 

образно-художній зміст музичного твору – велике мистецтво, що потребує 

таланту й вишколу. Марта мала власні думки з приводу виконавства: 

немузикальні люди не повинні грати! Не кожна гра-інтерпретація однакова, і не 

кожний уміє грою висловити те, що відчуває. Для цього треба мати музику в 

душі, «треба співтворчости, щоб добути з твору головні... тони» [155, с. 164].   

Дівчина скритикувала тутешніх панночок, які захоплювалися салонною 

фортепіанною музикою. Найбільш популярний твір «Молитва дівчини» Теклі 

Бондажевської
54

 мав вісімнадцять видань [155, с. 93].   

 Слухаючи гру знайомої, яка закінчила консерваторію, констатувала, що 

«вона, як піяністка, добре передає чужі твори. Точне виконання чужих творів є 

послухом чужій волі» й мимоволі порівнювала себе з нею: в надмірі чуття й 

темпераменту виявляю в музиці своє «я» [155, с. 402]. 

Любов до музики сусідує у Марти з утечею від неї (як і від кохання). Хоч 

любила її понад усе, та не відчувала себе досконалою у всемогутньому 

мистецтві, де «сім тонів – і світ чуття, любов і ненависть...» Проте 

усвідомлювала: «його магія підіймає мене понад буденність... Його чар 

поневолює. Таємний містицизм зберігається в музиці... Граю багато, хоч знаю: 

не сама техніка діє на слухачів, але флюїд душі, зв’язаної з чимось вищим» [155, 

с. 94]. (Містицизм музики в У. Кравченко – відлуння ідей німецького романтика 

Е. Т. А. Гофмана, який мав значний вплив на львівську сецесію [205, с. 94]). 
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 Текля Бондажевська-Барановська - польська композиторка середини ХІХ століття. 
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Їхня з Вальдемаром любов – «це любов по крові, це любов братніх душ. 

Еротизм будиться, певно, щойно в огні великого кохання», їй також здається, 

«що справжня любов – то мистецтво, як поезія, як музика» [155, с. 182]. Коли 

грала, одягнена в білу сукню, Вальдемар називав її вагнеристкою. Граючи 

Вагнера, поверталася з композитором до власних праджерел нордійської раси 

[155, с. 183–184]. Марта мала амбітну мету, мріяла «створити пісню – апотеозу 

неземної любови, пісню без слів, мелодію, симфонію веселок-райдуг 

семибарвних – “нескінчену симфонію”» [155, с. 184]. Та Вальдемар їде. Марта 

імпровізує Valse d’adieu (Прощальний вальс). «За вікном у повітрі все ще 

крутяться білі пластівці снігу. У вазонах цвітуть іще білі хризантеми... Думки 

линуть за ритмом мелодії... Поволі находжу ритм танку у всесвіті» [155, с. 185]. 

Уникала слів, особисте сублімувала на природу, універсум і його музику й 

ритміку.  

Усе ж вірила, що повернеться й знову грала для нього (живого чи 

мертвого): «тихі, тремтячі, несмілі тони імпровізації пливуть, а далі кріпшають... 

Виринають налякані тони з тишини. Зростають у могутнє, величне крещендо... 

Божественна, величава мельодія – образ по втіленню щезає... у партитуру 

вкладаю свою тугу, переді мною відчиняється далечінь, безмежність...» [155, с. 

188–189].   

 Для Марти слова зайві, музика говорить більше. Її чар, і сила в тому, що 

говорить про те, чого не скажемо словами. І жаль, і жар серця, тугу, мрії і 

передчуття Марта висловлювала музикою. Вона зцілювала дівчину, допомагала, 

рятувала в душевній боротьбі між вірою і зневірою, надією та розпукою: «На 

сумніви й потайні сльози, на розпуку – ліком-розрадою музика...» [155, с. 191–

192]. Втікаючи від довкілля, розмовляє з «безсмертними духами музик» – 

жаліється. Звіряє їм свої мрії, а сни серця «виповідає» тонами. 

Та чекає, хоча «ридає-плаче» її рояль. Знову приходить нехіть торкання до 

його клавіш, спричинена мовчанням білих сумних хризантем. Доходить навіть 
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до асоціацій інструмента з труною: «опускаю віко, як віко труни над дорогим 

тлінним... мелодія, що ждала втілення, гасне» [155, с. 197]. 

Почала спілкуватися з простими міщанками – усе в них природне, 

справжнє, не фальшоване й не штучне, як у дам із «товариства». «Гутірка з 

міщанськими жінками – це душевне лікування... Слухаю їхніх приповідок, 

пісень, відчуваю наче приплив свіжого повітря» [155, с. 266]. Тут також 

познайомилася з Шевченковим «Кобзарем», пройнялася співчуттям до поетичної 

«галереї» його жіночих портретів. До господині часто приходили сусідки, 

розповідали про давні часи та звичаї, співали народні пісні («кращих пісень, як 

наші, нема! Це найцінніший скарб народу!» [155, с. 290]).  

У селах Сколівщини записала бойківський весільний обряд із автентичними 

пісенними текстами (фактично, його імітацію), не знаючи, що згодом він буде 

цікавим для етнографів Володимира Гнатюка, Михайла Павлика і «самого 

Франка» [155, с. 323-324]. Краса, динаміка, гармонія, лад природи замінювали гру 

на фортепіано. Серед музики відвічних лісів забула про свої життєві прикрощі 

(«чую в шумі гай-борів величну фугу Баха» [155, с. 367], «молоді смереки 

співають свій урочистий гимн» [155, с. 368]), та інколи поверталася до колишніх 

мрій: «Прогомоніла моя пісня, але я знаю кожний пасаж тої мелодії, вслухуюся 

цілою душею, вмію її напам’ять, потопаю у мріях, як тоді, коли грала для нього» 

[155, с. 364].   

Перед навчанням у вчительській семінарії у Львові прийшла попрощатися з 

улюбленим інструментом: «залишаю фортепіян, мов домовину, а в ній цілий свій 

романтизм. Одначе підіймаю ще віко. У горах я чула тільки вічний шум лісів – і 

тужила за музикою... Музика бере мене в свою непереможну владу. Музика 

викликає жаль за минулим, нездійсненим, далеким... Ця пісня – то моє прощання, 

справжня розлука з минулим, ...пісня гасне… Щось ломиться під час гри, щось у 

душі вмирає... Втрачаю сили... Голова падає на клавіятуру, вдаряє в клявіші. 

Довгим стогоном відзивається фортепіян. Плач, повен розпуки, добувається з дна 

душі...» [155, с. 385]. Перерване таким болісним, фізичним і психологічним, 
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способом звучання інструмента – його реверберація, що поєднується з риданням 

дівчини – стає знаковим фіналом її музичних сублімацій. Тут Уляна Кравченко, як 

також перед тим О. Кобилянська у фрагменті «Valse melancolique», постають 

безпосередніми продовжувачками сюжетної колізії болісно-обірваної 

фортепіанної гри з новели «Голосні струни» Лесі Українки, написаної 1895 року 

(яку письменниця назвала «поемою в прозі» в листі до Кобилянської [317, с. 

132]).  

Останні враження з Миколаєва, що врізалися в пам’ять, – дзвінкі голоси й 

хоровід молоді у барвистих строях, яка виводила гаївки на Великодні свята, «мов 

у казці». Занотувала їхні пісні, слова яких лунали, «як привіт красі майбутнього 

життя» [155, с. 411]. Попрощалася і зі своїм квітником, де ще не встигли 

розквітнути хризантеми. Усвідомила, що ці сумні білі квіти завжди, як тінь, 

будуть із нею. 

 На цьому повість закінчилася. Відомо, що авторка не була щасливою у 

подружньому житті [155, с. 85].  Чи поверталася до гри на фортепіано, чи 

остаточно віддалилася від нього? Про це немає згадки. Безсумнівно те, що сорок 

років її праці на вчительській ниві принесли добрі плоди. Адже вона була доброю, 

чесною людиною із щирим і щедрим серцем, яким ділилася й у своїй літературній 

творчості («постійно хитаюся між мистецтвом і ділами посвяти-милосердя» [155, 

с. 89]). Її повість – не лише джерело насолоди, а й пізнання, виховання, філософії 

життя. Це справжня знахідка не лише для літературознавців, істориків і 

психологів, як зауважив Р. Завадович [102, с. 8], а й культурологів, 

мистецтвознавців, краєзнавців, етнологів, любителів фортепіанної музики. Попри 

те, що Юлія-Уляна-Марта не була професійною музиканткою, її ставлення до 

фортепіанної гри, судження про музику, образні асоціації вельми вартісні, 

індивідуальні. Для молодих музикантів дуже повчальні її працьовитість, широкий 

виднокіл, ґрунтовні знання з літератури, філософії, історії, мистецтва та гендерної 

теорії, а також глибока релігійність, цінування фольклору – народних пісень, 
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звичаїв, вірувань, обрядів, одягу та прикрас. Усе це додає «флюїдів душі», 

пов’язує «з чимось вищим».  

Музика в усіх своїх проявах посідає вагоме місце в повісті, здебільшого в 

ролі комплементарного й рівнозначного супроводу до «теми квітів» із її головним 

лейтмотивом хризантем, наповненим багатою й мінливою символікою відчуттів. 

Саме цей «фортепіанний супровід» надає симультанності різним – об’єктивним і 

суб’єктивним планам наративу, поруч із тим ліризуючи його епіку та сублімуючи 

відчуття героїні назовні.  Повість схиляється до розповіді-дієгезису про музику, з 

проявами міметичної референції і екзегезису. Образні описи виконання 

імпровізаційної музики, роздумів і споминів про неї, що пронизують текст, 

виразно відрізняються стилем письма. А саме, уривчастістю речень, рясними 

розсипами трикрапок, якими наче ілюструється добір, а навіть брак слів для 

«вимовлення невимовного», а з іншого боку, ніби наслідуються музичні паузи, 

фермати, ритмічна й гучнісна неоднорідність. Зміст цих сегментів неоднозначний, 

дещо хаотичний, як зміни невловимих і неможливих для точного окреслення 

музично-емоційних станів. З певністю можна констатувати те, що фортепіанне 

звучання перманентно резонувало з найтоншими вібраціями душі героїні-авторки, 

з психічними реакціями на різного роду зовнішні збудники. Психологічна призма 

витончено-шляхетної натури виявила музичні сублімації як трансформацію ні з 

ким не розділених душевних переживань «у собі», пов’язаних із перетворенням 

дитини в дівчину. 

 

4.2.5. Інтермедіальність у музичній критиці й публіцистиці літераторів 

 

Музична критика й публіцистика на музичні теми пера письменника були 

не таким вже й рідкісним явищем у Галичині. Ще з кінця ХІХ століття, з 

причини відсутності достатньої кількості фахівців, цю галузь підіймав 

І. Франко, згодом – Б. Лепкий, С. Чарнецький, разом із Дарією Віконською – її 

молодша сучасниця Меланія Нижанківська (Семака) та інші. Прикметним є 
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підкреслення В. Барвінським значення публіцистики (1934): «незвичайно 

важним мотором у налагодженні ... відносин між музичними працівниками та 

ширшим громадянством є преса... годі заперечувати, що великий вплив на 

формування загального світогляду широких кругів громадянства в якомусь 

питанню має і повинно мати писане слово, і то не тільки в спеціальних 

журналах, але і в часописах. Та не можна скривати сумної дійсності, що сама 

справа з писаним словом про музику стоїть у нас чи не найпоганіше» [15]. І це 

було написано в період піднесення всіх ділянок музичного мистецтва. Тож 

письменники суттєво доповнювали ряди авторів таких публікацій. 

Багатогранно обдарований митець і науковець Б. Лепкий (1872–1937) 

мав пряму причетність до музики: народився у священичій родині, був 

оточений родичами-музикантами, зростав у селі серед співів простого народу, 

володів музичними здібностями, в дитинстві навчався гри на фортепіано, співав 

у гімназійному хорі в Бережанах під орудою Д. Січинського, «Львівському 

Бояні», в хорі «Просвіти» в Кракові та ін. Був знайомий із багатьма композиторами 

та музикантами: М. Лисенком, Ф. Колессою, В. Барвінським, В. Балтаровичем, 

С. Людкевичем, О. Нижанківським, співаками Соломією Крушельницькою та 

Олександром Мишугою (про деяких написав спогади) та іншими. Крім того, 

його високий інтелект, душевна чутливість і широкий виднокіл сприяли 

непересічним знанням про музику, якими він ділився у своїх публіцистичних 

дописах, а також художніх творах.     

1920 року в Берліні, під враженням від концертів Української 

республіканської капели під керівництвом О. Кошиця, випробував себе в ролі 

музичного критика. Дві його рецензії були надруковані в часописі «Шляхи»: 

першу підписав криптонімом («ч. 202»), другу –  своїм ім’ям і прізвищем. Як 

пояснив Кость Кузик, Б. Лепкий не зовсім був упевнений у своїх музично-

критичних здатностях і тому в рецензії з аналізом хорового виконання 

зашифрував своє авторство, а в іншій, де йдеться про українську пісню загалом, 

вже його не приховував [160]. Cамобутній почерк письменника, співочий і 
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малярський «сліди» його міжмистецького досвіду, як і спогад про празький 

концерт хору «Львівського Бояну» [171], в якому брав участь юнаком, 

переконують про належність і першого допису йому. 

Рецензія «Перший концерт Української Республіканської Капели» 

цілком не викликає сумнівів у музичних компетенціях автора, навпаки, дивує 

проникливими характеристиками окремих виражальних засобів хорового співу. 

На запитання, «в чім криється успіх капели?», сам і відповів: «у всім», 

покладаючись на власні відчуття, міркування та інтуїцію, що спиралися на 

практику хориста й органічне відчуття тонкощів музично-виконавського 

мистецтва. Невипадково ж цей надзвичайний хоровий спів уважав за 

співмірний за досягненням творчого людського духу до таких знаменитих 

світових артефактів, як Венера Мілоська, фрески Рафаеля, «Фауст» Й. Гете, 

Шекспірівські драми, а також монументальні будівлі, як Гагія (Хагія) Софія, 

базиліка Св. Петра, піраміди... 

Перше, на що звернув увагу Б. Лепкий, – це «щасливо підібрані голоси», 

які гармоніюють між собою, зливаючись і взаємно забарвлюючись як фарби на 

добрій картині (симптоматичні для письменника-маляра алюзії). Злагодженість 

і «зіспіваність» голосів викликала також образні порівняння хористів із 

членами «однієї великої родини». Йому здалося, що їхній спів – «це якесь 

еферичне явище», «персоніфікована народна пісня», це «не хор, а інструмент, а 

саме чарівна віолончель, на якій грає знаменитий митець – Кошиць» [160]. 

Самого ж диригента прирівняв до чарівника, який добуває зі співаків те, «чого 

бажає його душа». Згідно думки Б. Лепкого, концерти капели не є аґітацією, 

«це найщиріша мова народного серця», в чому найбільша заслуга О. Кошиця. 

Він показав світові нову красу, нові коштовні етнічні вартості. 

Рецензент вирізнив динамічні відтінки звучання хору – від найтоншої 

ниточки («яку не чуєш, а відчуваєш») до «гурагану» якоїсь стихії. Ні 

форсування, ні крику, тільки звукова «сила», якою диригент керує за своїм 

бажанням. Таким самим майстерним є темпоритм. Тут Лепкий знайшов такі 
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контрасти його градації, як «повне розпливання тонів» і «шалена метелиця». 

Звук іноді «дрижить, вібрує, снується», уподібнюється до мрії, іноді раптово 

уривається й замовкає, «ніби його й ніколи не було» [160]. Бездоганною 

визнано також дикцію співаків: чується кожне слово, хоч ці слова можуть 

літати, як блискавки або розсипатися, як перли. Солісти тісно зв’язані з хором, 

«виходять» з нього органічно й зливаються в одне ціле. 

Думка, що «тут не оплесків треба, а якогось благоговійного мовчання», є 

вельми показовою, бо високе хорове мистецтво потрактоване рецензентом, 

наче якесь священнодійство, тобто трансценденція. І насамкінець Лепкий 

апелював до Шевченкових слів: «Ось де, люде, наша слава, слава України». 

Пісня є славою України – і це провідний мотив наступної рецензії із 

титулом «Українській Капелі й її славному Диригентові, Вп. Кошицю, 

привіт». Натхненний апофеоз і гимн на честь пісні – такі означення підібрані 

К. Кузиком до цієї незвичайної рецензенції Лепкого, де пісня піднесена до 

символічної дійової особи міфу. Рецензії передують строфи вірша Лепкого «До 

народної пісні» (1904), отже, автор вдався до епіграфа-самоцитування, що 

вказує на рід коментаря-покликання на свій претекст, за класифікацією Ж. 

Женетта, – метатекстуальний тип міжтекстових відносин [101, с.187]. Жанр 

допису – привітання чудовим виконавцям у формі легенди. 

Вмираюча Україна покликала пісню до себе й попросила нагадати її 

дітям, що розбрелися світом, щоб не забули її. Пісня, як невтомна мандрівниця, 

блукала від міста до міста, творила чуда. Хто потопав у морі чужини – 

витягнула його, зневірився у власних силах – підкріпила його, хто на манівці 

сходив, спрямувала на рівну дорогу, що веде до рідної хати [160]. Цим 

«іносказанням» Лепкий натякнув на явище еміграції, коли пісня справді 

перетворюється на «рятувальне коло» для закордонних співвітчизників, як 

надійний спосіб національної самоідентифікації.  

 У доробку культурологічного напряму та публіцистичного плану є статті 

й дописи Лепкого на музичні теми, в яких він розглядав музику невід’ємним 
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компонентом культури нації і людини – одиниці національної спільноти. 

Супроти закидів ворогів стосовно «культурної неспосібності» українців 

висунув доказ, що ми є народом, здатним не тільки до переймання здобутків 

культури й цивілізації, а й до самобутньої творчості, на прикладах видатних 

постатей у статті «Наші генії». Найперше згадав історичних особистостей – це 

Володимир Великий, Ярослав Мудрий, Богдан Хмельницький, Петро 

Конашевич Сагайдачний, Петро Дорошенко, Іван Мазепа. Та історичні, 

політичні й ментально-психологічні причини зумовили те, що нерідко «наш 

чоловік, позбавлений держави, рідної школи, меценатів, попадав на чужий 

берег і збагачував чужі надбання» [170, с. 121]. Один із них – 

Дмитро Бортнянський, прізвище якого фігурувало не в одному словнику чи 

лексиконі з національністю «русский». 

Його біографію Б. Лепкий розкрив на тлі короткого екскурсу про 

«історію музики в Росії», яку справедливо узалежнив від плекання й розвитку 

церковного репертуару в українських братствах кінця ХVІ століття, коли «з 

початком ХVІІ століття в київських церквах співали вже хорові пісні (партесноє 

пєніє). Були це партитури на 4, 5, 6 і 8 голосів» [170, с. 122]. Як відомо, 

літургійний спів українців викликав захоплення чужинців  (Лепкий згадав тут 

про пастора Гербінія (у нього – Гербіні)) й відтоді кращі співочі сили почали 

стягувати до Москви. Важливо, що Б. Лепкий не забув про киянина 

Миколу Дилецького, який видав 1677 року в Смоленську «Граматику 

Мусікійську (Граматику музикальну)» (у Б. Лепкого – «Граматика пенія 

музикійського»), назвав його «батьком нашої теорії музичної» [170, с. 122]. Дав 

досить фаховий опис основних рис «київського напіву», достовірно вказавши 

на його зміни під впливом італійських музик, запрошених до Росії, і їхнього 

оперного стилю.  

Найкращим хором була придворна капела, складена переважно з 

українців, до якої також потрапив восьмилітній Бортнянський. Звернувши на 

себе увагу цариці Єлизавети як соліст, був направлений на науку до тодішнього 
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управителя капели, італійця Бальдасаре Ґалуппі (у Б. Лепкого – Ґаллюні). Цінне 

спостереження стосується пісенного фольклору як істотного чинника 

національної літургійної творчості: «Бортнянський привіз у душі музику: 

українську народну пісню, в ушах дзвеніло йому „партесное церковное пение”, 

а Ґаллюні відчинив перед ним широкі виднокруги італійської музики» [170, с. 

123]. Крім того, Б. Лепкий проникливо вказав на скріплення цих елементів 

творчості могутнім впливом Й. С. Баха. Внаслідок такого сплаву з сильним 

творчим духом українського композитора народилася музика, що глибоко 

зворушує не тільки нас, українців, але й чужинців.  

У переліку його духовних творів Б. Лепкий помилився – Служби Божі 

дві, а не одна; 8 тріо з хорами [170, с. 124] не зафіксовано в доступних сьогодні 

джерелах. Для характеристики творчості автор статті звернувся до Г. Берліоза, 

«великого французького композитора і автора “Науки про інструментарію” 

(1844)», який дав найвищу оцінку хоровому стилю Бортнянського як 

пронизаному правдивим релігійним чуттям, нерідко навіть своєрідним 

містицизмом [170, с. 125]. У висловах Г. Берліоза Б. Лепкий знайшов прикмети, 

що «відповідають нашому народному генієві, нашим пісням і історичним 

думам, формі „Слова о полку Ігоревім” і Шевченкових поем» [170, с. 124-125]. 

Показовим відступом – малярським екфразисом – став опис Б. Лепким 

портрета Д. Бортнянського (автора не вказано). Це мінітвір у дописі, що 

зраджує схильність Б. Лепкого (який брав лекції у відомого маляра Юліана 

Панькевича) до живопису і тонке розуміння цього мистецтва в поєднанні з 

письменницьким хистом. У певних рисах обличчя на портреті відобразився, за 

Б. Лепким, «тип українського інтелігента». Ці риси подано з увиразнювальними 

характер епітетами – «очі мрійні», «уста малі, характерно викроєні, злегка 

всміхнені», зморшки на чолі свідчать, що воно «передумало немало» [170, с. 

125]. У постаті загалом «якась незвичайна величність, а попри це добрячість, 

якесь витання у високих сферах, а для низин усмішка люблячої душі» [170, с. 

125]. Живописний екфразис як колористичне вкраплення доповнює публікацію 
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колоритними портретними штрихами, завдяки чому створює ефект візуалізації, 

наближення образу композитора до читачів. 

У статті «Микола Аркас» (до двадцятиліття смерті автора «Історії 

України-Руси» й опери «Катерина»)  Б. Лепкий зауважив: «тих двох праць 

досить, щоб він став незабутнім», бо першою «причинився до розбудження і 

поширення нашої свідомості національної», а другою «збагатив наш невеликий 

оперний репертуар» [170, с. 329]. У життєписі М. Аркаса підкреслив 

насамперед моменти, що допомогли йому національно самовизначитися: 

незважаючи на належність до «високої аристократії», Микола замолоду 

«душею приляг до української казки і пісні, а там і до її історичної традиції, до 

долі й недолі України»; любив український театр, брав участь у виставах. Крім 

того, автор допису наголосив на його людяності, працелюбності, 

благодійництві, щирій любові до свого народу. 

Тим-то опера на основі Шевченкової поеми, що була вперше з успіхом 

поставлена 1899 року театром М. Кропивницького в Москві, а потім у 

Галичині, «звучить гарно, щиро, тепло..., бере українця за серце і зворушує 

його» [170, с. 330]. Книжка, яка «рятувала те, що хотіла знищити куля», мала 

кілька видань, друге під редакцією Б. Лепкого. «Тільки любляче серце може 

таку книжку написати, тільки так з душі до душі приговорити» [170, с. 331]. 

Щирість вислову, вкладена в усі творіння М. Аркаса, так зворушила Б. Лепкого, 

що він, із властивою собі кордоцентричністю, не міг цього оминути.   

Заслуговують також на увагу рядки про хорове виконавство у таборах для 

українських полонених, свідком чого був автор і про яке написав у нарисі 

«Таборова Мельпомена» (1930 р.). Хор і невеликий оркестр були засновані 

разом із театром 1915 року у німецькому місті Вецляр, заклавши основи для 

культурного розвитку табору українських полонених. Під управою Євгена 

Турули
55

 хор з оркестром вийшли на такий високий мистецький рівень, що 

виступали й за межами табору, в університеті Ґісена та консерваторії 

                                                           
55 Емігрант з Галичини, священник, композитор, диригент, педагог, видавець. 
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Вайльбурга [170, с. 333]. Б. Лепкий визнав, що це був перший український 

симфонічний оркестр, який він чув, а кращий хор почув лише тоді, як приїхав 

О. Кошиць зі своєю капелою. Відбувся також церковний концерт хору з 

солістами, в супроводі оркестру та органу в старовинному храмі Вецляра. 

Програма складалася з творів українських композиторів. Цей виступ став 

«культурною сенсацією», бо німці не сподівалися таких високих артистичних 

осягів від полонених українців. Продукції вецлярського хору німецькі фірми 

записували на грамофонні плити. «Хор цей, можна сміло сказати, розніс 

широко славу української пісні» [170, с. 333]. Такими ж резонансними були 

концерти за участю знаменитого українського співака М. Менцінського. 

Митець світової слави «не жалував труду, не дорожив собою, об’їздив табори і 

підносив прибитий горем дух своїх земляків-полонених» [170, с. 333]. 

Дві рецензії Б. Лепкого, цілком різні й водночас взаємодоповнювальні, 

засвідчили:  

1) його музикальність, загальномистецьку компетенцію і аналітичність 

мислення, завдяки яким вдалося вміло розкрити причини таємниці успіху 

знаменитої хорової капели; 

2) поетичність літературної мови, насиченої барвистими епітетами й 

порівняннями, що дало змогу передати тонкі нюанси виконавської 

майстерності хору й диригента; 

3) оригінальність стилістики другої рецензії, де використано жанрово-стильові 

засоби легенди для підкреслення ролі пісні в житті українців; 

4) вживання інтертекстуальних і інтермедіальних прийомів (рядки Шевченка, 

уривок власного вірша, а також паралелі з образотворчим мистецтвом і 

архітектурою), що збагачують рецензії, надають їм міжмистецького 

«шарму»; 

5) культурологічний нахил першої рецензії аналітичного плану та своєрідну 

жанрову комбінаторику другої, яку можна визначити як рецензію-

привітання, що ґрунтується на міфопоетиці легенди;  
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6) утвердження вагомості національно-патріотичного потенціалу мистецтва 

загалом і хорового співу зокрема як питомої субстанції душі українського 

етносу.   

Усвідомлюючи, що хтось «покликаний», тобто, фахівець, напише про 

музичні справи краще за нього, Лепкий як у рецензіях, так і в публіцистиці, все-

таки намагався донести деяку інформацію з цієї мистецької ділянки до широких 

суспільних верств, вплітаючи це в контекст виховання в них національної 

гідності. Факти з життя музичних геніїв (щоправда, не все є достовірним), 

композитора-аматора й водночас історика, відомості про музично-мистецькі 

акції у таборі полонених – чого б автор не торкався, всюди мав за мету 

подолати нав’язану українцям меншовартість, а також відновити історичну 

справедливість щодо митців, присвоєних імперською доктриною панівної 

культури.       

Спадщина Дарії Віконської, з-поміж іншого, представлена і трьома 

музично-критичними статтями. Сягала вона до музичної семантики і у своїх 

працях із мистецтвознавства (а саме, статтях про живопис) та культурологічних 

розвідках
56

.  

Письменниця й науковець внесла власний неповторний тон до розмаїття 

жанрів і форм регіональної музичної журналістики. Її доробок про події з 

музичного життя краю віддзеркалив непідробний інтерес і глибоку ерудицію у 

цій ділянці національної культури. 

Відгук на концерт видатної піаністки Любки Колесси «Українська 

артистка в концертовій салі» був опублікований 1927 року в українському 

часописі «Нова Хата». Дарія Віконська створила справжню оду видатній 

піаністці. Вже у першому реченні («лідер-рядок», за Л. Мельник) концертний 

                                                           
56 Ковальська-Фрайт О. Музичний дискурс в творчості письменниці та науковця Дарії 

Віконської. Українська музика : науковий часопис. Львів, 2016. С. 36–48; Frajt O. Muzyczno-

krytyczne dziedzictwo literatki i publicystki Darii Wikońskej w Dawnej Galicji w okresie 

międzywojennym. Musica Galiciana / Pod red. nauk. G. Oliwy i K. Fink. Rzeszów, 2019. T. XVI 

С. 165–175. 
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виступ молодої артистки означено авторкою як «неабияке свято», що 

запрограмувало подальшу піднесеність тону її висловлювання. Незвичайне 

визнання Л. Колесси та захоплення нею як на батьківщині, так і на чужині 

Дарія Віконська пояснила так: «в її особі не маємо перед собою стереотипної 

постаті, хоча б як вишколеної „віртуозної” піаністки, що, окрім теоретичного 

розуміння даних творів, звертає на себе увагу передовсім технікою, а цілком 

відмінну появу, яка представляє собою рідкий (рідкісний – О. Ф.) феномен 

музикальної вразливости і високої музикальної культури» [56, с. 291]. 

Перше, що зачаровує слухача в її грі, – це влада ритму, що, за Дарією 

Віконською, є «прапервень музики взагалі». Він виступає у піаністки «як 

вічний закон ладу» (тобто, впорядкованості – О. Ф.) у будь-яких темпах 

виконуваних творів. Таке внутрішньо глибоке почуття ритму доводить 

«стихійну музикальність артистки». Як випливає зі слів авторки, це було і 

залишається найважливішим, бо «техніка, хоча б допроваджена до останніх 

границь фізичної умілости, є лише засіб механічний, що дає можливість 

виявитися музикальності даної особи» [56, с. 291]. Свідченням цієї рідкісної 

музикальності названо також схвильовану міміку обличчя та рухи артистки під 

час гри. На ці моменти, як написала авторка, вже звертали увагу інші критики – 

німецький професор Ганс Сондербург і В. Барвінський. Останній, за 

зауваженням Віконської, у своєму особливо цінному «висказі» визначного 

музики, дав «знаменитий» аналіз духовного стану Л. Колесси в процесі 

виконання, причому, зокрема, визнав: «ми не тільки слухали, але і бачили те, 

що слухали» [56, с. 291]. Також Барвінський написав про її «перетворення на 

медіума» між композитором і слухачем, у той час, коли в інших піаністів їх 

артистична особа виступає активним чинником інтерпретації [328, с. 24].    

Характеристика гри піаністки Д. Віконською та покликання на 

авторитети перейшли у дещо відсторонені міркування, чим є музика взагалі, а 

ким  стосовно неї – виконавець. На переконання авторки, «музика – це явище 

метафізичне», що стає доступним лише за допомогою технічних засобів 
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(інструментів)
57

. Однак іншим «рівно важливим чинником» є артист-

виконавець, який, окрім техніки, володіє «музикальною вразливістю», «від якої 

залежна якість передання музичного твору» [56, с. 292]. Таємницею небувалого 

успіху Л. Колесси власне й стала ця «музикальна вразливість» у найвищому 

ступені.  

Це спонукало рецензентку замислитися над питанням із гендерної сфери: 

чи вдалося би коли-небудь такою мірою «достроїтися» (тобто, налаштуватися) 

до певного твору виконавцеві-чоловіку? Відповідь випливає з вирішальної 

різниці у вдачі обох статей: «рецептивність жінки краще відповідає завданню 

виконуючого артиста, бо в інтересі об’єктивності краще віддавати твір в дусі 

творця, аніж накидувати йому, хоча і ненавмисно, власну, часто чужу його 

духові інтерпретацію» [56, с. 292]. Таке дискусійне висловлювання піднімає 

цікаву тему для досліджень у галузі інтерпретації музики в гендерному ракурсі. 

Тут просвічує постійний інтерес авторки статті до теми фемінізму (що відбився 

у низці її статей і розвідок, де трапляються судження про жіночі й чоловічі 

мистецькі прикмети
58

).   

Порівнюючи гру піаністки з її попередніми виступами, Дарія Віконська 

помітила ще тоншу й субтильнішу вразливість у трактуванні музики, що 

створювало враження безпосереднього народження – «так цілковито її фізичне 

єство піддається духовному впливові твору» [56, с. 292]. Ілюстрацією такого 

стану послужило чудове Adagio з сонати С-dur Beethoven’a, коли «в салі стало 

тихо-тихо, а з-під одуховлених рук артистки добулись з болем, з мукою, з 

неземним захопленням поодинокі звуки, ніби насилу вимовлені слова...» [56, с. 

292] (в цьому вислові письменниці привертає увагу порівняння музичного 

інтонування з людською мовою). Таке виконання не могло нікого залишити 

байдужим, тому публіка (хоча «під зглядом музичної культури не дуже 

                                                           
57

 Тут йдеться, очевидно, лише про інструментальну музику. 
58 Фрайт О. Гендерна проблематика в українській музичній журналістиці Галичини (перша 

третина ХХ століття). Музикознавчий універсум : наукові збірки Львівської національної 

музичної академії імені М. В. Лисенка. Львів : Б. в., 2019. Вип. 45. С. 24–25.  
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вироблена») чуйно реагувала на почуте оплесками. «Після чудового виконання 

прекрасних „Прелюдій” В. Барвінського хвилі бурхливого захоплення 

формально заливали молоду артистку» [56, с. 292]. На закінчення – штрих із 

образотворчої мистецтвознавчої царини: вона видалася Д. Віконській подібною 

до «візії весни», «в рожевій стильній сукні», що чудово пасувала до її дівочої 

постави.  

Стаття «Музична подія (Враження з концерту)», опублікована в «Ділі», 

присвячена мистецьким заходам з нагоди відкриття надмогильного пам’ятника 

Іванові Франкові у Львові (1933). Зосередивши увагу на музичних складових 

свята, Дарія Віконська насамперед відзначила особливу атмосферу та 

концертний репертуар.  

Цінність рецензованої події полягала, на думку авторки, в самій появі 

нових оригінальних творів (окремі з них написані на замовлення) і диригуванні 

деяких самими авторами. Очікувався «музичний вираз української психе...» [56, 

с. 285].  Передусім зазначено про заповнений зал; кількома влучними 

висловами, що наводять на думку описи живописних портретів, змальовано 

«чільні одиниці нашого громадянства», серед яких – В. Барвінський – 

«композитор-лірик європейської міри» та «другий визначний композитор» 

С. Людкевич зі своїм «симпатичним, вічно молодим лицем»; у партеровій ложі 

зауважено «шляхетний профіль Богдана Лепкого» [56, с. 285].    

Відкрила концерт увертюра Б. Лятошинського до опери «Золотий обруч» 

(за мотивами повісті «Захар Беркут» І. Франка). Дарія Віконська була 

заздалегідь попереджена про «твір крайнього модерніста, приналежного до 

„лівих” композиторів зі Стравінським на чолі» [56, с. 285]. Цю настанову тут же 

розкритикувала, бо, по-перше, «смішно і неслушно вводити поняття „лівих” та 

„правих” напрямів також до музики, цієї найбільш надземної форми 

мистецтва», а по-друге, увертюра «дуже поміркована» [56, с. 285–286].    

Показовою для літераторки є реакція на промову Б. Лепкого, для якої 

вона не пошкодувала висловів захоплення, окресливши її як «твір артиста-
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поета». Сила промови «поривала внутрішньою своєю правдою, високою 

культурою думки і слова» [56, с. 286]. Тут Дарію Віконську, що є показовим 

свідченням її синестезійного сприйняття, привабила також «музична краса» 

голосу промовця. Авторку  – творця витонченої прози – та мистецтвознавця 

можна пізнати також за уривками, присвяченими погруддю І. Франка, 

виставленому на сцені. Його обличчя, здавалося їй, наче оживало в деякі 

моменти, набираючи різноманітних відтінків настрою. Суто художньо-

літературні «пасажі» з іконографічними елементами екфразису збагатили 

рецензію, прикрасили її безпосереднім і симультанним виразом різноманітних 

відчуттів. 

На основі почутого «Прологу з „Мойсею”» А. Рудницького для тенора з 

оркестром, вона ствердила, що автор «щасливо оминув антимузикальні, 

атональні тенденції в сучасній музиці, а засвоїв собі найкращі її здобутки» [56, 

с. 287]. Тим часом відомо, що сам А. Рудницький вважав себе чи не найбільш 

модерним композитором у Галичині, прирівнював до Б. Лятошинського. 

Наступному творові на слова однойменної поеми І. Франка Дарія 

Віконська присвятила три рядки, з якими важко не погодитися: 

«Нижанківського „Наймит” для мішаного хору містить деякі уступи справжньої 

краси. Як цілість композиція рішуче задовга і втомлює одноманітністю» [56, с. 

287]. Натомість Симфонію Л. Ревуцького занадто скоротили, «що вийшло на 

шкоду замітного та прецікавого твору» [56, с. 287]. В ньому рецензентка 

вловила аналогії з музикою Р. Вагнера, Е. Ґріґа, К. Дебюссі.  

Виступ співачки Марії Сокіл, яка виконала два солоспіви В. Барвінського 

на слова І. Франка – «Ноктюрн» і «Сонет» у супроводі оркестру – дав насолоду 

і прекрасною музикою, і виконанням. «До музичної насолоди прилучилась 

друга – насолода очей: стримана елегантність зовнішньої появи і своєрідна, так 

казати би, дівоча краса артистки була в особливій гармонії з піснями» [56, с. 

288] (ще один приклад тісного поєднання різних вражень). Фінальним акордом 

свята стала симфонічна поема «Каменярі» С. Людкевича, у 
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звуконаслідувальних мотивах якої Дарія Віконська підмітила «згідність з 

ідейною тематикою твору» [56, с. 288] (поезією І. Франка – О. Ф.).    

Як констатувала Дарія Віконська, для любителів музики творчість 

сучасних українських композиторів стала справжньою насолодою. І 

справедливо додала: «для одиниць, що розуміють далекосяжну вагу музичної 

та мистецької культури нації, святочні концерти з нагоди відкриття 

надгробника Івана Франка полишаться назавжди в пам’яті як важливі події в 

нашому культурному розвитку» [56, с. 288]. 

Публікація «Тернопіль – Лисенкові» вийшла в журналі «Напередодні». 

Матеріал написаний після концерту до 25-ліття смерті М. Лисенка (1937 р.). Як 

зазначила Віконська, концерт був складений винятково з творів композитора. 

При цьому «добір музичних продукцій, як і, з малими винятками, виконання 

спричинились до високого рівня цього вечора» [56, с. 288]. До програми 

ввійшли: увертюра до опери «Наталка Полтавка», дві кантати на слова 

Т. Шевченка, чоловічий хор «На прю», фортепіанна «Думка-шумка» і два 

солоспіви в супроводі фортепіано. 

Перша частина кантати «Радуйся, ниво неполитая» полонила слухачів 

«теплом та багатством мішаного хору» [56, с. 289]. Приємно вразили 

рецензентку наступні квартет, сопранове соло з жіночим хором, соло тенора і 

вкінці знову мішаний хор. Кантата «Б’ють пороги» «захопила публіку ударним 

темпераментом та музичною динамікою. Могутній ритм „порогів” передав у 

вражаючий спосіб стихійну силу українського народу, його мужність, 

одчайдушність та незламність» [56, с. 289].  Назвавши поіменно співаків-

солістів, рецензентка висловила свої думки щодо тернопільського хору та 

хорової діяльності взагалі. Зокрема, назвала позитивним явищем активну 

участь у колективному співі репрезентантів усіх верств українських громадян 

міста. Адже спільні культурні зацікавлення та спільна культурна праця 

згуртовують «нашу суспільність в гармонійну цілість», бо «передовсім активна 

участь загалу свідчить про музикальну культуру Нації» [56, с. 289]. На прикладі 
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цього хору, що складався з осіб солідного віку, Дарія Віконська побачила 

потребу у ширшому залученні молоді до хорової справи. 

Темпераментне виконання «Думки-шумки», тобто Другої рапсодії, 

відомою тогочасною піаністкою Іриною Любчак-Крих надзвичайно 

сподобалося авторці. Цей виступ і сама композиція («жива, різноманітна, багата 

в цікаві мотиви» [56, с. 290]) стали фортепіанним виявом української вдачі, 

щобільше –  її «ясних сторін», як «веселість, бадьорість і кремезність» (як і 

самого Лисенка, так і національного характеру взагалі
59

). Авторка статті 

заакцентувала на соціально-виховному аспекті твору, а саме, його частини 

«шумки»: «ні тіні меланхолії, ані навіть такої плаксивої зчаста лірики не 

помітно в цьому привабливому танку, який повинен увійти в репертуар нашої 

концертової, як і домашньої музики, як особливо характеристичний (у доброму 

значенні) для нас» [56, с. 290]. 

 Розглянуті публікації на тлі здобутків української музичної критики та 

журналістики в міжвоєнній Галичині свідчать, що 

-  у цій галузі праці, на «пограниччі» між журналістикою, наукою і 

літературою та в усвідомленні в ній ресурсів для реалізації національно-

патріотичних і громадянсько-виховних цілей Дарія Віконська, як письменниця 

та науковець, стала духовною спадкоємицею І. Франка, музично-критичні 

публікації якого наприкінці ХІХ й початку ХХ століття сприяли піднесенню 

музичного мистецтва в регіоні; 

- вона була достатньо обізнана з українською і західноєвропейською 

музикою та музичною критикою, а також регулярно відвідувала різноманітні 

концерти й мистецькі заходи;  

                                                           
59

 Детальніше про це: Фрайт О. В. Фортепіанна спадщина як вияв психологічних рис 

особистості Миколи Лисенка. Часопис Національної музичної академії України імені П.  

І. Чайковського. Київ : Видавничий центр НМАУ ім. П. І. Чайковського, 2012. № 2 (15).  С. 

34–39. 
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- судження рецензентки, переконливі й доброзичливі, поєднуються з 

письменницькими «відступами» та уважним «іконографічним» поглядом 

знавця образотворчого мистецтва на зовнішність артистів. Крім того, вона 

завжди звертала увагу на виголошене вступне слово до концертів;  

- за жанрами її матеріали можна вважати гібридними, їм властива 

«жанрова дифузність» (Л. Мельник), позаяк до фактології додана аналітика, а 

подекуди філософські роздуми над музикою та інтерпретацією, над значенням 

форми в мистецтві тощо. Перші два дописи тяжіють до музичної журналістики, 

вони зорієнтовані на ширший загал публіки, тому більш спонтанні, 

ґрунтуються на перших враженнях (це відбилося у підзаголовку одного з них). 

Третій (що за формою більше наближається до музично-критичної рецензії) 

поданий до друку у спеціальному науковому виданні, вирізняється точністю й 

детальністю відомостей про програму, виконавців тощо, як і докладним 

аналізом інтерпретацій і вкрапленням музично-соціологічних штрихів. В усіх 

трьох присутні аксіологічні та національно-виховні моменти, зокрема, стосовно 

значення хорового мистецтва для українців. Важливим ракурсом є прокламація 

націотворчої ролі музичного мистецтва. Водночас в цих публікаціях панує 

«наочно-образний спосіб відображення (інтерпретація) дійсного» (за 

Л. Мельник); 

- Дарія Віконська виявила себе також як етнопсихолог, вказуючи на 

близькість музики М. Лисенка до деяких рис національного характеру (і такий 

аспект природно випливає з її культурологічних напрацювань). Відтак, у цьому 

доробку загалом відбилися письменницький хист і широкий спектр наукових 

інтересів – як мистецтвознавця і як дослідниці гендерної та національно-

психологічної проблематики. І в тому полягає своєрідність і цінність її внеску 

до галицької музичної журналістики міжвоєнного періоду. 

Постать Дарії Віконської переконує в присутності української жіночої 

первини «в історичному мисленні та жінки як такої в науковому дослідженні» 

періоду міжвоєнного двадцятиліття в Галичині, а також у тому, що європейські 
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феміністичні впливи поєднувалися тоді в краї «з боротьбою за національне 

самовизначення, за власну ідентичність»
60

. Отже, парадиґми музично-критичної 

спадщини Дарії Віконської багатогранні й місткі, наповнені міжмистецькими 

паралелями. Музика як феномен виступила одним із аксіологічних чинників 

багатого духовного світу, тонкої ментально-душевної організації та естетико-

етичних засад (у тому числі, національно-патріотичних), що відобразилися в усій 

літературно-науковій спадщині письменниці.  

 

4.2.6. Музиканти як публіцисти та белетристисти: вербальні імплікації 

 

Видатна піаністка, педагог і публіцистка Галина Левицька (1901–

1949) була славна своєю позицією «білого крука», за висловом 

А. Рудницького, в тодішньому мистецько-музичному середовищі Львова 

1937 року вона виступила на одному з концертів, приурочених до 

відзначення 25-ліття смерті М. Лисенка, з його Першою рапсодією – 

складним і рідко виконуваним твором.   

Її блискуча інтерпретація викликала одностайне схвалення в пресі, 

адже піаністка, «помітно виділилася на типовому тлі львівського “святочного 

концерту”» [84, с. 10]. Інтерес до музики українського класика й захоплення 

митцем-громадянином і патріотом інспірувало Г. Левицьку до написання 

популярної книжки про нього, головно для молодого покоління, а також для 

пропаганди його творчості в Галичині [293]. Книжка «Микола Лисенко» (під 

псевдонімом авторки Оксана П’ятигорська) вийшла 1938 року й стала 

першим зразком української белетристики про композитора – національного 

класика, піаніста, диригента, педагога, фольклориста  Біографічний матеріал 

подано у доступній художній формі, з діалогами, простеженням 

                                                           
60 Детальніше про це: Фрайт О. Ментальні та історико-соціальні чинники музично-

мистецької діяльності українського жіноцтва. Актуальні питання гуманітарних наук : 

міжвузівсь. зб. наук. праць молодих вчених ДДПУ імені Івана Франка. Дрогобич : 

Видавничий дім «Гельветика», 2018. Вип. 19. С. 51–55. 
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пробудження й кристалізації національного самоусвідомлення митця, 

описами важливих подій у житті, родів його творчої праці, комунікаційного 

кола родичів і однодумців тощо. 

Стаття «Перша рапсодія Лисенка» Г. Левицької, що з’явилася до 100-

річчя композитора й була надрукована в часописі «Наші дні» (березень, 1942 

року), є дуже рідкісним і цінним зразком музично-виконавського екфразису – 

зафіксованої у пам’яті й переказаної самою виконавицею «внутрішньої 

роботи» над твором, своєрідною письмовою «автоінтерпретацією», 

викладеною в публіцистичному жанрі. Прикметною рисою статті є цілковита 

відсутність музичної термінології, специфічного аналітично-музикознавчого 

чи виконавського тезаурусу. Вона виявляє своєрідний онтогенез художньо-

образного, семантико-особистісного відчуття музичного твору. 

Робота над ним, як видно зі статті, мала кілька етапів «дозрівання». 

Спочатку було знайомство з нотним текстом рапсодії, що відбулося 1917 

року, в пору юності Г. Левицької, коли вона, за її словами, тільки 

розпочинала серйозно займатися музикою, і коли формувалося 

світосприймання дівчини. Цей період визвольних змагань у Галичині 

запам’ятався їй зустрічами з елітою українського війська, стрілецькими 

піснями й оркестром, що будили надії і «передчуття народного світанку». 

Крім того, молоду дівчину вечорами чарували запах матіоли, поезії 

Василя Бобинського, фортепіанна гра Богдана Крижанівського
61

.  

Знайдені ноти рапсодії Лисенка, хоч і зацікавили, та якось не вклалися 

в композиційне ціле. Перше «відчитання» твору не розкрило ані його 

глибини, ані архітектоніки. Втім, «не зважаючи на труднощі, щось було в 

тому творі, що завше й завше тягнуло до фортепіяну» [166, с. 47]. 

Г. Левицька покинула гостинний дім біля Стрия зі спогадом рідних полів і з 

невимовним бажанням-тугою зрозуміти Лисенкову рапсодію. 
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 Б. Крижанівський  (1894–1955) – піаніст, диригент і композитор, один із авторів 

«Антольогії стрілецької творчости». Закінчив Вищий музичний інститут ім. М. Лисенка, 

продовжував навчання у Відні. Працював у Львові, Вінниці, Києві, Ташкенті, Чернівцях. 
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Наступний етап наступив через 20 років, у час найвищої творчої 

активності Г. Левицької-піаністки, яка вже знала багато Лисенкової музики і, 

як вже було згадано, написала книжку про композитора. Проте відчуття 

власної недозрілості до рапсодії зберігалося, аж доки тітка – відома піаністка 

О. Ціпановська – запропонувала Г. Левицькій підготувати рапсодію до 

відзначення 25-ліття смерті композитора у Львові. Це й стало новим 

імпульсом до поглибленого вивчення твору.  

Її сольний виступ на цьому концерті викликав   одностайну схвальну оцінку 

С. Людкевича, В. Витвицького, Н. Нижанківського та Р. Савицького. «Під знаком 

рапсодії» пройшов 1937 й наступні роки, коли піаністка виконувала її у різних 

українських містах, а також у Кракові та Варшаві. Та, за визнанням Г. Левицької, 

вона не була задоволена своїми виконаннями, «почуття незбагнутої туги» не 

полишало. 

Третій – вирішальний етап, який можна окреслити як внутрішнє 

осягнення твору, настав після відвідання Східної України влітку 1940 року. 

Під час поїздки Дніпром на катері до острова Чорторий наче й не було 

«нічого особливого»: луг із травами, верби, Дніпрова притока, «хлопці й 

дівчата співали йдучи», човен і сивий дідусь у ньому, який дивився на захід 

сонця і тихо курив люльку [166, с. 48]. Та коли вона виходила з катера, в неї 

билося серце – «не менше, як тоді в 1917 році». Ці свої відчуття Г. Левицька 

виокремила в особливий «тон», що вплітався до низки вражень від Києва. 

«Посідали на березі, вслухувались в легкий шум лісу і жмурили очі від 

гладкої тафлі води, в якій купалося сонце. Пахла шовкова трава, пах золотий 

ромен і гріла земля. Та земля, що її хотілося пригорщами брати й нести з 

собою» [166, с. 48]. Куточок природи біля річки викликав синтез відчуттів: 

яскрава палітра барв – аж до сліпучості в очах від сонячних зблисків на воді, 

запах зілля, тепло землі, спів молоді (з уточненням: «не ударних пісень, 

ні...»). Колір, сяйво, запах, дотик, звучання – усе було дуже промовистим.  
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«Чужі, може й ворожі очі», що поглядали на неї в літаку, яким 

наступного дня поверталася додому, не завадили зберегти все це в душі. А 

пахучий ромен, який узяла зі собою, дав змогу прочитання «вічної казки 

землі» Дніпрового лугу, «що запущена й кривджена сіріла в долині». Останні 

слова поглиблюють екзистенційне відчуження історичної тяглості традицій 

боротьби за державну самостійність і автохтонності українських земель від 

тодішніх реалій.  

Палітра асоціацій – історичних, національно-патріотичних, 

ландшафтних, як також парафраза Шевченкових поетичних рядків, 

перетворилися на іконографію символів і знаків. Тільки тут, у серці України, 

піаністка пізнала її минулу велич цілим своїм єством. Епічний жанр 

інструментальної рапсодії, тісно пов’язаний зі словом і вибраний 

М. Лисенком, допоміг у цьому. Низка епічних фортепіанних композицій 

Лисенка (Перша й Друга рапсодії, «Ескіз у дорійському ладі», «Епічний 

фрагмент») служать ілюстрацією вислову Л. Старицької-Черняхівської: 

«Духи з рідного степу, з сивої давнини отаборились у серці Миколи 

Віталійовича» [297, с. 309]. Мистецтво українських рапсодів-кобзарів, яке 

Лисенко дуже любив і вивчав («він знав таємницю екстазу древньої бандури»  

[374, с. 540]), безпосередньо відобразилося на його фортепіанних 

композиціях, особливо Першій рапсодії. Це помітно в імпровізаційності 

розвитку музичної тканини, в специфічних артикуляційних прийомах і 

ритмо-інтонаціях.  

Можна припустити, що нотографія твору в уяві піаністки ввібрала в 

себе архетипи звучання національного хорового співу й бандурної гри, 

історичні картини минулого, Шевченкові поетичні рядки та пережите нею 

відчуття фізичного й психологічного доторку до колоритного 

центральноукраїнського краєвиду. Та, в підсумку, найголовнішим було 

усвідомлення духу волі та соборності України. Відтоді, як призналася 

Г. Левицька, граючи Першу рапсодію Лисенка, вона почала її розуміти. 
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Розуміння музики, безперечно, полягає не лише в описі, ним вона не 

нав’язувала своєї вербальної інтерпретації музики, а дала один із варіантів 

тлумачення, який може допомогти іншим виконавцям (а також і слухачам) у 

засвоєнні внутрішньої ідейно-образної сутності непрограмового твору. 

Лише побачивши Київ, Дніпро, Лисенкові місця, пройнявшись ними 

«сенсорично», піаністка до кінця збагнула те, що композитор хотів виразити в 

Першій рапсодії. Відомо, що він написав її в Петербурзі, «під свіжим 

враженням вересаївських дум»
62

. О. Лисенко переказав батькову розповідь про 

свою ностальгію, вилиту на нотний папір, яка відчутно перегукується з 

уявними імпульсами сприйняття Левицької: «Згадався Дніпро-Славутич, 

широкі, як море, степи Полтавщини, кобзарі, лірники на курних шляхах, на 

гомінливих, мальовничих ярмарках України, що скрашували своїм співом, грою 

тяжке життя народу. І така журба взяла  мене за рідним краєм, що якось-то само 

собою зазвучало все те, що тоді сповнювало мою душу» [177, с. 106]. 

Стаття-виконавський екфразис Г. Левицької «Перша Рапсодія» є 

свідченням того, що внутрішньонаціональна есенціальність проростає у 

справжніх митців як піднесений й водночас глибоко закорінений етос 

творчості. 

Оповідання співачки й педагога Стефанії Нагірної «Adagio» було 

написане наприкінці 1930-х – початку 1940-х років і надруковане в 

«Краківських вістях», згодом, після її еміграції, у США. Багато що в цьому 

творі вказує на вплив О. Кобилянської, художню прозу якої досліджувала 

С. Нагірна першою з українських музикознавців. Передусім –  це головна 

героїня-піаністка, деякі риси її характеру, любовні переживання, а також 

бажання навчатися за кордоном і стати видатною артисткою.  

Піаністку Оксану окрилили слова професора консерваторії про 

можливість надання стипендії для подальшого навчання. Потрібно лише 

успішно виступити на «абсольвентському концерті». Побачивши афішу про 
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виставку скульпторки, зраділа, бо «любила все, що гарне. Розуміла та 

глибоко відчувала кожне мистецтво» [227, с. 53]. Перше, що кинулося у вічі 

на виставці, – статуя мужчини, що своїм поривом і завзяттям викликала в неї 

могутнє враження й нагадала рядки українського гимну «Душу й тіло ми 

положим за нашу свободу!». І гимн, і статуя викликали співчуття до жертв і 

полеглих героїв.  

У третьому відділі виставки, де побачила погруддя відомих 

громадських діячів, поетів і музик, найбільшу увагу привернула струнка жіноча 

постать з білого мармуру: «схилена вниз голова, тужливо задумане обличчя. З-

під довгої легенької туніки, що гармонійними фалдами спливала додолу, ледве 

зарисовувалося молоде, гарне тіло. ... У безвладному положенні правої руки та 

в усій постаті мелянхолійний спокій» [227, с. 53]. Від підпису на постаменті 

«Adagio» «чимось близьким, рідним повіяло! Скільки думок збудив цей високо 

мистецький твір!» [227, с. 55]. Не вагаючись, придбала статую.  

Удома любувалася нею, шукала міжмистецькі аналогії: «мабуть, 

скульпторка і музику добре розуміє, коли так влучно зображує музичні  

твори?» [227, с. 55]. Відслідковувала «нитки споминів» у собі. Кілька років 

тому, на концерті славної піаністки з Відня востаннє бачилася з Богданом. 

Піаністка виконувала «Місячну сонату» – улюблену композицію Оксани. 

Особливо їй подобалася перша частина «Adagio». Відтоді постановила собі 

прислухатися до всіх порад професора, а на іспиті виконати цілу сонату. 

Поверталися з концерту разом з Богданом, «ішли мовчки, не треба було слів, 

коли двоє сердець билися однаковим ритмом» [227, с. 57]. А після того він 

зник.  

Працюючи над сонатою, відкинула давніший намір наслідувати 

концертантку: «дасть свою інтерпретацію. Так, як підкаже їй серце і розум»  

[227, с. 57]. Відчувала, що в цьому творі, присвяченому талановитій учениці 

Giulletti Guiciardi, Л. ван Бетговен змалював своє кохання до неї та пов’язані 

з ним муки: перша частина «Adagio», повна глибокої меланхолійної туги. 
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Друга «Allegretto» – це скарга на долю, що не дозволила зазнати щастя з 

коханою; домінують трагічні тони. Третя «Presto agitato» – це бурхливий біль 

митця, море страждання. Гнані бурею хвилі швидко накопичувалися, 

переслідували одна одну і, помалу втихомирившись, перейшли в тужливий, 

тихий спів. Але це ще не кінець страждання, ще вернувся спомин. Найвище 

напруження хвиль і диких акордів досягнуло вершини, звідки голосно 

скотилися неначе у безвість. Немов далекий відгомін, з’явилися у piano, 

перейшли у forte, вертаючись до головного мотиву і зневірені, навіки 

скотилися в безодню [227, с. 58–60]. Таке відчуття-трактування образності 

музики, в загальних рисах, вдалося передати й на концерті, коли малювала 

звуками «близькі їй переживання Л. ван Бетговена. Забула, де вона і хто 

слухає її гру. Неначе в екстазі співала пісню про кохання» [227, с. 59]. Буря 

оплесків і, несподівано, великий букет рож від Богдана. 

Щасливий, трохи наївний фінал оповідання С. Нагірної in toto 

невластивий творам Кобилянської, яка й сама зазнала нещасливого кохання. 

Та перегуки очевидні: піднесена естетико-мистецька атмосфера оповіді, 

«Mondscheinsonate» («Місячна соната»), яка згадується О. Кобилянською у 

«Царівні» та «Через кладку», витончена й горда натура героїні, фраґменти 

вербальних відтворень фортепіанного виконання, сусідування музики з 

любов’ю, феміністичний мотив. Водночас зрозуміло, що таке взорування на 

О. Кобилянську (чи часткове наслідування) – свідоме чи несвідоме, не 

дорівнює психологізмові, філософсько-етичній глибині порушених проблем і 

майстерності слова видатної письменниці. 

Літературознавчі теорії пояснюють подібні міжтекстові 

співвідношення, наприклад, дефініцією «прецедентний феномен» Юрія 

Караулова. З іншого боку, зважаючи на написані Нагірною раніше від 

оповідання й згадані вище відгук і статтю на тему музики в творчості 

О. Кобилянської, можна вжити термін Ж. Женетта «гіпертекстуальність» 

[101, с. 187], який означає пов’язання наступного тексту автора з попереднім. 
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Однак тут стикаємося не з однією родовою категорією текстів, а з двома: 

науковим і художнім, які перебувають у гіпотетичному зв’язку.  

 

Висновки до четвертого  розділу 

 

Компаративістичні інтермедіальні теорії позначені широким діапазоном 

дослідницьких напрямів, а саме, від констатацій впливу музики на інші мистецтва 

до дискусій про прерогативи його вивчення тими чи іншими науковими сферами, 

від різноманітних порівнянь до студіювання прийомів і засобів взаємообміну, від 

новацій терміноутворення до різноголосся щодо тлумачення деяких дефініцій. 

Показово, що «музична проза» О. Кобилянської найчастіше привертала увагу 

музикознавців і літературознавців. Із приводу фундаторів компаративістики постає 

питання, чому б не віднести увесь корпус «діалогічних» музично-поетичних 

(вокальних) студій до компаравістичних? Тоді українські музикознавці, починаючи 

від М. Лисенка, трактувалися б на цьому полі принаймні нарівні з 

літературознавцями (якщо І. Франко започаткував свої дослідження в 1898–1899 

роках, то М. Лисенко 1873 року (опубліковано 1874 р.)
63

).  Назагал українські 

музикознавці вже долучилися до «міжгалузевого полілогу» (Л. Генералюк) про 

«музичну прозу» й мають усі підстави продовжувати це робити.  

Емінентні парадиґми художньої прози В. Тарчанського, Г. Потапенка, 

Н. Кибальчич, Дарії Віконської, В. Домонтовича, У. Кравченко з музичною 

тематикою та вкрапленнями (чи рівнобіжно-супровідними лініями) демонструють 

гетерофонічне плетиво в структурі й текстурі наративу, чим наближують його до 

багатоголосої партитури. Виклад прозової мови інколи уподібнюється до музики 

також сугестивно та формально-композиційно. Цим репрезентується модерна 

(сецесійна) стилістика літературного письма, яка всотувала в себе елементи різних 

мистецтв і демонструвала різні способи їх висвітлення (серед них музичні 
                                                           
63

 Лисенко М. Характеристика музичних особливостей українських дум і пісень, виконуваних 

кобзарем Вересаєм. Київ : Мистецтво, 1955. 87 с. 
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екфразис, гіпотипозис, дієгезис, екзегезис). «Наслідування» музики та її дії за 

допомогою словесних констеляцій, алюзій, аплікацій, енаргії, референцій, 

сублімацій і рефлексій у розглянутій літературно-художній продукції отримало 

переважно трансцендентне вираження через ілюзорно-символічне «звучання» (як 

опис виконання) або «слухання» (сприймання або враження) автентичної і 

фіктивної музики. Оповідачі й герої мріють, згадують, фантазують, закохуються 

«під музику»; нею захоплюються, самовиражаються, абстрагуються від світу, 

лікуються; їй звіряються, через неї страждають і зазнають катарсису. Історії про 

музикантів-виконавців і аматорів розкривають деякі професійні подробиці, 

водночас зачіпаючи соціальну, побутову й етичну проблематику. З цих творів 

можна почерпнути інформацію про музичний побут і вподобання представників 

різноманітних суспільних станів певного історичного періоду, знайти забуті імена й 

факти, тобто, наявний також пізнавальний момент. 

Оприявлення «музичності» словом показало багатогранність творчих натур 

представників красного письменства, віддзеркалило їхні музичні здібності, 

ерудицію та літературно-музичні орієнтири в річищі загальноєвропейських новацій. 

Письменники внесли до цього дискурсу виразну національну самобутність вислову 

в презентації зразків української музики – народної і професійної, своєрідно 

вияскравили вершинні музичні надбання зарубіжних композиторів (найчастіше 

Й. С. Баха, Ф. Шопена та Р. Шумана). Варто вирізнити «жіночу прозу» про музичне 

мистецтво, яка має свої витончені стильові особливості, що базуються на 

музикально-ментальних рисах українського жіноцтва, а крім того, інколи 

поєднуються з феміністичними мотивами
64

.  

Конкретні й вигадані твори та імпровізації – для себе, для когось, на сцені, на 

весіллі, в церкві чи в камерному просторі кімнати – нерідко супроводжуються 

                                                           
64 Фрайт О. Ментальні та історико-соціальні чинники музично-мистецької діяльності 

українського жіноцтва. Актуальні питання гуманітарних наук : міжвузівсь. зб. наук. праць 

молодих вчених ДДПУ імені Івана Франка. Дрогобич : Видавничий дім «Гельветика», 2018. 

Вип. 19. С. 51–55. 
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всесвітньою музикою природи, навколишнього й незнаного нам універсуму. Цим 

доведено тісну причетність музики до людського буття – детермінованого й 

позачасового. 

Парадиґми музичної критики Б. Лепкого й Дарії Віконської, як і 

публіцистики та белетристики Б. Лепкого, Г. Левицької та С. Нагірної – це 

своєрідні «інтерпретації інтерпретацій». Вони демонструють взаємообмін і 

контакти музики з літературою «в особах» і в артефактах, у різноманітних 

інтермедіальних ролях і проявах (літератори-музичні критики, літератори-

автори публіцистики про музику, митці й музиканти як автори публіцистики 

про музику; музичні постаті, образи, символи й поняття в культурологічних 

текстах; музиканти як автори белетристики про музику, стаття-екфразис 

піаністки). Ці виміри емінентності музики й слова найбільш гетерогенні, 

тому спільні ознаки виявити нелегко. Загалом вони позначені розмаїтістю 

типів нарації, яким властиві ефектність тропів, чутливість висловлювань, 

співзвучних до найтонших музичних нюансів, а також акцентування 

національно-виховної здатності музики. Зберігаючи в текстах про музику й 

пісню примат емоційної первини, автори часто надавали їм громадянської 

«тональності».  

У белетристиці застосовано фраґментарний екфразис як уривки 

художніх інтерпретацій конкретного фортепіанного твору та вигаданого 

скульптурного (С. Нагірна), натомість публіцистична стаття піаністки є 

цілісним екфразисом-автоінтерпретацією одного твору (Г. Левицька). Всі 

синкретичні форми виражені плюралістичними засобами індивідуальних 

стилів, міцною єднальною основою яких виступає любов до музики та знання 

про неї, а також професійні (музичні й літературні) вміння авторів.  
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Розділ 5 

ЕМІНЕНТНІ ПОЛІЛОГИ МУЗИЧНОЇ НОМЕНОСФЕРИ ЗАГОЛОВКІВ  

(на матеріалі  поезії і прози Степана Чарнецького) 

 

5.1. Музична номеносфера заголовків у літературі: теоретичний 

ракурс 

 

Розглянуті художні, культурологічні й публіцистичні тексти та 

белетристика довели, що музична номеносфера заголовків зазвичай служить 

провідною ниткою змісту, наділяє їх особливими прикметами, нерідко 

стаючи ще й конструктивним елементом «будівельного матеріалу» форми. 

Окремих аспектів ролі музичних заголовків у літературній спадщині 

І. Франка, Лесі Українки, П. Тичини, М. Рильського, С. Чарнецького, 

Б. І. Антонича та інших торкалися  літературознавці І. Денисюк, М. Ільницький, 

О. Рисак, Н. Мех, В. Просалова, Ю. Ковалів, Н. Мориквас, А. Матусяк і ін. Як 

спостеріг М. Ільницький, з назви твору, що апелює до музики, починається 

«момент синтезу», що свідчить про «прагнення автора вийти за межі своєї 

мови» [117, с. 215]. Такий задум  стимулює утворення асоціацій, аналогій, 

порівнянь, здогадів у читача. 

Провідною проблемою літературної номенології є класифікація 

заголовків. Із існуючих класифікаційних моделей у підході до музичної 

номенофери варто застосувати комбінацію напрацювань С. Козлова [144 ] та 

М. Легкого [169], оскільки жодна літературна класифікація не може бути 

автоматично перенесена  на цю вузко-спеціалізовану номінаційну ділянку. 

Зокрема, стосовно розглянутого історичного періоду (початок ХХ ст. – 1940 

роки) можна твердити про найбільше поширення жанрових, жанрово-

метафоричних, конкретно-номінаційних, атрибутивно-номінаційних, 

характеристичних, іменних «музичних» назв. 
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З музикознавчої перспективи названа проблематика  частково 

висвітлювалася М.  Білинською [27], Н. Андрос [4], М. Загайкевич [104], 

Л. Яросевич [404], В. Юдіною [398] та ін. Л. Яросевич зауважила, що назви 

окремих поезій і циклів Лесі Українки «викликають у нашому сприйнятті певні 

музичні образи, звукові уявлення» [404, с. 66]. Польська дослідниця К. Фінк 

ствердила стосовно однойменних назв музичних творів і віршів, що «творення 

поетичних текстів, які “тлумачили” музичні композиції, в’язалося з одночасним 

переказом власної інтерпретації твору ... в послідовності індивідуальних 

естетичних переживань, що товаришують сприйманню музики» [411, с. 178].  

В ролі дієвого й «значущого елемента змісту» трактує музичні заголовки 

інша польська літературознавець А. Матусяк [205, с. 76]. Більшістю науковців 

зазначалося, що «музичні» назви говорять про авторські зацікавлення 

літераторів суміжними мистецтвами, художньо-образними паралелями, про 

пошук засобів збагачення лексикону. Тому вивчення музичної номеносфери 

поетичних і прозових заголовків повинно бути контекстуально-комплексним, 

враховувати родинні й життєві обставини, мистецьке середовище та комунікаційне 

коло формування автора, риси його характеру, тип обдаровання тощо.    

Досі дослідники не запропонували окремого поняття для узагальненої 

ідентифікації музичних назв літературних творів. У ракурсі чинника 

емінентності тексту означений рід паратекстуальності тим більше не вивчався. 

Та «маніфестований» таким чином вимір перетину музики й слова заслуговує на 

автономність, бо постає реверсом явища програмовості, коли музика через 

літературно-заголовковий комплекс визначає провідну художню ідею і тематику 

поезії або прози, проєктує виражальні та композиційні засоби, драматургічно-

смислову концепцію тощо. Потребує уваги й такий аспект як сумісність або 

несумісність заголовка й тексту, бо досвід естетичного сприйняття деяких 

літературних творів «формується у колі функціонування антиципацій (перед-

розуміння) і здійснення (або ж розчарування, не справдження) цих 

антиципацій» [406, с. 375]. 
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Музичну номеносферу заголовків у літературі можна розглядати, як  

паратекстуальне поле мистецьких контактів, позначене наявністю відповідної 

спеціальної номенклатури, що несе певне семантико-семіотичне навантаження, 

верифіковане вербальними текстами в процесі читання. Її можуть складати 

конкретні назви музичних композицій / їх частин (новела «Дев’ята симфонія» 

С. Яричевського, поезія в прозі «Caprise Шуберта» Г. Хоткевича), 

органологічна, жанрова й виконавсько-складова термінологія (поезії «О 

розстроєна скрипка, розстроєна» І. Франка, «Концерт» Б.-І. Антонича, новела 

«Дует» А. Крушельницького), темпо-характерні позначення (оповідання 

«Adagio consolante» М. Яцківа), загальні назви музичних засобів (поетичні 

цикли «Ритми», «Мелодії» Лесі Українки), прізвище композитора чи виконавця 

(поетичний триптих «Миколі Лисенкові» та «Крушельницькій» Б. Лепкого, 

«Шопен» М. Рильського) тощо. Як і  програмно-інструментальні, літературно-

музичні титули часто уточнюються епітетами, метафорами, підзаголовками 

(поезії «Горішні акорди» В. Пачовського, «Осіння симфонія» Б. Лепкого, «В 

путь» Лесі Українки (на мотив «Пісні мандрівника» Р. Шумана)). 

Покликання літературного заголовку на конкретний музичний твір 

зазвичай вказує на екфразис, як суб’єктивно-художню ретрансляцію музичної 

мови вербальною (через адаптацію образної концепції, семантики та 

стилістики). Тоді саме від назви унаочнюються такі ознаки міжмистецького 

явища «твір у творі», як семіотичний і семантичний взаємообмін, діалог-

інтерпретація.  

Наприклад, «Adagio», винесене в заголовок оповідання С. Нагірної, 

апріорі породжує широкий спектр очікувань, оскільки це часто вживаний 

музичний термін, який може стосуватися і темпу виконання («помалу, звільна, 

повагом», за З. Лиськом), і назви музичного твору / його частини. По 

прочитанні вияскравлюються закладені заголовком багатогранні виміри 

інтермедіальності: екфразис конкретної музичної композиції (причому, не 
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лише першої, а й усіх частин «Місячної сонати» Л. ван Бетговена), екфразис 

неіснуючого скульптурного артефакту з цією ж назвою.  

Другий екфразис виявляється амбівалентно: в сенсі художньо-

словесного опису скульптурного витвору та в сенсі наявності музичної назви 

скульптури, що навело героїню оповідання на роздуми про інспірації її 

авторки. До цього приєднується також семантика музичного терміна, втілена 

в наративі як рівнобіжна «музичній історії» лінія особистих стосунків, що 

повільно / помало розгортаються. Якщо врахувати ще й оформлення 

ошатного видання, затитулованого «Adagio. Життєвий шлях Стефанії 

Нагірної» з нотним уривком першої частини «Місячної сонати»  Adagio на 

обкладинці, то цей музичний термін набуває полісемантичного навантаження 

палімпсесту та сприймається ще й у ролі символу довгого, наповненого 

добрими справами й різнобічною творчістю життя авторки. Включення 

оформлення книжки у взаємодію із текстом так само є проявом 

паратекстуальності, за Ж. Женеттом. 

Поширеним явищем української літератури є вміщення в заголовку 

назви народної пісні. Як етико-естетичний і символічний згусток емоційної 

інформації, така назва несе в собі відбиток національної ментальної структури. 

Наслідуючи вслід за назвою мовні, ритмічні й складочислові особливості пісні, 

Леся Українка, І. Франко, Б. Лепкий, С. Чарнецький і ін. не повторювали готових 

образних «кліше», а створювали власні лексичні звороти, близькі за духом до 

народних. В збірці оповідань В. Винниченка «Намисто» фольклорно-пісенні 

титули не лише мотивують хід сюжету, а й вплітаються в його канву «живим» 

звучанням пісні «з народних уст». Такий прийом використала Н. Кибальчич у 

своєму «малюнку» «Весільні співи». 

На противагу лінії застосування й оновлення цієї фольклорної традиції 

згідно з новими літературними віяннями, з’являлися незвичні – виклично 

«структуралістські» й авангардні зразки форм музично-вербального синтезу, 

як наприклад, «Поезопісня» і «Прозопісні (спіралі)» – футуристичні вірші 
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М. Семенка, ексклюзивні заголовки яких уміщували й проектували 

експериментальний спосіб вислову подальшого тексту.   

Загальні ж музичні назви типу «Пісня» / «Пісні» та інші зустрічаються не 

в одного поета (Леся Українка, М. Рильський, І. Франко). Тому твердження 

М. Челецької про те, що «заголовок – це передусім ім’я твору, тобто виразний і 

притаманний тільки тому, а не іншому текстові показник його естетично-

художньої своєрідності, так би мовити, його індивідуальності – особливої 

„фізіології” та „психології” художнього... твору» [378, с. 39], видається 

дискусійним. Тут не враховано можливість існування творів з тотожними 

заголовками. Не сама назва є таким показником, а її релевантність із текстом, 

співвідношення між цими компонентами твору, а також авторська стилістика й 

поетика  втілення назви в тексті. 

За аналогією до програмової музики музична номеносфера заголовків у 

літературі слугує чітким сигналом інтермедіальності, тобто, взаємодії слова й 

музики. Тож так само володіє низкою функцій. Можна вирізнити семантичну, 

сугестивну, міжсеміотичну, формотвірну, комунікаційну та світоглядно-

естетичну функції.  

Семантична виявляє музичні знаки й коди. «Код» як програмового 

заголовка, так і музично-літературного, вписується у дефініцію Р. Барта: «ми 

називаємо кодами просто асоціативні поля, понадтекстуальну організацію 

системи значень, які нав’язують уявлення про певну ідею структури; код, як ми 

його розуміємо, належить переважно до сфери культури: коди є певним типом 

вже баченого, вже прочитаного, вже зробленого: код – конкретна форма цього 

”вже”, яке конституює будь-яке письмо» [17, с. 401]  (вирізнення авторське – 

О. Ф.). Якщо в заголовку прочитується щось нове й невідоме (небачене), то цим 

мотивується пізнання.   

Сугестивна функція означає вплив назви на активізацію образної уяви читача, 

побудження його фантазії і естетичної вразливості. Міжсеміотична пов’язує 

мистецькі сфери, служить імпульсом для створення «метамови». Формотвірна 



327 

 

може випливати із зазначеного в заголовку музичного жанру з його усталеною 

архітектонікою або ж із перетворення назви на рефрен-каркас композиційної 

структури (наприклад, в «малюнку» Н. Кибальчич «Десь грають»). Комунікаційна 

визначається відкритістю заголовка до інтеракції з читачем, репрезентацією теми 

твору. Світоглядно-естетична виявляє авторські уподобання, мотивації, особисті 

інспірації чи настанови, разом із тим, схоплює суть певного життєвого моменту, 

пов’язаного з музикою. Мнемонічна та культуротвірна доповнюють цей ряд, як і в 

програмовій музиці, сприяючи накопиченню закарбованих пам’яттю вражень і 

знань, розширенню культурного видноколу реціпієнта, адже «заголовок відіграє 

ключову роль у процесі формування тексту культури» [378, с. 11].  Тож існує ще 

одна, особлива функція музичного паратексту – алегорична, коли він, 

артикулюючи причасність музики до тексту в ролі «інструмента» сенсу, не 

свідчить про домінування чи будь-яку іншу міру присутності музичної первини в 

художньому тексті, а вказує на використання її символіки з іншою ціллю 

(привернення особливої уваги читача). 

Тому до згаданої класифікації варіантів «музики в літературі» С. П. Шера 

(словесна музика, вербальна музика та структурно-формальні паралелі) варто 

додати «музичну номеносферу заголовка» / «музичний паратекст» 

літературного твору як прямий показник літературної інтерпретації: у вигляді 

транспозиції конкретного музичного опусу (покликання на музичний екфразис) 

або у вигляді суб’єктивного перетворення-імпровізації на «музичну» тему чи 

імпліцитного пов’язання зі заголовком унаслідок тропеїчного заголовкового 

імпульсу-поштовху для довільного розвитку літературного тексту.  

Цю проблему доцільно виокремити як ще один вимір емінентності 

синтезу слова й музики та дослідити на показових зразках поезії і прози 

одного автора з вельми «музичною» життєтворчістю, а саме Степана 

Чарнецького.  
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5.2. Поетичні інтермедіальні парадиґми 

 

Степан Чарнецький (1881–1944) був помітною фігурою полікультурного 

середовища Львова перших десятиліть ХХ століття. Належав до вже згаданого 

мистецького об’єднання «Молода Муза», що функціонувало у Львові упродовж 

1906–1909 років. Як і решта літераторів цього об’єднання (М. Яцків, 

П. Карманський, В. Пачовський, Б. Лепкий, В. Бирчак, С. Твердохліб, О. Луцький, 

О. Шпитко, М. Рудницький), вирізнявся власним творчим профілем, що вписувався 

у загальне їхнє прагнення «вирватись від офіціальних шаблонів і шукати 

приюту для свого “я” свобідно, де лиш серце рветься» [187, с. 36]. На своєму 

життєвому шляху С. Чарнецький показав себе як поет і новеліст, есеїст і критик 

(під різними псевдонімами), дослідник історії українського театру, перекладач і 

редактор.  

Музика («музичність») була для нього, як і для інших молодомузівців-

літераторів, не лише однією зі спільних тем чи образних мотивів творчості, а й 

засобом збагачення мовно-фонічної палітри та форми літературних композицій, 

значущою символікою, що уможливлювала багатовимірність їхньої змістової 

семантики. «Зміни в малярстві, скульптурі, архітектурі, музиці й у прикладному 

мистецтві, що відбувалися паралельно з розвитком мистецтва слова, входять з 

ним в очевидну генетично-естетичну залежність, витворюючи тип інтегральної 

культурної мегаструктури, в якій імперативом виступила ідея синтезу мистецтв 

й універсальної поетичної мови, відсилаючи до естетичної свідомості зламу 

століть переконання про єдність не лише окремих форм мистецтв чи ґатунків 

мистецької оповіді, але й також про єдність світу» [205, с. 41]. Вагому роль у 

цьому відігравали заголовки, адже саме від них починається рецепція естетики 

й стилістики поезії і прози. 

Спонуки до музикалій зазвичай закладені як у життєписах літераторів, 

так і в загальних естетико-художніх тенденціях чи віяннях доби. Життя і 

творчість С. Чарнецького демонструють тісні й континуальні відносини з 
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музичним мистецтвом. Передовсім – це непереборний внутрішній потяг 

С. Чарнецького-студента Львівської політехніки до літератури, театру та інших 

галузей культури. Важливим пунктом стала участь у хорі, організованому при  

студентському товаристві «Основа», яким керував відомий свого часу 

композитор Ярослав Ярославенко [409, с. 3]. Внаслідок зближення з 

мистецькими угрупованнями «Молода Польща» та «Молода Муза» 

С. Чарнецький полишив навчання на інженерному факультеті й зайнявся 

творчою діяльністю.  

Зацікавлення театральною справою і театральна праця як режисера й 

актора – ще один чинник любові С. Чарнецького до музики, бо театр і музика – 

нероздільні речі. Це підтвердив сам автор в окремому підрозділі  «Нарису 

історії театру», в якому йдеться про театральну музику: «музика в житті 

українського театру, від хвилини його народження, була багатоважним 

чинником», ... «без музики не було української вистави» [376, с. 136]. З появою 

можливості постановок оперного репертуару постала потреба оркестру, що 

нараховував за найбільш сприятливих обставин 20 музикантів [376, с. 136]. 

Автор не оминув і поіменно назвав диригентів («капельників») та 

композиторів, які в різний час працювали з театром «Руської Бесіди».   

Музичним інтенціям Чарнецького значною мірою сприяло особисте 

знайомство з композиторами, близькими до угруповання «Молода Муза», 

зокрема, С. Людкевичем, І. Косинином, Г. Хоткевичем, а також іншими – 

згаданим Ярославенком (Вінцковським), Д.  Січинським, О. Нижанківським, 

М. Гайворонським; крім того, з виконавцями-співаками через театрально-

оперну cпівпрацю.  

З приводу виступу С. Крушельницької на концерті на честь 

М. Шашкевича 1911 року у Львові С. Чарнецький написав рецензію «З 

концертової салі», де серед іншого зазначив, що про таку артистку писати 

нелегко, «її треба оспівувати» [137]. 1934 року він видав у «Бюлетені польсько-
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українському» спогад «Про незабутнього “Йонтка” (пам’яти О. Мишуги)»
65

. 

Тільки компетентний знавець секретів вокального мистецтва міг так тонко 

підмітити виконавсько-голосові особливості цього видатного співака: 

«майстерне фразування, чудове виконання кантилен, ліризм, багаті засоби 

культури, могутні почуття, а понад усе нечувана досі прегарна й шляхетна 

барва – отсе достоїнства, що в сумі становили атракційну силу його імени» 

[377, с. 439].  

За спогадами дочки Лесі, зібраними Н. Мориквас, С. Чарнецький і сам 

мав гарний голос, любив співати народні пісні [215, с. 133], грати на фортепіано 

[215, с. 293] ; окремі свої вірші не читав, а співав [215, с. 283]. П. Карманський, 

називаючи його неподібним до інших поетів групи «богемістом», «трубадуром, 

що годував свого духа тонами і мріями» [124, с. 65] , відзначив його схильність 

до наспівування оперних арій, «що ходили за ним і з ним» [124, с. 66], зауважив 

його «розспівану душу», «легку іронію і відвагу бути собою» [124, с. 65–66]. 

Чарнецький колегував із польським поетом і композитором Генриком 

Збєжховським, обоє «були завзятими театралами і меломанами», авторами 

популярних львівських шлягерів; знаменитий польський тенор Ян Кєпура бував 

у домі С. Чарнецького частем гостем [215, с. 191]. 

У статті «Після столітніх роковин (Пам’яти Михайла Вербицького)» 

Чарнецький одним із перших підняв питання про суспільне недооцінення 

спадщини цього композитора до його столітнього ювілею («Українське слово», 

1916 р.). Літератору належать некролог, кілька дописів і спомин про 

Д. Січинського, опубліковані в різний час у львівських часописах. Відомо, що 

Чарнецький допомагав йому у створенні опери «Роксоляна» (в тому числі, 

відредагував лібрето). Після трагічної смерті О. Нижанківського (1919) 

С. Чарнецький опублікував статтю про нього в «Календарі Просвіти», 1934 

року в часописі «Новий час» – «Лист до і про Михайла Гайворонського». 

                                                           
65

 Йонтек – персонаж із опери «Галька» Станіслава Монюшка. 
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І, нарешті, ще такий вагомий аргумент: більшість сучасних дослідників 

схиляються до того, що С. Чарнецький не лише написав слова відомої пісні-

гимну «Ой у лузі червона калина», а й був творцем її мелодії [215, с. 58-59]. Ця 

пісня, що супроводжувала українських січових стрільців у їхній визвольній 

місії, наново відродилася перед розпадом СРСР і здобуттям державної 

незалежності.  

Проте на музичній ниві С. Чарнецький мав і негативний досвід, коли під 

псевдонімом Тиберій Горобець дозволив собі розкритикувати у своїх 

фейлетонах «своєвольно», на його думку, виконані Людкевичем і частково 

Барвінським редакції музичних творів їхніх попередників – померлих 

старогалицьких композиторів. Це питання визріло 1921 року, у зв’язку з 

концертом до 50-ліття смерті М. Вербицького, після чого С. Чарнецький 

опублікував свої зауваження й отримав обґрунтовану, але різку відповідь 

С. Людкевича в статті «Тиберію Горобцю та іншим у відповідь». Автор 

запевнив у безсумнівній важливості справи збереження музичної спадщини, яка 

перебуває у «запущеному, плачевному стані», та у своїх гарантіях для її 

«вірного показу». На закінчення закликав критика підходити до музичних 

проблем з більшою відповідальністю і кращою підготовкою. 

Про С. Чарнецького-поета сучасники висловлювалися по-різному. 

Зокрема, П. Карманський писав, що він тут «підлягав сугестії «Молодої 

Польщі» та що найціннішим його доробком були фейлетони [124, с. 66-67]. Все 

ж були й інші оцінки критиків, серед них вельми позитивні. Вірші цього митця, 

серед іншого, викликають зацікавлення із боку інкорпорації з музикою, адже з 

усього наведеного вище можна виснувати неабиякі музичні здібності 

С. Чарнецького, що, безумовно, вплинули на його літературно-творчу манеру.   

Характерним явищем поетики С. Чарнецького було вміщення музикалії у 

назву твору. Свідченням цього є вірші «На свято пісні (М. Лисенкові)», 

«Гуцульська пісня», «Місячна соната», «„Там, де гора чорна, сумна”», диптих «На 

кларнеті», «Баркарола» зі збірки «В годині сумерку» (1908); «Пісня Сольвейги», 
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«Пісня кільчастих дротів», «На зламаному кларнеті», цикл «Відзвуки (З мотивів 

Шопена)» зі збірки «В годину задуми» (1917), «Ой не ходи, Грицю...», «Тоска», 

«Травіата», «Pagliazzo» (цикл «З життя і сцени») зі збірки «Сумні ідем» (1920) та 

кілька поезій, що не ввійшли до збірок (диптих «З пісень ночі», «Під звуки коляди», 

«На виставі „Богеми” Пуччіні»).   

Домени походження наведених заголовків диференційовані. У них помітні 

апеляції до пісенного фольклору, західноєвропейської класики (інструментальної і 

оперної), української драматургії, вживання музичної термінології і символіки. 

Символічно, що вірш «На свято пісні  (М. Лисенкові)», зі заголовком-

присвятою, був написаний молодим поетом 1903 року з оказії вшанування 

композитора, який приїхав до Львова для відзначення 35-літнього ювілею своєї 

творчості.  

Якщо просодія поезії С. Чарнецького не всюди вдала, то ідейно-змістовий 

бік напрочуд зрілий, багата метафорично-алюзійна канва. Лисенкова творчість, 

як відомо, тісно пов’язана з музичним фольклором. Тож поет зачепив і 

історичні обставини недолі української нації, і духовне значення пісні, в якій 

«вирізьбилась» «душа народа», і мелодійне окрилення Лисенком «нашого 

слова». Взявши пісню від народу, композитор її «вбрав у сум степів розлогих, / 

У подих ріль вогких, у квіти наших піль», у неї «закляв народа радість-біль», 

«вплів... тугу по нашій славі», «влив ... великий жар любови, / Що душі змучені 

у засвіт щастя рве» [307, с. 2]. С. Чарнецький також дав зрозуміти, що не тільки 

контекст природи, соціально-визвольні мотиви, а й лірико-особисті нотки, 

зокрема, «тужний Гриця спів, як з вечерниць іде», вливав у «свою» пісню 

Лисенко
66

. Інтертекстуальне вкраплення перелицьованої назви відомої пісні має 

тут символічну роль.  

                                                           
66 У композитора є чотириголосе опрацювання пісні «Ой не ходи, Грицю» для хору а капела, 

крім того, він написав музику до однойменної драми М. Старицького за цим пісенним 

сюжетом. 
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У заключній строфі поет не сумнівався у тому, що «Прийде великий день 

– із піснею Твоєю / Піде народ „на прю”, піде в останній бій!». Для цих 

ентузіастичних передбачень ужито інтермедіальну вказівку: узяте в лапки «на 

прю» є заголовком популярного тоді в Галичині чоловічого хору М. Лисенка на 

слова М. Старицького. Фінальний рядок поезії «На свято пісні» містить виразні 

інтертекстуальні ремінісценції до Шевченкового «Заповіту»
67

: «І спомяне й 

Тебе – в сім’ї вільній, новій!». Використавши концепт пісні у вірші-присвяті 

композиторові, поет уклав у нього кілька значень: пісня як матеріал творчості 

українського класика, пісня як зразок способу творення та як метафора його 

музики взагалі.    

Народні пісні завжди живили українську поезію і прозу. Це бездонне 

джерело натхнення органічно ввійшло також у модерну літературу як 

архетиповий національний код, набуваючи нових смислів і експресивних 

нюансів. «Гуцульська пісня» С. Чарнецького – короткий вірш із двох строф, 

що сприймається як «співаний» монолог мешканця гір й водночас як топос 

регіонального фольклору, настільки ємко тут сконденсовано-типізовано 

прикмети душі місцевого етнофора та природи краю. Бо, як писав  І. Франко, 

«народний поет творить свою пісню з того емоційного та ідейного матеріалу, 

яким живе вся маса його земляків... із скарбів своєї індивідуальної душі він у 

основних контурах не може зачерпнути ані іншого змісту, ані інших форм, крім 

тих, що становлять щоденне життя цілої маси. Його пісня є, отже, певним 

виразом думки, вражень та прагнень цілої маси, і тільки таким чином вона стає 

здатною до сприйняття і засвоєння її масою» [362, с. 62].   

Суворі умови життя не притлумили любові гуцула до батьківщини, коли 

його колиску пестили шум смерек і Прута, зимний вітер навівав болючі думи, а 

отари овець на полонинах стали ріднею [259, с. 523]. Ритмоструктурі поезії 

властива нерівностоповість рядків (10+5), у яких змикаються п’ятистопний ямб 

                                                           
67 На цей текст Шевченка Лисенко написав свій перший оригінальний твір – «Заповіт» для 

чоловічого хору із соло тенора в супроводі оркестру (фортепіано). Ор. 1 (1868).  
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із двостопним – «гетерометричний вірш», за визначенням Ігора Качуровського 

[126, с. 12-13]. Внаслідок у поетичній тканині створюється щось подібне до 

перемінного музичного метру, притаманного народній музиці. Вклинений в 

останні рядки про «срібно-сині» верхівки гір оклик «гей», широко вживаний у 

народних піснях, у тому числі гуцульських, так само служить помітним 

фольклорним маркером. 

У двох поезіях-піснях – «Пісня Сольвейги» і «Пісня кільчастих 

дротів» із збірки «В годину задуми» – відлунюють мотиви воєнного часу. 

Перша пісня є одночасно назвою частини симфонічної сюїти норвезького 

композитора Едварда  Ґріґа «Пер Ґюнт», написаної 1875 року, спочатку як 

музики до однойменної драми Генріка Ібсена. Пісня Сольвейг стала символом 

любові, вірності й чекання. Подібно до увіковічненої прекрасною музикою 

героїні, виглядає свого милого українська дівчина, співаючи цю пісню. Та 

прилетіла звістка, що він поліг на полі бою [259, с. 543]. Поет екстраполював 

ідейно-змістове ядро музичного твору у власний часопростір і національний 

вимір, підкреслюючи цим гуманістичну універсальність персоніфікованої 

семантики цієї пісні.  

Друга пісня звучить «від імені» дротяних огорож як олюднених 

мілітарних атрибутів («співаємо пісню без впину, без втоми»). Вона служить 

метафоричним виразом торжества перемог («гура!») і співчуття жертвам 

(«засни, засни!..») [259, с. 543], причому до торжества приєднується домішка 

гіркої іронії. Ці оспівані відчуття завжди, зрештою, були й залишаються 

супутниками війн. У «Пісні кільчастих дротів» вчувається відгомін 

фольклорних зразків подібної тематики (рекрутських, солдатських, 

жовнірських пісень) та стрілецьких надбань, але він переломлений крізь призму 

експресіоністичної естетики. На відміну від властивої текстам згаданих 

народних пісень суміші трагічності й доброти, поезія позначена евокацією 

епатажно-викличної образності заголовка, а саме, відчеканеною різкістю тону, 

його показною бравадою. 
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Два вірші під загальною назвою «З пісень ночі» (опубліковані поза 

збірками) відбивають сюжетні картини нічних мандрівок, вихоплених із життя: 

до покинутого дому і на морському судні. Перший вірш уособлює нічну пісню-

розповідь через музику тужливих звуків уявної сонати в душі одинокого 

мандрівника. Ці звуки, що асоціюються в нього з плином ріки, змальовані з 

великою експресивною силою:  

Розридались плачем, як осіння сльота... 

      Б’ють у берег, шумлять, рвуться, стогнуть і виють, 

 З люттю дно желоблять, несуть споминів рінь –  

 і нові плеса мук на всіх закрутах риють, 

     а над хвилями їх плине хмарою тінь... [215, с. 371]. 

Нагромадження численних дієслівних аудіо-ампліфікацій створює 

враження збуреної й агогічно пришвидшеної середини музичного твору, 

обрамленої задумливо-наративною образністю обрамлювальних частин. Мотив 

«самотньої хати» як оберег спокою і «глухої самоти» (від яких, за визнанням 

мандрівника, немає нічого кращого), розпочинає і завершує вірш. Зважаючи на 

згадку про сонату та з огляду на його невеликий масштаб, співзвучною із ним 

інструментальною композицією може стати радше сонатина. Та все ж, із 

врахуванням первісного значення терміна соната як «всякий інструментальний 

твір» (від іт. sonare – звучати, грати) [178], вірш викликає безпосередніші 

інтонаційно-образні й драматургічні аналогії з програмною фортепіанною 

п’єсою «Мандрівник» Е. Ґріґа. Тим більше, що її мелодика позначена рисами 

речитативності досить широкого діапазону – від журливих коротких речень-

зітхань із акцентованими слабкими частками тактів до патетичних пластів-

нагнітань темпу, сили звука й фактурної тканини, якими стверджується стан 

відчаю, впокорений скороченою репризою. «Нічну пісню» Чарнецького можна 

тлумачити як гимн самотності, до якої призвів злий фатум. 

Песимістичні настрої другого вірша, написаного строфами-терцетами, 

розгортаються на тлі нічного морського пейзажу:  
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   Меркнуть сонні зорі 

Темна ніч. На морі 

Томиться судно [215, с. 372]. 

Далі настрої ілюструються лаконічними житейськими історіями-

афоризмами. Безвихідність ситуацій регулярно, через дві строфи, 

підкреслюється рефреном «хтось піде на дно» / «і піде на дно», як заклинанням. 

У такий спосіб зв’язок із піснею проявляється не лише у цій метричній 

усталеності, а й у наслідуванні куплетної форми. Підсумування кожного 

куплета невблаганним вердиктом долі тяжіє до епіфори – проте не в кожній 

строфі, а через два терцети. Водночас така побудова наближається до куплета з 

приспівом. Дві нічні пісні поєднані тематикою безпросвітності, розчарування, 

марності зусиль. Їхня назва відображена в текстах у сенсі відречення від світу й 

одночасно від світла. Морок ночі підсилює названі відчуття, що, очевидно, 

запанували над поетом не в найкращі моменти його життя.   

Поезія з дуже характерною назвою «Під звуки коляди» прокладає місток 

до поетового дитинства. Виходець із сільської священичої родини
68

 на Поділлі, 

С. Чарнецький органічно ввібрав поетику Різдва з ранніх років. Українські 

народні обряди, традиції, співи як незмінні компоненти тривалих зимових 

святкувань не могли не накласти відбитку на його творчість.  

Як відомо, ця містична календарно-обрядова пора знайшла яскравий 

відгук в українському мистецтві – не лише в музиці та літературі, а й у 

малярстві; віддавна перебуває в оптиці наукових студій. І. Франко, зокрема, 

відзначав сакральну складову національного характеру й назвав коляди та 

колядки творами, «котрі справедливо і по заслузі здобули собі серед народу так 

широку популярність і не стратять її доти, доки серед того народу тривати буде 

тепле чуття релігійне і прив’язання до своїх гарних та поетичних звичаїв і 

обрядів» [360, с. 22].  

                                                           
68

 Батько С. Чарнецького був греко-католицьким священиком. 
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Цим і пояснюється художнє трактування С. Чарнецьким Коляди в 

широкому сенсі, зі застосуванням образу «легенди давніх літ», що є одночасно 

«свіжа все і чарами сповита». В уяві поета вкотре оживають надвечір’я Різдва, 

ялинка, задумане село, яке чекає на диво народження Спасителя. І ось – 

«сутеніє / На небі повно зір... колядники співають» [215, с. 330]. Незважаючи на 

перипетії життя, «Різдво вколисане грімкою колядою», назавжди залишилося 

для поета єдиною веселою піснею. Він просить її лунати й навіювати спомини 

тих давніх літ, коли весь світ уміщувався в доброму маминому усміхові і у 

звуках коляди, що були «далекі, ледве чутні» [215, с. 332]. За допомогою засобу 

контрастної динамічної шкали звучання – «грімкої» (тобто, гучної) коляди та її 

тихого відголосу – вибудовується тричастинна форма вірша. В середній частині 

відтворені в оточенні зимового краєвиду реальні образи села й колядників з 

їхнім голосним співом, а в крайніх строфах ці далекі в часі й у відстані звуки 

з’являються «на фільмі снів» та в навіяних ними споминах. Отже, «озвучена» 

колядою образно-структурна композиція вірша кореспондується з принципом 

музичної «картини» / «звуконаслідування» в русі. 

Декларування автором жанру пісні (в тому числі, коляди як 

паралітургійного зразка) у назвах розглянутих віршів одразу наштовхує 

реципієнта на віртуальну музично-вербальну єдність і на кордоцентричну 

чуттєвість висловлювання (наявну навіть у «Пісні кільчастих дротів», з огляду 

на співчутливу кінцівку поезії). Музичні елементи «пісень-поезій» Чарнецького 

проявилися у заголовках із «пам’яттю жанру» та з близькою  внутрішньому 

психологічно-генетичному складу автора різноманітною тематикою (інколи 

переплетеною зі запозиченнями з фольклорної і «чужої» авторської пісенності), 

організованою в чіткій куплетній структурі та усталеному пульсі 

ритмомелодики. 
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Поезія «„Там, де гора чорна, сумна”» з циклу «Хвилі» викликає 

однозначні алюзії із старогалицькою елегією «Там, де Чорногора»
69

 («Там, де 

Чорногора сумно Угрів край вітає»). Підтвердженням цього є використання 

лапок у заголовку вірша як сигналу покликання на першоджерело. 

Старогалицька елегія (або пісня) – специфічний вокальний жанр, який 

народився в ХІХ столітті в Галичині й пов’язаний із домашнім музикуванням. 

Більшість зразків фольклоризувалися.  

Пісня-елегія «Там, де Чорногора», як ствердила М. Загайкевич, була 

написана автором-священником О. Заклинським 1860 року з приводу трагічної 

смерті молодої дружини [104, с. 24]. В поезії йдеться про «старої пісні тихі 

звуки», що в’яжуться у свідомості автора з присмерком у кімнаті й образом 

дівчини біля роялю [259, с. 536]. Сум, притаманний запозиченому з літератури 

музичному жанру елегії, знаходить у вірші конкретні вербальні вияви: «сум 

надвечірньої години», «смуток Чорногори», «пісня сумовита». «Призабута 

нута», тобто давній пісенний мотив, органічно й глибоко відгукується в душі й 

серці поета, напливаючи хвилями меланхолії, можливо, як і звуки коляди, 

нагадуючи дитинство та юні роки, проведені в батьківському домі.   

«Баркарола» з цього ж циклу  безпосередньо стосується хвиль. Незмінна 

за метричним складом і римуванням, п’ятирядкова строфа поезії 

С. Чарнецького підпорядкована музично-жанровому канону коливальної 

ритмофактурної формули. Любовно-лірична тема розкривається у запрошенні-

заклику до дівчини відплисти на човні «в світ забуття і мрій», почути спів 

русалок [259, с. 536]. Перший і останній куплети – майже ідентичні, чим 

створюється аркова структура. Другий куплет розпочинається тим самим 

закликом («Ходи, дівчино!»), та продовжується по-іншому: описом місця, куди 

«хвиля поведе» – тихого гаю з лісовими квітами й шовковими травами. Це 

нагадує серединний розділ музичного твору із вичлененням мотивів провідної 

теми та їхнім розвитком. 
                                                           
69

 Тим більше, що Чорногора згадується в другій строфі вірша. 



339 

 

Такі ж чіткі контури тричастинності, проте зі складнішими зіставленнями 

тем-образів і метроритмічним розмаїттям, проступають у «Місячній сонаті» з 

циклу «Мій альбом». В експозиції домінують образи «місячної ночі» з її снами-

видіннями коханої, в очах якої «Тремтить жалоба срібною росою» [259, с. 533]. 

«Розробкова» середина поезії (четверта й п’ята строфи) відрізняється 

метричним «зсувом»: розширенням четвертої строфи і звуженням п’ятої. Це 

пояснюється появою образу «сонця золотого», полярно протилежного до 

початкової місячної ночі. Тепер кохана кличе «у світи забуті / назустріч 

сонцю», та «безмір смутку в кожній нуті» все ж залишається. Смуток 

порівнюється зі шумами, «що їх віє / вечірній вітер понад сонне море» [259, с. 

534]. Вживання звуконаслідувальних алітерацій, що продовжуються 

асонансами, увиразнює музичність у природі. Музика – скрізь і, особливо, 

поряд із коханою. Рядки, де на покриті іржею («ржою») струни вона (кохана) 

кладе «легенько свої білі руки, і чути пісню», не асоціюються з фортепіанною 

грою чи співом у супроводі фортепіано, це радше цитра або гітара. 

Ця «пісня», що розгортається в шостій і сьомій строфах вірша, вливається 

у середню частину, наче вставка-кульмінація з «новою темою», побудованою 

на анафорі «люблю тебе». Спонтанне признання поглиблює контрастність, воно 

приходить на зміну картині спокійної місячної ночі як мелодія кохання, 

насичена витонченими пейзажними антиноміями неба та землі, паралелями 

душевного стану оповідача з ними.  

Опісля восьма й дев’ята строфи завершують вірш як скорочене репризне 

повторення першої і третьої (без другої). Запровадження незначних змін-

нюансів привносить певну модифікацію початкових образів – насамперед 

завдяки «усміху», з яким кохана дивиться тепер в очі ліричного героя (замість 

попереднього «Топиш у мені добрі тихі очі» [259, с. 533]). Крім того, слово 

«Часом», з якого почався вірш, заміщується на «І так усе» у восьмій строфі, 

змінюючи фокус часопростору твору, надаючи його закінченню відбитку 

вічності. Тобто, образність середини дала поштовх для надії, для перетворення 
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сумовитих нічних тонів на дещо оптимістичніші. Видозмінене повернення 

початку уподібнюється до скороченої динамічної репризи в музиці, яка 

служить підсумуванням образної трансформації, а звідси завершує 

драматургічну організацію цілого – зазвичай зі смисловими підтекстами 

переборення, подолання, оновлення. У поезії С. Чарнецького, зважаючи на 

інтимну тематику лірики, цим, очевидно, символізується вищий розквіт 

почуття та впевненість у взаємності.  

Натомість «Місячна соната» № 14 (op. 27, № 2 cis-moll)
70

 – один із 

найпопулярніших фортепіанних творів Людвіга ван Бетговена. У зв’язку зі 

змінами побудови сонатного циклу, а саме, запровадженням повільної першої 

частини Adagio sostenuto замість усталеного в класичній музиці сонатного 

Allegro, весь твір отримав авторське доповнення-вказівку Sonata una quasi 

fantazia. В музиці цієї частини контрасти відсутні, вона є монотемною 

(відповідно – монообразною), з незмінною тріольною формулою 

акомпанементу. Тож для тлумачення назви поезії від бетговенського опусу (що 

найперше приходить на думку й інспірує певні очікування), немає підстав. 

Зрештою, С. Чарнецький і не вдався тут до жодної ремарки в заголовку, в тому 

числі, до взяття назви в лапки. 

Такий музичний заголовок вибраний поетом радше для алегорії і сугестії 

відчуттів героя. Епітет «місячна» збігається з емоційно-настроєвою образністю, 

типовою для модерністів і символістів. А застосування дефініції музичного 

жанру сонати (позначеного особливостями форми, семантичної концепції та 

логіки драматургічного розвитку), як і в інших поетів-молодомузівців
71

, тут 

може бути виправдане і системою образів, і структурою вірша.  

                                                           
70

 Назва, додана з огляду на першу частину вже після смерті Л. ван Бетговена, закріпилася за 

всією композицією. 
71

  Уперше цей музичний жанр був використаний для назви вірша Василем Пачовським  – 

«Соната» зі збірки «На стоці гір» (1907).   
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Симптоматично, що у П. Карманського також є поезія з назвою 

«Місячна соната». Варто порівняти поезії двох молодомузівців під оптичним 

кутом образно-смислової інтерпретації назви.  

Чільний учасник «Молодої Музи» П. Карманський, якого називали 

найталановитішим [115, с. 14], видав свою «Місячну сонату» (зі збірки 

«Пливем по морі тьми», 1909) роком пізніше від С. Чарнецького. Як і 

С. Чарнецький, він не мав наміру відштовхуватися від «Місячної сонати» 

Л. ван Бетговена. Його поезія – один із численних ракурсів лейтмотиву (вірш 

«Leitmotiv»), що відкриває цілу збірку. Лейтмотив виринає після галереї образів 

«сумної епопеї»: «огненна тоска», «самота», «смуток чорних дум», «вічна скорб 

туземного життя», «море тьми» і т. п. Безроздільно панує гама темних кольорів, 

та єдиний промінь, що, як припускає поет, може зблиснути колись посеред 

цього океану суму, це «брильянт любові й співчуття». Бо «Все пусте – с в я т и й  

л и ш  л ю д с ь к и й  б і л ь» [259, с. 72] (вирізнення авторське – О. Ф.). 

У такому ключі вирішений вірш «Місячна соната». Його розпочинає 

нічний пейзаж першої строфи, наповнений красою шовкового руна хмар і 

містикою місяця, що сіє чари. Наче нічого й не передвіщає образів лейтмотиву. 

Та це лише декорація, вони поступово нагромаджуються від тропів другої і 

третьої строф: «Пригаслі ватри, мов свіжі рани» [259, с. 93]. У природі ніби все, 

як завжди: «по роздоллю вітри пестяться», «З ярів несуться таємні шуми», але 

несподівано виявляється, що вони звучать, «як невтишимий спів панахиди», 

тобто асоціюються з хоральною заупокійною Службою. З цього моменту, з 

третьої строфи, де до того ж змінюється спосіб римування, емоційним, але 

негучним акордовим дисонансом вклинюється побічна тема смерті. Похмурі 

тони цієї теми згущуються все більше, за тим самим секвенційно-нагнітальним 

принципом: «дрімлива мара задуми» «Іде на тихий цвинтар в долині / Де сплять 

по трудах сини недолі», над якими, «як монахині / стоять в жалобі стрункі 

тополі» [259, с. 93]. Мара продовжує свій похід – «іде гробами», та не 

знаходить дороги, тобто, тема смерті доходить до вищої фази розгортання – 
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розпачу за принципом музичної «крещендуючої драматургії» (вислів Л. 

Кияновської). 

Чітке структурування поезії вказує на другу частину форми сонатного 

Allegro, розробку. Тема смерті поступається внутрішньо-психологічному зрізу 

відчуттів. «Чогось так банно...» – нова тематична побудова, що доповнює 

попередню побічну або витікає з неї. Позірне заспокоєння – наче відволікання 

роздумами, прислухання до свого втомленого серця. Відлуння образу місяця, як 

головної теми експозиції, містить інший штрих, уже не пейзажний, а тактильно-

сенсорний («поклав на мене / Свої холодні важкі долоні»). «Чогось так 

сумно...» – інваріант нової побудови в розробці. Разом із зануренням у сум тут 

присутнє прагнення зрозуміти себе і, нарешті, осяяння, співзвучне загальному 

лейтмотиву збірки: 

  ..Як скорбні вдови, 

              Прийшли до мене віки недолі 

           І плачуть, плачуть слізьми любові 

           Та сповідають вселюдські болі [259, с. 93]. 

Особисте зливається зі вселюдським, і це є тиха кульмінація твору, бо 

знайдено той «брильянт» любові й співчуття, про який ішла мова в лейтмотиві. 

Третя частина «сонатної форми» вірша є скороченою репризою: точно 

повторюється перша строфа з місячно-зоряною тематикою, обрамлюючи 

поетичну конструкцію.  

Трактування й дотримання формальної структури сонати у віршах обох 

поетів майже збігаються, та відрізняються індивідуальні образно-семантичні 

концепції. Образи місячної ночі знайшли цілком автономні втілення, стали 

відправним пунктом для опозиційних змістових векторів. У «сонатній формі» 

П. Карманського відсутні внутрішні й міжтематичні конфлікти та контрасти, 

він вдався до нагнітання провідної думки-теми і її варіантного розвитку, 

фактурного «обростання» тем-конотацій лейтмотиву. В цього поета панує 
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трагічне світопереживання, та водночас його вірш пройнятий філософією 

людяності.  

Натомість С. Чарнецький акцентував на інтимному ракурсі любові як 

особистого щастя, кохання. Його «соната» з формального боку нагадує прозорі 

й чіткі композиційні каркаси ранньокласичних музично-жанрових зразків. Ці 

відмінності також логічно пояснюються загальними ідеями назв збірок, до яких 

належать дві «Місячні сонати»: «Мій альбом» С. Чарнецького як «еґо-

документ» (Ольга Гнатюк), що скеровує на приватно-особистісний світ 

почуттів, і «Пливем по морі тьми» П. Карманського, яка вказує на 

екзистенційно-філософську проблематику людської / національної спільноти, 

«запрограмовану» першою поезією «Leitmoyiv»
72

.  

У монографії А. Матусяк подана  інформація про поезію Б. Лепкого 

«Місячна ніч» з підназвою «Під враженням Бетговена “Mondscheinsonate”», що, 

на думку авторки, «є виразним дороговказом до спорідненості змістової 

сторони обох творів» [205, с. 126]. Та дослідниця сконцентрувалася в аналізі 

більше на формальних ознаках. У послідовному зіставленні строф із фазами 

сонатної форми відшуковуються образні й темпоритмічні паралелі. Таким 

чином, із трьох представників «Молодої Музи» лише Б. Лепкий вказав на 

музичний прототип своєї поезії із місячною тематикою, що, втім, не має 

авторського жанрового визначення «сонати», лише покликання на враження від 

конкретного музичного твору. Проте це не єдиний вірш Лепкого з назвою 

«Місячна ніч», інший – вміщений у циклі «З-над моря».  

З музичних інструментів у титулах віршів Чарнецького фігурує лише 

кларнет: у диптиху під загальною назвою «На кларнеті» та в поезії «На 

зламаному кларнеті». Як відомо, знаменита збірка віршів «Сонячні кларнети» 

П. Тичини з’явилася 1918 року, отже, після опублікування поезій 

                                                           
72

 Така літературна програмовість нагадує музичну, коли задум циклічного 

інструментального твору підпорядкований одній програмі-епіграфу або поясненню 

композитора. 
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С. Чарнецького. Тому саме йому належить залучення цього інструмента до 

поетико-лексичної площини. Можна припустити, що музично-театральне 

середовище, до чого був дотичний С. Чарнецький та, зокрема, оркестрова 

складова, стали імпульсом до використання кларнета в назвах віршів. Кларнет 

тлумачиться як символ гри на музичному інструменті взагалі, що вживається 

нарівні з розповсюдженими в українській літературі метафорами «спів» поета й 

«поезія-пісня», ототожнюючись із поетичним висловом
73

. З іншого боку, як це 

видно зі змісту диптиха, можна трактувати цю назву в контексті оркестрової 

танцювальної музики з участю кларнета.  

Перший вірш диптиха – це звернення до коханої у формі спогаду про бал 

і мить освідчення на ньому, коли «гомін музики меланхолійно ллється» [259, с. 

530]. Другий є переконанням оповідача-героя про неможливість бути разом із 

коханою, незважаючи на те, що  

Як хвиля срібних звуків чаром нас овіє, 

   Я стать твою принадну обійму рукою [259, с. 531]. 

Ореол танцювальності, присутній у двох віршах, стає тлом сцен, 

пов’язаних із жінкою і з любов’ю до неї.  

Та коли в любовній тематиці диптиху переважають мрії і надії, то у вірші 

«На зламаному кларнеті» панують пригніченість і сум. Трубадур має 

приснитися коханій, але він приб’ється під її дім утомленим, німим, із жалем в 

очах і з розбитою лютнею в руках. Опозиційні образні спрямування поезій 

уявного кларнетного «фоноареалу» підсилені гамою кольорів, світлотіньовими 

і настроєвими тропами: у диптиху – звуки срібні, мерехтіння світил у бальній 

залі, веселий гамір слів [259, с. 531]; у вірші сірий мур і сірий двір покриті ще й 

безмісячною ніччю, зоране трудами чоло трубадура [259, с. 546]. 

Особливу увагу привертає цикл «Відзвуки (з мотивів Ф. Шопена)», що 

складається з чотирьох поезій із назвами фортепіанних творів. Ф. Шопен 

                                                           
73 Різноманітні назви інструментів використовували в заголовках поезій Іван Франко, Леся 

Українка, Богдан Лепкий, Олександр Олесь, Петро Карманський та ін.  
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імпонував українським митцям поєднанням музичної геніальності, романтичної 

натури та відданості своїй нації. «Поет фортепіано» відкрив у своїй музиці 

новий світ звучань і образів, розширив жанрову систему, збагатив виразові 

ресурси інструмента, в тому числі, самобутнім переосмисленням фольклорно-

музичної спадщини свого народу.  

Від другої половини ХІХ століття «особистість і музика Шопена 

притягували українських композиторів, правили за взірець мистецтва 

найвищого ґатунку, прикметного синтезом етичного і естетичного... Нові 

тенденції та віяння, що виросли із романтизму, не затьмарили досягнень і 

відкриттів Шопена, а спиралися на них»
74

. Поетичний цикл С. Чарнецького, 

поряд із прозовими творами О. Кобилянської
75

 і Дарії Віконської
76

, служить 

підтвердженням його впливу й на українську літературу. 

Цикл цілісно охарактеризований А. Матусяк як зразок «образної гри 

експресивно-асоціативних значень» [205, с. 78]. На думку дослідниці, «ця 

лірика становить різновид імпресії та поетичних ілюстрацій, у яких автор 

робить спробу перенести емоційну ауру, настрої, ліричні експресії і „зміст” 

творів польського композитора на змістово-виражальний ґрунт літературного 

тексту, а передовсім схопити один з найважливіших моментів, що містяться у 

його музиці, а саме: поетичний чинник» [205, с. 78]. Щодо намагань 

відтворення загальної поетичності музики зауваження слушне, втім вказівка на 

перенесення змісту та на приналежність віршів до «конкретно вказаних 

композицій Ф. Шопена», потребує уточнень.  

Поезія «Ноктюрн Es-dur» (в оригіналі у поета «Ноктурн Es-dur») 

приваблює мажорним тоном, проблиском радості життя, таким рідкісним у 
                                                           
74 Kowalska-Frajt O. Wpływ Fryderyka Chopina na twórczość fortepianową kompozytorów 

ukraińskich w pierwszej dekadzie XX wieku / Pogranicze-Пограниччя. Rocznik naukowy – 

Науковий щорічник. Т. 3. Lublin : Wyd-wo Uniwersytetu Marii Curie-Skłodowskiej, 2009. S. 63-

75. 
75

 Окрім оповідання «Impromtu phantasie», в інших творах О.  Кобилянської йде мова про 

Шопенівські опуси 21 і 24 та окремі мазурки, які, проте, не зазначені в літературних 

заголовках.  
76

 Розглянута вище студія «Полонез D-moll Шопена (ор. 71, № 1)» (1925 р.). 
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Чарнецького. Мова йде про згасання дня й настання ночі (згідно з іманентними 

музично-ноктюрновими ознаками).  

Вірш С. Чарнецького – це наче пісня про чари ночі й про кохання. Пейзаж 

квітучого вишневого саду разом зі стихаючими звуками дзвону вітру в листях 

розпливається у тумані, на небі запалюється «море свіч», село засинає... Ці 

картини, безсумнівно, могли бути навіяні тільки інтимною лірикою Ноктюрну 

Еs-dur тв. 9, № 2 (1829–1831), що забезпечений композитором такими 

ремарками: темп Andante, характер виконання espressivo dolce, домінуючий 

динамічний відтінок піано. Ноктюрн Еs-dur тв. 55, № 2 із пізнього періоду 

творчості Ф. Шопена – менш відомий і є виразником  зовсім іншого арсеналу 

художніх засобів.  

У останній строфі поезії для вислову про гарячий поцілунок поет 

знайшов таку чудову гіперболу: «Я уста / Твої займу в пожари!». Відразу за 

нею вжито прислівник із трикрапкою «Тихо...» й знову нагадування про ніч 

[259, с. 548]. Такий фінальний прийом у вірші досконало передає досягнення 

чуттєвою мелодикою наприкінці фортепіанного ноктюрну свого апогею в 

гучному тріумфальному пасажі октав на фортіссімо, що раптово переходить у 

тихий каскад прикрас, завмираючи і стишуючись до заключних акордових 

трьох піано, на тлі відстороненого колориту лівої педалі.  

Всі ці уявні поетичні відчуття й асоціації є одним із можливих варіантів 

довільної вербально-поетичної репрезентації цієї музики (але дуже вдалим!), 

яка своєю гнучкою й розкішною мелодією, насиченою мелізматикою та 

оздобленою витонченим акомпанементом, наче змальовує принади життя. 

У вірші «Ноктюрн g-moll» ніч не згадується, зате це кордоцентричний 

«спомин кращих хвилин», пройнятий ностальгійним смутком. Ностальгія була 

властива й композиторові, який більшу частину життя провів за межами 

батьківщини, в Парижі, та серцем завжди був із Польщею й залишився з нею 
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навіки
77

. Про пам’ять серця, до якої увійшли і «дим мужицьких хатин», і 

«вбійчий запах шальвії та рути», і задумані «вишневий садок, срібна вільха і 

тин» [259, с. 549], написав поет у цьому короткому вірші.  

Та знову ж таки, у Ф. Шопена є два ноктюрни в цій самій соль мінорній 

тональності – тв. 15, № 3 і тв. 37, № 1. На перший погляд, в обох можна знайти 

суголосність із поезією, що задається саме згаданим настроєм і повільним 

темпом Lento. Втім, ранній ноктюрн із тридольністю та настирливим 

акцентуванням третьої частки такту (після проведення наспівної діатонічної 

фрази) не зовсім вписується в цей образний план.  

Короткі, наче вступні фрази на піано іншого, чотиридольного Ноктюрну 

g-moll, більше відповідають ностальгічним почуттям. Фрази розмежовані 

паузами і речитативними рисами уподібнені до намагання розпочати довірливу 

розповідь. Їх підсумовує наспівніша й розлогіша тема. Все це повторюється на 

форте, цього разу сміливіше, та знову затихає, щоб поступитися місцем 

серединному хоральному епізоду. Невідомо, чи його мав на думці поет у рядках 

про «тужні сопілчині нути», що линуть «смерком із-за хат, від ланів конюшин» 

[259, с. 549]. Це припущення доволі «натягнуте», якщо ще врахувати, що цей 

музичний епізод повністю перенесений у нижні регістри інструмента. 

Реприза, яка закінчується мажорним тонічним акордом (у мінорному 

творі), – що цікаво – в обох ноктюрнах і є гармонічним знаком, який 

здебільшого знаменує духовне просвітлення чи переродження (катарсис) або 

інші оптимістичні стани, також не знайшла навіть опосередкованого 

відображення у вірші, де витримані єдина психологічна тональність і стабільна 

композиційна схема строфи – чотиривірш із жіночими перехресними римами 

(типу абаб). Поет обмежився синестезійним спомином, у якому змішалися милі 

серцю запахи, краєвиди, кольори й звуки. 

Сонет «Прелюдія Des-dur» продовжує й розвиває емоційно-настроєву 

тематику природи рідного краю, презентовану в «Ноктюрні g-moll», але вже 
                                                           
77

 Як відомо, серце Ф. Шопена перепоховане в костелі Серця Ісуса у Варшаві. 
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крізь призму сну
78

. С.  Чарнецький розпочав переказ свого сну сільським 

українським пейзажем навесні, де присутні 

Вінки садів, черемхи білі квіти 

 І кучеряві верби над водою [259, с. 549]. 

Пейзаж розгортається у «живу» сцену, в якій пастух жене отару додому, 

гасне останній промінь сонця за верхівками гір, і «синій дим снується над 

хатами». Все це огортає «тишина така, що дзвоном дзвонить» – вжитий 

оксиморон надзвичайно тонко схоплює заворожуючий «надмір» тиші. Й тут 

цілком несподіваним виступає звернення «задуманий співаче», побачений дух 

якого пливе «серед піль», «понад ячменів та пшениці море». Хто ж це? 

Вірогідно, автор музики ноктюрну, тим більше, що все відбувається вві сні
79

.  

«Задуманий співець» дійсно був здатний «зловити в душу»  

                                      ...шуми над водою, 

  Cадів розцвілих сонні розговори 

                             Та звук сопілки, що у лузі плаче [259, с. 549]. 

Така глибоко своєрідна поетична персоніфікація видається 

переконливою, бо Ф. Шопен насправді черпав натхнення з близької до 

української природи польської Любельщини, перебуваючи там у приятеля 

перед своїм від’їздом до Парижа. Про це свідчив Ярослав Івашкевич, як 

відзначила С. Павлишин у статті «Український фольклор у творчості 

Ф. Шопена» [250, с. 7]. Прикметно, що в наведеній авторкою цитаті 

письменника йдеться й про відлуння народних пісень, яких співали українські 

дівчата, в Ноктюрні g-moll op. 15, № 3 [250, с. 7]. Сама дослідниця знайшла 

також сліди українського фольклору (який вважає спорідненим, а інколи навіть 

ідентичним з польським [250, с. 11]) у Ноктюрні g-moll ор. 37, № 1 [250, с. 12]. 

                                                           
78 Спосіб художнього трактування сновидіння в літературі активно втілювався ще перед 

модерністами. Зокрема, І. Франко вдавався до нього у своїй творчості ще наприкінці ХІХ 

століття. 
79

 Прийом ірреального переміщення польського композитора в українське село викликає 

аналогію з іконографічними зображеннями Ісуса Христа й Матері Божої в українських 

строях тогочасними живописцями (зокрема, Юліаном Панькевичем). 
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Знайомство композитора з українською пісенністю інспірувалося, крім того, з 

боку польських поетів «української школи», серед яких Богдан Залеський – 

один із найближчих друзів Ф. Шопена. 

Щодо музики Прелюдії Des-dur, ор. 28 № 15 (з циклу «24 прелюдії», 

написаного впродовж 1831–1838 рр.), то образний зміст першої ліричної теми 

не суперечить пасторальним візіям поета. Виразних емоційно-образних 

відмінностей між строфами, які є між двома темами прелюдії, не спостерігаємо, 

лише раптову появу «задуманого співця». Чи не стало це поетичним 

уособленням важкої долі й короткого життєвого шляху Ф. Шопена? 

Точки дотику з таким музичним першоджерелом, як Соната b-moll № 2, 

ор. 35, віднайти складніше. Цей монументальний новаторський твір Ф. Шопена 

із чотирьох частин, написаний 1839 року, став відгуком на поразку польського 

повстання, втілив монолітний задум трагічної боротьби народу та її краху. 

Драматургічно-смисловим центром композиції є третя частина (похоронний 

марш), мелодія якого супроводжує похоронні заходи в багатьох країнах світу. 

Поетичні рядки сонета «Соната b-moll» націлюють на протиставлення 

присмерково-нічних видінь у кімнаті під час гри («грай мені, грай...») та думок 

про острів, «сповитий в мрійну глушу, / де лиш тополі сонно мріють мрію». 

Образні мотиви символістського забарвлення – «бліда звізда», що «хорим 

світлом стелиться на стіни», «мара», яка «скрадається з-за печі», «блідий опир» 

за фіранкою [259, с. 549–550] та інші – навряд чи можуть хоча б наблизитися до 

шопенівського «”оголеного” образу смерті» (вислів В. Конен).  

Безумовно, що в музиці сонати наявні протилежні образні сфери: 

страждань і мрій у першій частині, глибокого горя та прекрасної, але 

нездійсненної мрії в похоронному марші тощо. Та контрастні моменти поезії 

надто віддалені від них ідейно й не надаються до порівняння. Камерність 

особистого світу в цій поезії видається надто дріб’язковою супроти 

глобальності народної трагедії і вболівання за долю вітчизни в музиці, яка 
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переросла конкретику польських подій та стала високим вираженням естетики 

трагічного взагалі.  

Тому доводиться констатувати, що тут С. Чарнецькому не вдалося 

осягнути висоти задуму Ф. Шопена, поет продемонстрував поверхове 

сприйняття змісту цього музичного твору. Поза тим, враховуючи «натяк» на 

репризну побудову, чим є повторення початкової лексеми «Грай мені, грай», 

необхідно вказати, що в цій Сонаті Ф. Шопена реприза як така відсутня. Це 

стало наслідком переосмислення ним класичної сонатної форми, яке витікало зі 

схвильованого романтичного пафосу, із  плинності, що пронизує цілість 

розвитку [271, с. 181]. Тому і з боку формотворення, і з боку художньо-

образного сенсу цей вірш мало споріднений із музичним прототипом, тому 

дещо несумісний з назвою.  

З необхідності врахування усього паратекстуального комплексу, до якого 

увійшли загальний заголовок, підзаголовок та назви фортепіанних творів у всіх 

віршах, випливає, що С. Чарнецький задекларував цим алюзійно-сугестивно-

асоціативні моделі художньо-поетичної інтерпретації музики польського 

композитора. Вони проявилися у різних ступенях наближення до автентичних 

музично-образних концепцій, способів вислову та форм обраних творів із  його 

фортепіанної спадщини.   

З приводу написання циклу «Відзвуки» С. Олійник зауважила про вплив 

на Чарнецького польського поета Корнеля Уєйського (1823–1897). 1857 року у 

Львові було видано 15 віршів-рефлексій Уєйського на конкретні музичні твори 

Ф. Шопена. Зокрема, поезія «Жалібний марш» була навіяна третьою частиною 

Другої сонати [274, с. 89].  

Розглядаючи поетичний цикл «Тлумачення Шопена» цього автора, 

Кінґа Фінк навела різноманітні його окреслення літературознавцями: «поетичні 

ілюстрації Шопена» (М. Шульц); «коментарі» (Я. Клечинський); «парафрази» 

(С. Пшибишевський); «тлумачення звуків» або «музичні ілюстрації» 

(К. Врублевський), «”переклади” музичних творів на літературну мову» 
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(Т. Маковецький), «поетичні травестії» (В. Студенський), «специфічна 

трансляція звуків на слова» (Й. Кольбушевський); «специфічний коментар до 

музики» (А. Геймей) [411, с. 177–178]. Візія С. Бараньчака видалась 

найпереконливішою: згідно з  ним, слово «тлумачення» як «дія перенесення 

тексту на іншу мову» – на відміну від механічного «перекладу» – є завжди 

актом інтерпретації і в’яжеться з його «виясненням», опертим на його 

«розумінню» і «розрахунку» про вибір «найбільш наближених еквівалентів» 

[411, с. 178]. До речі, вірш «Жалібний марш» К. Уєйського відтворив, згідно 

твердження К. Фінк, «індивідуальний біль чоловіка після втрати коханої жінки» 

[411, с. 180], тобто, С. Чарнецький, можливо, деякою мірою успадкував від 

польського поета камерно-особистісне трактування цієї музики (частини Другої 

сонати Ф. Шопена) у своєму вірші «Соната b-moll».  

Сонети «Ой не ходи, Грицю», «Травіата», «Тоска», «Pagliazzo» з циклу 

«З життя і сцени» – рефлексії поета до спектаклів, які ставилися в Галичині, 

Буковині й на Поділлі професійними й аматорськими театральними 

колективами на початку ХХ століття. Любов до театру, спілкування з 

артистами та власний досвід актора й керівника театру товариства «Руська 

Бесіда» вилилися у «Нарис історії театру» (1934) й природно відобразилися в 

художній творчості. 

«Ой не ходи, Грицю...» – одна з найпопулярніших у Галичині драм 

М. Старицького, створена 1892 року за сюжетом однойменної народної пісні, 

авторство якої приписується Марусі Чурай (піснетворці часів Б. Хмельницького). У 

поезії
80

 згадана лише сцена смерті «невірного Гриця», яку споглядають глядачі та яка 

призвела до переживань і сліз супутниці героя-автора [259, с. 556].  

Відсутність музичних алюзій у вірші компенсується змалюванням 

загальної трагічної атмосфери, навіяної і піснею, і музичною драмою у 

сприйнятті публіки. Крім того, можна помітити риси варіаційної форми завдяки 
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 У контексті назви циклу «З життя і сцени» вірш сприймається як референція драми, а не 

пісні, хоча їхня тематика тотожна. 
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кількаразовому проведенню початкової «основної теми» «На сцені Гриць 

вмирав...» із деякими її трансформаціями. 

З опери «Травіата» Джузеппе Верді (написаної 1852 року за мотивами 

романа О. Дюма-сина «Дама з камеліями») в однойменному сонеті Чарнецького 

відчувається музично-cценічне відлуння фіналу, а саме – пройнята сумом  

картина останніх годин хворої дівчини, яка ще недавно раділа справжньому 

коханню. Вона бачить, як у кімнату безголосо «Вкотився смерк»; чує, як біля 

ліжка «на гребені виграває» смерть «в білій шаті», 

Блукає пісня по кімнаті 

Про ту любов, що «терня й рожі 

Людям в один вінок вплітає» [259, с. 558]. 

Вислів у лапках, є, очевидно, цитатою з якогось вокального твору або 

поезії. У перекладі лібрето «Травіати» М. Рильським саме таких рядків немає. 

Натомість є подібні – у словах Жермона, батька Альфреда, який просить 

Віолету відмовитися від свого щастя (що компрометує їхню сім’ю): «Не 

оберніть у терен ви трояндовий вінець!» [301, с. 24]. Прийом візуально-

акустичного синтезу згущує відчуття самотності та безнадії. За фабулою 

лібрето, до Віолети повертається її коханий Альфред, і вона помирає у нього 

руках. Запровадивши інтертекстуальну цитату-сентенцію, поет ніби узагальнив 

історію Травіати, поставив у ряд інших повчальних історій про кохання.     

«Тоска» – опера Джакомо Пуччіні (1898), в якій поєднані героїко-

історична та любовна лінії. Події відбуваються у Римі. Сцена святкування 

італійцями поразки Наполеона описана в однойменному сонеті С. Чарнецького 

як всенародний екстаз. Місто наповнене музичною гетерофонією: дзвонінням 

дзвонів, переплетеним зі звуками мідних інструментів і співом псалмів. 

Оминаючи тему кохання й зради, поет у сонеті «Тоска» акцентував момент 

національної звитяги й радості перемоги, думаючи про Україну, мріючи про те, 

що голос дзвонів Риму  

Міг би забрати в’язку тихих стонів 
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І жменю смутків з нашої долини [259, с. 558]. 

Як «Тоска» Дж. Пуччіні, так і опера «Паяци» (1891–1892) 

Руджеро Леонкавалло стали для свого часу новаторськими сценічними творами, 

адже були позначені рисами веризму – «правди в звуках». Загальномистецький 

напрям італійської культури кінця ХІХ століття сповідував увагу до життя й 

почуттів простих людей. С. Чарнецький у сонеті з назвою опери «Pagliazzo» (в 

оригіналі «Pagliacco») заглибився у психологію головного героя, якого терзали 

ревнощі. Не інкрустуючи текст музичною термінологією, поет знайшов перегуки з 

надзвичайною експресією мелодики, ритмів і музичного розвитку опери шляхом 

нагромадження спонукальних наказів артистові, вживаючи для цього й лексеми 

італійською. Паяц повинен будь-що сміятися й веселити натовп, вбирати дзвінки 

та плескати в долоні, незважаючи на свій «скажений жаль», нервозне тремтіння 

уст і глухий стогін, у якому намагається втопити біль. Бо «Усе в життю судьба 

несе сліпа» [259, с. 558].  

Ще один вірш з театральної серії  «На виставі „Богеми” Пуччіні» був 

опублікований в пресі окремо від циклу (1921) [215, с. 373]. На відмінності від 

решти чотирьох вказує вже його заголовок – не тотожний з назвою опери чи 

драми, а контекстуальний, що уточнює мікропросторовий вимір тексту. Крім того, 

вірш не має форми сонета. В ньому, зрештою, й музично-оперні імплікації 

мінімальні (згадка про героїню Мімі). З музикалій тут наявна тільки 

«злотострунна ліра», що давно стала загальноприйнятим символом поезії.    

Відомого українського літературознавця М. Ільницького привабило у цих 

віршах поета «прагнення поєднати щирість тону з широким мистецьким 

кругозором» [114, с. 18]; літературознавець слушно зауважив, що «джерело 

настроїв його лірики як у безпосередньому переживанні, так і в „переживанні” 

мистецтва, де він бачить себе персонажем тієї чи іншої ролі світового репертуару» 

[114, с. 18].  

Життя й театр, як показано в поетично-театрально-оперних полілогах-

інтерпретаціях С. Чарнецького, тісно переплетені. Колізії сюжетів, образні мотиви 
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чи характеристики протагоністів сценічних творів переносяться ним у іншу 

художню дійсність, набуваючи особистих, загальнолюдських або національних 

властивостей. Його поетична манера природно ввібрала в себе театрально-образну 

рельєфність, сценічні картинність, дію, діалоги, декорації (наприклад, квіти 

камелії у «Травіаті»), артистичні жести, пластику, міміку й музику. 

 

5.3. Iнтермедіальна призма жанрів малої прози 

 

Як і в поезії, так і в прозі С. Чарнецького, зокрема, зі збірки «Дикий 

виноград» (1921), так само трапляються твори з музичними заголовками. 

Коротка новела «За звуком похоронної пісні» з присвятою «Тіням Дарії 

Дрималюк»
81

 описує враження від почутого звучання й побаченої на головних 

вулицях міста похоронної процесії. Ця трагічна подія викликала в нього 

задуму: «чи є хоч один день, щоб у наші нерозвійні смутки і в наші гіркі усміхи 

не вплітався рефрен якоїсь надмогильної пісні?» [375, с. 72]. Вразлива натура 

митця відразу ж змалювала в уяві, під впливом тих звуків, «незчисленну юрбу» 

«жертв...лихоліття» біля себе. Подібно до «рефрену» похоронної пісні, 

наприкінці новели в його пам’яті ожив візуальний образ дівчини, яка йшла на 

чолі тої юрби. Присвята як компонента «заголовкового комплексу» перебуває у 

спільних семантичних межах із назвою, проєктуючись на текст імпліцитно, 

додатково «затемнюючи» звучання похоронної пісні символікою «тіней».  

У фейлетоні «З пісень кохання»
82

 С. Чарнецький застосував прийом 

асоціативного парадоксу, цілком органічний для цього жанру. Заголовок 

протиставляється текстові: автор у переносному значенні «признається в 

коханні» концертній публіці, якою «захопився» ще в юності, й ця любов 

(«тривке, хронічне, сакраментське почуття») його не полишала. Лексема 

«Люблю тебе» – рефрен, що проходить червоною ниткою через текст, щоразу 
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 Її особу не вдалося встановити. 
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 «Пісні кохання» ор. 52 Йогана Брамса – відомий вокально-інструментальний цикл вальсів.  
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виявляючи нові «якості» цієї публіки, зокрема, непунктуальність, 

недисциплінованість. 

Середня частина фейлетона побудована на іронічно-дифірамбічному 

звертанні («О, публіко концертна!») та п’яти рематичних реченнях, які 

починаються анафорою «Ти» й нещадно викривають інші її прикмети-прогріхи. 

Серед них:  наступання на мозолі сусідам під час виконання сольної пісні, 

сильне та часте кашляння й чхання посеред фортепіанної гри, «шляхетний 

шум» побутових розмов «під час найкращої продукції», цінування артистів 

оплесками у невідповідних моментах та інше. Ритмічність оповіді цього 

фрагмента створює ефект «поезії в прозі», а водночас, із урахуванням 

конфігурації речень-абзаців таким чином виокремленої кульмінаційної оди – 

хвалебної пісні (також у переносному значенні), надає рис музичності. 

Наприкінці фейлетона автор іронізує навіть над собою: «якби я був поетом, 

композитором і тенором, взяв би я бандуру
83

 і співав про тебе і про моє 

кохання» [375, с. 77]; та визнає: «я лиш малий фейлетоніст», тому й величає 

об’єкт свого захоплення, як уміє, і так, ... як публіка заслужила» [375, с. 77]. 

Назва фейлетона «З весняних мелодій» є алегорією, вона поєднує під 

музичною егідою щоденні людські клопоти й турботи в цій календарній порі, 

що раптово меркнуть перед лицем воєнного лихоліття. До назви додано епіграф 

невідомого походження: 

Весна, весна! Землею і водою 

  Весела вість летить під небеса! 

        Було колись і я радів весною... [375, с. 80]. 

Його зміст залишає радощі весни в минулому. Так від заголовкого 

комплексу закладається алгоритм зіставлення-протистояння, що далі то з 

іронією, то з трагізмом поглиблюється у тексті. Спочатку автор чує весну «на 

душі, в серці, в нервах, в кістках і в кишені» [375, с. 80]. Після того «весняні 
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 Взяв би я бандуру – тут без лапок – назва пісні-романсу ХІХ століття (автор Михайло 

Петренко). 
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мелодії» трактуються у вигляді проблем високого й земного: поетичні задуми, 

стан здоров’я та потреби дружини в оновленні гардеробу.  

Але другим планом усього цього є жахливі тогочасні реалії й саме уривок 

про «окривавлену землю» та про ноктюрн, який «вночі грає» весна, вносить 

вражаючий смисловий дисонанс. Цей ноктюрн «такий тихий, як пливучі на небі 

хмари, а сумний, як лице молодого ангела, що стоїть задуманий над 

призабутою у лісі солдатською могилою» [375, с. 81]. Знайдений автором новий 

«мотив» для «весняних мелодій» стає тихим пуантом тексту, знаменує 

ключовий момент, психологічний поворот у іншу «тонацію» й одночасно 

просторове зміщення, вихід із побутово-дріб’язкових проблем назовні. 

Останній абзац доповнює відміни «весняних мелодій», які бринять у селі: 

поруч із розквітом природи й співом жайворонків, «по дорозі блудять голодні, 

босі сироти...» [375, с. 81]. Початковий рефрен «Іде весна» (з інваріантами: «Бо 

весна йде», «Весна!», «А весна йде») спорадично з’являється у тексті, 

скріплюючи його форму й водночас увиразнюючи образні протистояння.       

Титул популярної пісні «Верховино, світку ти наш» у ролі заголовка 

однойменного нарису налаштовує, як і в попередньо розглянутій поезії 

«Гуцульська пісня», на локальний колорит природи й культури. Верховина й 

Гуцульщина загалом є локусом, що здавна сформував неповторну 

екзистенційну самобутність народного побуту, культури, духовності. 

Автентично-пісенне звертання «світку ти наш» задає чуттєвішого тону 

попередньому читацькому сприйняттю як вираження любові й захоплення цим 

українським куточком. 

Та цей нарис – ще одна алегорія. Ще разючішим стає тут подвійний  

діалогічний контраст: перший між заголовком і текстом, другий 

(внутрішньосюжетний) між темами дописів на столику редактора. З одного 

боку лежить жмуток програм концертів, запрошень на забави, вечорниці, танці, 

з іншого – листи про гуманітарну катастрофу – тогочасне «горе Гуцульщини», 

де «смерть косить останки людей. Голод і пошесті не минають ні одної 
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гуцульської хати. Над нашим барвінковим краєм нависли жах і руїна» [375, с. 

86]. Оповідачеві здається, що ці стоси паперів уночі розмовляють, доходячи до 

пристрасних диспутів. Чи мають право веселитися одні, коли гинуть інші? Ця 

дилема (що, на превеликий жаль, актуальна для України й сьогодні) залишається 

риторичним запитанням. На противагу етнографічно-ландшафтній і мистецькій 

привабливості краю С. Чарнецький показав, якщо скористатися висловом Ярослава 

Поліщука, «іншу Гуцульщину», що потерпає унаслідок складних соціально-

політичних обставин після поразки гуцульського повстання 1920 року.  

Застосування С. Чарнецьким діалогу-інсценізації між «запрошеннями» й 

«листами» театралізує уривок, привносить до текстури аудіовізуальні штрихи: 

«Часом чути срібний сміх, шелест батистів, веселий крик – а вслід за ним 

летить придавлений зойк, немовби хтось стогнав в передсмертних судорогах...» 

[375, с. 86]. Саме в цих зразках малої прози, як і в деяких розглянутих поезіях, 

С. Чарнецький виступив як митець-патріот, який відчував відповідальність за 

весь свій народ і робив власний внесок для зміни тогочасної ситуації. Тому, 

зважаючи також на створення ним пісні «Червона калина» та віршів із 

визвольною й воєнною тематикою, необхідно констатувати помилковість 

твердження Карманського, що «диплому українського патріота він не здобув 

ніколи, хоч все був зв’язаний з нашою елітою» [124, с. 66]. 

Музичну номеносферу лірики С. Чарнецького можна розглядати 

принаймні на двох інтермедіальних рівнях: безпосередньому й метафорично-

латентному. У таких поезіях, як «Гуцульська пісня», «Пісня Сольвейги», 

«Пісня кільчастих дротів», «„Там, де гора чорна, сумна”», «Баркарола», низка 

віршів із «сценічно-оперними» титулами, помітне безпосереднє співвідношення 

назви й твору як сегментів цілісного поетичного тексту. В «Місячній сонаті» та 

віршах із «кларнетними номінаціями» назва не втрачає значущості; вона дійсно 

має «метафоричний характер», але при цьому чітко й безпосередньо не вказує 

«на джерело натхнення митця» [205, с. 77]. Сенс такого латентного зв’язку 

вимагає декодування, схиляючи охочих «вилущувати» суть проєкції назви на 
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зміст тексту. Поезії С. Чарнецького та П. Карманського з тотожною назвою 

«Місячна соната» потребують хоча б побіжного ознайомлення з нотним 

текстом однойменного твору Л. ван Бетговена. 

Цього потребують і вірші з циклу «Відзвуки (з мотивів Шопена)», де 

імпульси натхнення вказані, щоправда, неточно, без зазначення опусів. Музичні 

назви мали би бути безпосередньо пов’язані з поезіями. Та літературно-музичні 

кореляції «Шопенівського циклу» не всюди вписуються в «горизонти 

сподівань», передовсім для реципієнтів-музикантів і тих аматорів, хто знає й 

любить цю музику. Це абсолютно довільні імпресії поета, на які він, 

безперечно, мав право, за винятком вірша «Соната b-moll», який повністю 

руйнує поріг антиципації широковідомого знакового твору-шедевру. Вірші 

обох циклів «Відзвуки (з мотивів Шопена)» та «З життя і сцени», а також 

поезію «„Там, де гора чорна, сумна”» можна загалом окреслити, як музичні 

екфразиси. Їхнє індивідуальне сприймання значною мірою залежить від 

аперцепції читача або дослідника. 

Музична номеносфера заголовків розглянутої прози С. Чарнецького 

переважно має метафорично-символічний інтермедіальний зв’язок із текстом. 

Лише новела «За звуком похоронної пісні» безпосередньо-рематично розкриває 

референтність заголовка, втім, присвята вносить певну особистісну напругу-

загадку. У фейлетонах і нарисі музичні номінації назв спершу слугують 

алюзіями, що в процесі читання виявляються «оманливими ілюзіями», тобто 

алегоріями: у фейлетоні «З пісень кохання» з іронічно-гротесковим 

забарвленням (як це властиво сатиричному літературному жанрові), у 

фейлетоні «З весняних мелодій» та особливо есе-нарисі «Верховино, світку ти 

наш» – в суміші гіркого сарказму з соціально-трагічними нотами. Проза 

загалом, порівняно з лірикою, наповнена суспільно-етичним «звучанням» 

текстів, інспірованих хвилюванням автора з приводу тогочасних історичних 

умов і болючих проблем українського життя, тож він прагнув промовляти до 

душ читачів за допомогою психагогічної дії музичного мистецтва, яке зачіпає 
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глибші фібри душі. Синтезований чи синестетичний вплив збагаченого у такий 

спосіб літературного слова став чи не основним завданням цієї номеносфери 

заголовків. 

Музичне коло назв поетичних і прозових творів Чарнецького є доказом 

багатогранності його творчої натури, тонкої естетичної чутливості. Його 

художню й науково-критичну думку живили і життя, і світ прекрасного у 

триєдиному конгломераті-полілозі музики, театру й літератури, в чому митець 

сам брав діяльну участь. Це сформувало власний духовно-естетичний простір 

емоцій і думок, переживань і відчуттів, смислів і цінностей буття. Підхід до 

заголовкових ідей виявляє також його етногенетичну належність до української 

«психе» з її дотриманням народних традицій і обрядів, сердечно-співчутливою 

любов’ю до народної пісні й до природи, прив’язаністю до малої батьківщини 

(поет народився в селі Шманьківці), «мелодії» якої завжди зберігав у пам’яті. 

Водночас С. Чарнецький органічно вписався в урбаністично-богемний 

ландшафт Львова й віднайшов у ньому самобутні звучання «Співаючих 

передмість» (це назва одного з нарисів збірки «Квіти й бодяче...» Т. Горобця, 

виданої 1922 р. у Львові. Серед іншого там зазначено: «я все мав глибоку віру в 

музикальність Львова» [217, с. 38]).   

 

Висновки до п’ятого розділу 

 

Музична номеносфера заголовків літературної творчості, публіцистики 

про музику та белетристики музикантів стала емінентним художнім 

віддзеркаленням внутрішньої «спраги музики» (В. Домонтович), притаманної 

українським митцям кінця ХІХ – першої половини ХХ століття. Цей вимір 

можна розглядати в контексті синкретизму, характерного для таких культурно-

мистецьких напрямків початку ХХ століття, як сецесія й символізм. В 

естетичних положеннях їхніх представників превалювало особливе спільне 
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ставлення до музики: вона здобула першість у рівночасному оновленні та 

інтенсивному контактуванні різних видів мистецької діяльності. 

Деякі аспекти «музичності» назв у поезії і прозі українських авторів 

зачіпалися як літературознавцями, так і мистецтвознавцями, та окремо ця 

проблема в науковій літературі ще не поставала. Як і в програмовій музиці, 

заголовки мають вагоме значення – промовляють і про автора, і про твір. 

Функції «музичних» назв закономірно обмеженіші, вузько спрямовані на 

супутнє мистецтво, сигналізують про синтез із ним.    

 Інтерсеміотичний ряд заголовків розглянутих творів С. Чарнецького 

включив жанрові «знаки», знакові титули популярних пісень, опер, музичної 

драми й частини симфонічної сюїти, специфічні позначення тональностей 

фортепіанних творів, прізвища композиторів, найменування інструмента, а 

також концепти «пісні» й «мелодії», які давно вже ввійшли до літературно-

художнього «обігу». Це, своєю чергою, подекуди викликало «музичні сліди» 

поетики, а саме, у звуковому вислові та його ритмомелодиці, в наявності 

інтертекстуальних і поліфонічних прийомів, рефренів, секвенцій і інших, 

наближених до музичних, засобів розгортання тканини текстів, а також у 

«розсипах» у них різноманітної музичної термінології. Композиційна структура 

поезій увібрала в себе риси сонатності, простої тричастинної форми, елементи 

варіаційності. В прозі, завдяки інтенсивному вживанню рефренів, найбільш помітні 

ознаки форми рондо.  

Проєкція заголовків творів С. Чарнецького на тексти, як перший і 

безпосередній прояв інтермедіальності, зумовила їхній розподіл на такі 

парадиґми: музичний екфразис, тобто літературне «тлумачення» або 

репрезентація конкретного музичного твору чи його фраґмента; часткові 

елементи омузикалення мови, тобто наявність літературних «аналогів» музично-

виражальних засобів; переймання рис архітектоніки, структурно-композиційних 

прикмет і способів розгортання вислову. Друга й третя парадиґми походять 



361 

 

здебільшого від літературної орієнтації на певний музичний жанр і спроб 

запозичення-відтворення його загальних властивостей / тяжіння до нього.  

Проте тексти трьох творів – поезій «Ой не ходи, Грицю...», «Pagliazzo» та 

есе «Верховино, світку ти наш» – абсолютно позбавлені усіх цих проявів. 

Індикаторами інтермедіальності залишаються тільки їхні заголовки, які 

«еманують» свій музичний сенс на літературну матерію у вигляді «призми» до 

висвітлення побічної або абсолютно іншої теми, тим самим примушуючи 

додатково повертатися до себе, верифікувати потенційні міжмистецькі 

кореляції. Ексклюзивне місце займає також оказійний вірш «На свято пісні 

(М. Лисенкові)», який є поетично-символічною «характеристикою» значення 

творчості композитора для української культури.  

Що ж стосується парадиґм музичного екфразису, такими є вірші й мала 

проза С. Чарнецького зі заголовками конкретних музичних творів (фольклорно-

пісенних, інструментальних, оперних і музичної драми). З низки цих 

вербальних «описів», а радше, художньо-словесних трактувань музичних 

опусів (або їхніх фрагментів), випадає лише нарис «Верховино, світку ти наш». 

Це парадиґмальне відокремлення пояснюється тим, що він не становить ні 

транспозицію, ні перекладення, ні парафразу, ні тим більше опис, а 

інтерпретацію-симулякр заголовка пісні та її загальновідомого змісту, 

присутнього в тексті як ейдос, вмонтований у контекст історичного моменту.  

За наявності музичного заголовка тут немає жодної «вербальної» чи 

«словесної» музики. Назагал цей текст публіцистичний, «приземлено»-

злободенний, а назва пісні в ролі титулу покликана «зачепити за живе», розбудити 

цією чутливою лексемою, зі зменшено-лагідним «світку», в людей елементарну 

людяність. Заголовок пісні, близької до фольклорної (з «розпізнавальним знаком» – 

топографічним елементом), вжитий для привернення уваги до соціально-

регіональної проблеми. Звідси можна вивести різновид музичного екфразису-

симулякра в літературі, тоді як решта творів цієї групи («Пісня Сольвейги», «„Там, 
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де гора чорна, сумна”», цикл «Відзвуки (за мотивами Шопена)», поезії із циклу «З 

життя і сцени») належать до музичних екфразисів-рефлексій. 

 Тож вивчення різних аспектів проблеми емінентного музичного 

паратексту поезії, прози й публіцистики українських майстрів слова потребує 

тіснішої співпраці літературознавства, мистецтвознавства й культурології та 

обов’язкового аналітичного екскурсу в номенологію заголовків, а за наявності 

вказівки на конкретні твори, – то і в текстуру музичних джерел, спробою чого й 

стали ці міркування. 
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ВИСНОВКИ 

 

1. Доведено, що музично-вербальна емінентність вирізняється вагомим 

«резервом значень», повсюдно представляючи  «відкритий твір» (У. Еко). Дискурс 

мистецтвознавчої інтерпретації дає привід до пошуку глибинних семантико-

художніх кореспондувань і нових евристичних тлумачень. Таким чином, музично-

вербальну емінентність концептуалізовано, як фізичний (тобто, в-тілений) і 

метафізичний культурно-мистецький феномен у множинності інтермедіальних і 

інтертекстуальних вимірів, спільними ознаками яких є міметична й діалогічна 

взаємозалежність слова й музики (переважно запрограмована в паратексті / 

номеносфері назв), їхнє взаємовивищення (аж до трансцендентності) та 

взаєморепрезентація (інтерпретація) через гетерофонію знаків і сенсів, у тому 

числі національно значущих. Визначено основні концептуальні компоненти 

музично-вербальної емінентності: мімезис, діалог / полілог, інтермедіальність та 

інтертекстуальність, трансцендентність, інтерпретація, що супроводяться 

рецептивними поняттями асоціації, сугестії, аперцепції, антиципації тощо. 

Уточнено категорії програмовості, екфразису, музичної номеносфери заголовків 

літературних творів, за допомогою чого сформовано теоретико-методологічну 

основу роботи й розкрито властивості музично-вербальної емінентності в 

кожному з вимірів.   

2. На основі ретроспективного аналізу таксономій програмовості встановлено 

їх зародження в епоху Просвітництва та суттєве розгалуження у ХХ столітті 

(типи, тематичні групи, модуси, тематичні сімейства, програмові функції і ін.).  

Утім з позицій інтермедіальності програмовість у інтерпретаційному дискурсі 

мистецтвознавства не розроблялася. Цей підхід обумовив визначення програмової 

музики як синтетичного роду творчості, в якому відбувається асоціативно-

віртуальна, закодована в номеносфері заголовка, образно-смислова когеренція 
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вербального й музичного контентів на онтологічно-інтенційному, інтермедіальному 

та інтертекстуальному образно-смислових рівнях. 

Названі рівні здатні вмістити найрізноманітніші текстуально-програмові 

значення, представлені відповідною образно-стильовою поетикою. Доведено, 

що вивчення й виконання програмового інструментального твору недопустиме 

без урахування заголовкового комплексу, який відкриває інтерпретатору 

(виконавцеві, слухачеві й досліднику) суттєву первину емінентного твору, його 

претекст / підтекст / міжтекст, а інколи також соціокультурний контекст. 

Передуючи музиці, програмові авторські заголовки, підзаголовки, пояснення 

тощо приковують увагу, стимулюють асоціації, уявлення рецепієнтів і суттєво 

впливають на інтерпретацію. 

3. Проаналізовано особливості проявів музично-вербальної емінентності у 

програмово-інтертекстуальному рівні на зразках композицій з пісенними 

першоджерелами. Фортепіанні інтерпретації народних пісень побудовані на 

діалогах теми та її оформлення, що зазнають еволюції від поверхових спроб 

урізноманітнення нового «амплуа» пісні – до композиційного структурування, 

спрямованого на показ «істинності» емінентного тексту через трансцендентний 

фінал чи додаткове насичення театрально-драматичними рисами. 

Інтерпретаційна багатогранність досягається також полісмисловим 

інтертекстуально-інтермедіальним переплетеннням віртуальної вербальної 

основи пісенного джерела та його мелодики, імплементованих до фортепіанної 

фактури твору-присвяти.  

На онтологічно-інтенційному рівні програмовості простежено такі ознаки 

музично-вербальної емінентності: 1) використання інтермедіальних і 

інтерсеміотичних засобів (поетичний епіграф, крилатий вислів), що збагачують 

образну систему додатковими смислами; 2) заголовкові вказівки на 

щоденникові й листовні записи, передані фортепіанним наслідуванням їх 

лексики, синтаксису, пунктуації; 3) імітаційні відлуння голосів навколишнього 

світу, що «філософізуються» як пантеїстична первина, полілог людини, 
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природи та Творця. Твори представників української діаспори насичені 

ностальгійною художньою образністю в сакральному та поемно-розповідному 

ракурсах (із застосуванням інтертекстуальних ремінісценцій). 

У інтермедіальному рівні програмовості, заявленому в назвах творів як 

живописний екфразис і літературний екфразис, музично-вербальна 

емінентність проявилася через комплекси міметичних засобів барвисто-

колористичної «живописності» та казково-рольового «наративу». Ці 

асоціативні діалоги з іномистецькими прототипами позначені винахідливістю і 

«наочною» достовірністю їх інтерпретацій.  

4. Констатується, що дотичні до вокального виміру музично-вербальної 

емінентності концепції синтезу музики й слова позначені розмаїттям суджень 

філософів і мистецтвознавців, літераторів і композиторів. Підсумування їх 

поглядів таке: камерні вокально-інструментальні та хорові (з фортепіано й 

акапельні) композиції слугують безпосереднім озвученням здебільшого поетичних 

опусів. У цьому емінентному вимірі відбувається синхронне «помноження» 

засобів слова й музики, дуалістично-синергетичне співіснування текстів. 

Особливістю вокального твору як єдиного художнього організму є те, що 

поетичний ряд служить образно-естетичним і архітектонічним орієнтиром для 

створення музично-інкорпоруючого. Вірш залишається свого роду програмою, 

«що звучить», на відміну від попередньої (у першому вимірі), «що уявляється». 

Вербальний текст може стати основою кількох різноманітних музичних 

«прочитань», які завжди мають індивідуально-стильові та зазвичай ще й 

епохально-стильові відмінності. Тому поетична класика, як і сучасна поезія, 

саме завдяки музиці, постійно володіють шансами нових «актуалізацій». 

Зазнаючи різностильових музичних тлумачень, поезія різнобічніше 

вияскравлює свої якості, адаптаційні можливості. 

5. Розглянуто вокалізацію поезії Олександра Олеся українськими 

композиторами, які виявили багатоманіття стильових почерків і емінентних 

ресурсів у поєднанні музики й слова. М. Лисенко врахував поетику контрастів і 
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показав чутливість до інтерпретації навіть дрібних образних деталей (музична 

метафорика «пісні України», виражена інтонаційно-тембровими засобами полілогу 

фортепіано, флейти та голосу; діалог із жанровою основою серенади, що доповнює 

любовну тематику вірша; «пряма мова» поезії у акапельному хорі як засіб 

«інструментування» полілогу партій тощо). Стильові відмінності інтерпретацій 

однієї поезії двома композиторами (М. Лисенком і Н. Нижанківським) 

увиразнені темпоральним і образно-структурним трактуванням художнього 

цілого. Для доробку С. Людкевича характерне проникнення у тонкі нюанси 

поетичних антиномій, він знаходив адекватні музичні відповідники шляхом 

образно-настроєвих паралелей, гармонічно-ладових і ритмофактурних 

наслідувальних ефектів (наприклад, слів-сигналів «дзвони», «громи», «сурми» 

та ін.). І Людкевич, і особливо Кос-Анатольський вели діалог із поетом не лише 

як композитори, а й як автори власних віршів, коректно коригуючи вербальні 

оригінали. «Приховані інтертексти» Кос-Анатольського свідчать про намір 

вивищення літературних надбань забороненого в часи тоталітаризму автора. 

6. Доведено, що теоретичні експлікації «музичності» прози філософами та 

мистецтвознавцями мають давнє коріння, а праці сучасних компаративістів 

увиразнили посилення уваги до цієї царини в останні десятиліття внаслідок 

поширення теорії інтермедіальності, оновлення поглядів на екфразис і інші способи 

синергетичних репрезентацій. Дослідження музично-вербальних реляцій цього 

виміру поступово акцептується й музикознавцями. Літературознавці натомість 

роблять спроби музичних аналізів програмових музичних творів з 

літературними першоджерелами (С. Маценка, А. Геймей, А. Матусяк і ін.), 

отже, проявляються зустрічні «обмінні» тенденції. Відзначено вдалі приклади 

використання цими науковцями музичних партитур у дослідженнях 

відповідних літературних творів і появу сучасних термінотворчих праць «на 

межі літератури й музики» (С. Маценка). 

7. Виявлено, що позиції емінентності у прозі з музичним змістом 

проявляються різнобічно. Насамперед, у своєрідній словесно-міметичній 



367 

 

«транскрипції» звучання / виконання музичного твору або через рефлексію на 

нього чи музику загалом, її рецепцію, творців, інтерпретаторів тощо, у тотальному 

або фрагментарному вигляді «присутності» в літературному тексті, який повністю 

чи частково цій «присутності» присвячений. При цьому музична лінія може 

виступати в наративі як головною, так і супроводом або контрапунктом інших 

ліній. Музика сприяє новаторським мовностилістичним і композиційним 

особливостям прози, а також інтенсифікації залучення паралінгвістичних чинників, 

таких як інтонація, ритміка, пауза, градації вислову тощо. Інтермедіальний 

літературно-художній досвід словесного осягнення музики українськими 

письменниками супроводився застосуванням прийомів екфразису, гіпотипозису, 

дієгезису, екзегезису й мімезису.  

Музично-критична письменницька діяльність відрізняється певними 

особливостями письма (метакритичними судженнями, літературними чи 

іномистецькими відступами-екфразисами тощо), синкретичністю мислення, часто 

інсайтом. Критика і публіцистика письменників на музичні теми поєднуються з 

національно-виховними моментами, розкриваючи суспільству малознані факти 

про особистості творців і виконавців, якими б гордилася кожна нація. Публіцистика 

й белетристика музиканток про музику детерміновані професійними мотивами, 

поруч з якими проступає прагнення донести доступні широкому загалу словесні 

інтерпретації-пояснення музики «зсередини», з творчої практики її власного 

засвоєння та сценічно-виконавських переживань. Інтермедіальність у жіночих 

здобутках має персоналістично-компенсаторний і гендерний акценти.  

8. Обґрунтовано, що музична номеносфера заголовків (або музичний 

паратекст) у літературній і публіцистичній творчості – своєрідне «запрошення» до 

світу музичного мистецтва. Цьому виміру музично-вербальної емінентності 

притаманний широкий спектр декларативності (назви жанрів, конкретних творів і 

інструментарію, інша термінологія) та текстуальних утілень – від спорадичної 

згадки, довільних уявлень, детально-консеквентних інтерпретацій музики до 

алегоричної «маски»-симулякра. За дією на реципієнта, тобто попереднім 
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авторським скеруванням емоційної настанови й смислообразів, а також 

активізацією уваги, уподібнюється до програмової музики. Цим і пояснюється 

«автономізація» цього виміру та приєднання до скоригованої таким чином 

компаративістичної концепції С. П. Шера.   

9. З’ясовано, що проєкція «музичних» заголовків творів С. Чарнецького на 

тексти, як перший і безпосередній прояв інтермедіальності, а отже, й емінентності, 

зумовила їхній розподіл на такі парадиґми: музичний екфразис, тобто літературне 

«тлумачення» або репрезентація конкретного музичного твору чи його фрагмента; 

часткові елементи омузикалення мови, тобто наявність літературних «аналогів» 

музично-виражальних засобів; переймання рис архітектоніки, структурно-

композиційних прикмет і способів розгортання вислову. Друга й третя парадиґми 

походять здебільшого від літературної орієнтації на певний музичний жанр і 

спроб запозичення-відтворення його загальних властивостей / тяжіння до нього.  

10. Встановлено стрижневі константи художніх парадиґм усіх емінентних 

вимірів: унікальна й питома для української культури роль народної пісні (ліричної, 

історичної, побутової, обрядової, паралітургійної, патріотичної) і пісенності 

загалом; симультанність сприйняття;  холістичне ставлення авторів до 

творчості. 

Народна пісня виступила у програмовому вимірі, як зазначене в заголовку 

джерело фортепіанного твору та інтертекстуальна пісенна цитата в значенні 

символу батьківщини у п’єсі з іншою назвою; другий вимір оприявнив «пісню 

України» у знакових жанрових іпостасях – гимн, історична пісня й дума; у 

третьому й четвертому вимірах пісня ввійшла до музичної номеносфери 

заголовків поезії і прози, стала міфологічним уособленням народної душі в 

музично-критичному дописі та позиціонувалася як одна з віх осмислення 

фортепіанного твору М. Лисенка в публіцистиці піаністки. Різноманітні знакові 

й символічні візії пісні у композиторів, письменників, поетів, музикантів 

наголошують на її «самоемінентності», а також на генологічно-питомому та 
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ментально-кордоцентричному вкоріненні у професійно-художні форми 

національної культури та публіцистично-критичні розробки. 

«Словесне моделювання» музики та «музичне моделювання» літератури й 

публіцистики зрівнюються у перцепційних правах, апелюючи до синестетичності 

сенсорики адресата шляхом задіяння свідомих і підсвідомих рецепторів, що 

виявляється, серед іншого, в асоціативно-мисленнєвих процесах, в аперцепції та 

антиципації. Спорадичне залучення образотворчого мистецтва (як у теоретичних 

джерелах, так і в художніх парадиґмах, завдяки різнобічності обдаровань авторів), 

сприяє сумісно-посиленій дії цих полілогів на слухачів, читачів і дослідників.  

У кожному з вимірів простежуються холістичні способи «подання» 

мистецького артефакту, а також критичного або наукового; результатом цього 

стає інформаційно-образна й семантична (інколи теж семіотична) «стереоскопія» 

викладу текстури. Запозичення й обмін поняттями, засобами та функціями, 

прибігання до замінників, еквівалентів, символіки виразу свідчать про наміри 

адресантів розширювати іманентні кордони мистецтв, знаходити нові пункти 

дотику між ними для взаємного збагачення поетик. Літератори, які пишуть про 

музику, як і музиканти-белетристи й публіцисти, нерідко виявляють володіння 

сукупністю талантів. Дослідники (літературознавці та музикознавці) змушені 

опановувати суміжну галузь науки, що відкриває перед ними нові пошукові 

горизонти. Дослідження музично-вербальної емінентності переконує у притаманній 

українській художній культурі здатності «перетворення меж і обмежень у між-

простір (in-between spaces)» (Гомі Бгабга), який, можна продовжити, переходить у 

завжди актуальний і постійно зростаючий духовно-естетичний над-простір буття 

людини. 

11. Накреслено перспективні напрямки досліджень музично-вербальної 

емінентності як складової мистецтвознавчої чи літературної компаративістики, а 

ширше культуральної, в подальших інтертекстуальних і інтермедіальних студіях 

музичної творчості з участю слова та літературної з музичною тематикою (з 

можливим залученням живопису, інших візуальних мистецтв); у дослідженнях 
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порівняльно-персонологічних аспектів психології, взаємин, творчості музикантів і 

літераторів (і інших митців); у розширенні порівняльно-типологічних аспектів 

музичної культури; у вивченні використання музичного ідіому в дослідженнях 

літератури та інших мистецтв, у філософських працях; у інтенсифікації 

музикознавчих, мистецтвознавчих і культурологічних пошуків у галузі 

компаративістики взагалі. 
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