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ВСТУП

Сучасне українське, музикознавство активно розши
рює традиційне поле досліджень і розгортання цього 
процесу визначається двома напрямами: перший — 
джерелознавчий, спрямований на заповнення факто
логічних „лакун" національної історії музики, другий — 
світоглядно-методологічний, зумовлений опануванням 
нових методик дослідження, зміною системи естетико- 
філософських координат. Розвиток цього типу дослі
джень в останні роки привів до появи низки праць, що 
виникають на стику історії та теорії музики, залучають 
методики суміжних галузей знання (передовсім філосо
фії. естетики, літературо- та мовознавства, культуроло
гії, етнопсихології), природничих наук, загальнонауко- 
вих теорій інформатики, комунікації, систем тощо. Такий 
тип музикознавства немов долає свої власні природні 
межі, перетворюючись у своєрідну філософію музики.

Стримуваний до недавнього часу одномірністю ме
тодології у радянській науці, цей тип досліджень на За
ході отримав назву „систематичного музикознавства"1, 
яке нехтувало традиційною опозицією між історією і 
теорією музики, ба навіть поміж науками гуманістич
ними і природничими, та давало можливість залучати 
до категорійного дослідження центральної проблемати
ки — музичного сенсу, розуміння музики — досягнення 
естетики та історії, фізики (акустики), психології (пси
хоаналізу та етнопсихології). Увага дослідника зосере
джена не стільки на визначенні історичної генези 
явища, скільки на його функціонуванні. Систематичне

1 Dah1haus С. Systematiche Musikwissenschaft. — 
Wiesbaden. 1982. З
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музикознавство відмовляється від історико наративно- 
го типу досліджень, змішуючись до опису тих конкрет
них форм музики, які властиві для певного історичного 
середовища2. Іншим визначенням такого синхронного 
(у сенсі „накладання” історії та теорії музики) типу 
досліджень є поняття структурної історії музики, 
введене Карлом Дальгаузом3.

До подібного типу методик, коли, приміром, через 
філософську модель прояснювалась суть музичного 
явища, у своїх останніх працях вдавалися і українські 
музикознавці: І. Ляшенко (гегелівські „тріади” як ін
струмент визначення національного стилю у системі 
категорій „загальноісторичне” — „національно-особли
ве” — „етно-локальне“): Н. Горюхіна (категорія „відчу
ження" як домінантна риса сучасної музичної свідомос
те); О. Зінькевич (античний „гномон” як символ пост- 
модерністичної „порожнечі”, „тиші”). Не декларуючи 
свій зв’язок із „систематичним музикознавством”, ці (та 
інші) дослідники по-своєму розвивали центральну 
проблематику „структурної історії”, зосереджуючись 
навколо розкриття глибинного сенсу музичного явища, 
адекватного розуміння (чи то епохи, стилю, чи твор- 
чости окремого автора, твору), „здійснюючи в раціо
нальних термінах реконструкцію фундаментальних 
конфігурацій („гештальтів”)..., до чого покликана му
зична наука у своїх остаточних межах”4. Важливим 
чинником зростання сенсопошукової спрямованости 
музикознавчих досліджень стало утвердження епісте- 
міологічного начала в сучасній українській філософії (у 
працях С. Кримського, Б. Парахонського, В. Мейзер- 
ського та ін.); „синтетичного” (за визначенням Ю. Ше-

2 D a h 1 h a u s  С.. Еggеbrесht Н. Н. Co to jest muzyka? — 
Warszawa. 1992.—C. 13.
1 D a h 1 h a u s  C. Grundlagen der Musikgeschichte. — Koln, 
1977.
4 А к о п я н Л .  Структурнoе слышание: угасающее направле- 
ние музыкальной науки.//Искусство XX века: уходящая 
эпоха?— Нижний Новгород, 1997. —Т. 2. —С. 138.
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вельова), „системно-концептуального" (за П.Кононен- 
ком), структурного чи „філософсько-антропологічного" 
підходів у літературознавстві (передовсім у шевченко
знавчих студіях Л. Плюща, Г. Грабовича, В. Рубчака,
О. Забужко); поява низки праць із культурології, етноп
сихології (І. Дзюби, М. Поповича, О. Пахльовської,
Ю. Новосільського, С. Павличко, В. Яніва, О. Кульчиць
кого, М. ІІІлемкевича та ін.).

Проблема нового розуміння музики як „Богом даного  
тайнопису" (Г. Грабович), що полягає у „виведенні на яв 
раніше захованих..., непрацюючих зв’язків і закономір
ностей, засвічуванні досі „погашених" смислів"5, 
потребувала утвердження семіотичного аспекту як 
центрального в сучасному музикознавчому досліджен
ні, а відповідно — розкриття мовної (експресивно-кому
нікативної) природи музики.

На фоні детального (започаткованого Г. Шенкером)* 
розроблення цього питання у західному музикознав
стві, що опиралося на досягнення філософії Ч. Пірса,
Л. Вітґенштайна, Б. Рассела, „львівської школи" А. Тар- 
ського, Я. Лукасевича, К. Твардовського, Р. Інґардена, 
феноменології Е. Гусерля, герменевтики Г. Г.Гадамера, 
структурної лінгвістики Ф. де Соссюра, „празької шко
ли структуралістів", М. Хомського, семіології Р. Варта,
У. Еко, структурної антропології К. Леві-Стросса, пост- 
струкгуралізму М. Фуко, Ж. Дерріди та ін., семантич
ний аспект в українському музикознавстві має спора
дичний характер і намітився відносно недавно у працях 
1. Пясковського, В. Москаленка, О. Маркової, О. Зіньке- 
вич, І. Беленкової, О. Михайлової та ін. Та що цікаво: 
науковий (семіологічний) пафос уже першої „Історії ук-

5 3 а б у ж к о  О. Шевченків міф України . Спроба філософ
ського аналізу. — К: Абрис. 1997. — С. 105.

Докладніше див.: D a h 1 h a u s  C. „Rozymienie" muzyki і język 
analizy muzycznej//Idea muzyki absolutnej. — Krakow, 1988.
— C. 271 — 284; D a h 1 h a u s  C. Muzyka jako text//Idea 
muzyki... —S. 251; Lissa Z. O tzw. rozumieniu muzyki//Nowe 
szkice z estetyki muzyeznej. — Krakow. 1975. — S. 40—79.
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раїнської музики" М. Грінченка 1922 року виявляє диво
вижну суголосність модерним тенденціям європейської 
думки, оскільки постулює мовну природу музики, 
„внутрішній зміст... (якої) не завжди дається до зрозумін
ня", а головне завдання композитора (як творця-тлумача 
текстів) „...силами свого таланту та засобами свого мис
тецтва розкрити перед нами те головне..., тайну"6, яку 
приховує кожен зразок музичного вислову (зокрема і 
народна пісня— „згусток" етнохарактерної емоційно- 
образної інформації — про яку йшлося у наведеній 
цитаті).

Особливо показовим є введення М. Грінченком виз
начальної національної детермінанти у виявленні чин
ників сенсо-креативних властивостей музики, розроб
лення проблеми „музичної діалектології", яку недобача
ли (і недобачають! — за невеликим винятком) західні 
дослідники: „Не можна говорити про музику як про... 
одну всесвітню мову... Навіть серед одного і того ж... 
людського угруповання ми констатуємо свої музичні 
„говори"7. Трагічні зміни в бутті українського соціуму, 
пов’язані з наступом тоталітаризму, унеможливили 
дальший розвиток методологічних настанов М. Грін- 
ченка, оскільки поглиблювали б усвідомлення об'єктив
ности існування національної музичної мови як етноха
рактерної (і цим унікальної) знакової системи, багатові
ковий розвиток-становлення якої забезпечує безпе
рервну тяглість музично-історичного процесу в Україні, 
виступає підставою його дальшого продовження і збе
реження самототожности, а це суперечило „генераль
ній лінії партії та держави" на остаточне злиття націй у 
недалекій історичній перспективі. І хоча поняття 
„національна музична мова", „мова української народ
ної музики" час від часу виникали у працях А. Архімо- 
вич, М. Гордійчука, 3. Параско, А. Ґудзенко, А. Юсова,

6 Г р і н ч е н к о  М. Історія української музики. — Нью-Йорк. 
1961. —Вид. 2 , — С .  173.
7 Г р і н ч е н к о  М .  Кирило Стеценко//Вибране. — К., 1959. 
— С. 507.
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3. Штундер та інших дослідників, їхня увага була зосе
реджена не на системно-семіологічній стороні цього 
явища (як своєрідного конденсатора сутнісного етно- 
мистецького досвіду; потужного комунікативного засо
бу національної культури, що забезпечує її самозбере
ження і дальший розвиток), а обмежувалася вивченням 
окремих сторін національної музичної мови, виявлен
ням їх „оригінальних незгідностей із шаблонами євро
пейської музики" (К. Квітка).

При першому ж неупередженому погляді на могутній 
масив національної артифіційної музики (сьогодні, на 
підставі праць М. Антоновича, П. Маценка, Н. Герасимо- 
вої-Персидської, Ю. Ясиновського, О. Цалай-Якименко 
та ін., можемо говорити принаймні про тисячолітню 
історію), численних і Грунтовних досліджень музичної 
україністики, виникає відчуття глибокої структурної 
єдности національного мистецького „дерева життя" (за 
Тейяром де Шарденом), яке „з перших же стадій своєї 
еволюції вимальовує контури одного гігантського орга
нізму"8, що „...безперервно ривками розвивається і зро
стає в одному і тому ж напрямі"9 — осягненні „незво- 
ротньої досконалости"10, повноти самовияву. Кон
кретно-музичним проявом „внутрішньої радіальної 
енергії", що, за переконанням Т. де Шардена, спонукає 
до розгортання безперервну лінію поступу, є, на нашу 
думку, глибинна консеквентна тенденція до макси
мально-адекватної звукореалізації етносу через ство
рення національної музичної мови, співмірна з „вічно 
повторюваним зусиллям духу зробити членоподільний 
звук виявленням думки"11 (В. Гумбольдт).

Саме семіологічний підхід до національної історії 
музики є плідним сьогодні, трактування її як гіпер-

8 Ш а р д е н  Т е й я р  д е  . Феномен человека. — Москва. 
1965. —С. 113.
9 Там с а м о . . .  — С. 147.
10 Там сам о... — С. 278.
11 Цит за: Вільчинський Ю.Олександр Потебня: Думки про
слово і національність//Слово і час. — К., 1992. — № 1. — С. 1-9.
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тексту, сенс якого можна збагнути тільки через роз
гортання змістів окремих його складових та в їх зістав
ленні, адже в семіологічній системі (якою є кожна наці
ональна культура) „явища, процеси посідають особливі 
(знакові. — О. К.) властивості залежно від їх відношен
ня... до того, що вони ...репрезентують"12, а значеннєві 
„напруги" (Л. Мейєр) виникають у взаємних реляціях 
знаків. Такими знаками, що становлять Гіпертекст 
історії музики, можуть бути як окремо взятий твір, так 
і доробок певного автора чи ціла історико-стильова 
епоха (виразною „знаковістю" в історії української 
музики володіє барокова доба; особливий сенс у семіо
тичних процесах має творчість класиків М. Лисенка. 
Б. Лятошинського чи Симфонія соль-мінор П. Сокаль- 
ського у становленні романтичного модусу мислення- 
вислову). Зміст цих (та інших) знаків „неможливо 
збагнути, розглядаючи їх ізольовано, але тільки через 
виявлення умов (контекстуальних. — О. К.) та прин
ципів їх функціонування"13 як елементів у становленні 
семіологічної системи — національної музичної мови.

Передовсім слід окреслити загальні параметри му
зично-семіотичних процесів, як от: хронологічні рамки, 
характер проходження, спосіб існування, форми вияву 
та ін. Олена Маркова запропонувала визначення двох 
площин вияву національного семіозу як сфери нонар- 
тифіційної та артифіційної музики14. Не зупиняючись 
докладно на їх характеристиках (це буде зроблено далі), 
підкреслимо спостережену дослідницею важливість 
нонартифіційної музики як джерела і довший час 
(упродовж віків) єдиного тіла розгортання мовно- 
креативної активности етносу. Доречно згадати в цьому 
контексті давно спостережений факт, що музичний

12 С м и р н о в а  Е. Д. Основы логической семантики. — 
Москва: Высшая шк., 1990. —С. 6.
13 Там само... — С. 7.
14 М а р к о в а  Е. Н. Интонационность музыкального искус
ства: Научное обоснование и проблемы педагогики. — К.: 
Муз. Україна, 1990.
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зміст наших пісень значно глибший і багатший, ніж 
словесний”15, що „слухаючи ці пісні із завжди 
розвинутою темою, ми ясніш відчуваємо наш зв’язок із 
далекими нам поколіннями... їх душу, яка дійшла до нас 
у мелодії”16. Чи не з подібного провидчого „бачення” 
незмірних багатств „інформаційного передання” віків, 
прихованого в народній пісенності, унікальности цього 
типу комунікату в творенні інтегральної єдности 
української культури та соціуму, походить Шевченкове: 

Наша дума, наша пісня 
Не вмре, не загине.
От де, люде, наша слава —
Слава України.

Загострене у своїй пророчій істинності поетове інту
їтивне відчутгя важливости музичної складової (єдиної, 
справжньої „слави України") у духовному житті нашого 
народу знайшло згодом численні підтвердження і об
ґрунтування у низці етнопсихологічних досліджень 
ментальних настанов українців, які факти свого сус
пільно-історичного буття „не намагаються плястично 
зобразити, але занурюють їх в українську душевну пра
матерію, у ліричну пісенність"17, що зумовлене перева
жанням „рефлекторних світосприймальних настанов, 
скерованих на переживання і власну внутрішність”18 із 
похідними контемплятивністю (споглядальністю) та кор- 
доцентризмом. Багатовікова марґінальність існування 
(на межі Заходу і Сходу, в „тілі” кількох імперій), „непов
нота” форм (історико-суспільних, культурних, інституцій- 
них, соціальних) реалізації життєвої енергії змусила 
етнос „вдатися до іншої зброї і до інших засобів” виявлен
ня своєї дефінітивної суті — до „зміщення (відгуку-на-

15 Шлемкевич М. Душа і пісня //Українська душа. — К.: 
Фенікс, 1992. — С. 108.
16 М а л а н ю к Є. Нариси з історії нашої культури. — К.: 
Обереги. 1992. — С. 4.
17 Ш л е м к е в и ч  М. Душа і пісня...—С. 106.
18 Кульчицький О. Світовідчування українця//Україн
ська душа... — С. 52.
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виклик історії, за А. Тойнбі) зі сфери зовнішнього сере
довища... —у внутрішню сферу окремої людської особис
тосте чи всього суспільства"19. Звідси — важливість, ба
гатство, детальна розробленість символічної „мови 
почуттів" (музики) як засобу збереження генетичної 
пам'яти, усвідомлення самототожности та життєво необ
хідної єдносте (хай навіть уявної!) етносу в часі-просторі 
< Іманентна розчиненість-усеприсутність фольклору в 

безвічному хронотопі національної культури дає змогу 
шукати початки музичного семіозу на ранніх стадіях 
формування етносу, в перших спробах його звукового 
самовияву. У визначенні істориками та культурологами 
„нульової точки" на часовій координаті існування етно
су спостерігається постійне її віддалення: М. Костомаров 
віднаходив перші етнохарактерні вияви, близькі або 
тотожні українським, у княжій добі; М. Грушевський — у 
четвертому столітті н.е. (Анти); Є. Маланюк, опираючись 
на археологічні дослідження, твердив про „чотири тисячі 
років... безперервного існування"20 (щонайменше від 
новокам’яної доби — т. зв. неоліту). Аналіз мовних кон
струкцій, міфологічної системи українського фольклору 
(що віддзеркалює палеословянський світоглядний суб
страт) свідчить про „архідавність фольклорної тради
ції"21 нашого народу. „Особливість етногенного процесу в 
Україні, — стверджує С. Кримський, — у безпосередній 
трансляції стародавньої індоєвропейської культурної 
традиції", одним із важливих інструментів чого стала 
національна музична мова, у семантичних і лексичних 
шарах якої сконденсований „тисячолітній досвід інших 
народів"22, (на що свого часу вказав П. Маценко).

19 Т о й н б і  А. Дж. Дослідження історії. — К.: Основи. 1995. 
— Т. 1, — С. 124.
20 М а л а н ю к  Є. Нариси з історії нашої культури... — С. 10.
21 Ц і п к о  А. В. Світоглядний симбіоз у психології світових 
образів в українській міфології: Автореф. дис. ... канд. філол. 
наук. — К., 1997. — С. 7.
22 К р и м с ь к и й  С. Архетипи української культури // 
Вісник НАН України. — 1998. — № 7— 8. — С. 75.
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Дуже давнє (кількатисячолітнє) „мірило нашої куль
тури" (Є. Маланюк) йде в парі із ще однією іманентною 
рисою національного музично-історичного процесу: не
перервною єдністю „національного хребта української 
культури" (Б.Яременко) — від протоукраїнських часів до 
сьогодні, що особливо виразно проступає на тлі кілька
разових „розривів" історичного процесу націєтворення 
(І. Лисяк-Рудницький). Цементуючим моментом, що за
безпечував континуїтет (ба навіть деяку автономність) 
музично-історичного процесу, був, знову ж таки, безпе
рервний поступальний семіоз, спрямований на витво
рення національної музичної мови як остаточного са
мовияву етносу — це „та головна ідея, що проходить че
рез увесь той ряд віків у так одмінних політичних і куль
турних обставинах"23.

Пунктирно окреслюючи історичну перспективу ет
ногенезу, яку слід мати на увазі при вивченні явищ на
ціональної культури, слід вказати, що ранній період се- 
міозу (у сфері нонартифіційної музики) менше висвітле
ний у цьому дослідженні. Натомість основна увага зосе
реджена на феноменологічних проявах національної 
музичної мови в артифіційній творчості — її авторизо
ваних моделях-варіантах на етапах передстилю (дав
ньоукраїнської музичної мови) і особливо стилю (му
зичної мови М. Лисенка та його наступників), оскільки 
тільки з осягненням стилю як „типологізованої законо
мірности мислення" (І. Ляшешко) можна говорити про 
остаточне формування національної музичної мови як 
семіологічної системи. Модельний характер співвідно
шень елементів, що її становлять, дають змогу „бачити" 
в кожному з них параметри всієї системи. У цьому спе
цифіка національної музичної мови, яка попри своє об’
єктивне існування (зумовлене об'єктивністю семіологіч- 
них процесів) матеріалізується, феноменологічно „явля-

23 Пріцак О. Історіософія та історіографія М. Грушевеько- 
го. — Київ; Кембрідж, 1991.—С. 31.
24 Цит. за; Грабович Г. До історії української літератури. 
— К.: Основи, 1997. — С. 538.
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ється“ у конкретних локальних знакових системах, яки
ми є авторські мовленнєві коди.

У дослідженні цих моделей-варіантів національної 
музичної мови користуватимемось методикою „ідеаль
них типів" Макса Вебера, заснованою на віднайденні 
„типових характеристик, що можуть бути відсутні в ба
гатьох предметів або наявні лише в малих підгрупах"24, 
та все ж визначальних у семіотичному процесі завдяки 
особливо згущеній „інформаційності" цих локальних 
знакових систем. Плідність веберівської методики зрос
тає на пізніх етапах мовно-креативних процесів, оскіль
ки природне збільшення кількости авторських варіан
тів національного мовного інваріанту, ускладнення 
естетичної дійсности (стратифікація мовно-стильового 
процесу 30-х — 60-х років XXст., постмодерніетичний 
стильовий плюралізм 70-х — 90-х) унеможливлює визна
чення домінантних тенденцій музичного семіозу без 
персоніфікації його креативних центрів. А це можливо 
тільки через „просіювання" крізь „інформаційно-семіоло- 
гічне сито" всезростаючого масиву творчости, і в наслід
ку — відокремлення „ідеальних типів" національної му
зичної мови за ступенем їх „значеннєвої наснажености".

Прийнятий нами феноменологічний аспект дослі
дження національної музичної мови не зводиться лише 
до вивчення її конкретних „з’яв" у кантіанському сенсі 
цього поняття, а спрямоване на осягнення тієї частини 
національної музичної дійсности, що доступна вивчен
ню, тобто як її зовнішніх проявів, так і „сил. що стоять 
за ними"25, а отже, багатства історико-стильових кон
текстів: природи і характеру „мутаціювання" окремих 
творців: глибинних механізмів функціонування знако
вих систем та ін. Вихід на такий рівень осмислення 
музичної дійсности, конкретно-мистецьких специфіка
цій людської активности, коли „філософія музики" пе
ретворюється в її Феноменологію „з науковим усвідом-

25 М е н ь  А. Истоки религии. — Брюссель, 1981. — С. 361.
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ленням... (явищ) в їх історичності та функції"26, 
потребує прийняття засадничої спрямованости мето
дики феноменології Е. Гуссерля на „необмежено широкі 
зв’язки і співпрацю зі всіма без винятку іменами й тео
ріями”27 — навіть у їх „нездійснених можливостях” 
(М. Гайдеґґер): відмови від холодного раціоналізму гно
сеології „позитивізму” з її спробами „пізнання об'єктив
ної істини, незалежної від людини...” — і переходу до 
епістеміології як до „ширшої підстави духовного 
опанування світу..., використання потенціалу всіх гно
сеологічних пошуків в історії філософії”28. Епістеміоло- 
гічні засади цього дослідження викликають необхід
ність застосування комплексних методик, на синтетич
ну природу яких та їх багаторівневість уже вказувалось. 
Водночас зосередженість епістеміології навколо пробле
матики „змісту”, „розуміння" буття викликає принципову 
значимість спостереження семіолотічних процесів — як 
„виділення, означення об’єктів та їх узгодження з 
загальною системою цінностей"29. У тому полягає адек
ватність феноменологічних, епістеміологічних, семіо- 
логічних підходів, узятих в єдності до вивчення націо
нальної музичної мови — однієї з форм означувально- 
креативної, пізнавальної активности людини.

Іншою співзначимою методологічною засадою на
шого дослідження є позиція сучасної герменевтики, що 
„розуміння стану справ не тільки знаходить свій вираз 
у мові, але що мова — це розуміння (сенсу — О. К.) 
власне творить"30, що мова взагалі не є носієм якихось 
„передмовних” значень, оскільки уможливлює ефект 
розуміння як такий. Герменевтичне розуміння мови 
визначило предмет і структуру цього дослідження —

26 „Husserliana". Bd. VI. —Haag. 1950—1959. — С. 502-503.
27 Долгов К. М. От Кьеркегора до Камю. — Москва: Искус- 
ство, 1991. — С. 53.
28 Крымский С. Б.,  Парахонский Б. А.  Эпистемиоло- 
тия культуры. — К.: Наук, думка. 1993. — С. 5-8.
29 Там само... — С. 6.
30 Цит. за: D a h l h u s  C. Idea muzyki absolutnej... — S. 280.
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основну увагу зосереджено на історичній генезі та 
умовах функціонування окремих знаків, локальних 
знакових систем (авторських музичних мов), в яких фе
номенологічно „являється'* національна музична мова.

Не заперечуючи спрямованости її становлення, ба
чимо цей поступ як „безперервність, складену з життє
вих циклів, що підкорялися одному закону"31 —осягнен
ню максимально-тотожної звукореалізації етносу. Через 
це в розміщенні розділів (кожен з яких присвячений вис
вітленню одного „життєвого циклу", в якому зазначена 
глибинна тенденція „завжди— за А. Шопенгауером — 
осягала спою мету") відсутня сувора хронологічна послі
довність, „жорстке прив’язування" до лінійних історич
них парадигм. Змінюється і принцип визначення струк
турного сеґмента національно-семіотичного процесу — 
ним є, наприклад, музична мова М. Лисенка як „ідеаль
ний тип" національної музичної мови. її „геніальна ста
дія, що передує усякому просуванню"32 вперед; таким 
„життєвим циклом" стає історія кристалізації і виповнен
ня національного мовного коду в одному жанрі — духов
ної музики; фрагмент розвитку мови в певний хроноло
гічний період (перша третина XX ст.), або ж у специ
фічних соціальних, стильових контекстах (стратифікації 
в умовах тоталітаризму стильового плюралізму постмо
дернізму) чи в надрах цілої композиторської школи 
(вплив галицьких композиторів на характер загальнона
ціонального мовного коду). Разюча повторюваність пара
дигм розвитку в межах кожного з „життєвих циклів", а з 
іншого боку— необов’язковість заданого нами чергуван- 
ня сегментів семіологічного процесу (що допускає мож
ливість його „перекомбінування", від чого суть не зміню
ється) відтворює дивовижну цільність, а водночас моза
їчність національної музичної мови, архетипову кон
стантність та постійну (одвічну) змінність її складових.

31 Т о й н б і  А. Дж. Дослідження історії. — К.: Основи. 1995. 
— Т. 1. —С. 23.
32 Б а х т и н  М. М. Вопросы литературы и эстетики. — Мос
ква: Наука. 1975.—С. 164.
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НАЦІОНАЛЬНА МУЗИЧНА МОВА 
ЯК ФЕНОМЕН ІСТОРІЇ МУЗИКИ

Щоб наблизитися до осягнення феноменології наці
ональної музичної мови, торкнутися її дефінітивної 
структури, слід передовсім окреслити креативне сере
довище мови, якомога ширший її екзистенційний кон
текст у часі-та-просторі, яким є, на нашу думку, націо
нальний музично-історичний процес. Стосовно його ро- 
зуміння-усвідомлення, то в українському музикознавстві 
склалося кілька думок: традиційно-позитивістський під
хід до історії музики як „театру імен, подій, творів, дат“: 
джерелознавчий — із притаманним йому „атомістич
ним фактографізмом..., нахилом до дрібничкової анти- 
кварности"1 та неспроможністю відмежуватися від за
гальної історії; т. зв. „стильовий" — із зведенням історії 
музики до історії змін стильових напрямів; „проблем
ний" — із намаганням виявити домінанту епохи (на
приклад. тип культури), через яку пояснюється природа 
артефактів; навіть „сакрально-нумерологічний"...

Таке розмаїття підходів засвідчує кардинальні зміни 
в бутті українського суспільства — маємо на увазі вихід 
у посттоталітарний стан, який допускає — опріч єдино 
можливої донедавна „лінійної" (а часто й соціально-де- 
термінованої) парадигми сирийняття-писання історії — 
існування й інших, „нелінійних" парадигм, покликаних 
не стільки „повторити все як слід", скільки „встановити 
точний СМИСЛ подій, а не їх фактичний перебіг"2.

Означене розмаїття підходів до історії музики у сво
їй суті оголило концепційну пустку, що склалася в істо-

1 Wе11еk R. The Fall of Literary History//Geschichte Ereignis 
und Erzahlung. — Munchen. 1973. — C. 428.
2 Лоceв А. Ф. Диалектика мифа//Философия. Мир. Куль
тура. — Москва. 1979. —С. 176— 177.
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ричному музикознавстві і не може бути заповнена 
простим арифметичним зростанням кількоcти праць 
(часто високоцінних самих собою) без перегляду підхо
дів: саме „брак концепції, що стосується істоти проце
сів у музичній культурі, унеможливлює ... досягнення 
синтезу, дозволяє здійснити лише опис і вибудувати 
черговість актів упродовж лінії часу"3. Гостро відчутній 
необхідності оздоровлюючої ревізії історичного музико
знавства сприяє оновлення методик у суміжних галузях 
знання: літературознавстві, мовознавстві, культурології, 
етнології, філософії, історіографії, що плідно засвоюють 
здобутки сучасної гуманістичної думки Заходу (зокрема 
теорії формального, структурного, психоаналітичного, 
постструктурального аналізу і т. ін.). Їх перенесення у тіло 
музикознавства дасть змогу історієписанню вийти із 
зачарованого кола констатацій фактів, створити сучасну 
„теорію історії" (М. Друскін), якій, можливо, і відкриється 
„таємниця згущення культури в інтонаційну „плоть 
музики", зрештою, справжній „сенс історії музики"4.

Західні дискусії стосовно самої можливости історіє- 
писання (думки про „похорон", „занепад" історії мис
тецтв) свідчать радше про утвердження релятивіст
ського, плюралістичного підходу, який відкидає одно
мірне (однозначне) тлумачення історичного процесу, 
натомість допускає-передбачає співіснування масиву 
його тлумачень, у „сітку" яких може бути „схоплена" 
суть історії. Скептицизм т. зв. „нової історичної школи" 
стосовно повної об’єктивносги історичного факту (а 
отже, і об’єктивного історієписання) заснований на пе
реконанні. що „історик має справу не з фактом, а з тек
стом, в якому записані відомості про факт"5.

3 L і s s a Z. Recepeja muzyczna jako wspólczynnik historii muzyki // 
Nowe szkice z estetyki muzycznej.— Krakow: PWM. 1975.—C. 115.
‘ М е д у ш е в с к и й  В.О предмете и смысле истории музыки 
// Музично-історичні концепції у минулому і сучасності. — 
Львів. 1997. — С. 5.
5 Г р и ц а к  Я. Нарис історії України//Формування модерної 
української нації XIX—XX століття. — Київ: Генеза, 1996. — С. 10.
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Очевидно, завдання історика-інтерпретатора в робо
ті з такими текстами полягає не у виведенні остаточ
них правд, що загалом не є можливим, оскільки існує 
„загроза" їх постійного перегляду в подальших інтер
претаціях історичного процесу, а в якомога точнішому 
описі функціонування певного явища в конкретних 
історичних обставинах. У такій праці історика (що на
ближається до письменницької, оскільки полягає у 
створенні нових текстів-інтерпретацій на основі ста
рих) міра наукової добросовісности ніяк не зменшуєть
ся. Навпаки, ступінь точности в „доборі, упорядкуванні 
і поданні фактів" (як визначав ремесло історика 
Дж. А. Тойнбі) при такому „пунктирному позитивізмі" 
(Н. Яковенко) непомірно зростає, позаяк дослідник із 
нібито об'єктивно-відстороненого скриптора стає заан- 
ґажованим (у сенсі ототожнення з предметом дослі
дження) творцем-тлумачем фрагмента гіпертексту 
історії (як тут не згадати методологічну настанову 
М. Грушевського про необхідність „вогненного духовно- 
естетичного аналізу"6). При такому підході до історії як 
„живого тексту" центральною стає категорія мови що 
„уможливлює .... дає світ, перевищує всі релятивності 
буття, охоплює усі форми буття-у-собі, ...попереджує 
все, що може бути пізнане або до чого ми можемо звер
нутися7".

Для історика музики введення категорії мови як „го
ризонту герменевтичної онтології" (Г. Гадамер) дає змо
гу вирватись з облуди „тіней" Платонової печери (фа
бульного боку музично-історичного процесу) і доступи
тися до його „ейдосів" (змін у самій музичній матерії як 
самодетермінованої причини і наслідку, прихованого 
„вічного двигуна" історії музики*. Вслід за Г. Грабовичем

6 Г р у ш е в с ь к и й  М. Історія української літератури. — 
Київ. 1923. — Т. 1. — С .5.
7 G a d a m е r  H. G. Wahrheit und Methode. —Tubingen. 1965. 
— C. 415 — 417.

Сучасне природознавство природу руху пояснює трансму- 
таціями елементарних частин того, що рухається.
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можемо повторити, що „головним аспектом теоретич
ного осмислення історії літератури (у нашому випадку 
— музики. — О. К.) є семіологічний8". оскільки розгляда
ючи „напрям змін усередині іманентної сфери музичної 
мови9“, ми досягаємо бажаної (та все ж недосяжної 
вповні) емансипації історії музики від загальної історії, 
найбільш виразної специфікації у загальному руслі іс
торії мистецтв, сягаємо есенційної суті музичних явищ. 
Того не забезпечує традиційний „позитивістський" під
хід із його засадничою мімезою загальноісторичних па
радигм, наративізмом, нездатністю створити „особливу 
історію" (Г. Яусс) музики. Автономнішим, та все ж прив’
язаним до фабульної сторони процесу, є т. зв. „проблем
ний” підхід10, заснований (згідно з Гуссерлем та Інґар- 
деном) на усвідомленні історії як проблеми, котру треба 
„виділити, щоб таким чином дійти до справжньої суті 
явища11”. (В цьому руслі досліджень може бути корис
ною теорія стадіальности та типології культур, що 
дозволяє не змішувати період (як хронологічну 
визначеність) і стадію (як якісний щабель процесу) — і 
тим самим „розвести” в оцінках конкретно-музичні 
явища по різних типах культур, художніх свідомостей, 
стадіях процесу, хоч би й належали вони до одного істо
ричного періоду (скажімо, соц. реалізму чи поставан- 
ґарду)12. Ніби на півдорозі до осягнення іманентних 
критеріїв музично-історичного процесу „застрягає” т. 
зв. „стильовий підхід”. Адже попри те, що „музичний

8 Г р а б о в и ч  Г. Деякі теоретичні проблеми українського 
літературознавства//До історії української літератури. — К.: 
Основи. 1997. — С. 21.
9 Б а р с о в а  И. Опыт этимологического анализа // Совет- 
ская музыка. — Москва. 1985. — № 5. — С. 59.
10 Зинькевич Е .  Логика художественного процесса как 
историко-методологическая проблема // Музично-історичні 
концепції... — С. 49 — 56.
11 G a d a m е r  Н. G. Wahrheit und Methode. — С. 235.
12 З і н ь к е в и ч  О. Музичний процес чи його імітація // 
Музика. — св.— № 1. — С. 6 — 8.
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стиль — це конкретно-історичний стан музичної 
мови"13, яка виступає його осердям, системоутворюю
чим, конститутивним елементом, стильовий підхід час
то-густо насильно вкладає національні артефакти у 
прокрустовс ложе загальноєвропейських епох-стилів, 
чим не враховує національної специфіки їх протікання 
(не завжди суворо діахронного, часто синхронного, на
віть панхронного, а ще оригінально „заломленого" у сві
домості окремого творця).

На зміну механічному перенесенню чужих концеп- 
ційних парадигм для адекватного „прочитання" націо
нального музично-історичного процесу слід вдатися до 
такої його моделі, де в основу було б покладено саме 
специфіку, питому природу явища, а не більшу чи мен
шу його відповідність зовні накинутим параметрам. 
Засадничою, на наш погляд, для такої моделі повинна 
стати ідея етноцентризму. Одразу треба зазначити, 
що йдеться не про ізоляціонізм, автаркічну монадність 
історії національної музики — при її розгляді міняється 
погляд на культурний ендосмос, унаслідок чого предмет 
дослідження (національний музично-історичний про
цес) ставиться у центр світової культури, а глобальна 
історія музики немов „розгортається з цього центру, ви
являється його смисловою периферією, хвилями розхо
диться навколо нього14"... Етноценгризм підходу детер
мінує перехід від „історії стилів" до „історії ментальнос
тей" (національних персоніфікацій загальноєвропей
ських парадигм розвитку) як єдину можливість збагну
ти-схопити „унікальну українську субстанцію" (Г. Гра бо
вич) національної історії музики; він дає можливість по
долати „комплекс вторинности" в українському історіє - 
писанні, оскільки „...те, що вважалося „слабкістю" укра
їнської історії або її дефектами порівняно з уявними

13Арановский М. Мышление, язык. семантика /Проблемы 
музыкального мышления. — Москва: Музыка, 1974. — С. 87.
14Библер В. С. Диалог. Сознание. Культура / Идея куль
туры в работах М. М. Бахтина // Одиссей. — Москва: Наука. 
1989. — С. 26.
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стандартами європейських держав (а насправді станови
ло його специфіку. — О. К.) повинно бути перетворено в 
силу нової історіографії, може зробити українську історію 
дуже модерним полем дослідження“15 (наприклад, заро
дження і специфіка протікання „неостилів" під „спільним 
дахом" естетики модерну, про що йтиметься згодом).

Принцип етноцентризму в історієписанні дає змогу 
розглядати національну культуру як єдине функціо
нальне ціле, а відповідно — виявити „головну ідею, що 
проходить через увесь той ряд віків у таких одмінних 
політичних і культурних обставинах16"; реконструюва
ти „безперервну лінію розвитку українського народу від 
передісторичних часів аж до наших днів17" як „безпе
рервність, складену з життєвих циклів", що „підкоряли
ся одному закону..., неясному найважливішому, найдо- 
леноснішому фактору... явно психічного порядку18". Цю 
„невідому величину" (П. Мінз), що замикає дискретність 
національного музичного процесу, вслід за Й. Гердером, 
можна було б визначити як Volkgeist (дух народу), який 
„повсякчас живе й наново перетворюється у нові 
іпостасі" — та це „скоріше натяк на відповідь..., що 
потребує аналітичного переформулювання19". Якщо 
спробувати проартикулювати поняття Volkgeist’у в тілі 
культурної антропології, то (за Г. Гачевим) його слід 
„заземлити в національному Космосі: у типі національ
ної Матері-і-Природи..., мові, національному характе- 
рі20" — етно-космоги-психо-логосі. Дальша конкретизація

15 Н a g е n  М .  vоn. Does Ukraine Have a History? — Цит. за:
Г р и ц а к  Я. Нарис історії України... — С. 7.
16 П р і ц а к  О. Історіософія та історіографія М. Грушевсько- 
го. — Київ; Кембрідж, 1991. — С. 31.
17 Л и с я к - Р у д н и ц ь к и й  І. Формування українського 
народу та нації // Історичні есе. — К., 1994. — Т. 1. — С. 18.
18 Т о й н б і  А. Дж. Дослідження історії. — К.: Основи. 1995. 
— Т. 1. —С. 23 — 71
19 Г р а б о в и ч  Г. Деякі теоретичні проблеми ... — С. 16.

Г а ч е в  Г. Национальные образы мира. — Москва: Сов. 
писатель, 1988. —С. 58.

20



Volkgeist'y можлива, зокрема, при семантичному 
ракурсі музично-історичного дослідження, коли „вічно 
повторюване зусилля духу зробити членоподільний 
звук виявленням думки“ (Гумбольдт)21 екстраполюється 
на історію „мистецтва інтонованого змісту" (як 
визначає музику Б. Асаф'єв) і виявляє рушійну силу 
національного музично-історичного процесу — 
глибинну тенденцію до максимально-адекватної 
звукореалізацй етносу через створення власної 
музичної мови (згідно із запропонованим у цитованій 
праці І. Лисяка-Рудницького розмежуванням категорій 
„народ" і „нація", поняття „національна музична мова" 
є адекватним лишень стосовно певного (вищого) етапу 
історичного процесу осягнення етносом тотожної 
мистецької звукореалізації — на нашу думку, цей 
якісний щабель уперше був осягнутий М. Лисенком, 
про що див. у подальших розділах).

Можна припустити, що зведення музично-історич
ного процесу до історії мутаціювання музичної матерії 
(і витворення національних музичних мов) має універ
сальний характер, та особливо сутнісним видається 
роль музичних знакових систем для культур т. зв. „неіс- 
торичних націй". Щодо розрізнення націй на „історич
ні" та „неісторичні", то його правомірність дискутуєть
ся у колі українознавців22 *. Започаткована Регелем, роз
винута Робертом Канном, Гю Сітон-Вотсоном ідея про 
диференціацію „національних груп із самостійною істо
рією" чи без неї, „старих сталих" та „нових" націй Євро
пи, в українській думці (Д. Чижевський, І. Лисяк-Руд- 
ницький) категорія „неісторична нація" трактується не

21 Цит. за: В і л ь ч и н с ь к и й  Ю. Олександр Потебня: Думки
про слово і національність // Слово і час. — 1992. — № 1. — С. 1.
22 Про дискусію з цього приводу між І. Лисяком-Рудницьким
та Г. Грабовичем див.: Л и с я к - Р у д н и ц ь к и й  І. Зауваги до 
проблеми „історичних" та „неісторичних" націй // історичні 
есе. — Т. 1. — С. 29-39; Г р а б о в и м  Г. Ще про „неісторичні 
нації” та „неповні літератури" / / Д о  історії української 
літератури. — С. 543 — 571.
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як така, „що не має історичної минувшини, тільки що 
вона зазнала глибоких і довгих переривів у своєму роз
витку23". Відповідно культурна надбудова таких націй 
зазнала кардинальних змін: так. Д. Чижевський в „Істо
рії української літератури" говорить про „неповну літе
ратуру неповної нації", а І. Лисяк-Рудницький — про 
„недорозвинутість, інфантильність, примітивізм куль
турної ділянки24" українського суспільства. Не пого
джуючись з такими оцінками (особливо з останньою!), 
підтримуючи критичне зауваження Г. Грабовича, що 
кожна національна культура є „завершеною системою, 
яку треба оцінювати за її власними законами й у її влас
ному контексті"25, усе ж вважаємо за доцільне викорис
тання категорії „неісторична нація" як „інспіруючої ін
туїції", коли „факт неісторичности української нації му
сить бути покладений в основу всіх дослідів" (Лисяк- 
Рудницький), а породжена цим „марґінальність... му
сить становити головний інтерес для історика" (Грабо- 
вич) як передумова специфіки. Симптоматичним є збіг 
у висновках двох учених, що стоять на різних вихідних 
позиціях — це свідчить, очевидно, про „охоплення" 
ними сутнісного фактора історичного процесу, який де
термінував характер конкретних його виявів (зокрема 
національної музичної мови).

„Неісторичність", „марґінальність" — на нашу думку, 
не є оціночні критерії, скільки відчута й вербалізована 
західною думкою інакшість моделі націй, що лежать 
„на схід від Рейну": ця модель не є „щоденним плебісци
том" (Ернест Реннан) стосовно правничо-політичної рів- 
ности, спільности громадянських інституцій тощо. — 
„східна модель є етнічною.... з наголосом на спільності 
крові (народження) та народній культурі, де роль ядра

24 Л и с я к  -  Р у д н и ц ь к и й  І. Формування українського 
народу та нації — С. 21.
24 Там с а м о .  —  С .  2 0 .
2 5  Г р а б о в и й  Г. Ще про „неісторичні нації" та „неповні 
літератури"... —С. 562.
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відводиться мові та народним звичаям'26. На постій
ний „виклик історії", „стимул тиску" така нація „мусить 
удатися до іншої зброї і до інших засобів..."27, аніж т. зв. 
„історичні народи"; із розгортанням історичного проце
су „дія" (відгук-на виклик. — О. К.) прагне змішуватися 
зі сфери зовнішнього середовища — у внутрішню 
сферу.... цивілізація (у даному разі нація. — О. К.) прагне 
замкнутися у власному середовищі, відповідати на вик
лики внутрішньої природи. Її критерій розвитку — це 
поступ у напрямі самовизначення"28. (Окрім дії вказа
ної Тойнбі етнодиференціюючої тенденції у розвитку 
національної культури має місце і зворотня — етноін- 
тегруюча, що вступає у дію при певній оптимізації-не- 
загроженості існування етносу і „тяжіє до розмикання 
системи та універсалізації її зовнішніх зв’язків з 
іншими системами"29). Зміщення „відгуків" неісторич
них націй на виклики історії у духовну сферу* привело 
до яскравої специфічності елементів, що її складають, 
зокрема національного стилю у музиці. Цілком суголос
ними видаються у такому контексті спроби Р. Лонг'єра 
локалізувати географію культивування оригінальних 
національних стилів у „країнах на схід від Німеч
чини"30. Видається імовірним, що вся снага „історич
них народів" була ніби спрямована передовсім на фор
мування т. зв. універсальних цінностей і загальноєвро
пейських стилів, тоді як для „неісторичних націй" своє
рідним подарунком-компенсацією долі стали особлива 
оригінальність і самобутність їхніх культур. Саме

26 K o h n  Н. Nationalism: It’s Meaning and History. —Princeton, 
1955. — P. 11.
27 Т о й н б і  А. Дж. Дослідження історії... —C. 124.
28 Там с а м о .  — С. 212.
29 Л я ш е н к о  І. Ф. Національне та інтернаціональне в 
музиці. — К.: Наук, думка. 1991. — С. 15.

Чи не стала одним із геніальних відгуків української нації 
ідея Духовної України Сковороди?!
30 L о n g у е r  R. М. Nineteenth Century Romanticizm in Opera. 
— Englewood Cliffs. 1973. — P. 6.
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витворюваний ними „духовний материк" стає підвали
ною відчуття національної інтегрованости, безперервної 
тяглости (хай навіть уявної!) їх історичної екзистенції.

Відповідно для історика, що досліджує культуру „не- 
історичних націй", важливим є момент ототожнення 
себе з подібним типом історичної свідомости (яку кра
ще назвати метаісторичною. або міфологічною), коли 
реставровуючи „розчленоване" в часі національне тіло, 
осягаємо есенційну суть цієї культури, „екзистенційну 
правду, правду як пережиття", коли історичність під
носиться до рівня герменевтичного принципу31.

Що стосується історії української музики, то тут че
рез становлення музичної мови стає можливим показа
ти безперервну тяглість музичного процесу, що особли
во виразно проступає на тлі „розривів" українського 
державо- та націєтворення (їх двократну „смерть і від
родження" констатує І. Лисяк-Рудницький), чи доволі 
дискутивної безпосередної спадкоємности між літера
турами Київської Руси, козацької доби і XIX ст. (на що 
звернув увагу Г. Грабович).

Якщо розглядати історію української музики як пос
тійне осягнення самототожности в дедалі інших умовах 
(зокрема через національну адаптацію загальноєвро
пейських стильових моделей), то музично-історичний 
процес постане у вигляді „серії дебатів навколо понять, 
які постійно повторюються..., навколо проблем, що ггос- 
,тійні в тім сенсі, що вони з нами й сьогодні"32. (І справ
ді, нині актуальність проблеми національної тотожнос
те музичного вислову аж ніяк не менша, ніж, приміром, 
у XIX ст., коли цю проблему щойно усвідомили). Та ці 
історико-стильові періоди, в яких „мистецтво завжди 
осягало свою мету" (за Шопенгауером) — чи то у фольк
лорі. чи в монодичному церковному співі або хоровому 
концерті XVIII ст. — не є безцільним нанизуванням

31 G a d a m е r  Н .  G .  Walirheit und Methode... — С. 235.
32 W е l l е k  R .  A History of Modern Criticism: 1750—1950. — 
London. 1986. — Vol. 7. — C. 439 — 440.
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зразків музичного виповнення Volkgeist’y певної 
стильової моделі: культура має пам'ять, і досвід вдалої 
музичної артикуляції сутнісних ментальних рис теж 
має здатність накопичуватись (від версії до версії), що, 
зрештою, і приводить до поступу в мистецтві (заперечу
ваного Б. Кроче). Цей прогрес хоча б у тому, що на пев
ному етапі музично-історичного процесу (за 3. Ліссою) 
національна своєрідність переростає у національний 
стиль як типологізовану закономірність мислення, 
центральним системоутворюючим елементом якого є 
національна музична мова. Спостерігаючи її станов- 
лення-функціонування, ми торкаємось самої суті історії 
музики, суті глибинних процесів, що її пронизують.

Що стосується поняття „національна музична мова", 
то впродовж останнього століття в українській музи
кознавчій думці відбувається немов його „вилущення" 
із загального масиву розважань стосовно проблеми на
ціонального в мистецтві. Вже М. Лисенко усвідомлював 
об’єктивне існування (попри розповсюджені неконкрет
ні уявлення-кліше щодо „народного характеру" музики 
тощо) сталої системи „законів української мелодії та 
гармонії"33, що „виявляють оригінальну незгідність з 
шабльонами європейської музики"34 — і саме виявлен
ню цієї цілком реальної, „речовинної" основи націо
нальної своєрідности українського фольклору (тільки 
що не називаючи її музичною мовою) Лисенко підпо
рядкував свої фольклористичні студії (з поважним вміс
том методів порівняльного аналізу).

Визнаючи за М. Лисенком пріоритет в осягненні за
кономірностей етнохарактерної звукореалізації. закла
денні „основ до розвою нашого музичного письменства 
в народнім дусі"35, Ф. Колесса та С. Людкевич оперують

33 Русов О. Лисенко — науковий дослідник законів україн
ської музики//М. Лисенко у спогадах сучасників. — К.: Муз. 
Україна. 1968. — С. 240 — 241.
34 К в і т к а  К. Лисенко як збирач народних пісень. — К., 
1923. — С. 14.
35 К о л е с с а  Ф. Микола Лисенко. — Львів. 1903. — С. 15.
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знову ж таки узагальненими поняттями „націоналізм", 
„національний стиль в українській музиці"36. Можливо, 
першим, хто використав поняття музичної мови як 
концепту національної специфічности вислову, був 
М. Грінченко в „Історії української музики" 1922 року: 
„не можна говорити про музику як про мистецтво..., що 
мусить становити собою одну всесвітню... мову, спільну 
всім народам... На тих же дослідах ми констатуємо, що 
не тільки кожен народ... має свою музику (читай мову. 
— О. К.). але навіть серед одного й того ж етнічно, геогра
фічно або й політично цілого людського угруповання ми 
констатуємо свої „музичні говори"37. І хоча через карди
нальну зміну соціокультурної ситуації (наступ тоталіта
ризму з кінця 1920-х років) категорія „музична мова" на 
якийсь час зникає з лексикону українських музикознав
ців, уже з другої половини 50-х років (у передчутті „від
лиги" 60-х) це поняття знову з’являється як необхідний 
інструмент наукових досліджень творчости М. Лисенка.

Так, О. Юсов виводить специфіку хорового багатого
лосся композитора з „особливостей музичної мови ук
раїнського народу38"; 3. Параско на основі дослідів музи
ки Лисенка до „Кобзаря" Шевченка робить висновок, що 
основою музичної мови композитора стала „мова 
української народної музики"39. У дослідженнях 
3. Штундер40 та А. Гудзенко41 оригінальність окремих

36 Людкевич С. Дослідження, статті, рецензії. — К.: Муз. 
Україна, 1973. — С. 152.
37 Грінченко М. К. Стеценко // Вибране. — К., 1959.—С. 
507.
38 Юсов А. Характерные черты многоголосия в хоровом 
творчестве Н. В. Лысенко: Дисс. ... канд. искусств. — К., 1955.
— 352 с.
39 П а р а с к о  3. Музыка Н. В. Лысенко к „Кобзарю" Т. Г. 
Шевченко: Дисс. ... канд. искусств. — К., 1956. — 237 с.
40 Штундер 3. Народно-ладові основи гармонії М. Лисен
ка: Дис. ... канд. мистецтв. —Львів. 1962. — 186 с.
41 Ґудзенко А. В. Народно-пісенні основи оперної творчости 
 М. Лисенка: Дис. ... канд. мистецтв. — К.. 1967. — 338 с.
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сторін музично! мови Лисенка (зокрема ладо-гармоніч- 
ної, інтонаційної), виводиться із стихії народно-пісенної 
творчости. Визначаючи генетичне джерело музичної 
мови Лисенка, А. Архімович та М. Гордійчук роблять вис
новок про те, що композитор „узагальнив у своїй твор
чості особливості національної музичної мови"42. 1

Цікаво, що до цієї ж категорії — як центральної для 
„маргінальних" музичних культур — із невідворотністю 
необхідности вдаються дослідники інших т. зв. „неісто- 
ричних народів”: на думку В. Донадзе, „...найважливі
шою проблемою, яку вдалося розв’язати Паліашвілі, 
була проблема створення грузинської національної му
зичної мови"43; справедливо вказуючи на нерозробле- 
ність у музикознавстві (західному зокрема) проблем му
зичної діалектології, необхідности її включення у поле 
етномузикознавства, Г. Кочарова на матеріалі молдав
ської музики робить спробу через категорію музичної 
мови виявити „все те, що належить до національно- 
стильових мовних характеристик"44. І все ж доволі не
велика кількість праць такого роду (перелік яких мож
на було б продовжити) не заперечує важливости проб
лематики, адже в умовах формування поліцентричного 
світу ми стаємо свідками руху „від існуючого до виника
ючого" (І. Пригожин) в усіх галузях суспільних наук, зок
рема в літературознавстві, де склалася потужна школа 
постколоніальної критики і теорії (Едвард Саїд, Гаятрі 
Чакраварті Співак та ін.), що не є „шкідливим і невчас
ним проявом расової, національної чи етнічної агре
сії"45, а пропозицією нового погляду — ніби „іншими 
очима" — на глобальний історико-культурний процес.

42Архімович А.,Гордійчук М. Микола Лисенко. — 
К., 1963. —С. 5.
43Д о н а д з е  В.З. Палиашвили. — Москва:Музыка. 1971.—С.21.
44Кочарова Г. Композиторский фольклоризм и концепция 
национального стиля // Музично-історичні концепції... —С. 72.
45 Стеншевський Я. Польський національний характер 
у музиці // Часопис „Ї". —Львів. — 1997. — № 10. —С. 104.
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(Виникнення подібної школи в музикознавстві — на 
наш погляд, лише питання часу).

Введення категорії національної музичної мови як 
центральної в історичному дослідженні дає змогу уяви
ти процес музичного філогенезу як поступове сходжен- 
ня-заглиблення в осягненні максимальної самототож- 
ности звуковияву етносу. Загальна парадигма розвитку 
розгортається між двома полюсами: від симбіотичного 
співіснування етносу і породженого ним звукового кос
мосу в нонартифіційному мистецтві, до все більш адек
ватної самоідентифікації у мистецтві артифіційному46. 
Етапи досягнення максимальної самотогожности му
зичного вислову знаменують важливі вузли, переломні 
моменти національного музично-історичного процесу, 
конкретним виявом чого є якісно інший стан музичної 
матерії. На початковому етапі розвитку етносу його зву
ковиявлення має спонтанний, „діонісійський" (за вис
ловом А. Шенберґа) характер. Уже тут закладені почат
ки музичного семіозу — семантичного „наснаження" 
окремих звукокомбінацій, зумовленого комунікативною 
функцією первісного інтонування. Основна тенденція 
первісної фази музичного філогенезу — внесення „апол
лонійського начала" через відбір певних звукокомбіна
цій за ознакою найбільшої семантичної доцільности. З 
„моря протоінтонаційности" (В. Медушевський) — ком
плексу нерозчленованих субзнаків (чи елементарних 
знаків) — через звукотворчу практику, складну семан
тичну інтерференцію утворюються власне інтонації (се
мантеми) — індивідуалізовані семантичні динамічні 
одиниці, здатні виражати художню експресію. Кордони 
між субінтонаціями (елементарними стабільними се
мантичними одиницями) та власне семантемами від
носні і рухомі, оскільки внаслідок музичного філогене

46 Визначення глобальних фаз музично-історичного процесу 
(нон- та артифіційного) взято з праці О. Маркової „Интонаци- 
онность музикального искусства/Научное обоснование и 
проблеми педагогики". — К.: Муз. Україна, 1990.
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зу семантеми поступово втрачають свою „індивідуалі
зованість“, стаючи при тому субінтонаціями для інто
наційного узагальнення на вищому семантичному й ес
тетичному щаблі. Для систематизації цього процесу се
мантико-інтонаційного філогенезу чеський дослідник 
Я.їранек запропонував схему походження елементар
них субзнаків47, виявляючи як загальні природно-істо
ричні, так і специфічно-національні пласти похідних 
семантичних елементів:

1. Природний і антропологічний пласт значень.
2. Семантичний пласт суспільної практики людини.
3. Семантичний пласт музичного філогенезу.
Природний пласт виникнення семантичних субзна

ків дослідник вбачає у здатності через інтонування орі
єнтуватися у часі (інтонаційність як послідовність зву
ків); у просторі (інтонування як певна інтенсивність 
звуковиявлення, що утворює „передній" і „задній" зву
кові плани); у джерелі, походженні звука (інтонування 
як тембровиявлення).

Семантичні субзнаки антропологічного походження 
постали через складну синестезію (наприклад, звукови
сотність як фактор більшого чи меншого напруження 
м'язів голосових зв'язок). До відзначених Е. Куртом 
трьох основних видів висотного інтонування („підви
щення" як еквівалент посилення, „пониження" як екві
валент послаблення, „лінеарність" — підтримування 
однієї і тієї ж висоти як нейтральної позиції) Я. Їранек 
додає ще „мелодичні криві" — „опуклу" і „ввігнуту", — що 
я к семантичні структури не виводяться із простого поєд
нання висхідної і низхідної ліній. На думку дослідника, 
„опукла" крива найпритаманніша інтонації простого 
розповідного речення у чеській мові, а „ввігнута" — стур
бованій чи схвильованій інтонації. Ця закономірність

47 Й и р а н е к  Я. Теория интонации Б. Асафьева в свете 
современного марксистского подхода к семантическому ана
лизу музики // Методологические проблеми музьїкознания. 
— Москва: Музика, 1987. — С. 72 — 86.
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перейшла в оперні речитативи чеських композиторів, на 
що вказує у висновках Я. їранек. В українському музи
кознавстві є також окремі спостереження про специфіч
но-національні риси інтонування. Таким похідним се
мантичним субелементом є низхідний рух48. Як систе
мотворчий принцип він знайшов своє втілення у народ
ній пісні, мелодиці Лисенкових опер. Сам автор вбачав 
причину цього явища у специфіці національної психоло
гії, меланхолійності „типу українця, миролюбного й гли
бокого характером, палкого і пристрасного від природи, 
з естетичним почуттям і розумом споглядальним49-.

Переважання низхідного руху, що становить таку 
універсалію яку мовній інтонації, так і в народно-пісен
ній творчості, зумовлене, очевидно, обмеженістю по
тенціалу активних предметних настанов в українській 
психічній структурі. Це пояснюється, ймовірно, впли
вом геопсихічного аспекту, „вслуханням української
людини в український краєвид", що.........не розбуджує ак-
тивности“50 Цим же геопсихічним аспектом впливу на 
етнопсихіку можна пояснити різну манеру і способи ін
тонування між Сходом України, де душа ніби розляга
ється степом (що породжує континуальність інтонацій
ного розгортання, виконання пісень відкритим „білим" 
звуком, традицію гуртового співу), і її Заходом, де пере
важають дискретність в інтонуванні, камерна манера 
виконання, традиція сольного співу.

Досить об’ємним є семантичний пласт субзнаків, що 
перейшли із суспільної практики людини (виробничої, 
мовленнєвої діяльности; міміки, пластики, жесту, тан
цю тощо). У процесі праці виникають засоби виробниц
тва, що їх використовують також для неосновних і по
бічних цілей, а саме для звуковидобування (наприклад, 48 ЗО

48 Ґ у д з е н к о  А .  В .  Народно-пісенні основи ... — С. 323.
4fl Л и с е н к о  М .  В .  Характеристика музичних особливостей 
українських дум і пісень, викопуваних кобзарем Вересаєм. — 
К.: Мистецтво. 1955. — С. 31.
;)0 К у л ь ч и ц ь к и й  О. Світовідчування українця // Україн
ська душа. — К.: Фенікс, 1992. — С. 53.
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ковадло, тятива лука, мисливський ріг) у магічних, об
рядових. ритуальних дійствах. Сучасні інструменти, їх 
тембри несуть у собі рудименти первісних конотацій, 
що легко відчитуються і сьогодні. Тембр валторни в пев
ному контексті сприймається як голос мисливського 
рогу чи вівчарської трембіти — це зразок типової наці
ональної психореакцн, до якої часто апелюють україн
ські композитори.

Формою спонтанного звуковияву емоцій людини є 
„спів“ як такий, попередньо неокреслений і елементар
ний, що виник у суспільній практиці і увійшов як се
мантичний субзнак музично-інтонаційного філогенезу. 
В такій самій якості субінтонацій піддалися семантич
ній інтерференції „німі інтонації" пластики і руху люди
ни, „ступінь конґруентности яких можна звести до фун
даментальної різниці безперервності-! і перервности 
руху51". Наприклад, активність предметних настанов у 
гуцулів відобразилася на „дискретності" мовної інтона
ції, „перервності" танцювальних рухів, переважаючій 
синкопованості ритміки, розповсюдженості т. зв. „зво
ротнього пунктиру". Все це переконливо відрізняється 
від уже згадуваної рівномірности. „безперервности" ін
тонування у мові й музиці Сходу України.

Мовна інтонація як емоційний підтекст вислову 
справила глибокий вплив на формування музичної ін- 
тонаційности. Це пояснюється спільністю джерела їх 
походження в універсальній властивості мислення як 
інтонування, а також довготривалим синкретичним 
співіснуванням мови і музики (за Б. Асаф’євим, уся до- 
ренесансна музика була мистецтвом „слово-тона"; а 
О. Потебня вважав, що у фольклорі „майже на наших 
очах відбувається процес відокремлення музики від по- 
езії52“. (Національна характерність музичної інтонації 
зумовлена не стільки впливом інтонації мовної, скільки

51 Й и р а н е к  Я. Теория иитонации... — С. 81.
52 П о т е б н я  О .  Естетика і поетика слова. — К.: Мистецтво. 
1985. — С. 56.
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їх спільним джерелом — етнічно-своєрідною інтонацій- 
ністю „як усвідомлення тембру, тембрового ідеалу 
народу, що діє і за мовою, і за музикою, випереджуючи 
їх53". Вірогідно все ж припустити, що власне в мовній 
практиці кристалізувалися основні інтонаційні пара
дигми, на основі яких виник оригінальний „комплекс 
звуковідношень" (Б. Асаф’єв), притаманний українській 
музичній інтонації.

Національними особливостями мовно-інтонаційних 
універсалій А. Багмут вважає спадний характер „кри
вої" частоти основного гону розповідної інтонації (як 
базової в українській мові); висхідний та висхідно-спад
ний (рідше спадний) запитальної інтонації; висхідно- 
спадний або спадний (при ширшому частотному діапа
зоні) — у спонукальній інтонації54. Через складну 
музичну інтерференцію з цих основних мовно-інтона
ційних універсалій постають семантичні субелементи 
(музичні інтонації „запитання", „вигуку"), з яких вини
кають семантеми — інтонаційні узагальнення (напри
клад, початкова інтонація української народної пісні 
„Скажи мені правду"). Видається можливим вплив 
фонологічних принципів мови (наголошений останній 
склад у словах французької мови; у чеських словах — 
наголошеність коротких початкових складів; в україн
ській мові — перевалений наголос на передостанньому 
складі) на своєрідну ритмоінтонацію так званих 
„мовних поспівок" в оперних речитативах. Цікавим є 
процес перенесення цих семантичних субелементів 
мовного походження з вокальної музики в інструмен
тальну, де відбувається немов „олюднення" інтонацій- 
ности, емоціоналізація інструментального стилю, 
внесення у нього етно-характерних рис.

З усього означеного субінтонаційного комплексу 
внаслідок семіозу вперше на рівні жанру виникає кон-

53 А с а ф ь е в  Б . Музыкальная форма как процесе. — Ленип- 
град: Музыка, 1971. — Кн. 2. — С. 213.
j4 Б а г м у т  А. Й. Семантика і інтонація в українській мові. 
— К.: Наук, думка. 1991, — С; 24.
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кретизована музична інтонація — т. зв. „жанрова інтона
ція". Безпосередня сфера її виникнення — царина побу
тової (чи нонартифіційної) музики. Ця інтонація перехо
дить із часом в артифіційну музику, але тут її функція 
більш опосередкована. Чому власне жанрові інтонації 
першими відокремились із комплексу нерозчленованої 
субінтонаційности? Вірогідно, через функційне викорис
тання, яке передбачає дуже точний відбір субінтонацій- 
них елементів, що забезпечують таку функціональність.

і Усталеність, часте використання жанрових інтона
цій зумовили дальше розгортання музичного семіозу в 
напрямі ще більшого узагальнення, унаслідок якого ви
никає інтонаційна ідея, „звуковий образ чуттєвого 
світосприйняття людини даної історичної епохи в рам
ках конкретної соціокультурної спільности55". Відобра
жаючи в собі життєво необхідні сторони суспільного 
буття, музичної свідомости (мислення) доби, інтонацій
на ідея стає спочатку невід’ємною складовою цієї епохи, 
а потім і її „ознакою“-символом. Такою інтонаційною 
ідеєю, „знаком" доби козацтва стала речитація козаць
кої думи. В ній концентрація художньо-емоційної ви
разности. доведеної до „символічно-ієрогліфічного" ла
конізму характерних ритмо-інтонаційних та фактур
них формул, досягла такого рівня узагальнення, що 
впродовж століть є постійним чинником у формуванні 
національного тину музичного вислову. В чому полягає 
сила інтонаційної ідеї, глибина переживань, які вона 
викликає у слухача? її сила не в кількості „музичної ін
формації", переданої слухачеві, а у здатності дати пош
товх „саморозвитку" цієї „інформації" у свідомості слу
хача, „включити" певні (залежно від слухового досвіду) 
асоціативні ряди в уяві й розширити „невичерпно 
можливий її зміст"56.

Багатство психореакцій зумовлене складністю 
структури інтонаційної ідеї, яку (за аналогією до струк-

55 М а р к о в а  Е. Н. Интонационность музыкального искус- 
ства... — С. 25.

П о т е б н я  О. Естетика і
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тури слова, визначеною О. Потебнею) можна уявити як 
єдність зовнішньої форми (конкретно-звуковий вияв), 
змісту (емоційно-образний характер) і внутрішньої 
форми (семантична сторона). Діалектика складових ін
тонаційної ідеї у тому, що її емоційно-образний зміст 
може реалізуватися не інакше, як через конкретну зву
кову форму, котра дає поштовх для розгортання внут
рішньої семантичної сторони форми в уяві слухача, не 
визнаючи при тому меж цього розгортання, а отже, ро
зуміння і сприйняття „змісту" інтонаційної ідеї. Струк
тура інтонаційної ідеї як форми буття музичної інтона
ційности притаманна останній загалом. Зовнішню 
форму музичної інтонаційности в широкому розумінні 
становить її лексика (система характерних інтонацій, 
темброгворчі особливості, способи звукореалізації). 
Завдяки багатству внутрішньої форми („семантичним 
нашаруванням") змістовний план музичної інтонацій 
ности — „в усьому без винятку символічний" (О. Потеб
ня) — сприймається як .духовний тайнопис" народу, що 
заповнюється упродовж усього його буття.

Національна сутність музичної інтонаційности яс
краво виявляється у стилі як другому (після жанру) 
рівні системи функціонування музичної інтонаційнос
ти, запропонованої О. Марковою — підтвердженням 
того є жанр думи, що, можливо, найбільше спричинив
ся до виникнення українського національного музично
го стилю. Приймаючи динамічну концепцію стилю як 
„концентрацію процесуальних якостей інтонаційности, 
що закріплюється у художній єдності його етапів, ста
дій, фаз"57, дослідниця вказує на „механіку" та етапи 
становлення національного стилю. У цьому процесі є 
яскраво виражена двофазність:

а) створення „стильового ядра", „інтонаційного слов
ника", який визначає національну характерність у му
зиці. Переважно цей процес відбувається у сфері нонар-

М а р к о в а  Е. Н. Интонационность музыкального искус
ства... —С. 26.
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тифіційної музики (хоча бувають і зворотні впливи на 
„стильове ядро“ елементів артифіційного походження).

б) вироблення „нової нормативности“ у сфері артифі 
ційної музики, яка постає з принципів, закладених у 
національному інтонаційному словнику”. Характерни
ми рисами двох фаз є обмеженість у часі існування пер
шої (спостережене О. Потебнею розділення слова від 
музики він вважав ознакою завмирання фольклорної 
традиції); та відсутність крайньої межі другої фази, ос
кільки доки існуватиме етнос, доти відбуватиметься 
процес його музичного самовияву.

Одразу слід зазначити умовність такого поділу, адже в 
осягненні етнохарактерного стилю (як другого — після 
жанру — рівня вияву музичної інтонаційности) маємо ба
гатовікове (в історії української музики — з X по XVII ст.) 
„накладання” семіотичних процесів, що відбувалися у 
сферах нон- та артифіційної музики (коли часто важко 
навіть визначити фольклорну чи авторську природу 
окремих явищ — наприклад, характер багатоголосся 
партесного концерту з типовими наралелізмами октав, 
квінт, тризвуків тощо). Точніше було б говорити про 
тенденцію поступового згасання семіотичних процесів 
у сфері нонартифіційної музики і перенесення їх основ
ного русла в артифіційне мистецтво з утвердженням 
свідомого авторського „аполлонійського” начала (що ос
таточно сталося уже в XIX ст.). Не слід також примен
шувати „украінськости” (у сенсі етнохарактерної визна- 
чености) багатовікового етапу „передстилю” в історії ук
раїнської музики, адже при неусвідомленості (стихій
ності) семіотичних процесів, що його наповнюють, на
ціональна музична іитонаційність неодноразово вповні 
виявила свою дефінітивну суть. Першим яскравим її 
„спалахом” у тілі артифіційної музики стало мистецтво 
монодичного співу із напрочуд багатою і складною 
амальгамою впливів та запозичень, у сплаві яких наро
джувались глибинні національні музичні протообрази.

 Подальшим етапом стало виникнення у XVII ст. шко
ли „київського пінія” із сформованим корпусом сталих
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конститутивних ознак (як от оригінальна система йота
ції — „київське знамя“; освіти; виконавська, компози
торська, теоретична школи). Цей етап можна виз
начити як етап виникнення давньоукраїнської музич
ної мови, кульмінацією розвитку якої стало мистецтво 
„класицистів“ — Бортнянського, Березовського, Веде
ля), які немов підсумували багатовікові мовно стильові 
процеси і передбачили шляхи їх дальшого розвитку. 
Слід підкреслити континуїтет та поступальний харак
тер музичного семіозу, що особливо виразно проступає 
на тлі двократних „розривів" українського націєтворен- 
ня — занепаду Київської Руси та знищення козацької 
держави (на що звернув увагу І. Лисяк-Рудницький).

При зовнішній кореляції вершинних осягнень етно- 
характерности музичного вислову з „локальними" куль
мінаціями української історії впадає в око емансипова- 
ність музично-історичного процесу — як у тяглості се
міозу (що прослідковується на реально відчутному рівні 
музичної матерії), так і в його „прогностичній" випере
джаючій ролі. Адже якщо український політичний „на
ціоналізм... радше винайшов націю там, де її не існува
ло" (за Ернстом Елнером)58, то цей „винахід" був мож
ливий лишень тому, що вже існував вироблений віками 
потужний материк Духовної України: тому, що в XIX ст. 
на межі майже остаточної загибелі „Шевченко... потра
пив задати політично внесамостійненій українській 
спільноті, поставленій перед загрозою затікання... 
суто духовну національну самосвідомість59", що стала 
програмою розвитку української культурної історії 
упродовж наступних півтораста літ; тому що Лисенко. 
чия музика „скріплювала... навіть національні змаган
ня"60, зумів замкнути багатовікові семіотичні процеси у 
власній музичній мові, що стала моделлю національної 
(у сенсі загальноукраїнської, а не лишень народної)

58 Gеl lnеr Е. Thought and Change. — London. 1964. — C. 169.
59 З а б у ж к о  О. Шевченків міф України... — C. 141.

60 K о л e c c а  Ф .  M .  Спогади про M. Лиcенка // Лисенко у 
спогадах сучасників. — К.: Муз. Україна, 1968. —С. 444.
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музичної мови — інструменту культури новітньої укра
їнської нації, що постала вже в XIX ст. (і становлення 
якої не завершилося і донині).

Витворення Лисенком справжньої етнохарактерної 
музично-семіологічпої системи, конструктивні риси 
якої збережені і розвиваються дотепер (про що далі), 
стало можливим завдяки провидчому „завершуючому, 
замикаючому... гігантському напруженню художнього 
діяння61" українських романтиків, що „свідомо поста
вили собі завдання утворити „повну літературу"... Праг
нення до „повної літератури" знайшло своє втілення го
ловно в утвердженні „повної мови", мови всебічної..., 
що могла б задовольнити духові потреби всіх кіл та ша
рів українського суспільства62" — тобто повної нації, 
якої ще не було, та яка вже народжувалась.

Творення Лисенком нового канону (детальніше про 
це йдеться в окремому розділі) на поверхні часто вигля
дало як „скидання" відпрацьованих мовленнєвих кодів 
— насправді було підсумування вдалого досвіду музич
ної артикуляції сутнісних ментальних ознак і 
вироблення нової нормативности (канону) 
етнохарактерного вислову в загальностильових пара
метрах романтизму (поняття якого було Лисенком 
значно розширене та доповнене через самобутнє — 
напрочуд автентичне — відчуття народности; 
багатство „стильових ігор", навіть передбачень тощо).

Включеність авторської мови Лисенка (як і його 
спадкоємців — особливо В. Лятошинського) у глобальні 
музично-семіологічні процеси забезпечила присутність 
архетипових етнохарактерних знаків у сучасній україн
ській музиці, їх наскрізну дію у всій історії національної 
музичної культури. А це — „речовинна", реально відчут
на основа тяглости, неперервности музичної традиції, 
єдности національного музично-історичного процесу.

61 Б и б л е р  В. С. Диалог. Сознание. Культура...—С.41.
Ч и ж е в с ь к и й  Д. історія української літератури: від 

початків до доби реалізму. — Нью-Йорк, 1956. — С.484.
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Він може бути нами пізнаний та опанований рівно на
стільки, наскільки глибоко ми зможемо збагнути фено
мен національної музичної мови, її дефінітивну струк
туру, закони функціонування, специфіку вияву на різ
них історичних етапах. А це дасть можливість і для пев
них передбачень дальшого розвитку української музи
ки у XXI столітті.

38



НАЦІОНАЛЬНА МУЗИЧНА МОВА 
ЯК СЕМІОТИЧНА СИСТЕМА

При використанні категорії „національна музична 
мова" постає запитання про її смислове наповнення: чи 
це більш-менш вдала метафора, а чи мається на увазі 
семіотична система у строгому розумінні цього слова? 
Що стосується українського музикознавства, то 
цитовані в попередньому розділі зразки використання 
цієї категорії стосовно творчости М. Лисенка (у працях 
М.Гордійчука, А. Юсова, 3. Параско та ін.) мали радше 
узагальнено-метафоричний характер і їх використову
вали як означник певного комплексу національно- 
своєрідних засобів виразности.

Семіологічний підхід у трактуванні цієї категорії (як 
от специфіка музичного знака, розкриття механіки 
функціонування музичної мови як семіологічної систе
ми, „розгортання" семантики окремих знаків та ін.) на
мітився відносно недавно і поки що має принагідний 
характер (у працях І.  Пясковського1, В. Москаленка1 2, 
О. Зінькевич3, С. Павлишин4, І. Беленкової5. Ю. Вах-

1 П я с к о в с к и й  И. Логика музыкального мышления. — К.: 
Муз. Україна, 1987.
2 М о с к а л е н к о  В. Г. Принципи претворения фольклора в 
современной симфонической музыке: Дисс. ... канд. искусств. 
— К., 1981.
3 З и н ь к е в и ч  Е. С. Динамика обновлення. — К.: Муз. 
Україна, 1986.
4 П а в л и ш и н  С. Валентин Сильвестров // Творчі портре
ти українських композиторів. — К.: Муз. Україна. 1989.
3 Б е л е н к о в а  І. Про деякі можливості розгляду музики як 
семіотичного об’єкту//Укр. музикознавство. — Вип. 12. — К., 
1977.
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рапьова6, автора цих рядків7 та ін.). їх малий процен
тний вмісту загальному масиві музичної україністики 
віддзеркалює неусталеність підходів до знакової приро
ди музичного вислову у світовому музикознавстві, адже 
про проблему виразово-комунікативних властивостей 
музики дискутують уже впродовж останніх чотирьох
сот років (ймовірно, ще від трактатів Дж. Царліно), і 
вона виявила дивовижну здатність актуалізуватися на 
всіх поворотних моментах розвитку музичної свідомости 
(отримуючи різне розв’язання у системі естетичних 
координат Ренесансу і бароко, класицизмуі романтизму).

Та особливо загострилася ця проблема з приходом 
„лінгвістичної свідомости" модернізму, коли ця спільна 
риса сучасного мистецького мислення була майже од
ночасно відкрита і проартикульована в кількох суміж
них галузях знання (філософії, літературо- та мовознав 
стві, естетиці). На думку М. Бахтіна, цей тип свідомос
ти. заснований на всезагальному діалозі культур Ново
го Часу (XVI — XIX ст.), „можна було розгледіти тільки в 
перші десятиліття XX століття"8. Було усвідомлено, що 
без вивчення глибинних механізмів функціонування 
мови, розроблення на цій основі інструментарію тлума
чення мистецьких текстів, подальшого розширення 
поняття тексту аж до гіпєртексту навколишньої ре- 
альности, об’єктивна дійсність перестає бути 
зрозумілою (через надмір контекстів існування), а 
відповідно — адекватно трактованою і керованою.

Здійснене Л. Вітґенштайном зведення усієї філософії 
до „критики мови"9, праці філософа — до „пояснення і

6 В а х р а н е в  Ю. Исполнение музыки // Поэтика. — Харь
ков, 1994.
7 Козаренко О. М. В. Лисенко як основоположник української 
національної музичної мови: Дис.... канд. мистецтв. —К.. 1993.
н Докладніше див. про це : Б и б л е р  В. С. Диаіог. Сознание. 
Культура: Идея культури в работах М. М. Бахтина // Одиссей. 
— Москва: Наука, 1989. — С. ЗО.
9 В і т ґ е н ш т а й н  Л. Tractatus logico-philosophicus. Філо
софські дослідження. — К.: Основи, 1995. — С. 36.
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чіткого розмежування думок"10 11, гносеології — до осяг
нення „незрівнянної суті мови, тобто ладу, який існує 
між поняттями, реченнями, словами" як проекції „апрі
орного ладу світу..., що має бути спільним для світу і 
мислення"10 11 (а отже, і для конкретно-звукового вияву 
мислення — мови) супроводжувалося удосконаленням 
формалізованих „процедур виявлення" елементарних 
мовних структур через сегментацію тексту і виявлення 
правил поєднання його складових та їх функціонуван
ня (у Ф. де Соссюра), пошуком „глибинних мовних 
структур" і відкриття механізмів постання на їх основі 
„поверхневих структур" дедалі виїцого порядку (у 
М. Хомського), удосконаленням техніки віднайдення 
„фундаментальних конфігурацій" тексту (Urzats і 
Grundgestalt у Г. Шенкера) —усе це поступово виводило 
семіологічний аспект дослідження у розряд провідного 
в багатьох галузях знання (породжуючи і нові — такі як 
структурна лінгвістика, культурна антропологія тощо), 
а в музикознавстві дискусія з проблем мовної природи 
музики набула особливої гостроти, зумовленої кризо
вим станом музичної матерії на зламі XIX — XX століть.

І що важливо — життєздатність запропонованих ви
ходів із кризи (тієї ж додекафонної системи) оцінюва
лась передовсім з огляду на виражальні, комунікативні 
якості „нової музики". А обгрунтуванням полярних по
зицій детермінації чи негації музичної мови стала низ
ка теоретичних праць, окремих висловлювань компо
зиторів, які підсумовували (а часто й переповідали у 
вільному тлумаченні) основні ідеї, що традиційно цир
кулюють в європейській музичній естетиці від доби Ре
несансу. Крайніми точками згаданої проблеми стали, з 
одного боку, категорична відмова музиці в комунікатив
них функціях, зведення музики до „сенсової безсепсо- 
вости" чи „безсенсової гри" (у Кейджових дефініціях му
зики явно вчуваються апеляції до гедоністичної кон
10 В і т г е н ш т а й  н Л. Tractatus logico-philosophieus. Філо
софські дослідження. — К.: Основи. 1995. — С. 41.
1 1  Т а м  с а м о .  —  С .  134.
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цепції музики Піфагора, до Кантового розуміння музи
ки як „гри приємних відчуттів” чи трактування музики 
Русе о як „абстрактної арабески").

З іншого боку — здійснено виведення музики на вер
хній щабель ієрархії знакових систем як „ідеальної мови" 
(у постійних зіставленнях з якою Л. Вітґенштайн виявляє 
логічні структури мови вербальної — на його думку, 
„речення не с сумішшю сліп (як музична тема не є про
сіюю сумішшю звуків)"12; як „поезії у своєму найвищому 
ґатунку"13 (Б. де Шльозер) — тобто поетичної мови як 
остаточного виповнення мови літературної (Ян Мукар- 
жовський14). В постульованій упривілейованості музич
ної мови вчувається відгомін романтичних концепцій 
Й. Гердера15 („першою людською мовою був спів"), 
В. Г. Ваккенродера („музика становить первісну мову по- 
чуттів..., мову ангелів"16) А. ІІІопенгауера („музика пере
буває поза ієрархією мистецтв..., сгає абсолютною, найу
ніверсальнішою мовою почуттів"17), Е. Блоха („базова... і 
водночас остаточна мова людства"18). Цікаво, що в „уто- 
пійній" концепції музики Е. Блоха, яка логічно завершує 
лінію романтичної глорифікації музичної мови, відбу
вається симптоматичний збіг протилежностей, парадок
сальне зімкнення крайнього позитивізму з повним 
негативізмом оцінок сенсово-креативних властивостей 
мови: для порівняння, у того ж Е. Блоха „музика — не
сформований тип відповіді, „дитячий галас", що намага
12 В і т г е н ш т а й н  Л. Філософські дослідження. — С. 30.
13 S c h l o e z e r  В. d e  introduction a J. S. Bach // Essai 
d’esthetique musicale. — Paris. 1947. — C. 25.
14 M u k a r o v s k y  J. Jazykspisovnyajazykbasnicky//Spisovna 
cestina a jazykova kultura. — Praha, 1932. — C. 123—156.
15 H e r d e r  J. H. Abhandlungiiberden UrsprungderSprache / 
/ Samtliche Werke. — Hildeshelm, 1967. — C. 58.
16 W a c k e n r o d e r  W. H. Dichtung,Schriften, Bricfe. — Berlin, 
1984. — C. 325.
17 S c h o p e n h a u e r  A. Swiat jako wola і przedstawienie. — 
Warszawa, 1994 .— T. I. —C. 405.
18 B l o c h  E. Von Geist der Utopie.—Frankfurt-am Main. 1964. 
— C. 123.
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ється осягнути статус мови.... та ніколи не може бути зро
зумілим остаточно через постійну відкритість до розу-

 *   міння... того, ідо вже вирішено в позаземних вимірах 
— і переконання Л. Шенберґа про доступність музичної 
мови тільки небагатьом втаємниченим, що через неї 
сприймають „профетичну інформацію про найвищу 
форму життя" 20; засадничі принципи авангарду щодо 
можливости безпосередньої і спонтанної комунікації 
поза межами мови, через містичне самоототожнення із 
звуком як таким (Ж. Брелє)21.

Поміж зазначеними полюсами сприйняття-не- 
сприйняття музичної мови як знакової системи перебу
вають позиції т. зв. „формалістів", спільним знаменни
ком для яких є відкрита Е. Гансліком самодостатність 
музичного вислову, що посідає „свій власний сенс і свою 
логіку — саме музичну, ...що не може бути перекладена 
іншою мовою, ...структура якої глибоко відмінна від 
структури звичайної мови"22, причому відсутність, на 
думку вченого, „сенсу будь-яких аналогій поміж музи
кою та мовою"23 позірно ніби звузила поле можливос
тей для дослідників, та насправді зосередила їхню ува
гу на пошуку іманентних сенсово-креативних та кому
нікативних властивостей музичної мови.

Насамперед причину її принципової „незіетавности" 
з вербальною мовою, неперекладности музичного кому- 
нікату іншою знаковою системою дослідники вбачали в 
конститутивній замкненості цієї семіологічної системи 
(К. Лсві-Строс24). специфічній „недоокресленості"

19 B l o c h  Е. Von Geisl der Utopie.
20 S c h o n b e r g  A. New Music. Outmoded Music. Style and 
Idea // Style and Idea. — London, 1951. — C. 136.
21 В r e 1 e t  G .  Musique et structure // Revue Internationale de 
Philosophic. — 1965. — № 73—74. — C. 36.
22 Г а н с л и к  0. О музыкально-прекрасном // Музикальная 
эстетика Германии XIX в. — Москва: Музика, 1983. — С. 288.
23 Там с а м о .
2 4  L e v i - S t r a u s s  C .  Mythologique I. // Le cru et le cuit. — 
Paris. 1964.
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(3. Лісса25), що породжена засадничим контекетуаліз- 
мом її існування — історичним, суспільним, стилістич
ним (Н. Рюве26). При певних рудиментах романтичного 
інтуїтивізму в осягненні „ірраціональної, алогічної, ін
тимної та невловимої суті музичного вислову, його ви
нятковости в артикуляції саме чуттєво-емоційної сфе
ри, чого „наукова (дискурсивна) мова не осягає", завдя
ки Сузанні Ланґер було конкретизоване розуміння му
зичного сенсу: як семантичного, а не симптоматич
ного, тобто „музика не є причиною (підставою) відчуттів 
— вона є їхнім логічним виразом"27, специфічною 
моделлю. Дальше уточнення природи і механізму 
виникнення музичного значення здійснене Леонардом 
Мейером завдяки розрізненню музичного та немузич- 
ного (неестетичного) досвіду, що може лежати в основі 
значення, і підкресленню важливости історичного та 
національного фактора в його виникненні; визначенню 
специфічного креативного середовища музичного 
значення — спільного світу артистичного дискурсу, де 
одне музичне враження (чи то звук, чи фраза, чи цілий 
фраґмент) має значення, оскільки вказує на інше 
музичне враження28. Виходячи з історико-артифі- 
ційної природи значення у музиці, Дерик Кук зробив 
спробу укласти „елементарний словник" музичної 
мови, що був сформований унаслідок аналізу всього 
масиву західної музики від XV ст. аж до сьогодні29. До 
нього увійшли семантичні інтерпретації усіх можливих 
інтервалів діатонічної гами та найпоширеніших сталих 
зворотів, котрі, на думку автора, посідають одне і 
постійне значення, сформоване глобальною музичною

25 L і s s a Z. О tzw. rozumieniu muzyki // Nowe szkice z estetyki 
muzycznei. — Krakow, 1975.
2fi R u w e t  N. Language, musique, poesie. — Paris, 1972.
27 Langer S. K. Nowy sens filozofii. - Warszawa. 1976. — C. 324.
28 M e y e r  L. B. Emotion and Meaning in Music. — Chicago 
University Press. 1959.
29 C o o k e  D. The language of Music.—Oxford University Press, 
1959.
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свідомістю як смислові константи. В їхніх характерис
тиках автор виявляє гостроту сприйняття, справжню 
дотепність у вербалізації спостережених семантичних 
алюзій (наприклад, мала терція — це „стоїчне змирення 
з долею“; чиста кварта — при переході в терцію 
уособлює „пафос"; збільшена кварта — при модуляції у 
домінанту — символізує „активну настанову")30. Пере
конливість трактувань та їх серйозну аргументацію 
багатьма прикладами із світової музичної літератури 
демонструють запропоновані Д. Куком значеннєві 
версії окремих поспівок, зокрема семантика ходу по ма
жорному тризвуку як „дійсного, позитивного вияву ра- 
дости". чи низхідного тетрахорду в мінорі поміж І та V 
ступенями як вияв „безвільного терпіння".

Попри певну наївність такої беззастережної віри 
Д. Кука в конкретно-виражальні можливості окремих 
знаків музичної мови (що розвиває давню традицію на
дання смислових „прив’язок" до певних ладів у грецько
му стосі, візантійському Октоїху, в трактаті Дж. Царлі- 
но „Instituzioni harmoniche" з його чіткими вказівками 
на сенс окремих інтервалів, ладів, гармоній; у „теорії 
афектів", системі музично-риторичних фігур чи лейт
мотивів Ваґнера та ін.), попри всю неоднозначність та 
дискусійність запропонованих ним семантичних інтер
претацій (що не враховують, зокрема, національної „ко
ординати” у формуванні музичного значення, специфі
ки креативного середовища конкретної музично-істо
ричної епохи), сама праця Д. Кука переконливо свід
чить про об’єктивне існування згадуваного раніше за
гального артистичного дискурсу — потужного значен
нєвого шару, сформованого чотирьохсотлітньою істо
рією європейської музики Нового Часу; живильного

30 Як тут не згадати зафіксовані М. Лисенком семантичні 
конотації, що склалися у національній музичній свідомос
ті: збільшена кварта як засіб „піднесення експресії мело
дії". як вираз „особливого напруження": Л и с е н к о  М. В. 
Народні музичні інструменти на Україні. — К.: Мистецтво, 
1955. — С. 20.
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підґрунтя, здатного породжувати суто музичні смисли, 
комбінація яких і становить унікальний зміст конкрет
ного твору. Інша річ, що встановлені Д. Куком дещо 
однозначні реляції елементів музичного вислову до 
дійсності насправді є значно тонші, багатші та елас- 
тичніші, більш алюзійні та метафоричні. І розкриття 
багатства музичних змістів можливе не стільки на шля
ху дальшого „нанизування" спостережених конотацій 
(що насправді є необмеженим рядом: скільки тлумачів
— стільки і значень). Прагматичним шляхом в осяг
ненні невичерпного у своїй суті змісту музичного пе
реказу є. на нашу думку, конкретизація специфіки, бу
дови музичного знака (як елементарного носія музич
ного значення); розкриття специфіки його функціону
вання; законів, що діють у музичній мові як знаковій 
системі, або, висловлюючись словами Б. Асаф’єва, вив
чення „систематики проявів музичної семантики"31.

Усвідомлена філософією можливість існування „ієрар
хії мов, що може бути безмежною"32, вирізнення музич
ної мови як конотативного (неявного) типу знакових си
стем стали підставою до пояснення уже згадуваної невло
вимости, недоокреслености, таємничости змісту музики
— насправді тут маємо інший, непонятійний характер 
значення, що важко піддається вербалізації: як вказує 
Роман Якобсон, позірна „неясність (змісту. — О. Я.) є вну
трішньою невід'ємною властивістю кожного типу висло
ву, сконцентрованого на собі самому (тобто і музичної мо
ви як типового зразка замкненої у собі знакової системи.
— О. Я.); є невід'ємною консеквентною рисою мистецтва 
слова"33 (а отже, і музики як ідеального — за Я. Му- 
каржовським — втілення поетичної мови). Неконкрет- 
ність, ненонятійність музичних значень; нетривкість, 
неоднозначність, історична зумовленість та змінність

!| А с а ф ь е в  Б. Музыкальная форма как процесе. — Ленин- 
град. 1963. — Кн. 2. — С. 204—205.
32 В і т г е н ш т а й н  Л. Філософські дослідження... — С. 20.
13 J a k o b s o n  R. Essais de Linguistique generate. — Paris. 
1963. — C. 238.
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шару сигніфікатів музичної мови свідчить про специфіку 
„важко схоплюваної, та, без сумніву, з нею пов’язаної та 
тільки їй властивої семантичної сфери"34 музики.

Коли абстрагуватися від згадуваного в попередньому 
розділі природно-антропологічного та суспільного (за 
визначенням Я. Їранека) пласту музичних значень, зас
нованого на мімезі та інтерференції звукових якостей 
природи (т. зв. „брюїтизмів" у К. Леві-Строса), трудової 
та психічної активности людини, семантичні алюзії до 
яких лежать, так би мовити, „на поверхні" і не потребу
ють особливих зусиль до їх „відчитання", то механізм 
виникнення та рецепції пласта значень музичного фі
логенезу видається значно складнішим і полягає радше 
„не у відкритті значень поза звуками чи у впізнаванні 
ряду... слухових вражень" (відсилань до позамузичної 
дійсности. — О. К.), але через вникнення у „систему різ
норідних звукових співвідношень, в яких кожен звук 
(чи побудова. — О. К.) віднаходить специфічні (значен
нєві. — О. К.) якості через співвідношення з іншими зву
ками"35. Отже, розуміння однієї музичної данности ви
никає через зіставлення з іншою у системі „напружень 
і розв'язань" (Л. Мейер), „очікувань та навичок слуха
чів" (3. Лісса), упізнавання-сприйняття „нових" інтона
цій через „старі" (Б. Асаф’єв). На думку Л. Мейєра, чим 
свідомішою і виразною стає реляція поміж напружен
нями і розв'язаннями, тим виразнішим стає значення.

Оскільки музика, за переконанням 3. Лісси, мас най
вищий (у зіставленні з іншими мистецтвами) ступінь 
багатозначности вислову, „існує багато рівнів та типів 
розуміння музики. ...але чим більше рівнів того розу
міння реалізується у слухача, тим воно є глибше, тим 
більше комунікативної функції у вислові"36. Очевидно, 
рівні розуміння залежать від широти контексту, в яко
му сприймаються носії значення: певна частка музич-

34 J a k o b s o n  R. Essais de Linguistique generate. — Paris, 
1963. — C. 179.
35 L і s s a Z. O tzw. rozumieniu muzyki... — C. 46.
36 Там с а м о .  —  C .  4 6 .
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ного сенсу відкриється у системі реляцій у межах кон
кретного твору, де через функційність звукового ком
плексу (обмежену рамками композиції) розкривається 
його, так би мовити, „локальне значення".

Вищий рівень інформативноcти музичного переказу 
осягається при відчитанні сенсу побудови через зістав
лення із семантичними пластами всієї творчости ком
позитора, адже часто у свідомості автора за окремими 
звукокомплексами закріплюються стабільні емоційно- 
образні асоціації, що в окремих випадках (при високій 
ієрархізованості мислення) пронизують усю творчість 
композитора. В такому разі глибина розуміння побудо
ви (твору) залежить від „занурености" слухача у звуко- 
образний світ автора.

Подібний механізм рецепції музичного сенсу 
спрацьовує на подальшому щаблі розуміння — у кон
тексті стилю (окрім згадуваного раніше авторського, ще 
й загальноісторичного, національного, які є „сталою 
системою таких одиниць, котрі вже можуть бути 
носіями значень і постають у визначених взаємних 
співвідношеннях"37, і характер яких детермінований 
загальнокультурним контекстом епохи, специфікою на
ціонального образу світу та вже створеними 
музичними специфікаціями цих контекстів.

Найвищим (і водночас найглибшим) щаблем розу
міння музичного переказу, на якому „мова справляє 
своє свято" (Л. Вітґенштайн) є вписування носія зна
чення у „спільний світ артистичного дискурсу" (за 
Л. Мейером), коли значимий елемент ставиться немов у 
„центр світової культури, а вся її всесвітня історія роз
гортається з цього центру, виявляється його смисловою 
периферією, хвилями розходиться навколо нього"38. 
Відкритий і проартикульований М. Бахтіним „металін- 
ґвістичний метод" як механізм максимально адекват
ного прочитання текстів через залучення „всезагально-

37 L і s s a Z. О tzw. rozumieniu muzyki... — С. 51.
38 Б и б л е р  В. С. Диалог. Сознание. Культура... — С. 26.
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го новочасного (XVI — XIX cт.) діалогу культур" є водно
час найхарактернішим виявом модерного типу творчос- 
ти (і науки) як „мови знаків і граматики гри, ...різновиду 
розвинутого тайнопису, у створенні якого беруть участь... 
музика ... — гри всім змістом і всіма вартостями нашої 
культури"39.

Розуміння через осягнення максимально широкого 
(часто прихованого) спектра резонансу значимого еле
мента з потужними семантичними шарами, виробле
ними європейською музичною свідомістю упродовж 
століті», погребувало вироблення тонкого інструмента 
розкодування вислову через деконструкцію тексту, по
ступове зняття семантичних шарів, докопування до 
глибин змісту, що було б неможливим без визначення 
базових структур — носіїв значення у музиці.

Макс Бенсе розмістив ці носії у певну ієрархію40 відпо
відно до ступеня узагальнености музичної інформації:

1) рівень фізичних носіїв — поодиноких і відокремле
них звукових вражень, викликаних часовою триваліс
тю, звуковою барвою, звуковисотністю;

2) рівень найпростіших диференційованих співвід
ношень між молекулами звукового потоку (інтонацій
них, ритмічних, метричних), які самі по собі не володі
ють значеннями, але є підставою для виникнення 
знаків чи сематів:

3) рівень синтагматичних співвідношень (Умберто 
Еко), що виникає унаслідок поступального семіозу 
через дальше узагальнення сематів, виявляється у 
таких упорядкованих системах, як лади, акорди, серії 
та ін.;

4) рівень значень музичної мови, що розпізнаються 
через закріплення узагальнених іманентних асоціацій 
за певними жанрами, кодами спеціальних „словників" 
(наприклад, музично-риторичних фігур чи лейтмоти
вів) — парадигамитчний рівень значень.

39 Г е с с е  Г. Гра в бісер. — К.: Вища шк., 1983. — С. 9.
40 B e n s e  М. Aesthetica. — Baden-Baden. 1965.
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Центрального у цій ієрархії видається категорія му
зичного знака — як першої мікроструктури музичної 
мови, що є носієм значення. Стосовно розуміння при
роди музичного знака, то тут погляди науковців розді
лилися на дві групи, першу з яких можна окреслити (за 
Л. Мейером) як „абсолютистів" (музичний знак „як оди
ниця і індивідуальність, що представляє тільки самого 
себе... без стосунку до будь-чого"41), а другу — як „ре
фенціалістів" (музичний знак як „слуховий сигнал" — за 
Б. Асаф'євим — що відсилає „до позамузичного світу ре
чей, понять і людських прагнень"42, або до „інтонацій
ного словника епохи"43). Об'єднуючим моментом для 
цих поглядів є усвідомлення дуалістичної „стійкости- 
нестійкости" музичного знака, який, з одного боку, 
„найменш умовний, оскільки характеризується безпо
середньою конкретно-чуттєвою значимістю"44, в осно
ві якої лежать відкриті культурною антропологією архе- 
типи „діяльности людської свідомости", що уможливлю
ють „існування основоположних категорій, спільних 
різним (історичним, етнічним. — О. К.) проявам розу
міння"45. А з іншого боку, неможливо обійти вже згаду
вану „крихкість" музичних знаків, їх здатність „вивіт
рюватись" (3. Лісса), час від часу виявляти свою „умов
ну природу" (Б. Асаф'єв), позбавлену „раз і назавжди за
даних і фіксованих виражально-смислових значень"46.

Складність і неодномірність природи музичного зна
ка47 зумовлює скомплікованість його дефініювання. У

41 L a n g e r  S.К. Nowy sens filozofii. — Warszawa, 1976. — C. 339.
42 M e y e r  L . В. Emotion and Meaning... — C. 8.
43 А с а ф ь е в  Б. Музыкальная форма как процесс... — С. 205.
44 П я с к о в с к и й  И. Логика музыкального мышления. — 
К.: Муз. Україна. 1987. — С. 32—34.
45 L і s s a Z. О tzw. rozumieniu muzyki... — С. 74.
46 М а з е л ь  Л. А. Вопросы анализа музики. — Москва: 
Музика, 1978. — С. 23.
47 Докладніше про це див.: X р а п ч е н к о  М. Б. Природа 
эстетического знака // Семиотика и художественное творчес
тво. — Москва: Наука. 1983: Б е л е н к о в а  І.Про деякі мож-
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всіх існуючих на сьогодні визначеннях знака (від 
Ч. Пірса до М. Арановського, чи до одного з останніх, 
запропонованого Ю. Вахраньовим* 48) присутній такий 
комплекс характеристик: а) диференційованість; б) 
репрезентативність; в) функційність — як субстанціо
нальних для музичного знака. Погоджуючись з існую
чими визначеннями, хочеться окремо зупинитися на 
диференційованості та функційності — формі та спо
собі існування музичного знака (оскільки характер та 
типи репрезентативности окреслювалися раніше).

Специфіка музичного комунікату полягає у тому, що 
це не є безперервний потік інформації — цей тип транс
місії значень радше було б назвати „дискретною конти- 
нуальністю", роззосередженим типом вислову, коли ок
ремі „згустки змісту" не йдуть безпосередньо один за 
одним (як у науковому типі дискурсу), а співдіють між 
собою на відстані, розділені (поєднані) між собою т. зв. 
загальними формами руху, що можуть дорозвивати за
даний музичним знаком інформаційний імпульс (у те
матизованих побудовах), уможливлюють плавні „смис
лові перетікання" (у зв'язуючих епізодах), а то й сприя
ти анігіляції змістовности вислову. Це — специфіка му
зичного типу виповіді з характерним „розтіканням", 
„розмиванням" змісту, зумовленим своєрідним пульсу
ючим характером подання інформації — ніби окремими 
порціями. Власне в умінні розпізнати, диференціювати 
в безперервному музичному потоці значимі „слухові 
сигнали" (як і в необхідному подальшому їх атрибуту- 
ванні з певним типом репрезентативности) полягає, на 
нашу думку, механізм розуміння музичного переказу.

ливості розгляду музики як семіотичного об’єкта // Україн
ське музикознавство. — К., 1977. — Вип. 12.
48 „Музичний знак — це той момент чи фрагмент звучання, 
який обмежений функцією репрезентації стану, процесу чи 
явища, що не зводяться до сприйняття чи відтворення його 
акустичного матеріалу...": В а х р а н ё в  Ю. Исполнение 
музыки // Поэтика. — Харьков, 1994. —С. 126.
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Та не менш важливим в усвідомленні суті музичного 
знака (що таке знак?) є спосіб його існування (як він 
став знаком?), тобто його функційна сторона, „симпто
матика проявів" знакової природи, знак живе в його 
вживанні, „якщо знака не вживають, то він не має 
значення"49. Щоб збагнути закони функціонування 
музичного знака, слід скористатися аналогією з уже 
відкритими механізмами знака дискурсивного (попри 
зазначене раніше несприйняття такого методу части
ною дослідників), адже, за спостереженням Л. Вітґен
штайна, „розуміння речення (тобто форми вербального 
вислову. — О. Я.) ближче, ніж думають, стоїть до того, 
що, як звичайно, називають розумінням музичної 
теми"50 (а отже, і навпаки).

Структура вербального знака являє собою „трикут
ник Фреге": триєдність предмета (денотата), самого 
знака і поняття (концепта денотата або десигната) — за 
термінологією О. Потебні „зовнішнього знака значення 
(конкретно-звуковий вияв. — О. Я.), ...уявлення, тобто 
внутрішнього знака значення, і самого значення"51. 
Специфіка музичного знака в тому, що в його основі є 
сигніфікат, а не денотат (тобто емоційно-образне відоб
раження явища у свідомості, але не саме явище) — цим 
зумовлений конотативний (неявний) характер музич
ної мови, „непрозорість" музичного знака для перекла
ду іншим (скажімо, вербальним) типом мови. Сигніфі
кат породжує сам знак (конкретно-звуковий вияв), що, 
своєю чергою, має своїм змістом десигнат — художньо- 
переосмислений емоційно-образний стан. Властивість 
такої будови знака є можливість її узагальнення через 
„обертання" (тобто, вільного взаємоперєміщення скла
дових структури:

1) сигніфікат має свій знак — знак відображає 
певний сигніфікат;

49 В і т ґ е н ш т а й н  Л.Tractatus logico-philosophicus... — С. 34.
50 Ві т г е н ш т а й  я Л. Філософські дослідження... — С. 231.
51 П о т е б н я  О. Слово і його властивості. Мовлення і розуміння 
// Естетика і поетика слова. — К.: Мистецтво, 1985. — С. 114.
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2) сигніфікат має свій десигнат — десигнат (концепт 
сигніфіката) визначається сигніфікатом;

3) знак має свій десигнат — десигнат має свій знак.
У випадку знака музичного такий поділ є дещо умов

ний, адже властива для вербального знака „віддале
ність, прихованість, важка впізнаваність означуваного 
порівняно зі знаком"52 часто-густо „знімається" у знаку 
музичному через „зближення сторін" описуваного ра
ніше „трикутника Фреге" (сиґніфіката — знака — деси- 
ґната) аж до їх повного накладання, злиття зовнішньої, 
внутрішньої форми та змісту знака (типовим прикла
дом чого є авангардна творчість, включно з електрон
ною, „конкретною" музикою, в яких стирається грань 
між сигніфікатом і денотатом, а зміст знаків — якщо 
його наявність відверто не заперечується самим ком
позитором — молена відчитати лише хіба через містичне 
самоототожнення із звуковими феноменами). Що 
стосується поміркованішої, більш читабельної музичної 
продукції, то при всій самодостатності, „абсолютності" 
музичного знака диференція його окремих сторін дає 
змогу збагнути багатоаспектність змістів, закладених у 
цих „згущеннях думки" (О. Потебня); об'ємність та 
глибину значеннєвих шарів; „стереоскопію" механізму 
функціонування знака в живому музичному тексті.

Специфіка музичного знака не заперечує можливос
ті перенесення основних законів функціонування зна
кових систем у музичну мову як одну з важливих сис
тем мистецької комунікації. Так, закон ієрархічности, 
за яким певний клас знаків, своєю чергою, є елементом 
вищого класу, пояснює механіку і розкриває підвалини 
спостереженого дослідниками глобального процесу 
музичного семіозу (заснованого на дедалі вищому 
поступальному семантичному узагальненні) — на нашу 
думку, рушійної сили всього музично-історичного про
цесу, рубіжними віхами якого є вироблення національ
ної музичної мови та стилю. Саме використовуючи
52 П о т е б н я  О. Із записок з російської граматики // Есте
тика і поетика слова... — С. 73.
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закон ієрархічности, можна розвести понятя „музична 
мова — музичний стиль" як план виразу і план змісту, 
що присутній у кожній знаковій системі. Національна 
музична мова є планом виразу семіологічної системи 
вищого порядку — національного музичного стилю, 
усталеної, „типологізованої закономірности мислення" 
(І. Ляшенко), планом змісту якої є конотативний 
„неявний рівень національної психіки та культури"53. В 
такий спосіб знімається плутанина і неточність у 
використанні понять „музична мова — музичний 
стиль", підкреслюється їх взаємозалежність („музичний 
стиль — це конкретно-історичний стан музичної 
мови"54) і взаємодетермінованість (музична мова є під
ставою виникнення стилю, а стиль свідчить про оста
точне сформування мови). При цілісному підході до 
явищ національної культури симбіотична єдність мови 
і стилю дозволяє окремим дослідникам говорити про іс
нування „українського мово-стилю..., сенс якого не 
піддається перекладові"55 іншими мовами.

Симптоматичне зведення понять мови і стилю в 
одне аж ніяк не свідчить про їх тотожність (їх докладній 
диференціації присвячені праці Е. Назайкінського, 
С. Скребкова, М. Михайлова, М. Друскіна, Л. Мазеля та 
ін.). Воно прагматично дає змогу уникнути загальних 
розмірковувань про явище стилю „на щаблі загально
людських норм мислення", через „вилущення" його 
конститутивного осердя — мови, чим уможливлює 
„вивчення національного стилю на щаблі національної 
мови"55 (Н. Горюхіна), уможливлює найвищу міру наоч-

55

53 Степанов Ю. С. Семиотика. — Москва: Наука. 1971. — С. 97.
54 Арановский М. Проблемы музыкального мышления. 

Москва: Музика, 1974. —С. 87.
55Грабович Г. Функції жанру і стилю у становленні 

української літератури / До історії української літератури // 
Дослідження. Есе. Полеміка. — К.. 1997. — С. 31.
56 Г о р ю х и н а Н. А. Национальный стиль: Понятие и опыт 
анализа // Проблемы музыкальной культуры. — К.: Муз. 
Україна, 1989. — Вин. 2. — С. 59.
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ности у спостереженні „переходу смислових полів (сти
лю. — О. К.) у конкретні (мовні. — О. К.) системи музич
но-виразових засобів"57.

Закони функціонування знакових систем не тільки 
наповнюють конкретним змістом окремі поняття („му
зична мова — музичний стиль" як план виразу і план 
змісту мистецької семіотичної системи), виявляють ру
шійну силу музично-історичного процесу (музичний се- 
міоз) — вони здатні пояснити дію об’єктивного історич
ного закону спадкоємностіі, що забезпечує безперер
вну тяглість музично-історичного процесу. Детально 
описаний О. Зінкевич „механізм спадкоємности", що 
диференціює „...характер входження елемента системи, 
що впливає, у систему, що сприймає художнє явище"58, 
на нашу думку, лише констатує основні типи дії закону 
спадкоємности (деформація, трансформація, дифузія, 
синтез, асиміляція), не розкриваючи першопричини 
його дії. Дія об'єктивного історичного закону спадкоємно
сти уможливлена дією іншого закону — закону еквіва- 
лентности співвідношень знаків між різними ярусами 
семіологічних систем (при співдії закону ієрархічности, 
згадуваного раніше), коли знак одного яруса є моделлю 
для знака іншого яруса, причому моделлю у найширшо- 
му розумінні цілого слова — такою, що передбачає вплив 
у діапазоні від прямого наслідування аж до заперечення.

Еквівалентний характер співвідношень між знаками 
семіологічних систем, що лежить в основі дії закону 
спадкоємности і виявляється у глибинній, вічноповто
рюваній парадигмі розвитку як „наслідування — запе
речення", пояснює механіку творення канону як ідеаль
ної моделі, причини „його легітимности, авторитетнос
ти, консенсусу та механізми його творення..."59 До

57 Т ы ш к о  С. В. Национальный стиль русской оперы: Дисс... 
доктора искусств. — К.. 1994. — С. 15.
58 3 и н ь к е в и ч  Е. С. Динамика обновлення. — К.: Муз. 
Україна. 1986. —С. 15.
59 Г р а б о в и ч Г. Деякі теоретичні проблеми українського літе
ратурознавства // До історії української літератури... — С. 19.
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спостережених А. Тойнбі двох можливих способів „спо
нукати нетворчу більшість відгукнутися на заклик 
творчої меншости"60 у креації канону (перший — прак
тичний, через навчання; другий — ідеальний, через 
містичне наслідування) слід додати ще й об'єктивно іс
нуючу підставу для мімези як основи канону — 
моделюючий характер дії того ж таки, закону еквіва
лентносте. Творення канону і подальше його подолання 
(що, зрештою, відкриває шлях до креації нового канону) 
є найбільш загальною моделлю усього музично-істо
ричного процесу як серії викликів „вийти за межі вже 
досягнутої інтеграції і зважитись на нову диференці
ацію, з якої може утворитись... нова інтеграція"61.

Закони функціонування знакових систем дають змо
гу поглянути на процес становлення національної му
зичної мови як на безперервний ланцюг творення но
вих і відкидання уже відпрацьованих мовленнєвих ко
дів при збереженні генеральної тенденції до осягнення 
дедалі більшої адекватности звукореалізації етносу. 
Цими ж законами можна пояснити, як на певному ета
пі музично-історичного процесу один мовленнєвий код 
виділяється з-посеред інших (очевидно, на підставі ви
щого типу семантичного узагальнення), стає моделлю- 
каноном у загальнонаціональному масштабі, будучи 
при тому продуктом творчости конкретного митця чи 
групи композиторів (як це було із школою „київського 
пінія" у XVII ст., українськими „класицистами" у XVIII ст. 
чи музикою М. Лисенка на зламі XIX—XX ст.). При такій 
специфічній диверсифікованій (роззосередженій у часі 
та просторі культури) формі існування національна му
зична мова уявляється як напрочуд важливий комуні
кативний інструмент (спрямований як на внутрішній 
— автокомунікативний, так і на зовнішній діалог наці
ональної культури): Це характерна невербальна знако-

60 Т о й н б і  А. Дослідження історії. — К.: Основи. 1995. —Т. і. 
— С. 219.
61 Там с а м о . — С .  7 5 .
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ва система, що забезпечує фіксацію—збереження— 
відтворення—переданая (у синхронному і діахронному 
вимірах) суттєвої для етносу емоційно—образної 
інформації специфічно—музичними засобами.

Приймаючи динамічну (процесуальну) концепцію 
національного мово-стилю яіс „цілісної системи худож
нього мислення, що перебуває у постійному становлен
ні"62, як „єдність констатних і змінних ознак"63, не слід 
усе ж абсолютизувати його мобільну (змінну) сторону.
Це приводило деяких дослідників до заперечення засад- 
ничого принципу системности і зводило обсяг поняття 
до простого набору „окремих споріднених елементів, що 
не утворюють цілісної системи стильових ознак"64. 
Проти такого погляду свідчить передовсім дивовижна 
стабільність національних музичних архетипів у фоль
клорі як природного вияву глибинних ментальних на
станов — найсуттєвішого „фактора, ...гаранта ціліснос- 
ти національного стилеутворення“65 і в артифіційному 
мистецтві. Слушною видається думка Г. Грабовича: „Іс
торична тяглість... (стилеутворення) не переривається 
із зміною мовленнєвих кодів"66, адже незмінною зали
шається тенденція до максимально-адекватного звуко
вияву етносу, що співдіє із законом спадкоємности — 
збереженням вдалого досвіду музичної артикуляції сут- 
нісних ментальних ознак.

У запропонованому визначенні національної музич
ної мови окремої уваги заслуговує означник „національ
ний", який використовуємо в сенсі „загальноукраїн
ський", актуальний для усього народу. Що стосується 
багатовікового процесу музичного семіозу, то націо
нальною (у зазначеному сенсі) можемо назвати лише 
музичну мову М. Лисенка, адже його творчість не прос-

62 Г о р ю х и н а  Н.Л. Национальный стиль. — С. 59.
63 Тишко С. В. Национальный стиль русской оперы... — С. 20.
1)4 М и х а й л о в  М. Национальный стиль // Этюды о етиле в 
музыке. —Ленинград, 1990. — С. 255.
65 Тышко С. В. Национальный стиль русской оперы... — С. 20.
66 Г р а б о в и ч Г. До історії української літератури. — С. 540.
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то хронологічно збіглася з періодом остаточного ста
новлення української нації як політичної, усвідомлення 
інтегральної єдности українського народу — вона стала 
одним з її потужних чинників, що „лучить в одну могут
ню цілість усі верстви суспільні і всі части україно-русь- 
кого народу, розділеного границями двох держав"67.

Нетотожність „національного" і „народного" прояв
ляється як в історичному ракурсі (згідно із запропоно
ваним І. Лисяком-Рудницьким розмежуванням катего
рій „нація" і „народ"68, про що йшлося у попередньому 
розділі), так і в плані хибности звуження обсягу понят
тя „національного" до фольклорно-етнографічного на
чала, адже „відчутна залежність від народного мистец
тва — лише одна з можливих сфер виявлення націо
нальної приналежности"69, що актуалізується лише в 
певних історичних умовах і на певних етапах розвитку 
національної культури. Не меншого значення для вияв
лення специфіки національного (особливо в розвинутих 
музичних культурах) набуває спостереження т. зв. „вто
ринних рефлексій" на національні стереотипи, витво
рені в „тілі" артифіційного мистецтва, до яких, поміж 
іншими, входять національно-своєрідні „прочитання" 
елементів інших культур (як, наприклад, бурлескно- 
травестійний варіант рецепції античної традиції в ук
раїнській літературі).

Національний (у сенсі загальноукраїнський) статус 
музичної мови Лисенка був зумовлений передовсім роз
ширенням обсягу поняття „народний" через залучення 
композитором небувало широкого спектра джерел 
власної мови на засадах, близьких (а то й випереджаю
чих) „лінгвістичну свідомість" модернізму початку 
XX ст. з привнесенням об'єктивних закономірностей 
функціонування знакових систем до стихійних музич

6/ К о л е с с а Ф .  М. Микола Лисенко. — Львів, 1903. — С. 32.
ьн Л и с я к  -  Р у д н и ц ь к и й  І. Формування українського наро
ду і нації // Історичні ессе. — К.: Основи, 1994. — Т. 1. — С. 18.
69 М и х а й л о в  М. Национальный стиль. — С. 256.
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но-семіотичних процесів. Музична мова Лисенка як 
перша справжня національна музично-семіотична сис
тема стала рубежем, що відділив могутній пласт т. зв. 
„передстилю" в українській музиці (період становлення 
давньоукраїнської музичної мови, який завершується 
творчістю Д. Бортнянського. М. Березовського, А. Веде- 
ля), означив параметри власне стилю, розвинутого 
спадкоємцями Лисенка і передбачив ознаки мета- чи 
надстилю (симптоматичною у цьому контексті вида
ється назва одного з останніх творів В. Сильвестрова — 
„Метамузика"). Родові плями „лінгвістичної свідомости" 
модернізму, що лежать на музичній мові М. Лисенка 
(дещо роззосереджений тип мови — як породження за
гостреного діалогу різних мовно-стильових блоків в її 
надрах: існування кількох знакових полів тощо) 
дотепер справляють свій моделюючий вплив на дальше 
становлення національної музичної мови (про що 
йтиметься у подальших розділах).

У процесі розвитку спосіб екзистенції національної 
музичної мови набуває дедалі більшої диверсифікації у 
мовленнєвих кодах кількох авторів, що виступають рів
нозначними варіантами загальнонаціонального інварі
анту, причому спостерігається арифметична прогресія 
у зростанні кількости визначальних моделей, перехід 
до багатополюсного інваріанту, в якому співдіє кілька 
рівнозначних за „інформаційністю" мовно-креативних 
згустків-пульсарів (для порівняння: однополюсний ін
варіант національної музичної мови, визначений пара
метрами музичної мови М. Лисенка; двополюсний — 
визначений мовними моделями Ревуцького-Лятошин- 
ського; триполюсний — сформований музичними мова
ми Сильвестрова-Станковича-Скорика70).

70 Спостережене об’єктивне кількісне зростання моделей 
національної музичної мови не підтверджує гіпотези Тейяра 
де Шардена про „спрямованість розвитку в бік дедалі меншої 
варіабельности структур" (Т. де Шарден, Феномен человека. 
— Москва. 1965. — С. 109).
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Запропонована схематизація, що, як і кожна, огруб- 
лює-спрощує реальну картину, не заперечує важливос
ти мовотворчих процесів в інших авторів* — вона дає 
змогу побачити загальну тенденцію і прогнозувати 
дальше розширення всесвіту національної музичної 
мови, появу дедалі більшої кількости її авторизованих 
моделей-варіантів. Адже поступ у розвитку має тенден
цію усе більше „змішуватись... у внутрішню сферу окре
мої людської особистосте...”, а зміна в макрокосмі мови 
неможлива без „творчої мутації, яка відбулася у містич
ному мікрокосмі”71 творця, кожна з яких рівнозначна 
виникненню нового виду в природі (за словами Г. Бер- 
ґсола). Навіть „мізерний міфологічний скачок” у мові 
одного автора згодом здатний призвести до „неймовір
ного потрясіння сфер”72 національної музичної мови.

Вивчаючи ці мутації музичної матерії на творчості 
окремих композиторів-“пассіонаріїв“, здатних подолати 
„кору звичаю” (А. Тойнбі) і вирватися за межі усталених 
уявлень-канонів, ми бодай пунктирно можемо „схопи
ти” стан і сутність національної музичної мови на її вуз
лових етапах, якими є творчість видатних композито
рів, а моделюючий характер співвідношень між елемен
тами семіотичних систем дає змогу за авторизованим 
варіантом визначати конститутивні риси загальнона
ціонального варіанту мови, причому він не складений з 
простої механічної сукупности кількох авторських мов
леннєвих кодів — національна музична мова феномено
логічно „являється” у них. Попри всю свою роззосере- 
дженість у часі та просторі культури вона являє собою 
дивовижну цілість, безперервне існування-через 
творення, яке пронизують консеквентні наскрізні 
струми мутаціювання у напрямі осягнення дедалі біль
шої тотожности звуковияву етносу. Частковим виявом

їхня творчість групується навколо згаданих композиторів, 
конкретизуючи і розвиваючи мовні явища, скристалізовані 
особливо виразно в названих композиторів.
71 Т о й н б і  А. Дослідження історії... — С. 212—216.
72 Ш а р д е н Т. Феномен человека... — С. 278 .
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цілісности національної музичної мови можуть бути 
зразки багатовікового „життя" в її „тілі" окремих звуко- 
комплексів (інтонаційних, гармонічних, метроритміч- 
них), які становлять ядро її лексики. Та вкрай необачно 
(з огляду на постійну змінність конотацій) було б нама
гатися укласти докладний „словник" мови (наслідуючи 
численні невдалі спроби попередників — від Дж. Царлі- 
но до Д. Кука). Краще зосередити свою увагу на виник
ненні та функціонуванні окремих знаків, локальних ав
торських знакових систем у таких відмінних історико- 
стильових кон текстах — і цим наблизитись до усвідом
лення живої (а отже, постійно змінної: „усе тече, усе змі
нюється") суті національної музичної мови73.

73 Окремих „життєписів" заслуговують, наприклад, архети- 
поеі інтонаційні звороти ( про рудименти візантійської мело
дики в народному мелосі див.: А н т о н о в и ч  М. Візантійські 
елементи в антифонах Української Церкви // Musica Sacra. — 
Львів, 1997. — С. 30; М а ц е н к о  П. Типовий мелодичний 
зворот української церковної і народної музики // Нариси до 
історії української церковної музики. — Роблин; Вінніпег. 
1968. — С. 117), музично-риторичні фігури (наприклад, 
низхідний хроматизований хід), гармонічні комплекси (тоніка 
з секстою), інтервали (зокрема кварта), ритмічні структури 
(„зворотний" пунктир) та виникнення і розвиток знакової 
природи яких буде прослідковано впродовж дальшого 
викладу.
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МУЗИЧНА МОВА МИКОЛИ ЛИСЕНКА 
ЯК ВУЗЛОВИЙ ЕТАП НАЦІОНАЛЬНОГО 

СЕМІОТИЧНОГО ПРОЦЕСУ

Якщо визначати роль музичної мови М. В. Лисенка у 
процесі становлення національної музичної мови, то 
можна говорити про її вузловий момент, „геніальну ста
дію” (М. Бахтін), ознаменовану витворенням етному- 
зичної знакової системи — Лисенкової авторської му
зичної мови, що немов у згорнутому вигляді підсуму
вала багатовікові національні музично-семіотичні 
процеси і водоночас стала підставою їх дальшого роз
гортання в артифіційному мистецтві. Її характерною 
конститутивною рисою є „загострене діалогічне став
лення до слова” (музичного знака. — О. Я.), коли „кон
кретна мовна (композиторська. — О. Я.) свідомість, ста
ючи творчо активною, віднаходить себе оточеною бага
томовністю, а зовсім не однією-єдииою. беззаперечною 
і беззастережною мовою: ... завжди і повсюди зна
ходить мова, а не мову1“. В творчо-активній свідомості 
Лисенка відбулося зімкнення кількох мовно-стильових 
блоків — селянського і міського фольклору: західноєв
ропейського та російського музичного професіоналізму: 
давньоукраїнської артифіційної музики, причому 
кожен із блоків має свою систему звукореалізації. свою 
музичну мову. Свідомість композитора немов „входить 
у це діалогічно збуджене і напружене середовище 
чужих слів (музичних знаків. — О. Я.), оцінок, акцентів, 
вплітається в їх складні взаємовідносини, зливається з 1

1 Б а х т и н  М. М. Вопросы литературы и эстетики. — Мос
ква: Наука, 1975. — С. 108.
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одними, підштовхується від інших, перетинається з 
третіми; і все це може суттєво формувати слово 
(музичний знак. — О. К.), відкладатися у всіх його 
смислових пластах, ускладнювати його експресію, 
впливати на все стильове обличчя2".

Неможливо збагнути феномен Лисенкової музичної 
мови, якщо абстрагуватися від самого її осердя — по
тужного фольклорного джерела, що кардинально 
оновив вислів композитора, дав змогу вийти в новий — 
незрівнянно вищий — обшир національно тотожної 
звукореалізації в українській професійній музиці.

Осягнення вищого рівня етнохарактерности вислову 
в артифіційному мистецтві йшло в парі з об’єктивною 
закономірністю національного музично-історичного 
процесу — поступовим згасанням семіозу в нонартифі- 
ційній музиці, зумовлене відмиранням фольклорної тра
диції. „занепадом народної поезії3’ через кардинальні зміни 
соціострукіури українського суспільства. В цьому контексті 
розкривається справжній глибинний сенс мовно-креа- 
тивної діяльности Лисенка, що стала точкою зімкнення 
двох площин побутування етно-музичної інтонаційности: 
„колективно-індивідуальної (народної) з тенденцією до 
природно-раціонального відтворення світу та інди
відуально-колективної („літературної”) — інверсії першої 
з тенденціями до утвердження акцентуйованого Я...4"

У музичній мові Лисенка (інваріанті нової національ
ної музичної мови) етно-музична інтонаційність немов 
отримала „друге дихання” для розвитку, залишивши 
міліюче семіологічне русло фольклорно-музичних діа
лектів та остаточно зміщуючись у русло музичного про
фесіоналізму, причому композитор не пішов шляхом 
„очищення мови від феноменологічного „бруду” діалек-

2 Б а х т и н  М. М. Вопросы литературы и эстетики. — Мос
ква: Наука, 1975. —С. 90.
3 П о т е б н я  О. Поезія. Проза. Згущення думки // Естетика 
і поетика слова. — К.: Мистецтво, 1985. — С. 56.
4 Грица С. Й. Народний професіоналізм // Мистецтво і етнос. 
Культурологічний аспект. — К.: Наук, думка. 1991. — С. 5.
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тів"5 — навпаки, Лисенкові вдалося їх інтегрувати на 
основі центрально-українського фольклорно-музичного 
діалекту як „основи того типу, яким мусить явитися ви
роблена літературна (і музична. — О. К.) мова всіх укра
їнців". Ці слова І. Франка про центрально-український 
діалект як базовий для мови Шевченка (а відповідно — 
і нової літературної мови) цілком слушний стосовно діа
лектно-фольклорної основи музичної мови Лисенка: 
„Преференційована композиторським стильовим слу
хом мелогеографічна зона відповідає центрально-укра
їнському мовному діалектові, який і є праджерелом на
ціональної музичної мови6". Здійснена Лисенком інте
грація фольклорно-музичних діалектів мала своєю об’
єктивною передумовою існування в українській нонар- 
тифіційній музиці певної системи — „тонкої інтонацій
ної мови, точніше мови інтонацій7", що об'єднувала- 
пронизувала мелос української народної пісні попри 
жанрово-географічне розмаїття : „важко провести різку 
грань між інтонаційною мовою козацьких і чумацьких 
пісень, світлих ліричних пісень і веснянок або колядок, 
сумних ліричних та деяких історичних... В мелодіях ук
раїнських пісень, часто навіть неблизьких жанрів (і, до
дамо, часто віддалених за місцем виникнення і побуту
вання: наприклад, весільних піснях Полтавщини і По
куття. — О. К.) є багато спільного...8" Лисенко усвідом
лював об'єктивне існування системи „законів сих ознак 
української мелодії та гармонії" у національному фоль-

5Библер В. С. Диалог. Сознание. Культура / Идея культуры 
в работах М. М. Бахтина//Одиссей. — Москва: Наука, 1989. 
— С. 27.
6П’ятницька І. С. Проблема „композитор-фольклор" у 
творчій діяльності М. В. Лисенка/Етно-культурологічний ас
пект: Дис. ... канд. мистецтв. — К., 1997. — С. 67.
7Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс. — Ленин- 
град, 1963. — Кн. 2. — С. 240.
8Ґудзенко А. В. Народно-пісенні основи оперної творчос
ті М. В. Лисенка: Дис. ... канд. мистецтв. — К., 1967. — С. 40.
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клорі, а їх розкриття вважав „головнішим завданням 
науки9".

Внесення свідомого креативного композиторського 
начала у стихійні процеси музичного семіозу через „ви
окремлення інтонем-знаків, що характеризуються біль
шою узагальненістю", їх дальший відбір, „ураховуючи 
можливу „знакову спорідненість10", дав змогу Лисенко- 
ві подолати обмежені структуруючі можливості локаль
них семіологічних систем (фольклорно-музичних діа
лектів), і вийти на рівень інтегрованої, високо ієрархізо- 
ваної системи власної авторської музичної мови, що 
стала новим необхідним щаблем дальшого узагальнен
ня національних музично-семіотичних процесів, мож
ливого лише за умови їх глибокого усвідомлення, пере
ведення у площину цілепокладання-цілеформування- 
цілереалізації. тобто в тілі артифіційної творчости.

Здійснене Лисенком виокремлення з етнохарактер- 
ного „моря протоінтонаційности" (В. Медушевський) 
думної інтонації як згустка-конденсата найбільш сут- 
нісної емоційно-образної інформації (здатної до даль
шого саморозгортання інтонаційної універсалії-знака 
національного музичного семіозу, навколо якого форму
ються усі інші семантичні пласти музичної мови компо
зитора), блискучі зразки порівняльного аналізу україн
ського фольклору (зокрема, у зіставленні з фольклором 
сербів, росіян) для виявлення етнохарактерности ладо
вої системи української народної пісенности11, націо
нально-своєрідних конотацій, пов’язаних із викорис
танням хроматизмів, мелізмів („додавання жалощів"), 
окремих інтервалів (зб. 4 — „вираз особливого напру
ження"; зм. 5 — „вираз почуття горя: стискаючого, при-

9 Р у с о в  О. М. Лисенко — науковий дослідник законів укра
їнської музики // М. В. Лисенко у спогадах сучасників. — К.: 
Муз. Україна, 1968. — С. 241.
1(1 Москаленко В. Г. Принципы претворения фольклора в 
современной симфонической музыке: Дисс.... канд. искусств. 
— К.. 1981. —С. 79.
11 Л и с е н к о  М. В. Листи. — К.: Мистецтво. 1964.—С. 274.
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биваючого12 13"): принципів багатоголосся („цілком самос
тійні ходи мелодійні, ...варіанти тої первісної пісні"), 
оригінальности голосоведення (у вживанні паралель
них кварт, квінт, октав, оскільки „народ наш... водиться 
давньою гармонією, а там це суть чисті консонанси13" )
— усе це дало змогу Лисенкові піднятися над простим 
наслідуванням (більш чи менш вдалим) фольклорних 
зразків (як це бачимо у Гладкого, Заремби, Лизогуба та 
ін.) і розвинути глибинні принципи етномузичної інто- 
наційности, її оригінальні „незгідності з шабльонами 
європейської музики14 в тілі національного артифіцій- 
ного мистецтва. Це падало музичній мові Лисенка без
прецедентної етнохарактерної фізіономічности, що од
разу була сприйнята як загальнонаціональний фено
мен, що своєю автентикою, небувалою самототожністю 
вияву „лучить в одну могутню цілість усі верстви сус
пільні, і всі части українсько-руського народу, розділе
ного границями двох держав"15.

Водночас не зведення національної мови до її діа
лектної основи (хай навіть інтегрованої навколо одного 
з діалектів), а „стравлення різних мов", максимальне 
включення рідної мови в сучасний семіологічпий про
цес, смислові пласти інших мов — ось причина осо
бливо гострого відчуття-“схоплення“ Лисенком націо
нальної своєрідности, „бо саме в такому відстороненні 
від своєї мови — у мову „сусіда" (а ця мова знову стає 
моєю мовою) — і досягається реальність свідомости (са
мосвідомости як самовизначення-ідентифікації на межі 
різних культур. — О. К.), можливість чути свою мову 
(вирізняючи її з-посеред інших — О. К.), тобто розпи
вати її"16. Така концепція музичної мови Лисенка

12 Л и с е н к о  М. В. Народні музичні інструменти на Україні.
— К.: Мистецтво, 1955. — С. 20.
13 Л и с е н к о  М. В. Листи... — С. 271.
14 К в і т к а  К. М. Лисенко як збирач народних пісень. — К., 
1923.—С. 18.
15 К о л е с с а  Ф. Микола Лисенко.—Львів, 1903.—С. 32.
16 Б и б л е р  В. С. Диалог. Сознание. Культура...—С. 27.
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склалась, на нашу думку, під безпосереднім впливом по
етики Т. Шевченка17, який незадовго до того здійснив 
подібний крок у суміжній галузі національної культури 
— літературі.

Шевченко, за висловом Ю. Шевельова, значно роз
ширив централь середнього поетичного стилю в укра
їнській літературній мові за рахунок введення „катего
рії наукової, абстрактної, узагалі культурної лексики і 
фразеології, лексики різних галузей мистецтва, старо
давньої та нової історії, яку Шевченко... мужньо, з нау
ковою зрілістю і дерзанням могутнім потоком увів у літе
ратурну українську мову", зробивши її „здатною до 
виразу всіх найвищих на той час понять соціальної та на
укової думки, понять літератури і мистецтва..., пов'яза
них із світовою історією культури... як далекого минуло
го, так і сучасного"18. Шевченка і Лисенка зближує розу
міння „значення і престижу мови як фактора духовного і 
естетичного розвитку людини"19 (і нації. — О. К), конеч
ної необхідности витворення нових мистецьких знакових 
систем для подальшого розвитку культури народу.

Позірно заперечуючи своєю творчістю досвід попе
редників, що відзначався деякою обмеженістю у доборі 
та використанні мовних компонентів, Шевченко і Ли
сенко принципово змінили манеру вислову в артифі
ційному мистецтві, порвавши зі штампами поверхової 
„вченосте" чи загумінкового сентименталізму та по
клавши в основу власних мовленнєвих кодів шляхетну 
простоту живої народної розмовної мови та національ
ний музичний фольклор (про що йшлося раніше). Шев
ченко також „приєднав життєздатні елементи старо- 
книжної української літературної мови — до нової..." (на
приклад, у переспівах біблійних псалмів, поезіях прові

17 Див.: К о з а р е н к о  О. Вплив поетики Т. Шевченка на 
формування творчого методу М. Лисенка // Праці Музикоз
навчої комісії НТШ.— Львів, 1999. — С. 112—124.
18 Б і л о д і д  І. К. Т. Г. Шевченко в історії української літера
тури. — К.: Наук, думка, 1964. — С. 28.
19 Там с а м о .  —  С .  2 4 .
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денційного, міленарного звучання. — О.К.), та „нові якос
ті розвитку мови в першій половині XIX ст.“20 (досвід 
Є. Гребінки, Л. Боровиковського. І. Галки-Костомарова, 
А. Метлинського, В. Забіли). Кореляція цих явищ із 
музичною мовою Лисенка така: композитор оперся як на 
давню українську професійну традицію (партесний кон
церт, кант, хорова музика XVIII ст.), так і на ранньороман
тичну напів-аматорську творчість М. Маркевича, В. За- 
ремби, Г. Гладкого та ін.

Хоча О. Кошиць і твердить, що Лисенко ніколи не три
мав у руках Ірмолоя, про значення давньоукраїнської 
професійної музичної традиції для Лисенка говорять як 
окремі факти життя композитора (за деякими свід
ченнями, у його бібліотеці була „Граматика музикальна" 
М. Дилецького; хор студентів Київського університету під 
керуванням Лисенка виконував твори Д. Бортнянського, 
М. Березовського; канти і псалми композитор безпосе
редньо записував від лірників та кобзарів та ін.), так і 
сама творчість Лисенка демонструє поважний вміст дав
ньоукраїнської музичної складової (тематичні алюзії між 
початком Лисенкової кантати „Радуйся, ниво неполитая" 
і „Воскресенським каноном" М. Дилецького; п’ятичастин- 
на структура „Псальми Давидової", що, на думку дослід
ників. нагадує будову одночастинних партесних концер
тів як чергування контрастних завершених розділів21; 
деякі культові твори Лисенка постали як обробки старо
винних кантів і псалмів — наприклад, .Хресним древом" 
(старовинний спів із „Богогласника") або „Різдвяна псаль
ма" (давній кондак); Лисснкове опрацювання музики до 
„Наталки Полтавки" І. Котляревського сприймається 
сьогодні як явна рефлексія на музику доби українського 
бароко з домінуючим впливом кантової стилістики).

Досвід українських композиторів-аматорів першої 
половини XIX ст. став для Лисенка радше антидосвідом,

20 Білодід І .  К. Т. Г. Шевченко в історії української літера
тури. — К.: Наук. думка. 1964. — С. 19.
21 Горіла М. О. Музика до „Кобзаря" // Музика. — 1992. — 
№ 2. — С. 5.
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тобто Лисенко виводив свою мистецьку істину за прин
ципом „доведення від зворотнього", заперечуючи са
лонність, неприродну афектацію, поверховий етногра
фізм їх композицій — досить порівняти музичне прочи
тання одного і того ж вірша Шевченка в романсах „Си
рота" М. Маркевича та „Нащо мені чорні брови" М. Ли
сенка. На тлі „красивої", по-оперетковому ефектної му
зики Маркевича особливо помітно, що Лисенко „не 
спрощував загальноприйнятими псевдонародними 
зворотами"22 своєї музичної мови; він шукав інтонацій
них відповідників Шевченковому віршу не тільки в на
родній пісні (зауважимо — селянського походження, а 
не в інтонаціях міської пісні-романсу, як у Маркевича), 
а й у виразності живої розмовної інтонації, „прозаїзуючи" 
поетичний рядок, порушуючи пісенну симетричність 
акцентів та структурних побудов. Досягнута таким чи
ном свобода ритміки суголосна унікальній гнучкості та 
„грі" різноманітними ритмічними моделями, що зустрі
чається у поезіях Шевченка (як конкретний вияв часто 
наголошуваної музикальности Кобзаревого вірша): „мова 
йде про використання не лише безпосередньо чуттєвих 
елементів ритму, а про використання характеру спів
відношень переходів одних ритмічних форм в інші"23.

Чим пояснити справедливий вирок С. Людкевича 
про прірву, що розділяє твори Лисенка на сл. Шевченка 
від подібних композицій його попередників (та й учас
ників)? Саме новою якістю музичної мови Лисенка, що 
була породжена новою якістю Шевченкової поетичної 
мови. Небувале мовно стильове багатство і свобода 
Шевченкового оперування ним (як вияв загостреного 
діалогізму на початковому „етапі накопичення" у роз
витку нової літературної мови) породжені метаісторич-

22 Г о р е л а я  М. А. Цикл Н. В. Лысенко „Музыка к „Кобзарю" 
Т. П Шевченко: Вопросы зволюции стиля и интерпретации 
поэтического слова: Дисс.... канд. искусств. — К., 1992. — С. 119.
23 Цалай-Якименко О. С. „Заповіт" Т. Шевченка в музиці:
Співвідношення форми та змісту в музичних інтерпретаціях 
„Заповіту": Дис.... канд. мистецтв. — К., 1964. —С. 78.
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ним характером його поетики (із зведенням „тут-і-те- 
нер“ в один недискретний хронос віддалених у часі та 
просторі мовно-стильових блоків). Спостережена до
слідниками „прометеївська мінливість „Кобзаря1', укри
те в ньому безугавне напружене мерехтіння смислів"24 
(підкреслення моє. — О. К.) знайшли відповідник у 
гетерогенній природі музичної мови Лисенка, роззосе- 
редженості її складових елементів між різними 
музично-стильовими блоками (це явище спостерігаєть
ся як у межах одного твору (напр., „Жалібний марш"), 
так і між творами різних періодів — скажімо, „ляйпцізь- 
кого“ та 1880 — 1890 років). Можна було б говорити про 
еклектизм (чи навіть епігонство) музичної мови ком
позитора, та заважає зробити такий суворий присуд 
„досить виразна Лисенкова фізіономія“25, яка просту
пає крізь кожну стильову маску, що її прибирає компо
зитор (чи не є це передбаченням популярного в XX ст. 
прийому „стильової гри"?). Маємо перед собою дивний, 
специфічно Лисенків мовно-стильовий феномен, який 
цілком вкладається у характеристику Шевченкового 
поетичного методу як „особливу, неевклідову, динаміч
ну, несталу гармонію..., щось цілісне, що серед... варіа
цій містить постійне, інваріантне, суто шевченківське 
єдине слово, яке не можна визначити окремими його 
варіаціями"26. Окрім цієї самоцінної якости (з виразними 
прогностичними властивостями, про які йшлося раніше) 
проти констатації засадничого еклектизму Лисенкової 
музичної мови (позірного, що з’ясується далі) — проти 
того говорить певна закономірність-тенденція-глибин- 
на логіка, яка проступає у зміні, накладанні, переплав
ленні композитором різних манер.

34 Забужко О. Шевченків міф України: Спроба філософ
ського аналізу. — К.: Абрис. 1997. — С. 8.

Людкевич С. П. Форма солоспіву в М. Лисенка // 
Дослідження. Статті. Рецензії. — К., 1973. — С. 208.
26 Плющ Л. „Причинна" і деякі проблеми філософії Шевчен
ка // Сучасність. — 1979. — N° 3. — С. 9—10.
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Подібно до поміченої дослідниками (Г. Грабовичем, 
Б. Рубчаком) дихотомії особистости та творчости Шев
ченка* — столичного інтелігента середини XIX ст. і віч
ного вигнанця-марґінала. чий „дуалізм чи опозиція 
Грунтуються на двох дуже різних сприйняттях і визна
ченнях поетом самого себе, а також на цілком відмін
них інтелектуальних і емоційних формах вираження"27 
(європоцентризм російськомовної прози — і підкресле
на етнохарактерність україномовної поезії), так і весь 
масив творчости Лисенка можна розділити за типом 
стильових взаємодій на композиції полі- та монос- 
тильового синтезу. На відміну від автора цих понять 
І. Пясковського, що трактував їх як „дві закономірності, 
дві форми використання і переосмислення народно-ла
дових засобів у композиторській творчості"28, будемо їх 
вживати трохи ширше, а саме: як два типи взаємодії 
професійної та фольклорної музичних мов у творчості 
композитора (тобто всього комплексу індивідуально-ар- 
тифіційної та колективно-нонартифіційної звукореалі- 
зації — мелодико-інтонаційного складу, принципів ор
ганізації гармонічної вертикалі, засад формотворення, 
драматургії, а не тільки взаємодій на рівні ладу).

Одразу слід зазначити умовність такого поділу: по
дібно до Шевченкових текстів, що становлять фактич
но „одну і ту саму книжку, доповнювану й поши
рювану різними версіями", а то й більше — „годі від
найти якусь різницю між російськими й українськи
ми писаннями: під оглядом сенсожиттєвих ціннісних 
орієнтацій єдність Шевченкової особистосте, відбита 
в повному корпусі його текстів — точніше, наскріз
ному, крос-темпоральному, крос-жанровому і навіть 
крос-лінґвістичному Шевченковому тексті —

Зрештою, заперечуваної О. Забужко, частково Л. Плющем. 
27Грабович Г. Шевченко як міфотворець: Семантика символів 
у творчості поета. — К.: Рад. письменник, 1991.—С 16.
28П я с к о в с ь к и й  І. Б. Деякі особливості ладоутворення в 
сучасній музиці та національна специфіка їх перевтілення: 
Дис. .. канд. мистецтв. — К., 1975. — С. 30.
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справді вражаюча"29; дихотомія Лисенкової творчости 
(попри часову локалізованість осягнення конкретних 
стильових втілень цілісного особистісного композитор
ського інваріанту) радше процес, аніж данність; рівно
мірне коливання маятника стильових орієнтацій поміж 
Лисенковим вихованням та вишколом європейського 
типу — і могутнім національним єством; глибинна 
тенденція поступового осягнення-заглиблення власно
го питомого українства засобами європейського музич
ного „варштату".

Ранній період творчости Лисенка (ляйпцізький) 
можна визначити як початковий етап полістильового 
синтезу в музичній мові композитора. У цей час в його 
творчості співіснують два типи композицій : мендель- 
сонівсько-бетговенського характеру („Юнацька симфо
нія", Тріо, Соната. Квартет — І-ша частина) — і обробки 
народних пісень для фортепіано, які викликали загаль
не захоплення під час празьких виступів Лисенка як 
вияв „справді слов’янської продукції"30 (рецензія газети 
„Politique" від 26 грудня 1876 р.). Між зазначеними дво
ма типами композицій, що не перетинаються у стильо
вому відношенні, виникають спроби „полістильового 
синтезу різноякісних пластів ладо-інтонаційних засобів 
народної та професійної музики"31 в межах одного тво
ру. Маю на увазі другу та третю частини Квартету, а 
особливо — „Сюїту на українські теми" для фортепіано, 
в якій, з одного боку, автор підкреслює „правовірність", 
відданість академізмові вибором форми старовинних 
танців, котру він наповнює інтонаційністю українських 
пісень. Це вже не обробки — це оригінальна творчість 
за обраною жанрово-стильового моделлю, коли тради
ційні фактурні формули, поліфонічні прийоми (лексич
ні „кліше" музичної мови бароко) раптом „заіскрилися"

39 З а б у ж к о  О. Шевченків міф України... — С. 38—39.
30 Б у л а т  Т. П. Визнання // Музика.— 1992.—№2.—С. 2.
31 Пясковський І .Б. Деякі особливості ладоутворення...
— с. 30.
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новим вмістом, набули свіжости, виразности, живости 
(зрештою, актуальности). Від такого поєднання ресур
сів народної музичної інтонаційности із засобами за
хідноєвропейського музичного професіоналізму виник
ла дуже своєрідна якість, одразу відчута сучасниками.

Чеський дослідник Людевит Прохазка в листі до Ли
сенка від 19 жовтня 1873 р. стосовно Сюїти писав таке: 
„Запровадження цієї форми на народний слов’янський 
ґрунт є чимсь новим, і я надзвичайно зацікавлений 
цією творчістю"32. Це був крок уперед у розвитку му
зичної мови Лисенка, оскільки було подолано роздвоє
ність музичної свідомости композитора між національ
ним фольклорним і професійним — професійне набли
зилось, ожило через наповнення його національним. 
Поки що це було просте „зіставлення різностильових 
пластів народної і професійної музики*'33, полістильо- 
вий синтез, що не зачепив основ нормативности музич
ної мови Лисенка. Зміна субстанціональности музичної 
мови композитора стане набутком пізнішого етапу — 
етапу досягнення моностильового синтезу, „зумовлено
го творчим переосмисленням усієї системи засобів ви
разности як результату активної взаємодії ладово-інто
наційних та структурно-тематичних компонентів на
родної і професійної музики"34.

Та це не означає, що даний етап і твори, які його ста
новлять, менш цінні від подальших. Вони якісно інші. 
Мало того, значення їх навіть зростає (з позицій сього
дення), оскільки таку своєрідну „реанімацію" Лисенком 
старовинних форм і жанрів за рахунок ресурсів націо
нальної інтонаційности можна розглядати як передба
чення неокласичних тенденцій європейської музики XX 
століття. В українській музиці ця лінія буда продовже
на В. Косенком („Етюди у формі старовинних танців"). 
М. Колессою („Пассакалія"), Н. Нижанківським, В. Бар-

32 Б у л а т Т. П. Визнання... — С. 2.
33 П я с к о в с ь к и й  І. Б. Деякі особливості ладоутворення...
— С. 30.
34 Там с а м о .
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вінським (зокрема у фуґах на народні теми), А. Нікоде- 
мовичем (в опрацюваннях сонатини Клементі), 
Ю. Іщенком („Концертіно для клавесина, арфи та 
струнних"), М. Скориком („Прелюдії та фуґи")*.

„Неокласицизм" М. Лисенка не став рисою, прита
манною лише ранній „учнівській" творчості композито
ра. Його відгомін лунає в „Елегії нам’яти Шевченка”, 
написаній у жанрі сарабанди: у музиці кантат „Радуй
ся, ниво неполитая” (I, III, V частини), „Б’ють пороги" 
(завершальний розділ на словах „Слава не поляже...”). 
Зрештою, цей своєрідний „неокласицизм” відбився у 
семантиці знаків музичної мови Лисенка, про що 
йтиметься згодом.

Якість полістильового синтезу, досягнуту композито
ром на ранньому етапі творчосте, Лисешсо розвивав і 
поглиблював упродовж усього творчого життя — пара
лельно з осягненням моностильового синтезу, тобто по
лістильовий синтез став однією з іманентних сутнос- 
тей митця, одним з його „Я” загальноєвропейського 
спрямування. Міняючи стильові орієнтації (на Чайков- 
ського — романси „Айстри”, „Смутної провесни”, „Мені 
однаково”, „Вальс Венери” з опери „Енеїда”, Елегія для 
фортепіано „Журба”; на Шумана — романси на слова 
Г. Гейне: на Шопена — „Концертні полонези”, „Вальси”, 
„Героїчне скерцо" для фортепіано; на Ліста — Перша та 
Друга Рапсодії для фортепіано: на Брамса — Мрія „На 
солодкім меду”. Мрія „Образки минулого" для фортепіа
но: на Ваґнера — 2-га дія опери „Енеїда” як тонке паро
діювання: на Мусоргського, Римського-Корсакова, Бо
родіна — масові сцени опер „Тарас Бульба”, „Утоплена”, 
„Різдвяна ніч”), Лисенко наприкінці життя досягає на 
шляхах полістилістичного синтезу справжньої само
бутносте, виразности і багатства своєї музичної мови. 
Маю на увазі оригінальні музичні побудови, часто ін
струментальні за характером і легко „підсвічені” етно-

Докладніше про український „неокласицизм" див. у подаль
ших розділах.
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характерною виразністю інтонем фольклорного похо
дження; сміливі гармонічні плани пізньоромантичного 
походження, що відтіняють по-українському пластич
ний мелодичний контур — у „Псальмі Давидовій", „Хе
рувимській пісні”, хоровому концерті „Камо пойду од 
лиця Твого, Господи”, що резонують із подібними 
явищами Стеценка, Ревуцького. По-справжньому нова
торськими і суголосними до модерних європейських тен
денцій є риси драматургії пізніх романсів Лисенка: моду
люючий тип драматургії — від куплетної до контрастно- 
складової форми в романсах „У грудях вогонь”, „Човен”; 
статично-медитативний тип — у романсі „Східна мело
дія", роззосереджено-розповідний — у романсі „Єрихон
ська рожа"35. Наслідком довготривалого і плідного куль
тивування Лисенком полістильового синтезу у творчості 
композитора склався потужний стилістичний пласт (єв- 
ропоцентристський за характером), що відобразився у 
семантичних шарах його авторської музичної мови.

Другим типом взаємодії фольклорно-професійних 
зв'язків є моностильовий синтез, якого композитор до
сягнув на зрілому етапі своєї творчости. Його результа
том стала зміна субстанціональности музичної мови 
Лисенка: потенції етномузичної інтонаційности. 
занурені в контекст музичного професіоналізму, видоз
мінили самі принципи організації музичної тканини. 
Утверджується модальність як провідний принцип ви
сотної організації у ладомелодичній системі, що супро
воджується розшаруванням фактури, і, як наслідок — 
з'являються поліфункційні, поліладові, політональні 
епізоди. Найбільш самобутні риси музичної мови Ли
сенка (а серед них згадувана раніше полі- та децентра
лізація ладу36), що були сучасними, а може, і випере-

35 С ю т а  Б. Деякі риси музичної драматургії камерних 
вокальних творів М. Лисенка пізнього періоду творчости // 
Тези Міжнар. наук, конференції. — К., 1992. — С. 47—49.
36 Нівельт О. Закономірності взаємодії модальних та тональ
них принципів висотної організації у творчості М. В. Лисенка// 
Тези наук.-теоретичної конференції. —Львів, 1992. —С. 35.

75



джали тенденції європейської музики XIX — поч. XX сто
літь, притаманні доволі невеликій групі композицій, яка 
є поза тим найориґінальнішою частиною його творчос
ти. Це — пізні обробки народних пісень, фрагменти з 
опер „Різдвяна ніч“, „Утоплена", „Тарас Бульба"; хорові та 
вокальні твори на тексти Шевченка; окремі інструмен
тальні композиції (зокрема Перша рапсодія, що сприйма
ється як розшифрування автентичної гри, записаної на 
валику фонографа і цілком позбавленої загально
прийнятих штампів романтичного віртуозного піанізму).

Втіленням принципів народного багатоголосся під- 
голоскового складу (із виділенням „горяка") є хорові об
робки народних пісень — серед них „Ой пущу я кони
ченька", „Ой ти зіронько, та й вечірняя". Полішаровість 
вертикалі, що має своїм джерелом народну традицію 
одночасного виконання кількома гуртами різних пісень 
(описану О. Ліньовою у статті „Опыт записи фоногра
фом украинских народных песен"), відобразилася у по
будові сцен колядування з „Різдвяної ночі", „Зими і Вес
ни", хорових сцен з „Утопленої". Оригінальні зразки ла
дової організації демонструють мелодичні та фактурно- 
гармонічні побудови з „Тараса Бульби" (унісони в епізо
ді сцени виборів на словах „Земля єси і одійдеш у зем
лю..."), „Наталки Полтавки" (деякі гармонічні звороти 
якої близькі до нормативів докласичної доби, а саме — 
до гармонічної стилістики кантів).

Та особливої своєрідности, етнохарактерности дося
гає музична мова Лисенка в романсах на слова Шев
ченка. їх ладова організація виступає як оригінальне 
балансування між основним (тонічним) та похідним 
(домінантовим) ладами — наприклад, початкові пері
оди романсів „Ой крикнули сірі гуси", „Не тополю висо
кую". Тональна децентралізація зумовлює появу політо
нальних епізодів — на словах „А сама на прощу в Київ..." 
у романсі „Ой крикнули сірі гуси". Фактура фортепіан
ного супроводу згаданих романсів дедалі більше набли
жається до хорової „гуртового" типу: октавні унісони, 
що зрідка „потовщуються" дво- чи триголоссям. Форма
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творів також неповторна — поемно-баладного типу, що 
наближається до строфічно-варіаційної. Музична дум
ка композитора, здається, зовсім не скута штампами 
академізму, вільно розгортається, ідучи за законами 
розвитку народної інтонаційности та поетичної ідеї. 
Своєю музичною мовою романси на слова Шевченка 
виділяються як „найвищий і найкращий вираз оригі
нальної Лисенкової музики"37, що займає „...почесне 
місце серед європейської вокальної музичної культури"38.

Розвиток музичної мови Лисенка (від полі- до монос- 
тильового синтезу) повторив у загальних рисах етапи 
вияву етномузичної інтонаційности в умовах артифі
ційного мистецтва (від національної своєрідности до 
національного стилю). Осягнення Лисенком монос- 
тильового синтезу стало не тільки його власним здобут
ком (виділити його творчість з-поміж попередників і 
сучасників), а й вузловим моментом розвитку націо
нального музичного семіозу. оскільки заклало основи 
національної музичної мови як специфічної знакової 
системи. Вона, своєю чергою, стала національно-ха
рактерним субстратом, ядром етностильової парадиг
ми („цілісної підсистеми в загальній системі епохальних 
стилів" 39), що поєднала національно-специфічне (етно- 
локальні музичні діалекти), національно-особливе (дав
ньоукраїнський і ранньоромантичний вітчизняний му
зичний професіоналізм), та міжнаціональне (західноєв
ропейська й російська музичні традиції).

Між складовими цієї системи (національно-специ
фічне, національно-особливе, міжнаціональне) діяв 
увесь спектр взаємозв’язків — прямі, опосередковані і

37 Людкевич С. П.  М. В. Лисенко як творець української 
національної музики // Дослідження. Статті. Рецензії. — К.: 
Муз.Україна. 1973. — С. 206.
38 Людкевич С. П. Форма солоспіву у М. Лисенка // 
Дослідження... — С. 213.
39 Ляшенко І . Ф. Етнофольклорна зорієнтованість націо
нального стилеутворення у вітчизняній музиці//Мистецтво і 
етнос. Культурологічний аспект. — К.: Наук, думка. 1991. — С. 94.
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зворотні. До прямих зв'язків між окремим (етнолокаль- 
ним) і особливим (авторським, загальнонаціональним) 
слід віднести „авансування" (І. Ляшешко) центрально- 
українського фольклорно-музичного діалекту як основи 
музичної мови Лисенка (і національної музичної мови). 
До опосередкованих — рудименти давньоукраїнського і 
ранньоромантичного музичного професіоналізму в му
зичній мові композитора. До зворотних — вплив Лисен
ка на фольклорно-музичний процес через засвоєння його 
творів народною традицією (відомі факти, коли романси 
Лисенка „Ой одна я одна", „Коли розлучаються двоє" чи 
пісня Левка „Ой ти, місяцю-зоре" проникали у фолькло
ристичні збірники як пісні літературного походження).

Щодо прямих та опосередкованих зв'язків між особ
ливим (музичною мовою Лисенка) і загальним (євро
пейська музика), то типовими випадками стильових 
взаємодій були: запозичення стильової моделі („Юнаць
ка симфонія"); стильові стики („Жалібний марш", „Ра
дуйся. ниво неполитая"), квазі-цитати („Вальс Венери", 
баркарола „Пливе човен"), стильова асиміляція („Сюїта 
на українські народні теми"), стильові передбачення 
(імпресіоністична гармонія в „Юпітеровому поході", 
„Бурі на морі" з „Енеїди"; неокласичне трактування „зо
лотого ходу" в коді кантати „Б'ють пороги"; неофолькло- 
ризм Першої рапсодії для ф-но)40. Що ж стосується зво
ротних зв'язків, то новації Лисенка (оригінальні ладо- 
гармонія. фактура, формотворчі та драматургічні заса
ди у творах моностильового синтезу, стильові передба
чення у полістильових композиціях і тощо), які багато в 
чому навіть випередили тенденції європейської музики 
XX ст., не знайшли резонансу у світовому музично-істо
ричному процесі через ізольованість, „заблокованість" 
культури українського народу (О. Пахльовська) в умовах 
Російської імперії. Зворотним боком такої марґіналь
ности, „неісторичности" національної культури є, знову
40 Див.: С т е л ь м а щ у к  Р. До питання стилю М. Лисенка: 
Зв'язки із західноєвропейською культурою: Дипломна робота. 
— Львів. 1992. — С. 1—44.
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ж таки, її загострена етнохарактерність, що виникає 
унаслідок штучної вилучености із глобальних музично- 
семіотичних процесів. Можливо, саме завдяки такій 
„незіпсутости цивілізацією" маємо подарунок від нелас
кавої до України долі у вигляді національної музичної 
мови — подібно до інших маргінальних європейських 
культур (Норвегії, Чехії, Грузії), домінантні етнодифе
ренціюючі тенденції у розвитку яких особливо виразно 
проступають на тлі давніх, „історичних" музичних тра
дицій (наприклад, Німеччини), в яких переважають ет- 
ноінтегруючі процеси, що приводять до витворення 
радше універсальних (а не національних) мовленнєвих 
кодів.

Задана Лисенком багатошарова структура націо
нальної стильової парадигми, де співіснують етноло- 
кальне (окреме), національне (особливе) та міжнаціо
нальне (загальне), сформували складну семантичну бу
дову його авторської музичної мови, для адекватного 
розуміння „знакових текстів", викладених нею, необхід
ним є усвідомлення уже згадуваного дуалізму її лексики 
(як продукту полі- та моностильового синтезу), визна
чення усього спектра стильових орієнтацій та взаємо
дій. При такому підході Лисенків текст „розростається 
діалогізуючими з ним текстами, втягує у себе нескін
ченний — упродовж віків — контекст, стає поліфоніч
ним"41. Якщо цей підхід перенести із зовнішньої форми 
(лексики) на внутрішню форму (семантику) і зміст, що 
артикулюється музичною мовою композитора, то стає 
очевидною така ж їх роздвоєність, як вияв іманентної 
сутности української історії, культури, етнопсихології, 
зумовленої межовим положенням України поміж захід
ним та східним типами цивілізації (згідно з теорією Ве
ликого Кордону, що виступає потужним глибинним де
термінуючим фактором спостережуваних явищ42).

41 Б и б л е р  В. С. Диалог. Сознание. Культура... — С. 33.
42 Д а ш к е в и ч  Я. Україна на межі між Сходом і Заходом/ 
XVI—XVIII ст.//Записки НТШ. Праці історико-філософської 
секції. — Львів. 1991. — Т. ССХХІІ. — С. 28—44.
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Така роздвоєність мовної системи композитора є під
ставою для загостреного діалогізму поміж її складови
ми, який „пронизує кожен атом, кожну одиницю 
мови"43. Макродіалог мовно-стильових блоків реалізу
ється на рівні окремого знака в тонкому мікродіалозі 
(часто полілозі) семантичних шарів, що починають ре
зонувати між собою, виявляючи нові потаємні смисли, 
закладені в музичному тексті. Його ми розуміємо вже не 
зовсім як цей текст, а як сукупність багатьох інших тек
стів — виникає „всерозуміючий контекст", яким сфор
мовані семантичні шари музичного знака і в якому 
вони вільно розгортаються. Залежно від типу контексту 
(загальноєвропейського чи вітчизняного), у музичній 
мові Лисснка склалося кілька знакових полів:

1) знакове поле загальноєвропейської семантики;
2) знакове поле національно-своєрідної семантики;
3) панзнакове поле (сукупність пріоритетних у твор

чості Лисенка знаків*).
Такий поділ, без сумніву, трохи схематичний, оскіль

ки музична мова більшости творів композитора містить 
елементи всіх трьох знакових полів, тобто відбувається 
часткове їх накладання (хоча можливим є переважання 
у кожному конкретному випадку одного з цих полів — 
наприклад, композиції полістильового синтезу витри
мані майже цілком у знаковому полі загальноєвропей
ської семантики: романси на слова Г. Рейне, наприклад; 
а твори моностильового синтезу існують переважно у 
знаковому полі національно-своєрідної семантики: ро
манси на слова Т. Шевченка „Та не дай. Господи, ніко
му", „Туман, туман долиною", „Ой, сяду я під хатою", „Не 
тополю високую" та ін.).

І все ж така схематизація семантичного розмаїття му
зичної мови Лисенка необхідна для того, щоб спробувати

43 Б а х т и н  М. М. Проблемы поэтики Достоевского. — 
Москва: Наука, 1972. — С. 438.

Панзнакове поле є похідним від полів загальноєвропейської 
та національно-своєрідної семантики, отже, дуалізму 
музичної мови М. Лисенка не порушує.
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„схопити" у словах те невловиме і дуже сутнісне, чим ви
різняється музична мова Лисенка. Приклади знакових 
конструкцій наводимо здебільшого з романсів на слова 
Шевченка — творів, які „найкраще виявляють природний 
талант композитора..."44 і в котрих музична мова Лисенка 
досягла найвищого ступеня виразносте, а національно- 
самобутні принципи організації музичної тканини, від
криті Лисенком, витримані з найбільшою послідовністю.

Знакове поле загальноєвропейської семантики охоп
лює мелодико-інтонаційні звороти, гармонічні ком
плекси, фактурні формули, жанрові моделі, тональні 
плани, семантична спрямованість яких формувалася 
європейською музичною культурою Нового Часу (десь із 
XVI ст.). Перерахувати всіх їх важко, тому обмежимось 
кількома прикладами.

У традиційному європейському сенсі трактує Лисен
ко типову опозиційну інтонаційну пару: висхідна (або 
висхідно-спадна) — як інтонація запитання, і низхідна 
— як інтонація відповіді, ствердження, вигуку: наприк
лад, запитальна терцово-висхідна інтонація у речита
тиві Остапа з опери „Тарас Бульба" на словах „Це ви? 
Ох, тату, тату..." із подальшим трикратним повторен
ням цієї інтонації як німого запитання у партії оркестру. 
У романсі „Мені однаково" в такому ж запитальному 
сенсі сприймається семантика напруженої поступенної 
висхідної секвенції на словах „Чи хто згадає, чи забуде 
мене в снігу на чужині?", підкріплена висхідними сексто
вими інтонаціями в партії фортепіанного супроводу. 
Пекуче Шевченкове запитання у музиці Лисенка немов 
розширюється, глобалізується, поглиблюється — кожна 
ланка секвенції стає вищим емоційним щаблем думки, а 
діапазон запитальної інтонації зростає від висхідної секс
ти — до октави. І тим природнішою є низхідна інтонація 
відповіді-вигуку на словах „Ох, не однаково мені"*.

44 Л ю д к е в и ч  С. П. Форма солоспіву в М. Лисенка...— С. 208.
Приклади для порівняння: запитальна інтонація у ф-нній 

п'єсі Р. Шумана „Warum?" чи низхідна траєкторія вигуку 
Скарпіо „О. Тоска!" з 2-ї дії опери Дж. Пуччіні „Флорія Тоска".

81



Як знак скорботи, втрати, страждання, смерти вико
ристовує Лисенко хроматичну поступенну низхідну ін
тонацію у басовому голосі супроводу романсу „Понад 
полем іде“ („Косар") на словах „Мов бритвою...". Така 
семантика закріпилась за цією інтонацією у системі 
музично-риторичних фігур (фігура passus duriusculus); 
вона пронизує творчість композиторів європейського 
бароко (Баха і Генделя зокрема; стала невід’ємним знако
вим атрибутом жанру пассакалії), а завдяки М. Дилець
кому, українським „класицистам" Д. Бортнянському, 
М. Березовському, А. Веделю цей музичний символ став 
інтегральною складовою національної музичної мови*.

В європейській традиції (зокрема оперній — від 
Глюка до Гуно) за зменшеним септакордом закріпилося 
значення „акорда жаху" — в такому ж сенсі трактує цей 
акорд Лисенко (гармонія зм. 7 в оркестровому вступі до 
речитативу Остапа „Хто вбив його?" з опери „Тарас 
Бульба"; в акомпанементі солоспіву „Свято в Чигирині" 
на словах „Страшний суд..."; у супроводі романсу „Ми
нають дні" на словах „Умирать в неволі").

У романтичній гармонії перерваний каданс, еліпсис 
трактовані як засіб акцентуації думки, підкреслення 
несподіваного її повороту — саме так читається гармо
нічна послідовність D7-VI у супроводі романсу „На вго- 
роді коло броду" для увиразнення слів „Поганець смієть
ся"; розв’язання D6/5-ІІ2Ь1Ь7 в акомпанементі романсу 
„Мені однаково" підкреслює рішуче неприйняття бай
дужости до долі Вітчизни у вигуку Кобзаря „Ох. не од
наково мені!.."

Затримана порожня квінта в басу стала в європей
ській традиції гармонічним знаком фольклорно-інстру
ментального музикування (у Шуберта, Шумана, Шопе
на) — таку ж семантику має кожна поява бурдонної 
квінти у творах Лисенка (Дума „У неділю вранці-рано", 
фортепіанне завершення романсу „Якби мені, мамо, 
намисто", початок Другої рапсодії для фортепіано).

Про інші зразки вдало „імплантованих" музично-риторичних 
фігур до національної музичної мови див. подальші розділи.
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У творчості Шопена, Ваґнера, Ліста строгий чотири
голосний акордовий виклад яскраво виявляє хоральну 
семантику образу з виразною алюзією до сакральної 
музики, відчутною історичною перспективою вислову. В 
подібному сенсі трактується така фактурна формула у 
фортепіанному вступі до „Плачу Ярославни“ Лисенка чи 
в його ж солоспіві „Свято в Чигирині" — фортепіанний 
програш перед епізодом „Згадайте праведних гетьманів".

Сонористична природа колористичних гармонічних 
комплексів формує звукозображальну семантику як імі
тації церковного передзвону: через зіставлення акордів 
зі спільним звуком — в оркестровій партії 1-ї дії „Тараса 
Бульби": в остинатному витриманні дисонуючого акор
ду Vl6/5, накладеного на тонічний тризвук сі-бемоль- 
мінору з дальшою перегармонізацією звука „фа“ у верх
ньому голосі — в опері „Зима і Весна"; використання 
дзвонових алюзій пентатонічного сонору — у вступі до 
„Свята в Чигирині". Тут Лисенко йде в руслі традицій 
російських композиторів (Мусоргського, Бородіна, Рим- 
ського-Корсакова, згодом Рахманінова), що відкрили 
для Європи стихію „музики дзвонів".

Лисенко вміло залучає семантичні ресурси, що пов’
язані в європейській музиці з використанням певних 
жанрів, наприклад: пісня Яреми „У гаю, гаю вітру не
має" вирішена як українська серенада, фортепіанна 
п’єса „Пливе човен" — як баркарола, причому Лисенків 
варіант жанрових символів („опізнавальних знаків") не 
завжди художньо первинний (завідомо рефлексивний) 
— в останньому прикладі це цитата з Шуберта, адже 
для композитора насамперед важливою є „стопроцен
тна" впізнавальність і, відповідно, максимальна семан
тична дієвість знаків.

Використання Лисенком окремих жанрових моделей 
як знаків певної доби, як узагальнення через жанр пев
них емоційно-образних та значеннєвих комплексів- 
згустків виявляє спільність до подібних тенденцій євро
пейської композиторської творчости XIX—XX ст: вальс 
як символ-знак минулого в опері „Ноктюрн" Лисенка —
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і, трохи пізніше, симфонічна поема „Вальс" М. Равеля, 
де через призму типово романтичного жанру показано 
крах усієї культури XIX ст.

Звернення до певних тональностей, використання 
типових тональних планів також набуло в європейській 
традиції певної знаковости, яку враховував і вміло ви
користовував Лисенко: трагічний сі-бемоль-мінор у 
ІІІопена — і цей же колорит звучання тональности в ро
мансі „Косар"; паралельний мажор середнього епізоду 
„Жалібного маршу*' ще більше закріплює семантичну 
спорідненість цього твору з похоронним маршем (під
кріплену шопенівськими тематичними алюзіями).

Цей перелік окремих елементів музичної мови Ли
сенка, що входять до знакового поля загальноєвропей
ської семантики, наведено для виявлення європейсько
го характеру музичної мови Лисенка, її „зрозумілости" 
в контексті духовного життя цивілізованого світу, орга
нічної включености національних семіотичних проце
сів у глобальний музичний семіоз.

Інший полюс музичної мови Лисенка становить зна
кове поле національно-своєрідної семантики. Зовнішня 
форма знаків цього поля вигідно вирізняється своєю 
художньою первинністю — це національно-самобутні;

а) мелос — вузькооб’ємні безпівтонові поспівки; хро- 
магизовані побудови; висхідні та низхідні секстові інто
нації; система своєрідних кадансів;

б) ладо-гармонія — модальність як провідний прин
цип ладової організації з похідними явищами політо- 
нальности та поліладовости; система народно-ладових 
модуляцій, заснована на мелодичних зв’язках тональ
ностей; комплекс мелодико-гармонічних зворотів із ха
рактерною акордикою усіх натуральних і хроматизова- 
них ладів;

в) принципи організації багатоголосся (що йдуть від 
традицій „гуртового" співу, канту, фольклорного вокаль
но-інструментального музикування);

г) типи розвитку (варіантні), формотворчі засади 
(строфічно-варіаційні), що мали в Лисенка „вигляд
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справжніх стилістичних новацій, знайдених поза кла
сичними нормами та правилами45".

Внутрішня форма знаків національно-своєрідної се
мантики постала через складну музичну інтерферен
цію питомих рис української ментальности (так, пере
важаючий спадний характер Лисенкової мелодики на 
своєму рівні виявляє обмеженість активних предмет
них і домінування рефлекторних світосприймальних 
настанов у національній психічній структурі46). Сигні
фікат знака характеризується глибиною та артистиз
мом емоційно-образних станів, що немов ушляхетнює 
типові національні психореакції, узагальнюючи їх у 
художньо переосмислену чуттєвість.

Відповідно зміст знаків (концептсиґніфіката) спира
ється на семантичні пласти, незнані або інакше трак
товані в європейській традиції — через це їх адекватне 
сприйняття можливе або в разі „зануреноети“ слухача 
в національний контекст, або внаслідок „розгортання" 
смислу знаків через семантичний аналіз.

Так. семантика хроматизованих ходів мелодики Ли
сенка заснована на емоційному досвіді народу, який був 
відомий композиторові: функція хроматизації — „підне
сення експресії мелодії..." для виразу „особливого на
пруження" (зб. 4) чи „почуття горя, стискаючого, при
биваючого...47" (зм. 5). Прикладом такого використання 
семантики хроматизованих інтервалів є звучання зб. 4 у 
початковій вокальній фразі романсу „Чого мені тяжко...": 
це вияв глибокого людського почуття, а не „диявольський 
інтервал" — як це було в європейській музиці.

45 П а р х о м е н к о  Л. М. Лисенко в контексті української 
хорової музики//Тези Міжнар. наук, конференції. — К., 
1992. — С. 35.

Про це докладніше див. у дисертац. дослідженнях С. Юсова, 
3. Штундер, А. Ґудзенко.
46 К у л ь ч и ц ь к и й  О. Світовідчування українця // Україн
ська душа. — К.: Фенікс. 1992. —С. 60.
4' Л и с е н к о  М. В. Народні музичні інструменти на Україні. 
— К.: Мистецтво. 1955. — С. 20.
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Таким же національно-характерним знаком став у 
музичній мові Лисенка інтервал збільшеної секунди і 
мінорний лад із збільшеною секундою (так званий „дум
ний лад“), в якому витримана, наприклад, тема Шумки 
з Другої рапсодії для фортепіано. І хоча справедливим с 
твердження С. Іфици про хроматизований дорійський 
лад (за Лисенком — мінорний лідійський) як „одну з 
форм мислення цілого географічного ареалу", як про
дукт „європейської естетики пізнішого часу (XVI—XVII 
ст.), що виділила його на противагу строгому діатоніч-

„ному співу"48, допускаю пріоритет цього ладу як націо
нально-адекватного для української музики через „не- 
замуленість" первісної семантики хроматизму у вітчиз
няному фольклорі ще в XIX ст. (свідчення тому — семан
тичні конотації, зафіксовані Лисенком з уст кобзаря 
Вересая). тоді як в європейській музиці такий емоцій
ний смисл хроматизованого ладу був незрозумілий (або 
втрачений) і його використовували як ознаку екзотич
но-орієнтального характеру (наприклад, у Вакханалії з 
опери К. Сен-Санса „Самсон і Даліла“).

Не менш виразно читається семантика зовсім іншо
го типу інтонацій — вузькооб'ємних безпівтонових по
співок (часто з пропущеними звуками), що походять із 
давніх пластів календарно-обрядового фольклору — як 
вираз стриманої „об’єктивної" емоції з відчутним обер
тоном історичної екстрапольованости вислову (наприк
лад, початкова вокальна фраза „Плачу Ярославни").

Певна культивованість емоційного стану (порівняно 
із семантичною автентикою двох попередніх інтонацій
них знаків) відчувається у висхідних та низхідних сек
стових ходах вокальної партії романсу „Ще як були ми 
козаками", сигніфікат яких виразно виявляє своє „літе
ратурне" походження, бо формувався він, за висловом 
К. Квітки, „з участю вищих верств і не в найвідсталіших 48

48 Грица С. Й. Мелос української народної епіки. — К.: Муз. 
Україна, 1979. — С. 32.
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групах української людности...“49 Та незважаючи на де
яку вторинність (із супутніми алюзіями до мелосу ком- 
нозиторів-аматорів, про яких ішлося раніше), ці інтона
ції стали чи не найстабільнішими елементами музичної 
мови Лисенка (і національної музичної мови) як знаки 
доби українського музичного романтизму.

Форшлаги (дво-, тризвучні, терцові, квартові), нах
шлаґи, морденти, групетто втрачають у музичній мові 
Лисенка характер прикрас чи засобів стилізації — як у 
європейській музиці, а їх використовують у специфіч
но-національному сенсі — для вияву перебільшеного 
емоційного тонусу висловлення („додавання жалощів", 
за Вересаєм): наприклад, у романсі „Ой сяду я під ха
тою" на словах „А моєї голубки немає"; у першому розді
лі романсу „Княжна". Як засіб динамізації вияву почуття 
(а не як вокальну холодно-віртуозну арабеску) використо
вує Лисенко мелодичні розспіви в кульмінаціях романсів 
„Учітеся, брати мої, „Якби мені, мамо, намисто".

Модальність як принцип ладогармонії Лисенка є яс
кравим національно-своєрідним знаком його музичної 
мови, оскільки „балансування" між тональними цен
трами, короткочасні гармонічні відхилення, незвичні і 
свіжі каданси точно відповідають „нерегламентованос- 
ті“, імпровізаційності розгортання думки у фольклорі 
(зразок модальности мислення — у романсах ,,Туман, 
туман долиною", „Ой, умер старий балько").

Гармонічна вертикаль кварто-квінтової структури 
(чотиризвучний квінтовий акорд в оркестровій партії 
початку III дії опери „Енеїда"; кварто-квінтовий супро
від теми Думки з Другої рапсодії для фортепіано) семан
тично спрямовані до традицій народного інструмен
тального музикування — як імітація гри на відкритих 
струнах скрипки, звучання ліри чи волинки-„кози“.

Характерні затримання тонічного звука при розв'я
занні К6/4-D) у триголосому викладі звучать як гармо-
49К в і т к а  К. В. Фольклористична спадщина Миколи 
Лисенка//Вибрані статті. — К.: Муз. Україна, 1986. — Ч. 2. 
— С. 41.
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нічний знак доби українського бароко — у супроводі ро
мансу „Ой, крикнули сірі гуси“ на словах „А зі школи 
його взявши, коня купила". „Історизм" семантики поси
люється ще й кантовою стилістикою голосоведення, 
коли два верхні голоси в русі рівнобіжними терціями 
протиставляються більш статичному басу (цей же 
фрагмент романсу — партія фортепіано).

Октавні дублювання мелодії вокальної партії в ін
струментальному супроводі семантично резонують із 
народним багатоголоссям з типовим для нього октав
ними унісонами, що зрідка розщеплюються на дво- чи 
триголосся (у супроводах романсів „Не тополю висо
кую", „Та не дай, Господи, нікому").

Семантику національно-своєрідних фактурних фор
мул-знаків (кварто-квінтові арпеджіо, тремоло, репети
ційне повторення звуків), що наповнюють інструмен
тальні твори композитора, супроводи романсів (Рапсо
дії для ф-но. Дума „У неділю вранці-рано") слід виводи
ти з народного інструментального музикування — як 
імітація прийомів гри на бандурі, цимбалах тощо.

Етнохарактерна знаковість притаманна викорис
танню Лисенком певних ритмічних формул (наприк
лад, зворотний пунктир у романсі „Гомоніла Україна"), 
трискладових періодів (романс „Туман, туман доли
ною"), строфічно-варіаційної форми (романс „Ой, крик
нули сірі гуси"). Сама манера інтонування, передбачена 
композитором речитативність, патетика, декламацій
ність, підвищена „емоційна температура" при виконанні 
його творів менше пов'язана з впливом оперного мистец
тва (як це маємо в європейській музиці), а закорінена в 
манері виконання народного епосу (українських дум). 
Докладніше про додаткову семантичну наснаженість 
національно-своєрідного інтонування скажемо згодом.

Об’єднуючим явищем музичної мови Лисенка, що 
виникло у співдії знакових полів загальноєвропейської 
та національно-своєрідної семантики, є поле панзна- 
ковости—сукупности особливо значущих для компози
тора мало змінних семантичних елементів („знаки-віс
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тря“, за М. Коцюбинською), що їх автор переносить із 
твору у твір упродовж усього творчого життя. „Це свід
чить про наявність у Лисенка певних звукообразних 
асоціацій"50 — додамо від себе: дуже суттєвих, макси
мально узагальнених, семантично глибинних і сталих 
звукообразних асоціацій, закріплених за певними засо
бами музичної виразности, які „Лисенко неодноразово 
розробляв... у творах різних років"51.

Таким панзнаком стала початкова тема увертюри до 
опери „Тарас Бульба", інтонації якої проникли в мелоди
ку романсів „Гетьмани, гетьмани", „Свято в Чигирині" 
(на словах „Не плачте, братія!"), у партію Чуба з „Різдвя
ної ночі". Для Лисенка це був, очевидно, найбільш уза
гальнений образ славної козацької минувшини, незбо
римого потягу до волі (домінантної, за Б. Цимбаліс
там52, риси національної психології).

Динамічні тріольні поступенно-низхідні тирати ста
ли в Лисенка панзнаком звитяги, драматичної борні 
(активности світоглядних настанов народу, що межує з 
авантюрністю, анархізмом53). В такому семантичному 
контексті використовується ця лексема в романсах 
„Мені однаково" (інструментальний програш перед реп
ризою), „Гомоніла Україна", „Плач Ярославни", оркес
тровому вступі до кантати „Б’ють пороги".

Панзнаком музичної мови Лисенка стали інтонації 
окремих народних пісень. Особливе місце у творчості 
композитора займає тема пісні „Гей, не дивуйте", перша 
обробка якої для фортепіано належить до раннього пе
ріоду творчости —до 1867 року, та згодом вона цілком 
або окремими інтонаціями входить у творчість пізнішо
го періоду (як згадуваний уже панзнак на початку увер
тюри до „Тараса Бульби"). Панзнаком доби українсько-

50 П а р а с к о  3. Музыка Н. В. Лысенко к „Кобзарю-- Т. Г. 
Шевченко: Дисс. ... канд. искусств. — К., 1956. — С. 205.
51 Г о р і л а М. О. Музика до „Кобзаря"... — С. 5.
52 Ц и м б а л і с т и й  Б. Родина і душа народу//Українська 
душа. — К.: Фенікс, 1992. — С. 90.
j3 Там с а м о .  —  С .  9 0 .
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го музичного романтизму стали інтонації пісні „Ой, не 
світи місяченьку": на словах „І сліду не кинуть ніякого..." 
у супроводі романсу „Минають дні": як символ україн
ського питомого кордоцентризму звучить ця інтонація у 
середньому розділі другої частини струнного Квартету.

Гармонічні епізоди стилізацій церковно-православ
ного хорового співу увійшли в цілу низку творів („Свято 
в Чигирині", „Плач Ярославни", „Іван Гус", „Ой. нема- 
нема ні вітру, ні хвилі") як панзнак високої української 
духовности — „чистая моральность, которой всегда отли- 
чались украинцы и которую бережно хранят до отого 
времени как единственное наследие предков своих"54.

Певна панзнаковість прослідковується у викорис
танні окремих формотворчих принципів, особливо п’я- 
тичастинної контрастно-складової форми, котру Ли
сенко розвивав упродовж творчого життя як національ
ний еквівалент великої форми вільного розгортання, не 
пов'язаної з умовностями сонатно-симфонічного циклу 
(„Псальма Давидова", „Іван Гус", „Ой, нема-нема ні віт
ру, ні хвилі" та ін.).

Та визначальним елементом панзнакового поля є, 
безперечно, жанр думи, семантична природа якої від
лунює майже в усіх складових елементах трьох знако
вих полів, так чи інакше формуючи зовнішню форму, 
сигніфікат та концепт сиґніфіката знаків музичної 
мови Лисенка.

Семантично-знакова багатомірність, глибинна від
повідність внутрішньої форми питомим рисам націо
нальної психології, гетерогенна природа лексики як по
родження полі- та моностильового синтезу зумовили 
демократизм музичної мови Лисенка (і, відповідно, на
ціональної музичної мови). Подібно до Шевченка в літе
ратурі. що „орієнтувався не на якусь соціальну катего
рію людей — носіїв цієї мови (селянство, інтелігенцію), 
а на весь український народ, якому була потрібна одна.

г1 Ц е р т е л е в  Н. Опыт собрания старинных малороссий- 
ских песен. — СПб., 1819.—С. 5.
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високорозвинута і досконала літературна мова..."55, так 
і Лисенко своєю музичною мовою створив універсаль
ний інструмент духовної культури народу — модерну 
національну музичну мову, яка не тільки не відставала 
від тенденцій розвитку європейської музичної культури 
(категорично не погоджуюсь із думкою М. Горілої про те, 
що „музична мова Лисенка незрівняно простіша"56 від 
музичної мови Римського-Корсакова), а навпаки, у сво
їх найориґінальніших композиціях Лисенко багато в 
чому навіть випередив ці тенденції — децентралізації 
ладу, оновлення гармонії на основі народних ладів, за
цікавлення старовинними формами і жанрами, загос
трення діалогізму лексики, що привело згодом до т. зв. 
„стильової гри", появи низки „нео"-стилів (неокласи
цизм, неофольклоризм та ін.), явищ полістилістики.

Акцентована знаковісгь музичної мови Лисенка є 
також напрочуд суголосною до сучасного розуміння 
природи музичного вислову-комунікату (як „нанизу
вання" окремих знаків із уже сформованою та знаною 
семантикою), розуміння логіки творчого процесу ком
позитора з визначальним для нього сьогодні комбіна
торно-монтажним принципом. Здійснити вичерпний 
аналіз Лисенкових текстів настільки ж важко, як і су
часних — спостерігається подібне явище: як тільки дос
лідник „досягає своєї мети, коли відтворено „всерозумі- 
ючий контекст", якраз у цю мить він опиняється облич
чям впритул із безконечно порозумнілим автором і без
конечно зосередженим текстом-твором"57. Роблячи 
знижку на недосконалість словесного виразу, що огруб
лює і омертвляє живу семантичну суть, яка яскраво від
чувається (та важко піддається словесним дефініціям) 
при резонансі смислів кількох знакових полів під час 
виконання кращих Лисенкових композицій, унаслідок

55Білодід І. К. Т. Г. Шевченко в історії української літера
тури... — С. 44.

56Горелая М. А. Цикл Н.В. Лысенко „Музика к „Кобза
рю"... — С. 122.
57 Б и б л е р В. С. Диалог. Сознание. Культура... — С. 34.
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чого виникає симультанне „завершуюче, замикаюче 
(від народження — до смерти) бачення чужого жит
тя...", що є „естетичним подвигом, гігантським напру
женням мистецького діяння"58 композитора, постійно 
виникає відчуття, що щось особливо еутнісне вислизає 
у таких семантичних аналізах, залишається „поза дуж
ками". Можливо, частково цим невловимим є самий 
процес інтонування, який найскладніше піддається 
фіксації*.

Про ймовірний „надлишковий сенс" (Ю. Лотман), 
прихований саме у виконавстві, свідчить уже хоча б те, 
що єдиною формою оприлюднення (звукореалізації) му
зичної думки є процес живого інтонування („музика — 
мистецтво інтонованого змісту"59), тобто інтонування 
як „виявлення думки" є єдино можливим способом 
функціонування музичної мови як специфічної комуні
кативної системи, а отже — невід’ємною її складовою. 
Б. Асаф’єв стверджує за живим інтонуванням „як яви
щем усвідомлення тембру... найбільший вплив на 
формування... певних констант — стабільних звуко- 
зв’язків"60 на ранньому етапі музичного семіозу. що 
приводить до виникнення „мови інтонацій" — фольк
лорно-музичних діалектів у лоні нонартифіційного мис
тецтва. Мало ймовірним видається зменшення ролі 
такого потужного (як бачимо) семантичног о пласта — 
національно-своєрідного інтонування, унікального опіз- 
навального знака, за яким „люди відрізняють рідну 
мову"61 — на дальших етапах музичного семіозу (зокре
ма в артифіційному мистецтві). Очевидно, можна припу
стити, що етнохарактерне інтонування є інтегральною 
складовою, одним із панзнаків як загальнонаціональної

38 Б и б л е р В. С. Диалог. Сознание. Культура... — С. 40.
Навіть у разі досконалого аудіо- та відеозапису.

,9 А с а ф ь е в Б. Музыкальная форма как процесе. — Ленин- 
град: Музыка, 1971. — Кн. 2. —С. 344.
80 Там с а м о. — С. 240. 
81 Там с а м о .  — С. 240.
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музичної мови, так і мовленнєвих кодів окремих авторів 
(у тому й Лисенка).

Як зазначено раніше, його музична мова постала 
внаслідок узагальнення фольклорно-музичних діалектів 
у тілі професійної композиторської творчости. Логічно 
припустити, що композитор (хай на підсвідомому рівні) 
передбачав узагальнення також і питомих рис єтно- 
характерного інтонування, притаманних як фольклорно- 
реґіональним виконавським манерам, гак і вітчизняній 
традиції інтерпретації давньоукраїнської, ранньороман- 
тичної та європейської професійної музики (про існуван
ня якої свідчать спогади Павла Алеппського, Г. Берліоза 
та ін.; чому присвячена, зокрема, монографія К. Шамає- 
вої)62. Підтвердженням слушности припущення про 
особливу семантичну вагу етнохарактерного інтонуван
ня для Лисенкової музичної мови є насамперед залишені 
його сучасниками характеристики виконавської манери 
самого композитора: „ніхто ніколи не виконував ще досі 
речей Миколи Віталійовича так, як він їх сам грав; з його 
смертю і вони наполовину вмерли... Коли він виконував 
свої і взагалі українські речі, він надавав їм щось 
незвичайне, якесь Євшан-зілля..."63 (підкреслення моє. 
— О. К.). Така акцентуація унікальности виконавської 
манери інтерпретатора національної професійної музики 
викликає асоціації з подібним явищем у фольклорному 
виконавстві. Очевидно, йдеться про особливу відповід
ність даної інтерпретації національному звуковому 
ідеалові, відомому як виконавцеві, так і слухачеві. 
Завдяки глибинному резонансу із домінантними рисами 
національної психології, будучи її породженням, зву
ковий ідеал етносу як продукт „духовної роботи" багатьох 
поколінь стає для них близьким і зрозумілим опізна- 
вальним знаком. Відповідно формується семантична

62 Шамаева К. И. Музыкальное образование на Украине в 
первой половине XIX века. — К.. 1992. — С. 187.

Старицька-Черняхівська Л. Спогади про М. В. 
Лисенка//М. В. Лисенко у спогадах сучасників. —К.: Музич
на Україна. 1968. — С. 809.
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спрямованість зовнішньої форми (самого інтонування), 
зумовлена єдністю світовідчуття, палітри психореакцій, 
емоційної заряжености, типових для цього народу, тобто 
національний звуковий ідеал являє собою „кодифікацій
ну модель почуттів та світосприйняття етносу"64, а зов
нішня його форма — живе інтонування — володіє по
тужним додатковим семантичним зарядом, без якого вся 
система етнохарактерних засобів звукореалізації (мело
дичних, ритмічних, фактурних, формотворчих) вповні не 
функціонує.

Очевидно, національний звуковий ідеал був перей
нятий і перенесений композитором у власну творчість 
передовсім зі стихії народного музикування, а особливо 
манери інтонування дум, що стала для Лисенка своє
рідним еталоном оригінальности та національної само- 
тотожности у звукореалізації. Без сумніву, що й манера 
інтонування багатоголосних „гуртових", камерних лі
ричних пісень, вітчизняної культової музики, ранньо- 
романтичних пісень-романсів також увійшли окреми
ми рисами до Лисенкового звукового ідеалу, а через 
нього — до загальноукраїнського як інтегральна скла
дова національної музичної мови. У зовнішній її формі 
(конкретній реалізації звукового ідеалу через живе інто- 
нування-виконавство) оригінально поєдналися націо
нально-характерні риси (підвищена „емоційна темпе
ратура" вислову, варіантність, інтимність — вияв „кор- 
доцентризму" національної психології) із загальноприй
нятими європейськими штампами романтично-вірту
озного виконавства (концертністю, імпровізаційністю, 
перебільшеною чутливістю), причому саме національ
ний звуковий ідеал обмежує те „інтерпретаційне поле", 
за межами якого етнохарактерний превалюючий лі
ризм емоційного налаштування не вироджується у ма
нірний сентименталізм, варіантна імпровізаційність —

64 Б е н ч О .  Г. Хоровая культура Украины в аспекте исполни
тельского фольклоризма (70-е — 80-е годы): Дисс. ... канд. 
искусств. — К.. 1990. — С. 58.
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у виконавську сваволю, а традиційний підвищений то
нус висловлення — в опереткову патетику, тобто без 
занурености в національний звуковий ідеал, без вну
трішнього передчуття реального звучання нотного 
тексту (відповідно до етнохарактерних виконавських 
стереотипів) годі думати про його адекватне відтворен
ня, позаяк „якою би повното не була партитура..., сама 
по собі вона не становить цілости (у сенсі виповненос
те. — О. К.), оскільки за її межами залишаються першо
чергові елементи"65 вислову (манера, звуковидобуван- 
ня, тембр, своєрідність артикуляції). Саме мірою ото
тожнення виконавця з національним звуковим ідеалом 
визначається ступінь адекватности інтерпретації, від
чуття якої дане в ледь вловимих (та при тому не менш 
реальних) відчуттях, глибина яких залежить від ступе
ня занурености реципієнта в національний „космо- 
психо-логос" (Г. Гачев). Очевидно, не є можливим 
досягнути повного ототожнення з національним звуко
вим ідеалом (адже він не є арифметичною сумою пев
них рис виконавства, а глибинною парадигмою націо
нального інтонування, що охоплює весь його варіант
ний потенціал, який реалізується у безмежній кількості 
можливих інтерпретацій — у цьому об’єктивна підста
ва існування та розвитку національних виконавських 
шкіл). Лисенко розумів і вміло використовував усю се
мантичну силу етнохарактерного інтонування у влас
ній творчості та виконавстві (як соліст-піаніст, хоровий 
диригент, ансамбліст — свідчення того знаходимо як у 
спогадах сучасників, так і на грамзаписах 1909 року, 
зроблених фірмою „Екстрафон", де композитор акомпа
нує співачці Олені Петляш): Лисенко збагнув, що націо
нальна музична мова, позбавлена відповідної етноха
рактерної артикуляції — інтонування, втрачає саму 
свою природу-суть, перестає бути „твоєю мовою", ос
кільки зникає її осердя — жива національна інтонація.

65Бенч О. Г. Хоровая культура Украины... — С. 29.
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що забезпечує цілісність, саме функціонування специ
фічно-музичної етнохарактерної знакової системи.

У підкресленій значущості національно-своєрідного 
інтонування — аж до включення народного інструмен
тарію та виконавців, що станеться значно пізніше (у 
творчості Є. Станковича, М. Скорика, О. Киви, В. Шу
мейка, Г. Гаврилець, І. Кириліної, А. Загайкевич, Г. Ов
чаренко, П. Товстухи та ін.), бачимо прояв спадкоєм
ности сутнісних глибинних засад національної 
музичної мови, сконцептуйованих уперше на, так би 
мовити, „речовинному” рівні М. Лисенком.

Окрім специфіки національного інтонування, в його 
авторській семіологічній системі сфокусувалися основ
ні „знаки-вістря", які пронизують багатовіковий процес 
національного музичного семіозу та плідно розвива
ються донині (про що йдеться у подальших розділах). 
Забезпечена Лисенком безперервність музично-семіо- 
логічних процесів на лексичному, семантичному, син
таксичному рівнях є об’єктивною підставою єдности 
національного музично-історичного процесу, а через 
внесення композитором модерних принципів функціо
нування знакових систем до національної музичної 
мови — і запорукою дальшого її розвитку у вкрай ус
кладнених умовах побутування у XX ст.

Справджуються слова О. Кошиця. що в музиці 
М. Лисенка, „як у жолуді, заховується уся будучність... 
української музики”66.

66 К о ш и ц ь  О. Спогади про М. В. Лисенка//М. В. Лисенко 
у спогадах... — С. 493.
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УКРАЇНСЬКА ЦЕРКОВНА МУЗИКА 
І ПРОЦЕС СТАНОВЛЕННЯ 

НАЦІОНАЛЬНОЇ МУЗИЧНОЇ МОВИ

Лисенків етап розвитку національної музичної мови 
позначений не тільки фундаментальними якісними 
змінами (про що йшлося у попередньому розділі) — ним 
завершився і довготривалий процес поступової міграції 
головного русла семіотичних процесів у сферу секуляр- 
ної композиторської творчости, що зумовлене низкою 
чинників світоглядного, соціально-політичного, істори- 
ко-стильового характеру. Прогресуюча марґінальність 
церковної музики в XX ст., виявлена у зменшенні її від
сотка в загальному масиві творчости, специфіці (частому 
герметизмі) музичного вислову жанру, не применшує 
необхідности окреслення (хоча б пунктирного) шляхів 
музичного семіозу крізь призму сакрального мистецтва*.

Упродовж віків церковна музика була єдиним жан
ром, в якому формувався тезаурус національних стере
отипів музичного професіоналізму, виникали оригі
нальні семіотичні системи — мовленнєві коди монодії, 
партесного багатоголосся, класицистичного хорового

Свідоме дистанціювання композиторів „нової школи" укра
їнської церковної музики (М. Леонтовича, К. Стеценка, 
Я. Яциневича, О. Кошиця та ін.) від загальних тенденцій кар
динального оновлення музичного вислову, „прогресивний 
консерватизм" їх стилю зумовлений як специфікою жанру, 
так і пошуками „нової простоти", що суголосне із загальноєв
ропейськими тенденціями початку століття. Дискусійність 
сучасних версій літургічиої музики (Л. Дичко, ІЗ. Степурка) 
полягає у відчутті міри можливого оновлення засобів музич
ного комунікату в цьому жанрі, про що йтиметься згодом.
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концерту. В їх чергуванні проглядаються зміни напрям
них культурного ендосмосу (взаємообміну) як креатив
ного середовища національного музично-семіотичного 
процесу. Крізь розмаїття запозичень і впливів, окресле
них парадигмою українсько-візантійського європеїзму 
— національного мистецького коду останньго тисячо
ліття, дедалі виразніше проступають етнохарактерні 
особливості музичного вислову, специфіку яких слід 
шукати у глибинних ментальних настановах, особли
востях національного образу світу (сформованого ет
нопсихологічними, історичними, геопсихічними, 
світоглядними, філософськими факторами). Без ураху
вання цього породжуючого контексту годі доступитися 
до розкриття ориґінальности, справжнього розуміння 
текстів українських церковно-музичних творів, що 
становлять незаперечний національний пріоритет у 
світовому загальноартистичному дискурсі.

Традиційна для українського інтелектуалізму теза 
про релігійність як домінантну рису національної пси
хічної структури чи не вперше була сформульована 
М. Костомаровим: „Український народ... берегтиме в 
собі релігійні основи доти, доки існуватиме сума голов
них ознак, що становлять його народність"* 1. Етнопси- 
хологи по-різному тлумачать цю ментальну настанову 
українців: Б. Мірчук твердить про „... перевагу почуття 
і панівної ролі любови", що творять підставу „основного 
елементу українського світогляду — глибокої релігій
носте"2. Інтравертизм як типологічна ознака психічно
го життя (окремих індивідів та цілих народів) дає змогу 
Я. Яремі віднести українців до „творців релігійних 
світоглядів, яким притаманні містицизм та спіритуа
лізм"3. (Схильність до містицизму, „туга" за ним знай-

1 Костомаров М. Две русские народности. — Київ; Хар
ків, 1991. — С. 43.
1 М і р ч у к  Б. Світогляд українського народу//Спроба 
характеристики. — Прага. 1942. — С. 18.
3 Я н і в В. Нариси до історії української етнопсихології. —
Мюнхен. 1993. — С. 185.
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шли своє втілення яку характері культу4, так і духовної 
музики, що його обслуговувала). На геонсихічний ас
пект питомої релігійности народу вказує О. Кульчиць- 
кий, пов’язуючи хліборобську психологію, „селян- 
ськість" (як категорію внутрішнього життя у лісостепо
вій зоні), згадувану раніше превалюючу почуттєвість із 
„вчуванням у процеси природи” з відповідними люд
ськими психореакціями довірливости, релігійної вдяч- 
ности5. Не можна ігнорувати і таких важливих чинни
ків формування домінуючих релігійних етнопсихологіч
них настанов, як геополітичний та соціально-історич
ний. Багатовікове (упродовж двох тисячоліть) існуван
ня України в „межовій” ситуації — на порозі Сходу і За
ходу як частини Великого Кордону (за визначенням 
Я. Дашкевича), маргінальність української людности в 
„тілі" двох імперій (Російської та Австро-Угорської), де
далі зумовили постійну актуалізацію екзистенційної 
категорії життя як балансування на вістрі буття і небут
тя. „В такій ситуації наступає відштовхнення нижньо
го, тільки біотичного, яке щораз то більше ототожню
ється з тваринним — отже, погорджуваним... А іде
алом, що переступив „границі життя", була надія на 
вічне щастя у Господі, ...християнська віра"6. Націо
нальна філософська думка (К. Тр. Ставровецький, Г. Ско
ворода, ГІ. Юркевич) дала своє трактування божества в 
категорії „серця", через заглиблення-споглядання якого 
(внутрішнього мікрокосмосу людини) можна пізнати Аб
солют, Макрокосм. Це зумовило традиційне для українців 
глибокоособистісне, інтимне, „сердечне" сприйняття 
Бога. „Міцне почуття Божої всеприсутности", постійної 
„душевної розмови з Богом, таємне думання про Божу

4 Див.: Новосільський Ю. Інакшість православ'я // 
Незалежний культурологічний часопис „ї“. — Львів, 1996. — 
№7. — С. 18 27.
3 К у л ь ч и ц ь к и й  О. Геопсихічний аспект в характерології 
української людини//Наук. зб. УВУ. — Мюнхен. 1956. —Т. IV. 
— С. 143-144.
6 Я ні в В. Нариси...—С. 176.
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волю над собою, сердечний порив у світ невідомого, та
ємничого, радісного" (М. Костомаров)7.

Вказуючи на релігійне забарвлення української дум
ки (передовсім філософської), Д. Чижевський виявляє 
типологічну спорідненість із релігійним почуттям ін
шого способу пізнання світу — естетичного8. Зокрема, 
національна література є найяскравішим відбиттям ук
раїнської релігійности, та водночас „становить... одне з 
найважливіших джерел нашої побожности"9. Додамо, 
що й національна музика є не менш потужним джерелом 
релігійного почуття, оскільки до XVIII ст. артифіційне 
музичне мистецтво було представлене переважно цер
ковними (літурґічними та паралітургічними) творами.

Глибока релігійність народу стала основною детермі
нантою виникнення надориґінального і багатющого 
масиву сакрального мистецтва (літератури, малярства, 
пластики, архітектури, музики), що водночас розвивав 
і скріплював цю ж питому народну релігійність. Нероз
ривна симбіотична єдність сутнісної ментальної наста
нови та її мистецьких виявів зумовила безпрецедентну 
тяглість розвитку української церковної музики, а пев
ні проблеми, пов’язані з її побутуванням, сьогодні гово
рять хіба що про катастрофічні мутації національного 
менталітету, найбільше спричинені катаклізмами XX 
сторіччя.

Розглядаючи національний музично-семіотичний 
процес крізь призму церковного мистецтва, можна з 
певністю констатувати щонайменше тисячолітню три
валість його писемної артифіційної фази. Адже з офі
ційним введенням християнства у 998 році для богос
лужбових потреб було запроваджено церковний спів 
(з’явилися книжки богослужбового співу, його знавці — 
„доменники", перейнято систему восьмигласся, тради-

' К о с т о м а р о в  М. Две русские народности... — С. 47.
8 Ч и ж е в с ь к и й  Д. Нариси з історії філософії на Україні. — 
К.: Орій. 1992. — С. 22.
9 Я н і в В. Нариси... — С. 180.
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дійних жанрів, способів нотації та ін.)10. Дослідники 
вказують на оригінальний характер рецепції візантій
ських традицій: „незалежно від того... чи правзори тих 
мелодій були перенесені на українські землі з інших 
країн (Візантії. Греції. Болгарії)... вони стали україн
с ь к и м и 1 1 .  Поступовій українізації (М. Антонович) гре- 
ко-візантійської церковної музики сприяв існуючий 
прецедент адаптації візантійських наспівів болгарами, 
залежність інтонаційного контуру наспіву від „рельєфу" 
слова, мнемонічний характер запису, багата місцева 
співоча культура (зокрема календарно-обрядовий фоль
клор). На важливий вплив „співоцького минулого, тра
диції" у формуванні знаменного співу вказував М. Грін
ченко12. Багатство давніх молитвоспівів річного обря
дового кола, детальна розробленість гіротоукраїнської 
світоглядної системи виявили здатність до сприйняття 
та адаптації найскладніших догматичних позицій хрис
тиянства. Мистецька інвазія з Візантії (при часто на
сильницькому впровадженні культу) не перервала, а 
навпаки — надала додаткового імпульсу національним 
музично-семіотичним процесам, розширивши їх дже
рельну базу, „розкривши завуальовані семантичні рів
ні"13 давньої образної системи фольклору. Йдеться про 
важливу закономірність національного музично-істо
ричного процесу: прихід-рецепція нового відбувається 
без втрати самототожности „сприймаючої системи"
10 Можливе віддалення початків писемної церковно-музичної 
традиції пов'язане з дискусійністю дати фактичної появи 
християнства на землях України. Див.: Н а г а с в с ь к и й  І. 
Кирило-Методіївське Християнство в Руси-Україні. — Рим, 
1954.
11 Антонович М. Дещо про українсьісу церковну монодію 
та про назви „знаменний- і „київський" розспіви//Musiсa 
Sacra. —Львів, 1997. — С. 92.
12 Г р і н ч е н к о  М. Історія української музики. — К.: Спілка, 
1922. — С. 102.
13 Ц і п к о  А. В. Світоглядний симбіоз у психології світових 
образів в українській міфології: Автореф. дис.... канд. філолог, 
наук. — К.. 1997. — С. 25
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(національної музичної культури). Потужністю її етно- 
характерного первня можна пояснити спостережену
О. Кошицем парадоксальність перемоги християнства 
над поганством в Україні, щоб стати згодом україн
ським (у чомусь поганським) християнством.

Дослідники давньої церковної музики (зокрема
1. Вознесенський, А. Преображенський, В. Бєляєв, 
М. Успенський, С. Смоленський та ін.) багато писали 
про національну характерність мелодій знаменного 
розспіву. Так, С. Скребкову вчувалися інтонації україн
ських дум у напівах 6-го гласу14. О. Кошиць твердив, 
що навпроти багатьох мелодій догматиків можна напи
сати близькі за інтонаційним контуром теми народних 
пісень15. М. Антонович бачив схожість структури дог
матиків та козацьких дум, збігання каденційних зворо
тів антифонів 1, 2, 3 гласів та народних пісень (таких як 
„Ой летіла горлиця", „Задумала вража баба" та ін.)16. 
П. Маценко спостеріг подібність типового мотиву зна
менного розспіву (низхідний мінорний тетрахорд між 
IV та І ступенями —у догматику 8-го гласу на сл. „Царю 
небесний") і розповсюдженої веенянкової поспівки17. 
Очевидно, уже на ранньому етапі музично-семіотично
го процесу, на перетині нон- та артифіційної сфер, у 
мелодіях знаменного розспіву починає формуватися 
національно-своєрідна кадансова система (показник 
етнохарактерности вислову), складається набір типо
вих інтонаційних моделей (часто з відчутним фольклор
ним колоритом), специфічна ладова організація (за кла
совими модусами), оригінальний принцип музичного

14 С к р е б к о в  С. Эволюция стиля в русской хоровой музыке 
XVIII века//Musica Antiqua Europae Orientalis. Acta 
Scientifica. —Warszawa, 1966. — C. 476.
ь К о ш и ц ь  О. Відгуки минулого//О. Кошиць у листах до 
П. Маценка. —Вінніпег, 1954.
16 А н т о н о в и ч  М. Церковні мелодії та народна пісня // 
Musica Sacra... — С. 4.
17 М а ц е н к о  П. Нариси до історії української церковної 
музики. — Роблин; Вінніпег. 1968. — С. 35.
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розвитку (через „нанизування" варіантів основної по- 
співки), що відлунюють у глибинних пластах національ
ної музичної мови донині.

Разом із накопиченням маси музичних стереотипів 
відбувається їх семантизація. До спостереженого П. Ма
ценком типового звороту-тетрахорду з часом „прив'язу
ється" означення зітхання, душевної скрухи, що особ
ливо виразне при хроматизації IV ст., дорійському ладо
вому нахилі. Згодом цей зворот активно експлуатуєть
ся із збереженням зазначеної семантики в мелодиці 
кантів, партесних концертів, у творчості Гулака-Арте- 
мовського, Лисенка, Кошиця, Стеценка, Лятошинсько- 
го (тема Мирослави із „Золотого обруча"), Сильвестрова 
(лірична тема V Симфонії). Очевидно, йдеться про один 
із сутнісних інтонаційних архетипів, що внаслідок ба
гатовікової семантизації, нарощування значеннєвих 
шарів став своєрідним панзнаком національної музич
ної мови. Його дивовижній стабільності безперечно 
сприяла відповідність до переважаючої в українській 
мові спадної інтонації, музичним символом-узагаль- 
ненням якої став цей знак.

Поряд із семантизацією окремих поспівок слід від
значити появу окремих елементів ладової семантики, 
що були внесені разом із гласовою системою. Як вважає 
Е. Вернер. в основі Октоїха лежить не тільки музичний 
принцип організації церковного співоцького репертуа
ру, а й теологічний, космогонічний, календарний 
первень-зміст. Відповідно за мелодіями певного гласу 
закріплено ритуальне значення і і виконувати їх можна 
лише в певний період року. Так, на думку О. Гомбоші, 
напіви 3-го плагального гласу. серйозні та стримані за 
характером, найкраще відтворюють стан глибокого 
суму, жалю.

У самих назвах трихордів-„согласій“, що становили 
звукоряд монодичних піснеспівів, вчувається певна се
мантична спрямованість („мрачноє", „світлоє", „трис- 
вітлоє" согласія). Слід, однак, підкреслити умовний, мо
більний характер ладових семантичних конотацій, що
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„величезною мірою залежать від інтонаційної практики 
суспільства, узагальненої у кожному з ладів“18. Тобто 
оновлення „інтонаційного словника епохи" призводить 
до зміни семантичного відчуття ладу. Тому сьогодні 
важко реконструювати у всій повноті смислову значи
мість гласів як своєрідних ладових моделей. Та важли
вим є факт семантизації складових музичного вислову 
на початковому етапі семіотичного процесу (точніше, 
його писемно-артифіційної фази).

Етнохарактерної знаковости набуває сам спосіб роз
гортання музичної думки у знаменному розспіві. Не
спішність, якась гіпнотична завороженість у нанизу
вання малозмінних варіантів основної поспівки поро
джують відчуття зупинки часу, особливої концентрації 
духа в осягненні Божих правд. Своєрідна „драматургія 
стану" (медитації, через яку приходить містичне осяян
ня), згодом визначатиме національну характерність 
вислову в повільних частинах хорових „класицистських" 
концертів, церковної музики Леонтовича, Стеценка. Осо
бливо актуальним став такий тип драматургії в останні 
роки у творах В. Сильвестрова. Є. Станковича, О. Грін- 
берґа, О. Гугеля та ін., визначаючи їхню приналежність 
до національних музично-семіотичних процесів.

Отже, уже на перших щаблях розвитку української 
церковної музики спостерігається процес семантизації 
складових музичного вислову (інтонаційних, ладових, 
драматургічних), нарощування значеннєвих шарів дов
кола яких триває і сьогодні, визначаючи національну 
характерність музичного комунікату. Інформаційна „за- 
ряженість" музичних стереотипів, що почали складати
ся у знаменному співі, виявилась настільки потужною, 
а їхня зовнішня форма такою досконалою, що „довгі 
сторіччя (десь від X по XVII) церковна монодія була чи 
не найрепрезентативнішим речником музичної культу
ри Руси-України, мала незаперечний вплив на музич-
18 С о х о р  А. Музыка как вид искусства//Вопросы социоло 
гии и эстетики музыки. —Ленинград: Сов. композитор, 1981.
— С. 196.
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ний світогляд українського суспільства"19, а згодом — і 
на сусідні музичні культури.

Українська церковна музика дає унікальний шанс 
спостереження за кардинальними змінами етномузич- 
ної свідомости (і, відповідно, мовно стильовими мутаці
ями) в XVI—XVII ст, оскільки охоплює потужний корпус 
читабельних нотолінійних Ірмолоїв, які зберігають най
давніші записи гимнографічних співів20. Сам перехід 
на п’ятилінійну систему нотації у XVI ст., з одного боку, 
забезпечував континуїтет національного стилеутворно- 
го процесу в артифіційному мистецтві, оскільки супро
воджувався появою „перекладів" старих мнемонічних 
текстів новою однозначно відчитуваною нотацією. А з 
іншого боку — це явище свідчило про глибокі стильові 
зрушення у музичному мисленні, зумовлені зближен
ням із західною культурою та рецепцією ренесансно- 
барокових стильових новацій: ясности й чіткости му
зичних компонентів, рівноваги пропорцій, поступової 
диференціації мажору та мінору, логічности музичного 
розгортання, чіткішої метро-ритмічної періодичности. 
Саме музичні (не вербальні) чинники стають головним 
засобом у побудові композиційної цілісности21.

Успішному засвоєнню національною музичною інто- 
наційністю ознак ренесансно-барокової стилістики 
сприяла хвиля „новогрецьких" впливів (грецькі, болгар
ські, сербські, молдаво-волоські напіви), які розвивали 
пізньовізантійську (багато в чому передренесансну) 
традицію — т. зв. калофонний стиль, що його вважають 
дослідники своєрідним аналогом Ars Nova. При збере
женні загальної орієнтації на стилістику княжої доби, з

19 А н т о н о в и ч  М. Дещо про українську церковну моно
дію... — С. 71.
20 Я с и н о в с ь к и й  Ю. Українські та білоруські нотолінійні 
Ірмолої XVI—XVIII ст. / Каталог та кодикологічно-палеогра- 
фічне дослідження. — Львів. 1996. — 622 с.
21 Я с и н о в с ь к и й  Ю. Між Сходом і Заходом: українська 
музика на шляху від середньовіччя до ранньоновітнього часу 
// Musica Galiciana. — Ряшів. 1997. — С. 39.
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новою хвилею впливів в українську гимнографію широ
ким потоком увіллявся інший тип мелодики: танцюваль
ної, жанрової, чітко структурованої, з опорою на акордові 
звуки, високим рівнем метроритмічної організації* 22.

Новий (ренесансний за своєю суттю) характер тема
тизму, як і акцептований з Візантії спів з іссоном (одним 
чи кількома бурдонними звуками) приготували й 
полегшили подальшу мутацію музичної тканини — пере
хід від монодичної традиції до багатоголосся західного 
типу, принципи якого оригінально переосмислені в 
партесному багатоголоссі. І знову виявилася дія глобаль
ного закону розвитку національної музичної інтонацій- 
ности — зміна субстанціональности (через акцептування 
чужого) не призводить до втрати еамототожности („нове 
приходило в шатах узвичаєного грецького обряду"23). 
Зв’язки з нонартифіційною музикою не тільки не згасли 
у випробуванні новою естетикою і музичною техноло
гією, а ще більше актуалізувалися переходом із підсвідо
мих імпульсів у сферу усвідомлених і необхідних детермі
нант композиторської творчости. (Свідченням того є 
поради з „Граматики музикальної" М. Дилецького).

Поступова зміна напрямних культурного ендосмосу з 
візантійських на франко-фламандські та італійські (зу
мовлена катастрофою геополітичного плану — розпа
дом Візантійської імперії і необхідністю пошуку нових 
світових орієнтирів) не тільки не перекреслила грецькі 
впливи на національну культуру, а навпаки — породила 
оригінальну світоглядну модель — ідею слов’яно-греко- 
латинської єдности, що стала відповіддю вітчизняного 
інтелектуалізму на нові умови існування, дальшим роз
витком питомого українсько-візантійського європеїзму. 
Попри визначальний вплив на релігійно-суспільне жит
тя, літературу, науку, шкільництво ця засаднича ідея у 
контексті національної музичної інтонаційности стала

22 Ясиновський Ю. Українська гимнографія в європей
ському контексті//Українське барокко та європейський 
контекст. — К.: Наук, думка. 1991. — С. 221.
22 Ясиновський Ю. Між Сходом і Заходом... — С. 38.
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потужним чинником семіотичних процесів, передбачи
ла гетерогенний, „діалогізуючий“ характер національ
ної музичної мови, запрограмувала її „європейськість" 
па найближчі чотири століття.

Конкретно-музичним виявом ідеї слов’яно-греко-ла- 
гинської єдности стало співжиття (у чомусь парадок
сальне) двох тинів музичного мислення: старого моно- 
дичного (з можливим ускладненням типу іссону, що не 
міняє його природи) та нового „фігурального” багатого
лосся. Важливо, що це. співжиття не мало антагоністич
ного характеру (як, приміром, у Росії): уже вказувалось 
на передумови переходу до багатоголосся, що виникали 
в надрах монодичного співу: ті ж одноголосні наспіви 
часто лягали в основу багатоголосних композицій. Роз
виток національної музичної інтонаційности відбував
ся не як наслідок „розривів" музично-історичного про
цесу через заперечення пройдених етапів, а через по
ступове нагромадження позитивного досвіду адекват
ної звукореалізації етносу в різних субстанціональних 
виявах музичної матерії (одноголоссі, багатоголоссі).

1 Іерехід до багатоголосся ознаменований новим важ
ливим фактором побутування музичної інтонаційнос
ти: семіотичні процеси „авторизуються", а становлення 
національної музичної мови надалі йтиме шляхом ство
рення локальних семіотичних систем — музичної мови 
одного композитора, чи композиторської школи.

Ціла плеяда композиторів (Дилецький, Гавалевич, 
Завадовський, Лаконенко, Колядчин. Чернущин, Ша- 
варовський, Пікулицький та іи.) своєю творчістю забез
печили швидке й оригінальне „вживлення" ренесансно- 
барокової музичної технології у національну музичну 
інтонаційність. Партесне багатоголосся, що стало наці
ональним варіантом європейського інваріанту хорово
го співу24, володіє широким спектром контрапунктич
них засобів (для прикладу: у „Воскресенському каноні"

Г е р а с и м о в а - П е р с и д с ь к а  Н. Специфіка національного 
варіанту барокко в українській музиці//Українське барокко та 
європейський контекст. — К.: Наук, думка, 1991. — С. 211—215.
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Дилецького є імітації у різний інтервал, безконечний 
канон, канонічні секвенції, стретні проведення, пер
ший — за твердженням Н. Герасимової-Персидської — 
вітчизняний зразок фуі'и). Закладена в цей час поліфо- 
нізація тканини, інструменталізація хорового письма 
(через віртуозно-барокове екецелентування-розспіву- 
вання складів або звуконаслідування — імітація „труб
них" ходів чи стилю гри „кларіно") у видозміненій фор
мі стала невід'ємною рисою хорової музики Бортнян
ського, Березовського, Веделя, Лисенка, Стеценка, Ле
онтовича, Лятошинського, сучасних авторів.

В епоху Бароко закладена ще одна конститутивна 
ознака національної музичної мови — її акцентована 
знаковість, яка породжує символічне наснаження му
зичного тексту, закодованість його складових елемен
тів*. Склалася вона, очевидно, під впливом музичної 
риторики, авансованої до національного музичного 
мислення завдяки бароковій теоретичній думці та ком
позиторській практиці. М. Дилецький у „Граматиці му
зикальній" перераховує деякі з розповсюджених музич
но-риторичних фігур (наприклад, асценсіо-дисценсіо — 
висхідний рух як символ розквіту і низхідний як символ 
упадку, що збігається з anabasis-catabasis), закликає 
використовувати їх як засоби поглиблення змісту слова, 
що є головним джерелом „інвенції" автора25.

Певні емоційно-образні асоціації закріплювались у 
свідомості композиторів за окремими ритмічними фор
мулами інструментального походження: наприклад, 
пунктирний ритм (у поєднанні із септімовими ходами) 
уособлював стан напруження26.

Це конкретний вияв схильности барокової естетики до ембле- 
матичности, інакомовлення. алегорій. Див.: М а к а р о в  А. 
Світло українського Барокко. — К.: Мистецтво, 1994. — С. 90.
25 Д и л е ц ь к и й  М. Граматика музикальна. — К.: Муз. 
Україна, 1970. — С. 26—27.
26 Идея грамматики мусикийской Н. Дилецкого: Памятники 
русского музыкального искусства. — Москва: Музыка, 1979.
— Вып. 7. — С. 381.
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Зауважимо, що в акцептуванні музичної риторики 
вітчизняні композитори виявили певну вибірковість* 
та узагальнено-емоційне (а не скрупульозно-схоластич
не, ілюстративне стосовно слова) трактування музич
но-риторичних фіґур. До того спричинилися, очевидно, 
опосередкований хараістер впливу західної теоретичної 
думки на українську музику — передовсім через рецеп
цію польської культури, переважання емоціональних 
настанов в етнопсихічній структурі, а звідси — харак
терна для українського бароко риса „більше здаватися, 
ніж бути", загальна маестатичпість, декоративність 
вислову.

Потужна інвазія музичних лексем західного похо
дження намітила поле знаків загальноєвропейської се
мантики не лишень в артифіційній творчості — 
завдяки жанрам „низового бароко" вони проникли у 
глибини етномузичної свідомости і наповнили собою 
нонартифційні жанри (риторичні фігури, барокова 
орнаментика в народній пісні27; ексцелентування, зву
конаслідування стилю „кларіно" в мелодіях „Богоглас- 
ника"; використання жанрових моделів сарабанди, 
гальярди в кантах). Типологічна спорідненість 
семіотичних процесів у сферах артифіційної та 
нонарифіційної музики породжена унікальним явищем 
українського соціуму барокової доби — музичною 
освіченістю усього суспільства (неодноразово відзначе
ною сучасниками — Павлом Алеппським, пастором Гер
бінієм). Це зробило доступною „учену" композиторську 
творчість для найширшого загалу, уможливило „запуск" 
механізму прямих, зворотних та опосередкованих 
зв’язків між композиторською і фольклорною 
творчістю, вільне перетікання музичної інформації у 
всіх верствах національної культури. Звідси походять

За спостереженням Н. Герасимової-Персидської, у М. Ди
лецького переважають фігури торжества й радости.
27 Ю д к і н І. Бароковий мелос та український музичний 
фольклор//Українське барокко та європейський контекст... 
— С. 215—219.
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риси „деякої правильности“ (за висловом О. Львова) 
мелосу української народної пісні (прямі впливи профе
сіоналізму), цим же зумовлена етнохарактерна вираз
ність тематизму партесних концертів, типологічна 
спорідненість народного і партесного багатоголосся (маю 
на увазі упосліджувані західною теорією паралелізми 
квінт, октав, тризвуків, які стали субстратом на
ціонального в голосоведенні). Завдяки зворотним зв’яз
кам (два останні приклади їх демонструють) поряд із по
лем загальноєвропейської складається поле національно- 
своєрідної семантики, окремі знаки того актуалізують
ся уже на „мовному” етапі музично-історичного процесу.

Так, етнохарактерний мелодико-гармонічний ком
плекс тематизму „Воскресенського канону" Дилецького 
(веснянкова поспівка. емансипована субдомінанто- 
вість) семантично відлунює на початку кантати Лисен- 
ка „Радуйся, ниво неполитая”; згаданий паралелізм 
квінт, октав, тризвуків сприймається етнохаратерним 
знаком бароко, старовини в музиці О. Кошиця („Трисвя- 
тоє“), М. Вериківського („Чернець"), Б. Лятошинського 
(тема Золотого обруча), Є. Станковича („Dictum"), Л. Ди
чко (Літургія св. Іоана Золотоустого). Таким же знаком 
українського музичного бароко стало характерне три
голосая із протиставленим рухом рівнобіжними терціями 
у двох верхніх голосах більш статичному басу (що зустрі
чаються в ансамблевих епізодах партесних концертів, у 
кантах, духовних піснях) — саме в такому „бароковому" 
сенсі сприймається ця фактурна формула в соло ф-но з V 
Симфонії Сильвестрова, семантика якої ще більше закрі
плюється „уміленною" простотою емоції, „заниженим", 
„профанним" стилем вислову, притаманним кантам.

Семантичний спектр модальности (як національно- 
специфічної ознаки ладового мислення) охоплює не 
тільки алюзії до фольклорних джерел — також вчува
ються „обертони" тональної мінливости візантійсько- 
українських монодичних наспівів чи ренесансно баро
кового відчуття ладу (зокрема в обробках мелодій дог
матиків, здійснених О. Кошицем).
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В епоху Бароко вперше усвідомлена відповідність сек
вентного типу розвитку глибинним закономірностям ет
номузичної інтонаційности: часті канонічні секвенції у 
партесних концертах ніби передбачили закріплення 
секвенціювання як основного типу розвитку у Стеценка. 
Людкевича, Лятошинського, того ж Сильвестрова.

Отже, пріоритетність бароко для національної куль
тури виявилась у внесенні усвідомлених звукотворчих 
чинників у процеси музичного семіозу, що охопили сфе
ри артифіційної і нонартифіційної творчости (зі всім 
спектром взаємозв’язків). У наслідку виникла локальна 
музично-семіологічна „система виразових засобів иар- 
тесного стилю"28, в якій намітились основні знакові поля 
та конститутивні риси національної музичної мови (її 
гетерогенна, діалогізуюча природа; європейськість, 
„книжність" попри етнохарактерну виразність, що деда
лі прогресує). У парі з такими явищами, як формування 
композиторської, виконавської шкіл („київські воспіва
ки"), „київської граматики" розвинутої системи музич
ного виховання і освіти все це свідчило, що в епоху Баро
ко починає складатися „феномен загальнонаціональної 
музичної культури, яка отримала в сучасників наймену
вання „київської", тобто загальноукраїнської"29.

Тільки появою потужного „материка" українського 
музичного бароко можна пояснити факт певної автоно
мізації процесу становлення національної музичної 
мови від соціоісторичних чинників у XVIII ст. Парадок
сальний збіг „золотої доби" української музики (за вис
ловом Б. Кудрика) з остаточною втратою Україною не
залежности свідчить про глибинну інтегрованість наці
ональної музичної культури, її відпірність до зовнішніх 
„розривів" історичного процесу. Підтвердженням того

28 Герасимова -Персидська Н. Хоровий концерт на 
Україні в XVII—XVIII ст. — К.: Муз. Україна. 1978. — С. 53.
29 Цалай-Якименко О. Взаємодія Схід—Захід і Берес
тейська унія у становленні музичного барокко в Україні // 
Берестейська унія і українська культура XVII ст. — Львів, 
1996. — С. 82—83.
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стала безперервність національного стилеутворення. 
поступальний характер процесів музичного семіозу, 
збереження і розвиток засадничих принципів націо
нальної музичної мови, її конститутивних рис.

Традиційний європоцентризм у розвитку етномузич- 
ної інтонаційности був закріплений творчістю Д. Борт
нянського, М. Березовського, А. Веделя через сприй
няття класицистського мовно-стильового коду. Рецеп
ція естетики і поетики класицизму здійснювалась (подіб
но до бароко) не механічно, а творчо й оригінально. Все 
більше проявлялася дія універсальної закономірносте 
національного музично-історичного процесу — нерівно
мірне протікання хроносу, що втілилось у деяке суміщен
ня рамок історичних стилів (відставанні, накладанні, 
прискореному проходженні, а то й пропущенні, у деяких 
випадках — передбаченні і навіть випередженні).

Творчість українських композиторів-„класицистів“ є 
типовим зразком стильового міксту, що виник від тако
го своєрідного протікання мистецького хроносу і не до
пускає однозначного визначення стильової приналеж
ности явища.

При домінуванні ранньокласичної лексики трапля
ються рудименти бароко (сам жанр хорового концерту, 
що продовжував як вітчизняну традицію партесного 
концерту, так і західноєвропейський хоровий концерт 
„венеційської школи" Габріеллі, Вілларта, „Concerti 
ecclesiastici" Л. Віадана), елементи „галантного" стилю 
рококо (в інструментальній та оперній музиці Бортнян
ського — Фортепіанні сонати, Клавірний концерт, опері 
„Сокіл"; у Скрипковій сонаті Березовського), передба
чення зрілого класицизму („бетговенський" тематизм 
повільних частин пізніх концертів Бортнянського, алю
зії до Моцартового „Кугіе eleison" з „Реквієму" в закін
ченні фінальної фуги з концерту Березовського „Не от- 
вержи мене"), стильове „випередження" сентименталіз
му, раннього романтизму (пісенність інтонування, вико
ристання секундових інтонацій „зітхання", „солодкозвуч
ність" паралельних терцій і секст, підвищений тонус
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вислову, „сльозливість” емоції — у „Да ісправиться мо
литва моя” Бортнянського, „Херувимській” Веделя тощо).

Загальна класицистична спрямованість стилю зумо
вила оригінальне трактування жанру хорового концер
ту. Якщо в Бортнянського, Березовського це немовби 
„хорові симфонії”, то Ведель запропонував кантатно- 
ораторійне чи навіть оперне трактування жанру — його 
хорові концерти часто сприймаються як низка арій чи 
оперних сцен, об'єднаних епізодами оркестрового тутті: 
сольні фрагменти є зразками театрального віртуозного 
стилю, а хор виконує акомпануючу функцію типовими 
фактурними кліше оперного оркестру (для прикладу, 
концерт „Господи. Боже мой, на Тя уповах” — соло соп
рано на сл. „Не забудь Ти мене, до конца” і репліки хору).

Національною специфічною рисою сприйняття кла- 
сицистського „модусу мислення” (з притаманним для 
нього переходом до гомофонно-гармонічного викладу, 
функційною ієрархізацією та диференціацією фактур
них пластів) є переважаючий поліфонічний тип музич
ної матерії (гомофонна інструментальна та оперна 
творчість явно програвала поліфонічній хоровій як 
щодо кількости, так і деякою вторинністю якости музи
ки). Переважаючий поліфонічний виклад в українських 
класицистів зумовлений літурґічною чи паралітурґіч- 
ною природою основного масиву їх творчости (своєрід
ний жанровий рудимент бароко), так і „лінеаризмом" 
національного музичного мислення, для якого верти
каль існувала в накладанні кількох відносно самостій
них ліній чи їх потовщенні паралелізмами. Відповідно 
весь арсенал поліфонічних засобів у даному разі (іміта
ційних) залишався актуальним на цьому етапі розвит
ку етномузичної інтонаційности.

Поліфонічна майстерність українських композито
рів досягає своєї кульмінації: розповсюджується подвій
на фуґа (фінальні фуґи концертів № 28 „Блажен муж”, 
№ 25 „Не умолчим же никогда, Богородице” Бортнян
ського), характерною рисою експозиції стає стретне 
проведення тем — продовження традиції партесних фу-
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ґато (у концертах Бортнянського № 32 „Скажи ми, Гос
поди, кончину мою“, № 33 „Всякую прискорбна єси“; у 
концертах Березовського „Бог ста в сонмі Богов“, „Гос
подь воцарися” — завершальне алєґро). Не менш доско
налим (і водночас національно-своєрідним) є поліфо
нічне письмо Веделя, характерна риса якого — поєд
нання імітаційности з варіантністю тематизму і 
похідною змінністю контрапунктичних прийомів 
(фуґато, безконечний канон, стретта, потрійний 
контрапункт октави в III ч. концерту Веделя „Боже, 
законопреступниці восташа на мя“).

Симбіотичне, не емансиповане від слова існування 
етномузичної інтонаційности в хоровій творчості зумо
вило збереження ще одного барокового рудименту — 
музично-риторичних фігур. При переважаючій узагаль
неній емоційно-образній відповідності інтонаційного 
контуру змістові слова зростає кількість і урізноманіт
нюється характер музично-риторичних фіґур: емоційно- 
виражальних (emphasis), графічно-зображальних 
(hypotyposis), інтонаційних, ритмічних, гармонічних.

Подібно до партесного стилю більшість музично-ри
торичних фіґур класицистів пов’язана з прославними, 
піднесено-урочистими, радісними образами: це
circulatio (в Алєґро з концерту № 6 „Слава во вишніх 
Богу” Д. Бортнянського, в Алєґро vivace з концерту № 9 
„Проповідники віри” Веделя); „трубний глас“ (величні 
фанфари з концерту № 4 „Воскликніте Господеві” 
Д. Бортнянського); „золотий хід” (Адажіо з концерту № 1 
А. Веделя „В молитвах неусипающую Богородицю”), 
manieren (прикраса) на розспівах (концерт № 26 „Госпо
ди Боже Ізраїлев" Д. Бортнянського в Allegro commodo 
на сл. „Во славу Твою”). Найчастіше спостерігається 
комплексна дія семантики кількох фіґур одночасно для 
побільшення образу: anabasis (піднесення-„розквіт”) у 
верхніх голосах, circulatio з розспівами manieren, низ
хідний „золотий хід” у тенорів і басів на початку концер
ту № 9 „Проповідники віри” А. Веделя).
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До сфери драматичних, трагічних образів апелюють 
фіґури: passus diriusculus (низхідна хроматична ґама 
як образ страждання у концерті М. Березовського „Гос
подь, воцарися“ на сл. “Воздвигоша ріки" чи в і ч. кон
церту „Не отвержи мене" на сл. “оскудевати крепості 
моєй"): pathopotia (пониження на півтон діатонічного 
ступеня — у концерті № 22 „Господь просвіщеніє моє" 
Бортнянського, у партії сопрано з Алегро на сл. “На него 
аз уповаю"); фігура хреста (на сл. “распнися" з концер
ту № 15 Бортнянського „Придіте воспоєм людіє"). До 
цих знаків близькими є т. зв. „зворотний пунктир" як 
уособлення душевної скрухи („На ріках вавилонських" 
на сл. "А ще забуду тебе, Єрусалиме", початок „Херувим
ської" Веделя).

Використання музично-риторичних фіґур привело до 
інтонаційного збігу в різних творах „класицистів" (фра
гменти на сл. “да возвеселяться" у концерті № 34 Д. Борт
нянського „Да воскреснет Бог" — 1 тема фіналу концерту 
„Іласом моїм" А. Веделя; подібні теми й інтермедії 4 
частини концерту Веделя „Услиши, Господи, глас мой" — 
і першої частини концерту М. Березовського „Не отвержи 
мене"). Це свідчить про стабілізацію знакових полів у 
музичній мові кожного з авторів і формування спільного 
для них поля знаків загальноєвропейської семантики.

Цікавим явищем цього поля стали гармонічні сполу
ки, які своєю сміливістю навіть випереджали в деяких 
випадках тенденції гармонічного розвитку в Європі: 
„шубєртівсьісий" домінантнонакорд у коді двохорного 
„Слава Єдинородний" Д. Бортнянського; перечення (мі- 
бекар — мі-бемоль) у четвертій частині концерту 
Д. Бортнянського № 21 „Живий в помощи", 4 такт; нс- 
приготовані раптові модуляції (задостойник „О тебі 
радується" Д. Бортнянського), хроматично-модуляційні 
секвенції (у фіналі концерту N° 33 „Всякую прискорбна 
сси" Д. Бортнянського); сміливі гармонічні затримання 
у гармонії М. Березовського („кластер" із двох секунд у 1
ч. концерту „Не отвержи мене" на сл. "не удалися").
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Завдяки композиторам-класицистам до синтаксич
ного ряду національної музичної мови були внесені 
формотворчі ресурси сонатної форми (типу увертюри, 
Sinfonia — Алеґро vivace з „Воспойте, людіє, благоліпно" 
Д. Бортнянського чи тональні співвідношення розділів 
форми його „Херувимських"). З рецепцією (можливо, 
підсвідомою) переважаючих тональних планів ранньої 
сонати можна пов'язати типові для А. Ведсля Т—D зіс
тавлення тематичних побудов. А його схильність до 
дрібнішого членування форми концертів у чомусь упо
дібнюється до вільного трактування сонатности в пізніх 
картетах Бетговена (про національну характерність ве- 
делівського формотворення ітиметься трохи згодом).

Отже, європейськість. „книжність", „ученість" націо
нального музичного мислення ще більше закорінились 
упродовж XVIII ст. Відкидаючи твердження про „італій- 
ськість" (читай: неукраїнськість) музичного вислову 
Д. Бортнянського, М. Березовського, А. Веделя, С. Люд- 
кєвич писав: „так звана „італійщина" була тоді на Вкра
їні здавна засвоєна і зукраїнізована вже від XVII ст.., 
техніка хорових творів... с італійською тільки з далекої 
традиції, з „третього покоління", вона органічно зросла
ся з прикметами й манерами української мелодики"30.., 
що стало результатом уже згаданої сдности та парале
лізму процесів музичного семіозу в українській нон- та 
артифіційній музиці доби Бароко. Завдяки тому „техно
логіям" письма, що дедалі зростав, ускладнення звуко
вої матерії йшли в парі з розширенням обсягу поняття 
національної своєрідности, причому не лише за раху
нок збагачення лексичного шару (спостережені дослід
никами численні тематичні алюзії до ліричних пісень, 
дум, планів, кантів, мелодій Ірмолоя найвиразніші у

30 Л ю д к е в и ч  С. П. Д. Бортнянський і сучасна українська 
музика: Дослідження, статті, рецензії. — К.: Муз. Україна. 
1973. — С. 222—223.
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Веделя31, та більш закамуфльовані класицистськими 
кадансами в Д. Бортнянського і М. Березовського32).

Етнохарактерної знаковости набувають окремі фак
турні формули (кантове триголосся в ансамблевих епі
зодах концертів); способи голосоведення (октавні „по
товщення" тернових паралелізмів у „Тебе. Бога, хва
лим", „Слава во вишніх Богу" Д. Бортнянського; чи зве
дення голосів в октавні „вузли" в концерті А. Веделя 
„Господи Боже мой. на Тя уповах" на сл. "І зрить мя“). 
Національно-характерним знаком став мінорний лад із 
зб. 2 (у згаданому раніше унісоні з концерту „Господи 
Боже мой...“); зумисна простота тональних планів (ти
пові для А. Веделя тоніко-домінантові чи паралельні 
зіставлення), що асоціюються із загальною скромністю, 
спрощеністю форм в українському архітектурному ба
роко, деякою наївністю тогочасного живопису, „шкіль
ної поезії".

Особливо цікаво проступає національна своєрідність 
в організації музичного потоку: нетипова (можливо, 
безпрецедентна) для європейського класицизму ста
тичність, „безвекторність" протікання часу за рахунок 
сонористичного трактування гармонічних затримань, 
уповільненого протікання гармонічних планів у при
ватному „Блаженні я же ізбрал" М. Березовського; чи 
„пульсуюча" багатоблоковість веделівської форми, коли 
буквально кожен важливий смисловий поворот тексту 
знаходить дедалі нові фактурні й поліфонічні втілення 
(концерт „Боже, Боже, законопреступниці восташа на 
мя“ як приклад). Така позірна нерегламентованість 
форми у Веделя має своїм підложжям вільне розгортан
ня музичної думки в ірмолойних співах, споріднене із 
змінністю, „грою ритмів" давньоукраїнського силабіч-

31 Б о р о в и к  М. Про впливи народної пісні на мелодику 
А. Веделя//Українське музикознавство. — К.: Муз. Україна. 
1971, — Вин. 6.
32 Витвицький В. Максим Березовський. — Львів: Логос, 
1995. — С. 56—61.
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ного вірша, що виразно виявляють свою національну 
природу33.

Про остаточну стабілізацію тембрових стереотипів, 
їх входження до поля національно-своєрідної семанти
ки свідчать окремі прийоми „хорової" оркестровки (про
тиставлення крайніх регістрів на сл. “на горі і на землі" 
в 1 ч. концерту N° 26 „Господи Боже Ізраїлев" Д. Борт
нянського чи в хорі „Отче наш" М. Березовського на 
сл. "як на небі, так і на землі". Стабільною була асоціа
ція з ансамблем жіночих голосів на сл. "ангельськими 
невидимо" в „Херувимських" Д. Бортнянського).

Про тембровий ідеал у хоровому звучанні доби ком- 
позиторів-класицистів свідчать узагальнені характе
ристики, залишені сучасниками. Гектор Берліоз, що 
застав ще живою традицію Д. Бортнянського у При
дворній капелі, писав про викликані „чудодійним спі
вом... істинно релігійне почуття, ...містичний настрій, 
під впливом якого слухач занурюється у споглядання, 
сповнене глибокого екстазу"34. У зіставленні з характе
ристиками „київського співу", даними за двісті років до 
того Павлом Алеппським, Симеоном Полоцьким. Патрі
архом Никоном, пастором Гербінієм (цей спів напрочуд 
злагоджений — „ніби з одних уст", „лікує від печалей", 
„серце до каяття приводить", „розриває серце і викли
кає сльози", „подібний до грому") виявляється єдність 
виконавської традиції в українській духовній музиці як 
„медитативного співу... глибинного духовного акту"35.

Отже, у творчості Д. Бортнянського. М. Березовсько
го, А. Веделя остаточно сформувався національний 
темброво-виконавський ідеал із визначальною для нього 
кордоцентричною спрямованістю, що не тільки підсуму
вав вітчизняну виконавську традицію ще від доби ран-

33 Цалай-Якименко О. Ритміка українського силабічного 
вірша як функціональна система / Рукопис. — 1997. — С. 2.
34 Б е р л и о з  Г. Избранные статьи. — Москва: Искусство. 
1956. — С. 323—325.
35 Цалай-Якименко О. Взаємодія Схід—Захід... —С. 74.
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нього партесного співу, а й став визначальним елементом 
поля національно-своєрідної семантики в майбутньому.

Досягнувши в українській духовній музиці останньої 
чверті XVIII — поч. XIX століть найвищого на той час 
ступеня етнохарактерної своєрідности, дальший про
цес музичного семіозу все більше змішується у бік світ
ського музикування. Навіть у найвідданіших (за своїм 
духовним саном і творчістю) композиторів „перемись- 
кої школи" (М. Вербицького. І. Лаврівського) та їх послі
довників (В. Матюка, Із. Воробкевича) перенесення ак
тивних стилеутворних процесів в інструментальну, во
кальну, театральну музику дуже явне. Хоча їх духовній 
творчості притаманне певне оновлення музичної мови 
за рахунок рецепції деяких лексем раннього романтизму 
(сентиментальні хроматизовані „оспівування" діатоніч
них звуків, часті секундові „зітхання", скромна альтера
ція акордів субдомінантової групи, що не порушують 
загальної прозорої діатоніки в „Ангел вопіяше", „Отче 
наш" Вербицького; „шубертівсько-гарольдівські" інтона
ційні алюзії у „Христос Воскрес", „Нас ради розп'ятого" 
І. Лаврівського), не полишає відчуття зупинки процесів 
музичного семіозу через „канонізацію" стилю українсь
ких класицистів (що й викликало відомий заклик І. Фран
ка до композиторів-галичан „Геть від Бортнянського!").

До активного „обмирщення" національного стилеут- 
ворного процесу, секуляризації, що дедалі прогресува
ла, спричинилося кілька обставин. По-перше, нова ес
тетика романтизму з притаманним їй народництвом, 
суб’ективізацією предмета мистецтва потребувала ін
ших жанрових втілень — передовсім національної 
опери та психологічної мініатюри (інструментальної, 
вокальної). Склалася парадоксальна ситуація: логіка 
розвитку загальноісторичних стилів (з тенденцією до 
секуляризації мистецтва), світська природа роман
тизму (найбільш національно заанґажованого стилю!) 
стали на перешкоді органіки розвитку українського на
ціонального музичного стилю, що досяг найвищого 
ступеня етнохарактерноети саме в сакральних жанрах.
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Драматизм ситуації полягав у тому, що весь багатю
щий арсенал національно-своєрідних засобів хорового 
письма виявився малоактуальним у новому романтич
ному контексті. Для опанування національною музич
ною інтонаційністю неприродного для себе інструмен
тального „тіла" (системи жанрів, типу мислення; спосо
бів викладу і розвитку) потрібен був час, а це призвело 
до певного заповільнення національного мистецького 
хроносу, відставання від загальноєвропейського музич
ного процесу (наслідки чого відчуваються і донині).

Іншим чинником, що зумовив пошуки нового (світ
ського) русла музичного семіозу (і. зрештою, призвів до 
втрати національного мистецького пріоритету в євро
пейському музичному контексті) стало поступове збай
дужіння до традиційних православних цінностей, що 
почалося в українському суспільстві в кінці XVIII ст.* 
Окрім глобальних процесів секуляризації, „головною 
причиною індиферентносги творчих людей до справ 
релігійно-церковних стало те, що Церква в Україні ста
ла чужою українському народові"* * 36. Невипадковим у 
цьому контексті видаються „богоборські" явища у твор
чості Т. Шевченка, Лесі Українки, І. Франка.

Цілком зрозумілим виглядає і факт невеликої кіль
кости духовних творів у М. Лисенка. Хоча О. Кошиць і 
твердив, що Лисенко ніколи не тримав у руках Ірмолоя, 
проте сама творчість композитора свідчить про розу
міння оригінальної природи національної церковно-му
зичної спадщини, уміле використання (хай інтуїтивне!) 
її характерних мелодико-гармонічних, фактурних засо
бів (відтворення специфіки лаврського багатоголосся у 
ф-нній партії солоспіву „Свято в Чигирині" на сл. “Молі-

Ситуація у Західній Україні була інша, про що див. у розділі 
„Галицька композиторська школа в контексті становлення 
національної музичної мови".
36 СтеповикД .  Церква й українська культура 20-х років: 
спільні ознаки духовного відродження. Український церков
но-визвольний рух і утворення УАПЦ//Матеріали наук, 
конференції. —К.: Логос. 1997. —С. 155.
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              тесь, братія"; алюзії до „Воскресенського канону" на по
чатку кантати „Радуйся, ниво неполитая", чи відгомін 
монодичної традиції у сцені виборів із „Тараса Бульби" 
в партії басів на сл. "Земля єси, і одійдеш у землю").

Та саме шістьма релігійними творами (псальмою 
„Пречиста Діво, мати Руського краю", кантом „Хресним 
древом", різдвяною псальмою „Діва днесь пресущес- 
твенного раждаєт", концертом „Камо пойду от лиця Тво- 
єго. Господи", „Херувимською" та духовним гимном 
„Боже, великий, єдиний") Лисенко відкрив „...цілу нову 
добу в розвитку нашої художньої музичної думки"37 —• 
добу нової української церковної музики. Написані в 
останній період життя, твори Лисенка є зразком зріло
го моно- та полістильового синтезу. Псальма, кант і різ
двяний кондак (теми двох перших походять із „Вогог- 
ласника") є у ряду кращих Лисенкових обробок народ
них пісень і не різняться від них своїми засобами — у 
використанні принципів народного багатоголосся (уні 
сонні заспіви, терцові втори, октавні потовщення), куп
летно-варіаційним формотворенням*. Оригінальні ду
ховні твори Лисенка (концерт „Камо піду...", „Херувим
ська", гимн „Боже, великий, єдиний") дають зразки ори
гінального авторського тематизму (що є інтонаційним 
узагальненням пісенно-романсової мелодики), „вченос- 
ти“ в побудові інтонаційного контуру (музично-рито
рична фігура manieren у закінченні першої фрази гим
ну „Боже, великий, єдиний"), „книжности" голоеоведен- 
ня (фонічна краса затримань у „Херувимській"), багат
ства й вишуканости пізньоромантичної гармонії (еліп
тичні „перетікання" у коді концерту „Камо піду..." на 
сл. "І наставить мя...“).

37 Грінченко М. Історія української музики... — С. 145.
Куплетна варіаційність поєднується з наскрізним розгор

танням. що відтворює пошуки композитора у формуванні 
розгорнутих 3—5 частинних композицій як національного ек
віваленту західноєвропейських великих форм. (Див. псальму 
„Пречиста Діво, мати Руського краю”).

121



У всьому розмаїтті засобів „...чуються своєрідні тони 
нашої української музики містично-церковного на
строю"38. тобто Лисенком збережена не тільки „буква" 
національної духовно-музичної традиції (спостережені 
раніше народно-пісенні алюзії, зразки музично-рито
ричних фігур, „ученість" голосоведення), а й, що най
важливіше, сам дух вітчизняної церковної музики з 
притаманною їй медитативністю, кордонентризмом, 
тихою світлою радістю у пережитті релігійного почуття. 
Важливою є цілковита відповідність стилю Лисенкових 
духовних творів його кращим світським композиціям 
(що свідчить про єдність музичної мови Лисенка, яка 
остаточно склалася в етнохарактерну знакову систему). 
Лисенко вказав на можливі шляхи актуалізації духовної 
музики в дальших процесах музичного семіозу — через 
використання незадіяних пластів етномузичної інтона
ційности та сміливе оновлення засобів письма (при збе
реженні, а часто оригінальному прочитанні традицій 
вітчизняної духовної музики).

„Нова школа" української церковної музики, що ви
никла в першій чверті XX ст. (М. Леонтович, К. Стецен
ко, О. Кошиць, Я. Яциневич, П. Демуцький, П. Козиць
кий, М. Вериківський, М. Гайдай. Ф. Попадич та ін.) не
мов конкретизувала складові національної музичної 
мови, що перебували у „згорнутому" вигляді у творчості 
Лисенка: розширювались і збагачувались знакові поля, 
складався домінуючий тип музичної тканини, формот
ворчі „кліше", переважаючий характер розгортання 
музичної течії. Сукупна дія усіх цих складових дедалі 
більше унаочнювала інакшість української духовної му
зики стосовно, приміром, „петербурзької" чи „москов
ської" шкіл у російській церковній музиці*.

Для композиторів „нової школи" були чужі як роман
тизована чуттєвість, удавана „красивість", манірність 
емоції (що виявлялось у надмірному використанні зм. 7.

38 Г р і н ч е н к о  М. Історія української музики... — С. 145.
Хоча не бракувало і послідовників в особі Г. Давидовського, 

М. Тележинського.
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приміром) у творчості Архангельського, Чеснокова; так 
і „офіціоз" строгого гармонічного викладу (за винятком 
одного майстерно-холодного фуґато) Літургії Чайков- 
ського. Ближчим був Рахманінов (особливо у „Всенощ- 
ній“), та без аскетизму, ісихастичної суворости релігій
ного почуття його Літургії (переважання низьких зву
чань. особливо в першій половині, з рідкими „просвіт
леннями" жіночих голосів).

Духовну музику українських композиторів відзнача
ла вишукана простота, загальна просвітленість колори
ту (близька до палітри Врубеля. Бойчука, Холодного), 
глибоко особистісний (навіть інтимний) характер 
сприйняття божества, що стало виявом традиційних 
ментальних настанов, а на конкретно-музичному рівні 
реалізувалося передовсім у демократизмі джерел нової 
української церковної музики.

До національного музичного словника були внесені 
інтонаційні ресурси давньої монодії (у п’ятьох Літургіях 
О. Кошиця, обробках догматиків, де засобами функцій- 
ної гармонії автор) намагався підкреслити етнохарак
терну ладову мінливість наспівів), духовних піснеспівів 
Поділля (на етнореґіональне походження інтонаційного 
матеріалу Літургії Леонтовича, зокрема близькість „Хе
рувимської", „Святий Боже”, „Свят. свят, свят" до пісні 
„Тихо над річкою" вказав В. Іванов39), сільського клірос- 
ного співу (Літургія П. Демуцького відтворює характер
не змінне триголосся, побудоване на паралелізмі три
звуків. переважаючій „розспівності" речитативів).

Традиційно актуальними залишилися веснянкові 
лексеми (у двоголосних жіночих хорах М. Вериківсько- 
го „Тілом заснувши", „Воскресни. Боже"); архетиповий 
інтонаційний зворот — спадний тетрахорд (як тематич
не зерно — приміром, у „Милість спокою" Стеценка. чи 
як етнохарактерний контрапункт — від Леонтовиче- 
вого „Щедрика" до „Трисвятого" Кошиця. „Святий
39 І в а н о в  В. Маловідомі сторінки хорової творчості 
М. Д. Леонтовича//Леонтович М. Духовні хорові твори. — К.: 
Муз. Україна. 1993. —С. 8.
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Боже" Яциневича); пісенні, романсові інтонації (секун
дові інтонації в „У царстві твоїм" як жалібні „зітхання", 
колядницький заспів у „Благослови, душе моя. Господа", 
ліричний розспів у „Херувимській" мі-мінор Стеценка).

Стабілізація і збагачення інтонаційного кола знаків 
національно-своєрідної семантики доповнювалась ори
гінальним (сучасним та етнохарактерним водночас) 
трактуванням ладу. У Козицького („Всеношна", 
„Шлюб"), Вериківського („Щасливий чоловік", „Благо
слови, душе моя") О. Кошиць вбачав невиправдану 
ускладненість ладогармонії40. Яциневич традиційно 
пов’язував національну визначеність ладу із хромати
зацією IV ст. у мінорі („Святий Боже" з Літургії). Леонто
вич та Стеценко пішли шляхом „виправдання"-онов- 
лення діатоніки за рахунок акцентування специфічної 
гармонічної виразности побічних щаблів (II, III, IV, VI)*.

Емансипація акордів субдомінантової групи („Отче 
наш" Стеценка), завуальованість домінантових тяжінь 
(через пропущення фупкційно-загостреного тернового 
звука — „У царстві Твоїм" Леонтовича), модальність ла
дової організації (через коливання між V-I-V1 щаблями 
у „Благослови, душе моя..." Леонтовича, або між I-III-IV 
чи VII н.-І у „Вірую" Стеценка апелюють як до фоль
клорного, так і давнього русько-візантійського відчуття 
ладу. Легкий „відсвіт" церковно-середньовічної ладово
сти (що було суголосним до новітніх тенденцій оновлен
ня ладу в європейському контексті) надав свіжОсти та 
вишуканости гармонічним планам. їх оригінальність 
полягає не в особливій ускладненості чи надзвичайній 
сміливості гармонічної вертикалі (хоча використання 
затримань прохідних звуків, пропущення окремих 
акордових тонів змінює терцову структуру акорду на се- * У

40 Ю р ч е н к о  М. Духовна музика / історія української 
музики. — К.: Наук, думка, 1992. —Т. IV. — С. 116.

У Стеценка („Єдинородний сине"). Яциневича („Тебе поем") 
трапляється легка альтерація (особливо в секвентних 
модулюючих побудовах), що не змінює переважаючого діато- 
нізму ладу в їх духовних композиціях.
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кундово-кварто-квштову, а „нарощення кількости акор
дових тонів породжує багатозвуччя типу домінантового 
ундецімакорду — у „Слава Отцю і Сину“ Леонтовича).

Оригінальність ладогармонії Леонтовича і Стеценка 
— у відкритті сугестивного фонізму діатонічних гармо
ній (сонористичного трактування ускладненої неакор
довими звуками вертикалі) завдяки їх „заповільненому” 
розгортанню („Нехай буде благословенне ім’я Господнє” 
Стеценка, „У царстві Твоїм“ Леонтовича). Виникає не
сподіваний ефект „містичної” дії простих, у своїй суті, 
елементів музичної мови, відповідний характерові наці
онального містицизму, в якому „...звичайні і знані еле
менти... поєднуються у зовсім нові й неочікувані ми- 
сельні і чуттєві композиції. Звичайнісінькі слова (в на
шому випадку — прості діатонічні гармонії. — О. К.) на
бувають несподіваної сили і значення"41. Однією з при
чин виникнення такого ефекту стало не раз згадуване 
„безвекторне” протікання часу, інтровертивний тип му
зичної процесуальности, відкри тий саме у вітчизняній 
духовній музиці і привнесений як етнохарактерний 
знак музичної драматургії до національної музичної 
мови. Його семантика закорінена у глибинних менталь
но-релігійних настановах, зовнішня форма почала скла
датися ще у знаменному співі, а остаточне втілення у 
конкретний конструктивний прийом (описаний раніше) 
знайдено композиторами-класицистами (зокрема 
Березовським у причаснику „Блаженні я же ізбрал”).

При збереженні традиційних форм голосоведєння 
(октавні унісони у „Благослови, душе моя, Господа” Сте
ценка. паралелізми тризвуків у „Трисвятому” Кошиця. 
терцово-секстові втори у „Святий Боже” Леонтовича, 
елементів звуконаслідування — імітація дзвонів у „Дос
тойно є” Леонтовича. „О Тебі радується” Кошиця, „пі- 
сенности" формотворення у „Херувимській” Стеценка. 
„Святий Боже” Яциневича), „ученість”, „правильність”

Н о в о с і л ь с ь к и й  Ю. Іншість православ'я//Незалежний 
культурологічний часопис „ї“. — Львів, 1996. — N" 7. — С. 21.
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вислову стає національно-визначальною рисою музич
ної мови композиторів „нової школи". Якщо в Бортнян
ського, Березовського, Веделя контрапунктичні прийо
ми, музично-риторичні фігури сприймаються більше 
як знаки „європейськости" їх вислову, то в Леонтовича, 
Стеценка, Кошиця, Яциневича вони вже не окремий 
конструктивний прийом, а етнохарактерний принцип 
мислення — звідси походить природність потрійного 
контрапункту октави в „У царстві Т1воїм“, фуґато в „Дос
тойно і правдиво є" Леонтовича; поширених у Стецен
ка секвенцій на витриманому басу („Милість спокою", 
„Єдинородний сине"), канонічних імітаціях (у „Святий 
Боже" з Літургії Яциневича).

Унаслідок вказаної міграції засобів „вченого" музич
ного вислову з поля європейської у поле національно- 
своєрідної семантики, інтелектуалізм хорового письма 
став панзнаком музичної мови, підсумувавши таким 
чином трьохсотлітній період „вживлення" західної му
зичної технології у національну музичну свідомість. Як 
наслідок склався змішаний гомофонно-поліфонічний 
тип музичної матерії42, що передбачав вільне „переті
кання" імітаційної поліфонії у підголоскову чи акордово- 
гармонічний виклад, — це стало притаманним як для 
літурґічної, так і для паралітурґічної творчості (обробок 
колядок, щедрівок, кантів, псальмів, здійснених Леонто- 
вичем, Стеценком, Яциневичем. Кошицем, Гончаровим, 
Демуцьким. Барвінським. Людкевичем). Такий тип 
викладу був актуальний для світської музики названих 
авторів, „резонував" із подібними явищами європейсько
го процесу (як і спостережені раніше етнохарактерне 
„розтікання" часу, відчуття і оновлення ладо-гармонії. 
інтровертивне трактування музичної процесуальности).

Згодом усі ці знахідки виявили здатність актуалі
зуватися на подальших щаблях розвитку національ-

42 Г е р а с и м о в а - П е р с и д с ь к а  Н. Характерні риси 
поліфонії М. Леонтовича: Творчість М. Леонтовича. — К.: Муз. 
Україна, 1977. —С. 99.
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ної музичної мови (зокрема у творчості Сильвестрова 
70-х — 90-х років), а отже, сакральна творчість 
композиторів „нової школи” поступово повертала 
українську духовну музику до основного русла музично
го семіозу, робила її не тільки фактом, а й потужним 
фактором стилеутворного процесу.

Багатообіцяючий процес віднайдення мистецької са
мототожности через повернення композиторів „нової 
школи” до духовної музики за зміною соціальних 
умов українського життя не може мати перспектив сво
го розвитку” — передчував М. Грінченко43. Справді — із 
наступом тоталітаризму наприкінці 20-х років, зни
щенням УАПЦ та закоріненням атеїзму як державної 
ідеології унеможливився сам факт сакральної творчос
ти для композиторів Східної України*.

Церковна музика композиторів Галичини мала рад
ше ужитковий (часто вторинний) характер. Літургія 
Людкевича була впорядкуванням та дуже обережним 
опрацюванням „самоїлкових" мелодій, популярних піс- 
неспівів Бортнянського. Вербицького, Нанке, Серсавія. 
У Літургії соль-мажор Й. Кишакевича можна спостерег
ти типові для західноукраїнського церковного співу 
хроматизовані оспівування діатонічних ступенів („Іже 
херувими”), часто вживану, недоречну у Службі полоне- 
зову тридольність із пунктирним дробленням першої 
долі („Кресту Твоєму”, „Сугубій Єктенії”), строгий акор
довий виклад при відсутності імітацій, обережну алі
терацію акордів субдомінантової групи та введення акор
дів подвійної домінанти, що не порушує монотонної діа
тоніки наспіву, одноплощинности тональної організації.

Композитори діаспори (О. Кошиць, Ф. Якименко, 
згодом А. Гнатишин. І. Соневицький, 3. Лисько) немов 
стабілізували стиль „нової школи” української духовної

43 Г р і н ч е н к о  М. Історія української музики. — Нью-Йорк, 
1961. —С. 170.

Про інші „мутації” національного стилеутворного процесу 
див. розділ „Національний музичний семіоз в умовах страти
фікації мовно-стильового процесу”.

127



музики, а це було рівнозначне зупинці мовно-стильово
го процесу (особливо у зіставленні із сакральними ком
позиціями Яначека, Пуленка, Стравінського). Цікаво 
виглядають на тлі еміграційної духовної творчости 
„Псалми Давидові'* М. Кузана — етнохарактерні пла- 
гальні каданси IV—1 у Четвертому псалмі; дорійський 
мінор із підвищеним IV щаблем, інтонація плачу- 
голосіння у Третьому псалмі; паралелізм децім між 
сопрано і басом, вузькооб'ємні поспівки-стилізації 
знаменного розспіву у Другому псалмі; паралелізм 
квінт, двозвучний icon у Першому псалмі оригінально 
поєднується з модерною „жорстокістю" кварто- 
квінтової вертикалі, трохи аскетичною простотою і 
суворістю хорового письма.

Проблема співвідношення новизни музичної мови з 
духовним змістом в Україні актуалізувалася щойно в 
70—90 ті роки. Загальною була тенденція до подолання 
профанности, спрощености вислову в сакральних тво
рах. Найрадикальнішого оновлення зазнала музична 
мова у творах на латинські тексти (взірцем були компо
зиції І. Стравінського, К. Пендерецького, А. Пярта). В 
„Кугіе eleison" із „Реквієму" В. Рунчака маємо просторо
ву дезінтеграцію звукового по току (виконання відбува
ється у двох точках зали); „Меса" В. Полевої демонструє 
зразок сонористичної композиції з вигадливим „роз
щепленням" слова на тлі колористичних оркестрових 
плям. У „Реквіємі" та „Месі" М. I Шуха поєднуються інто
неми григоріанського хоралу, лексичні знаки необароко 
(зокрема багата мелізматика) з медитативним розгор
танням музичного часу. Духовні твори О. Гугеля (такі як 
Sandus-Benedictus-Agnus Dei) демонструють мініма
лістичний тип композиції з крайньою скупістю музичної 
тканини (яка „стиснена" буквально до кількох елементів) 
і великою роллю „озвучених" пауз. До найвдаліших слід 
віднести кантати А. Нікодемовича („Почуй, о Боже, моє 
волання", „Антифон до Найсвятішої Діви Марії", „Грудки 
кадила") з експресивною модальною гармонією, вишука
ною оркестровкою (інструментальною та хоровою).
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Звертання до іншомовних культових текстів (що 
само собою не було чимсь новим в українській духовній 
музиці — згадати хоча б німецькомовні твори М. Бере
зовського, Д. Бортнянського) мало своїм наслідком вне
сення до національної музичної мови новітніх прийомів 
західної музичної „технології" — від сонористики до мі
німалізму, збагатило лексичний фонд, жанрову палітру, 
драматургію. Звичайно, духовна музика на латинські 
тексти не була основним плацдармом опанування но
вих прийомів письма (цей процес відбувався переважно 
в камерно-інструментальних жанрах). Вона слугувала 
„містком" внесення елементів гостроекспресивної есте
тики сучасної західної духовної музики у сакральну 
творчість українських композиторів, що розвивають 
вітчизняну традицію.

Використання окремих ефектних прийомів західної 
музичної технології „останнього зразка" на тлі багатю
щої національної традиції вимагає від композитора 
особливих такту і смаку — щоб не впасти у „вавилонські 
сграсті музики" (Ів. Вишенський), не порушити інтра- 
вертивної природи національних молитвоспівів. Та, на 
жаль, досить часто „стравлення різних мов" у тілі сучас
ної української духовної музики супроводжується ефек
том відторгнення чужорідних новацій. Вітчизняна тра
диція не сприймає протестантської вседозволености 
засобів, семантичної „глухоти" у використанні окремих 
звукокомплексів. Так, у творі В. Степурка „Дякуйте Гос
поду“ маємо явну невідповідність семантики джазових 
гармоній, тембру солюючого саксофона духовному 
змістові 136 Псалму (що може бути цілком органічним 
для іншої, приміром — афро-американської традиції).

Натомість в обробках зразків київського розспіву 
„Адам від землі", „Услиши мя. Господи" композитор до
сягає переконливости вислову завдяки органічному 
введенню іссоних звуків, притаманних давньому' моно
дичному співові, традиційних для лаврського багатого
лосся паралелізмів терцій, секст, октав. Оригінальні бо
гослужбові твори В. Степурка („Отче наш". „Благальна
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єктенія", „Вірую") свідчать, що природне оновлення за
собів через введення сонористичних гармонічних вер
тикалей кластерного типу, ускладнення інтонаційних 
побудов повинно узгоджуватись з історично-складени
ми лексичними стереотипами жанру. Без того важко 
досягнути їх семантичного резонування, природності 
музичного вислову.

Таку складність сучасного „прочитання" церковної 
монодії ілюструє композиція В. Полевої „Світе тихий" 
для хору та оркестру: дивна суворість колориту, якась 
старообрядність, запеклість емоції конфліктує з тради
ційними настановами творців цієї ж монодії у XVII ст.: 
церковна „мусикія" повинна надавати звукам „красоту", 
„предивную доброту", потребу „всім согласія", „любови 
совокупленія" („Сказаніє о семи свободних мудростях").

У гармонійній відповідності до цитованих характе
ристик перебувають „Заповіт" та „Отче наш" В. Силь
вестрова. У цих творах маємо не лишень загальну суго
лосність „духові" української церковної музики (зворуш
лива простота, інтимність звернення до Бога) — оригі
нально відтворена „буква" низового бароко: кантовий 
фактурний комплекс (який неодноразово зустрічався у 
творчості композитора — Друга соната для ф-но, V Сим
фонія) тут втілився у терцовий паралелізм жіночих голо
сів, протиставлення басу і оповитих типово сильвестрів- 
ським серпанком сонористичної хорової „педалі".

Зразком нового прочитання традиційних мовно
стильових рис вітчизняної церковної музики є Літургія 
святого Іоана Золотоустого Л. Дичко. В цьому творі ет- 
нохарактерні прийоми хорового письма вияляють свою 
життєздатність у поєднанні із сучасними способами 
організації музичної тканини. Консеквентна тенденція 
до інструменталізації, „симфонізації" фактури духовних 
жанрів (намічена в Бортнянського, Березовського) при
вели до сонористичного трактування хорового ансам
блю (кластерні гармонії у розділі „Щасливі убогі духом" 
з № 8 „У царстві Твоїм": використання нетрадиційних 
прийомів — шепіт, свист, декламування тексту, глісандо
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— у № 5 „Що створив" на сл. “Шлях беззаконників зруй
нує"). Збережена традиція звукозображальности (іміта
ція дзвонів у № 4 „Слава Отцю і Сину", № 11 „Алилуя"; 
вражаюча картина „оживаючої" звукової матерії — ко
лихання кластерів як фон для соло баритона в № 5 „Що 
створив").

Популярні в XX ст. остинатні прийоми набули в 
Л. Дичко етнохарактерности через потовщення повто
рюваної поспівки паралельними тризвуками (у № 4 
„Слава Отцю і Сину"). До барокової поліфонічної тради
ції апелює фуґа з № 7 „Єдинородний сине": та ж стрет- 
ність проведення теми в експозиції (відмінним є різке 
протиставлення імітаційних та акордових епізодів). 
Віртуозне ексцелентування-розспівування з фігурами 
circulatio. manieren у партії сопрано в N» 4 „Слава Отцю 
і Сину" апелюють до музичної риторики, віддавна „при
щепленої" до національної духовної музики. Розширен
ня ладової палітри (лідійський в № 5 „Що створив", 
фригійський у № 8 „У царстві Твоїм". мінор із високим 
IV ст. в № 10 „Святий Боже"); використання етнохарак- 
терного голосоведення (унісони, паралельні квінти, 
тернові втори): типові інтонаційні „кліше" (думна по- 
співка в № 10 „Святий Боже"; по-веделівськи щемлива 
пісенно-романсова інтонація у № 8 „У царстві Твоїм") — 
усе це закорінює вислів автора в національній церков
но-музичній традиції, робить мову Л. Дичко активно 
діалогізуючою з різними пластами вітчизняної хорової 
культури. Правда, часта зміна стильових моделей (№ 7 
„Єдинородний сине" — необарокова фуга, № 8 „У цар
стві Твоїм" — стилізація побутової пісні-романсу, 
початок № 10 „Святий Боже" — думна „заплачка"), 
неприродна жанровість, скерцозність у № 4 „Слава 
Отцю і Сину", вибухова сонористика в № 5 „Що 
створив" надають Літургії концертно-екстравертивного 
характеру. Потужна „кінетична" енергія, прихована в 
сучасних засобах письма, часто порушує молитовний 
стан осяяння-заглиблення. притаманний музиці націо
нального культу (цілком відповідними поважності
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Служби є № 6 „Нехай царствує" та № 9 „Прийдіте, по
клонімося", пастельна сонорика яких розвиває „містич
ну" красу затримань у гармонії Березовського. Стецен
ка, Леонтовича).

Попри всі можливі прорахунки авторів сучасної цер
ковної музики (найдискусійнішим видається запропо
нований ними ступінь новизни мовних засобів у кон
тексті відповідности характеру Богослуження), важли
вим є момент подолання стильової вторинности сак
ральної музики щодо музики світської, повернення ду
ховної творчости до основного русла музичного семіозу. 
Це явище може привести до колосального оновлення і 
збагачення усіх складових національної музичної мови, 
адже сьогоднішнє розуміння новаторства (за Ю.Лотма- 
ном, В. Шкловським. Д. Лихачовим) полягає передовсім 
у перемонтуванні вже відомих (чи актуалізації забутих) 
історико-культурних блоків. Вітчизняна церковно-му
зична спадщина (як найбагатша резервація національ
них артефактів) не тільки уможливлює розширення му
зично-історичної свідомости — на цій основі цілком ре
альним є вихід у новий вимір етнохарактерности висло
ву, що може привести до відновлення втраченої колись 
актуальности української музики в європейському кон
тексті.
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ОСОБЛИВОСТІ РОЗВИТКУ 
НАЦІОНАЛЬНОЇ МУЗИЧНОЇ МОВИ 

В ПЕРШІЙ ТРЕТИНІ XX СТОЛІТТЯ

Перша третина XX століття займає особливе місце в 
розвитку національних музично-семіотичних процесів. 
За „згущеністю“ їх протікання, напруженою творчою 
подієвістю, ступенем оновлення і збагачення автор
ських мовленнєвих кодів ці три десятиліття цілком 
сгіівмірні із століттями попереднього розвитку. Підста
вою активізації мовно стильового поступу був приско
рений розвиток національної культури, зумовлений оп
тимізацією умов існування українського соціуму. Скасу
вання у 1905 році заборони українського друкованого 
слова на Наддніпрянській Україні, поява політичних 
партій, формування національної еліти, розбудова нау
кових, культурницьких інституцій спричинилися до 
становлення сучасної політичної нації, відновлення ук
раїнської державности в 1917 році1. Перенесення цен
тру ваги в національному самоствердженні із сфери іде
ального цілеформування у сферу конкретної цілереалі- 
зації пояснює небувале розмаїття форм вияву Volkgeit'y 
(від державотворення до новацій образотворчого мис
тецтва, театру, літератури, музики, кіно та ін.). Задана 
діячами українського романтизму напрямна до творен
ня „повної культури повної нації". підсилена на початку 
XX ст. зміною соціального побутування національної 
ідеї, тенденція інституалізації українського життя вия
вилась настільки потужною, що відчувалася до кінця

1 Г р и ц а к  Я. Нарис історії України. Формування модерної 
української нації XIX—XX століття. — К.: Генеза. 1996.
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20-х років і була перервана наступом сталінського тота
літаризму. За цією тенденцією можна визначити типо
логічну спорідненість явищ буття українського соціуму 
як форм матеріалізації національної ідеї, трактувати 
першу третину XX століття як „певну цілісність в історії 
духовної культури"2  З України.

У проекції на національне мистецтво того часу про
глядається ще один потужний об’єднуючий момент — 
послідовне утвердження аромантичного, модерністич- 
ного творчого методу в найширшому стильовому аспек
ті (від символізму, сецесії М. Жука. Ф. Кричевського,
О. Новаківського — до експресіонізму, футуризму, кон
структивізму в Л. Курбаса, М. Семенка, О. Екстер 
та ін.)\ Специфіка українського модерну полягала в 
тому, що здійснюване ним оновлення мистецького коду 
відбувалося без яфетичного відторгнення національно
го як рудименту романтичного модусу мислення. Нав
паки, „нове" часто приходило під маскою „старого" як ' 
рефлексія на глибинні національні архетипи, як модер
на репліка на традиційні артефакти (в О. Архипенка,
М. Бойчука, О. Довженка), віднайдений українськими 
митцями початку століття спосіб „вписування" себе в 
сучасний їм естетико-стильовий контекст через розви
ток оригінальних етнохарактерних ознак засобами мо
дерного мистецтва актуальний і тепер.

Спостережений етноцентризм. часто „прогресивний 
консерватизм" українського модерну, романтичний „ак
цент" в естетичному пережитті дійсности зумовили по
міркований (у сенсі новацій) характер української му
зичної продукції першої третини XX ст., що особливо 
виразний на тлі екстрем західноєвропейського музич-

2 Р ж е в с ь к а  М. Ю. Українська музикознавча думка першої 
третини XX ст. в аспекті проблеми національного: Автореф. 
дис. канд. мистецтв. — К., 1994. — С. 7.

З України походять фундатори абстракціонізму В. Кандін- 
ський, супрематизму К. Малевич, кубо-футуризму Д. Бурлюк; 
„акмеїсти" А. Ахматова, В. Нарбут; прозвісники музичного 
серіалізму й додекафонії Ю. Голишев. М. Рославець та ін.
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ного модерну. Ця якість порятувала національний му
зично-семіотичний процес від розривів, зберегла „ін
формаційну базу” національної музичної мови. На тлі 
модерністичних дискусій стосовно комунікативних 
властивостей музики важливим моментом стала кон
статація її мовної природи в „Історії української музики” 
М. Грінченка. Вчений конкретизував поняття музичної 
мови як передовсім національно-визначеної семіотич
ної системи, чого часто не враховували західні дослід
ники: „Пройдуть ще довгі віки, поки музика набере зна
чення... спільної усьому людству мови. Кожен народ... 
має свою музику з властивими їй інтонаціями і рит
мом..., свої „музичні говори”3.

Окрім загальних констатацій М. Грінчснко вказав на 
окремі прояви „лінгвістичної свідомости” модернізму у 
творчості К. Стеценка (зокрема рефлексивний характер 
семантики знаків його музичної мови), що стало, оче
видно, першою спробою семіотичного аналізу тексту в 
українському музикознавстві.

З огляду на місце і роль у національних музично-се
міотичних процесах творчість композиторів першої 
третини XX ст. (М. Леонтовича, К. Стеценка, Я. Степо
вого, С. Людкевича, Л. Ревуцького. Б. Лятошинського, 
В. Барвінського, М. Вериківського, В. Косенка)* є ціліс
ним етапом стабілізації і розвитку Лисенкової моделі-ка
нону національної музичної мови, що не заперечує роз
маїтости її втілень в авторських семіотичних системах.

Уже безпосередні послідовники М. Лисенка (Леонто- 
вич, Стеценко, Степовий) започаткували нову тенден
цію, що згодом стала однією з визначальних. Маю на 
увазі інтелектуалізацію творчого процесу взагалі і пись
ма зокрема (не зраджуючи при тому традиційного емо- 3

3 Г р і н ч е н к о  М. Вибране. — К., 1959. — С. 507.
Детальну характеристику їх творчости зроблено у працях 

М. Грінченка. Н. Герасимової-Персидської, Н. Горюхіної, 
М. Гордійчука, С. Лісецького. Г. Степанченко. О. Олійник, 
Л. Пархоменко, В. Золочевського. С. Павлишин, Т. Булат, 
В. Самохвалова та ін.
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ціоналізму українського музичного вислову). У наслідку 
зростала роль поліфонії у музичній тканині, формував
ся змішаний гомофонно-поліфонічний тип викладу. Су
голосний до глобальних тенденцій розвитку музичної 
матерії у ХХст.4 Ще одним наслідком інтелектуалізації 
письма став примат інструменталізму як типу мислен
ня. що окрім зовнішнього вияву (зростання питомої 
ваги жанрів інструментальної музики), на глибинному 
рівні змінював природу інтонування (інструменталь
ний характер окремих хорових, вокальних партій). По
казовою ілюстрацією поліфонізації та інструменталіза
ції музичної тканини є хорова творчість, адже у тради
ційному для української музики жанрі новації просту
пають виразніше. І хоча в Лисенка можемо знайти май
же всі прийоми імітаційної поліфонії, зразки варіантно- 
нідголоскового типу багатоголосся, гетерофонії, у Леон
товича поліфонія з одного із засобів письма стає типом 
мислення — звідси така виняткова строгість і артис
тизм у використанні конструктивних поліфонічних 
ідей (варіації на тему ostinato в „Щедрику" і „Дударику", 
безконечний канон в обробці пісні „Над річкою береж
ком"; потрійний контрапункт у пісні „Ой лугами-бере- 
гами", четверний контрапункт в обробці „Попід терном 
стежечка")5  * *. Логічним завершенням ідеї максимально
го вивільнення голосів стало явище поліструктури, 
коли „межі періодів, речень, фраз, горизонтальних лі
ній не збігаються по вертикалі...", долається „членова
ність, замкненість та симетрія складових побудов... по-

4 Г е р а с и м о в а - П е р с и д с ь к а  Н. Характерні риси 
поліфонії М. Леонтовича//ТВорчість М. Леонтовича. — К.: 
Муз. Україна, 1997. — С. 99.
5 Унікальним прикладом поліфонізації жанру хорової оброб
ки народної пісні є „Кроковеє колесо" М. Вериківського —
розгорнута фуга з двома розробками і великою кодою. Окре
ме місце належить фугованим розділам у кантатах С. Людке- 
вича, про що див.: Б е р н а ц ь к а  Г. Поліфонія в хорових тво
рах С. Людкевича//Творчість С. Людкевича: Збірка статей. 
— Львів, 1995. — С. 37-48.
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тужним наскрізним поліфонічним розвитком"* * * 6. Втіле
на Леонтовичем у хорових обробках народних пісень 
(зокрема „Мала мати одну дочку"), ця ідея досягла своєї 
кульмінації у зазначений період у творчості В. Лято
шинського (хоровій, камерно-інструментальній, опер
ній і особливо симфонічній).

Я. Степовий привносить до національної хорової 
творчості оригінальний набуток європейського роман
тичного інструменталізму — жанр прелюду, започатко
ваний композитором в українській фортепіанній музи
ці. Цим значно розширюється жанрова палітра хорової 
творчости: з’являються хори — ліричні зарисовки, лі- 
рико-драматичні картини, монологи7. К. Стеценко до
повнив цей ряд хорами — пейзажно-настроєвими лі
ричними мініатюрами („Усе жило, усе цвіло"), хоровою 
поемою („Сон"). Дальше внесення інструментальних за 
своєю природою жанрів, прийомів, форму хорову музику 
відбувалося у творчості П. Козицького, М. Вериківського, 
Б. Лятошинського. Певна річ, що таке зростання образ
но-жанрового спектра потребувало збагачення засобів 
хорового письма, і знову ж таки через внесення у цю ца
рину суто інструментальних прийомів хорової оркестров
ий, що „розкривають зовсім нову вокальну звучність, 
дають цілий ряд виразних ілюстративних епізодів...", що 
„своїм вокальним планом майже дорівнюються 
інструментальним творам"8. Сутнісний в українській му
зиці взаємозв'язок між інструментальними і вокально- 
хоровими жанрами зафіксований і у висловлюваннях са
мих композиторів (варто хоча б згадати слова Б. Лято
шинського про ескізний характер викладу ідей у його 
хоровій творчості, які він уповні розвивав в оркестрі).

8 З о л о ч е в с ь к и й  В. Композиційна і тематична будова
обробок народних пісень М. Леонтовича // Творчість М. Леон
товича: Збірка статей. — К.: Муз. Україна, 1997.— С. 129.
‘ С т е п а н ч е н к о  Г. Я. С. Степовий і становлення радян
ської музики. — К.: Наук, думка, 1979. — С. 113.
8 Г р і и ч е н к о  М. О. М. Леонтович // Вибране. — К., 1958. 
— С. 482.
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Та заради справедливости зазначимо, що був і зво
ротній зв’язок, а саме: вплив вокального начала на ук
раїнський інструменталізм. Це явище додавало того 
дивного „євшан-зілля1* до Лисенкових фортепіанних 
творів; ним пояснюється оригінальність фортепіанного 
письма Я. Степового, В. Косенка, Б. Лятошинеького. 
В. Барвінського, М. Колесси — цим явищем є тотальна 
мелодизація усіх фактурних пластів10. Своєрідним межо
вим жанром, в якому віддзеркалилась складність взаємо
дій і взаємовпливів вокального та інструментального 
начал, став солоспів, традиційна пісенність якого збага
чується декламаційним, речитативним, інструменталь
ним характером мелодичних побудов (романси В. Барвін
ського, С. Людкевича, В. Косенка, Б. Лятошинського).

Таке балансування між вокальним та інструменталь
ним началами в українській музиці має своїм підгрун
тям тонку взаємодію поміж emotio та ratio в українській 
психічній структурі. Припускаємо, що у складній соціо
культурній ситуації (якою відзначався початок XX ст.) 
назовні проступає безпосередній емоціоналізм реакцій 
(переважають вокально-хорові жанри з яскравим мело
дизмом). При певній оптимізації ситуації у 20-х роках 
включається ratio з його переважно інструментальним 
втіленням, поглибленим психологізмом, ускладненням 
звукової матерії.
Зовнішнім виявом ускладнення звукової матерії ста

ло поступове розмивання чіткої ладотональности; вихід 
у полі- та атональність. Причиною того, з одного боку, 
була необхідність узгодити звучання зрослої кількосте 
голосів (поліфонізація фактури), а з іншого боку, дедалі 
більша хроматизація (інструмен галізація) горизонталь
них ліній. Якщо в Лисенка хроматизм горизонталі був

9 Старицька-Черняхівська Л. Спогади про М. 
Лисенка//Лисенко у спогадах сучасників. — К.: Муз. 
Україна, 1968. — С. 309—310.
!0 Б у л а т  Т. П. Питання музично-поетичної єдності в солос
півах С. Людкевича//Творчість С. Людкевича: Збірник 
статей. — К.: Муз. Україна. 1979. — С. 61.
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винятком із переважного діатонізму мелодики і вико
ристовувався для відтворення емоційних спалахів, „до
давання жалощів" то згодом музична тканина хрома- 
тизується настільки, що часом є переплетінням, „клуб- 
ком“ повзучих хроматизованих ліній (наприклад, оркес
тровий початок „Кавказу" С. Людкевича чи фортепіан
на партія романсу „Вечором у хаті" В. Барвінського’*)1

Подібно до хроматизму зустрічаємо також різне 
трактування дисонансу. Якщо в Леонтовича, безпосе
реднього спадкоємця Лисенка, дисонантна вертикаль 
виникає переважно від накладання кількох самостій
них ліній у кульмінаційних зонах, пов’язаних із смертю, 
стражданням, мукою („Козака несуть"), то принципова 
дисонантність музичної тканини Лятошинського пов'
язана з тим, що сама вона є немов розшифруванням, 
розгортанням по горизонталі вертикалі, що дисонує. 
Найчастіше це великий мажорний або великий збіль
шений септакорд („гармонічний знак" музики Лято- 
шинського 1920-х років). Цікавою видається історія ок
ремих звукокомплексів, зокрема збільшених гармоній у 
національній музичній мові. Можливо, уперше й дуже 
обережно їх використали Я. Степовий (романс „У долині 
село лежить") та М. Леонтович (в опері „На русалчин 
Великдень") у традиціях Лядова, Римського-Корсакова — 
для відтворення таємничих, фантастичних образів (ту
ман у Степового чи фантастичні мешканці русалчиних 
луків у Леонтовича). Згодом С. Людкевич немов „потов
щує" мінорними тризвуками кожен із звуків збільшеного 
тризвука, що виникає від використання ним ІІІ високого 
та VI мінорного ступенів у поєднанні з тонікою, і кладе 
цю систему в основу своєї модуляційної техніки11

Такого ж трактування хроматизму дотримуються Леонто
вич. Стеценко, Степовий.

Зазначимо, що в Лисенка зустрічаємо також низхідні 
хроматизовані лінії, але знову ж таки як виняток, як знак 
страждання, смерти (романс „Понад полем іде").
11 Я к у б я к Я. Про мелодику С. Людкевича//Творчість 
С. Людкевича: Збірка статей. —Львів. 1995. — С. 28.
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Лятошинський немовби йде ще далі — додає до цього 
утворення одну терцію і утворену таким чином септа- 
кордову гармонію кладе в основу своєї музичної мови 
20-х років, про що вже йшлося. Цікаво, що подальшою 
стадією мутацій стане перше обернення великого ма
жорного септакорду — мінорний тризвук із низькою 
секстою. Це гармонічне утворення буде знаком музич
ної мови композитора десь із середини 30-х років. Але, 
що важливо, „акорд Лятошинського“ знаходимо в опері 
Лисенка „Зима і весна", його ж романсі „Ой, крикнули 
сірі гуси", і з’являється цей акорд під час редагуванні! 
Лятошинським „Тараса Бульби". Чи не є цей факт наоч
ним підтвердженням спадкоємности ідей, зокрема гар
монічних, в єдиному тілі національної музичної мови?*

(Ускладнення мелодики, що було частковим проявом 
загального ускладнення звукової матерії, відбувалося за 
двома напрямами: з одного боку, через доповнення тра
диційної пісенности декламаційністю, речитативністю, 
наближенням до емоційно-збудженої людської мови: а з 
іншого боку — ускладненням самого мелодичного кон
туру. Інтонаційна лінія є немов розгортанням дисоную
чих гармонічних комплексів по горизонталі. Часто це 
кристалізація тематично-рельєфних утворень із 
загальних форм руху інструментального походження 
(вокальні партії солоспівів пізнього Степового, Косенка, 
Людкевича, Барвінського).

Окремим випадком є використання елементів доде
кафонії для утворення мелодичних контурів (тема серед
нього розділу Сонати-балаДи Б. Лятошинського чи пере
важна більшість тематичних утворень у композиціях 
Юзефа Кофлера). Та навіть такі крайні вияви ускладнен
ня мелодичних побудов мають по-берґівськи олюднений

Гармонічна мова Леонтовича і Лятошинського вибрані як 
своєрідні полюси в національній музичній мові, у русі між 
якими складалася парадигма всього гармонічного розвитку. 
Окремої розмови потребує гармонія Людкевича, Барвінсько
го, Ревуцького. Косенка, які немов перебувають поміж цими 
двома полюсами.
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характер: українська пісенна природа і в прокрустовому 
ложі додекафонної техніки виявляє свій ліризм.

Окремим випадком оновлення ладового мислення 
стало розроблення М. Вериківським (під впливом свого 
вчителя Б. Яворського) у 1920-х роках системи ладів 
„обмеженої транспозиції" (за термінологією О. Мессіа
на). Якщо французький композитор використав нову 
ладову техніку 1927 року в „Ладовому ескізі для органу", 
а до її теоретичного осмислення звернувся аж у 1940-х 
роках, то М. Вериківський, за свідченням В. Клина, 
уперше звернувся до втілення ідеї Яворського ще 1920 
року в „Першій прелюдії" для фортепіано12, та розгля
дав цю техніку як одну з можливих (зовсім не обов’язко
вих) форм ладової організації, від якої згодом компози
тор відмовився. Цей факт засвідчує існування випере
джаючих тенденцій загальноєвропейського звучання у 
національному музично-семіотичному процесі (подібно 
до передбачення неостилів у М. Лисенка, техніки клас
терів, системи перемінних метрів у „Жаб’ячому вальсі”, 
„Прелюді методом Ж. Далькроза" В. Барвінського)*.

Декламаціність, речитативність, проникаючи в му
зичну тканину, призводять до прискорення-ускладнен- 
ня її ритмічного пульсу; відбувається своєрідна еманси
пація ритму в самодостатній і дієвий засіб виразности 
(початок Сонати № 1 для ф-но Б. Лятошинського). З ін
шого боку, загальне ускладнення музичної тканини 
призводить до розмивання диференціації окремих її 
складових та злиття у згустки музичної матерії, що кон
денсують мелодику, гармонію, ритм і фактуру в єдино
му утворенні, яке і є новим, комплексним типом тема
тизму (головна тема „Відображень" Б. Лятошинського).

Своєрідним реагуванням на загальне ускладнення 
національної музичної мови є тенденція, що заявила

12 К л и н  В. Л. Українська радянська фортепіанна музика. — 
К.: Наук, думка, 1980. —С. 159.

На згадані передбачення у музичній мові В. Барвінського 
вказала С.Павлишин у монографії: Василь Барвінський. —К.: 
Муз. Україна. 1990. —С. 32.
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себе в цей таки період, та по-справжньому розгорнута 
значно пізніше („нова простота" 60-х — 80-х років). Ма
ємо на увазі звернення композиторів до елементарних 
діатонічних поспівок, „примітивного" багатоголосся, 
лапідарного голосоведення та ритму, крайнього лако
нізму фактури. Цей комплекс своєрідної виразности 
представлений в українському календарно-обрядовому 
фольклорі. Вперше оцінив і взявся до його опрацюван
ня М. Леонтович („примітиви", за свідченням К. Квітки, 
мало цікавили М. Лисенка). Леонтович відчув увесь чар 
вузькооб’ємних безпівтонових поспівок, осягнув широ
кі можливості (гармонічні, поліфонічні, фактурні), які 
відкриваються перед композитором в опрацюванні цих 
найдавніших музичних лексем. Не змінюючи їх мело
дичних контурів, Леонтович у варіаційному циклі, кот
рим найчастіше є обробки такого роду пісень, немов 
нанизує різні втілення теми, контекстом звучання якої 
є то бурдон у басу, то виразна контрапунктуюча лінія, 
то таємнича атмосфера збільшеного ладу (кода „Дуда
рика")*. Часто Леонтович збирає голоси в унісонні „вуз
ли" чи „потовщує" унісони паралельними квінтами або 
тризвуками.

Близькі до згаданого своєю специфічною виразністю 
унісони у фортепіанній партії сольних обробок Я. Сте
пового „Було літо" та „Попід терен". Подібний тип мате
ріалу, його гармонічне оформлення, способи голосове
дення та розвитку бачимо і в симфонічній музиці: „Вес
нянках" М. Вериківського, „Увертюрі на чотири україн
ські теми" та „Золотому обручі" Б. Лятошинського (на
приклад, рух рівнобіжними мажорними тризвуками в 
темі Золотого обруча, вузькооб'ємна тема давньої коля
ди — тема Захара Беркута). Графічна ясність партитур, 
лінеарність мислення, що так відрізняли наведені 
приклади в морі пізньоромантичних фактурних пиш
нот, відгукнулися згодом у творчості Ю. Мейтуса, Л. Гра-

Подібним чином збільшений лад використано в обробці 
пісні „Ой дзвони дзвонять" із циклу „Сонечко" Л. Ревуцького. 
до речі, пісні також дуже давнього походження.
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бовського. М. Скорика, що стало однією з наскрізних 
тенденцій розвитку національної музичної мови.

Зазначимо, однак, що українські композитори за
пропонували й інший підхід опрацювання так званих 
„примітивів". Діатонічні три- і тетрахордові структури в 
амбітусі кварти або квінти відіграють велику роль у ме
лодичних структурах Людкевича. Та „при діатонізмі 
кожного складового фрагмента ціле відзначається ком
пліментарною хроматикою"13 через хроматичний ха
рактер співвідношень між діатонічними ладами, в яких 
витримані сегменти мелодії. Якщо вжито секвенцію (у 
Людкевича — часто малотерцову як символ зростаючо
го напруження), то відчуття хромагизованости контек
сту існування скромної діатонічної поспівки ще більше 
підсилюється. Л. Ревуцький запропонував інший спосіб 
опрацювання діатонічних мелодій фольклорного похо
дження: „ зіставлення простої діатонічної мелодії з хро
матизованим рухом інших голосів, що утворюють ча
сом складні багатозвучні акордові послідовності"14. 
Цим автор досягає свіжости та барвистости гармоній 
(часто з несподіваним джазовим колоритом — наприк
лад, „домінантовий ланцюжок" у коді пісні „їхав стрі
лець на війноньку"), психологічного „резонування" гар
монії до тематичних побудов. Подібного методу в роботі 
з мелодіями давнього фольклорного походження дотри
мувались В. Барвінський (обробки коляд) та Б. Лято- 
шинський (особливо в обробках народних пісень, ство
рених у воєнний час).

Звернення українських композиторів в описуваний 
період до „музичних примітивів" окрім своєрідного 
очищення музичного мислення мало і глибокий філо
софський сенс, бо знаменувало розширення історичної 
свідомости національного мистецтва. Гимн пантеїстич
ному світовідчуттю наших далеких предків, відчутний

13 Я к у б ’ я к Я. Про мелодику С. Людкевича//Творчість 
С. Людкевича... — С. 30—33.
14 Б я л и к М. Л. Н. Ревуцкий. — Ленинград: Сов. компози
тор. 1979, —С. 74.
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в опері М. Леонтовича „На русалчин Великдень” чи в II 
симфонії Ревуцького, не тільки суголосний ідеям Стра- 
вінського у „Весні священній”. Він відтворює сутнісну в 
українській культурі тематичну лінію, що йде від Гоголя 
і через багато років відгукнеться у фольк-опері Станко- 
вича „Цвіт папороті”.

У парі із змінами в музичній лексиці розвивався на
ціональний „музичний синтаксис”. Маємо на увазі по
шук відповідних способів організації музичного потоку: 
принципів розвитку, типу драматургії, формотворчих 
моделей. Часте використання секвенційного розгор
тання тематичних побудов у Леонтовича (ліричні фраг
менти опери „На русалчин Великдень”), солоспівах Сте
пового, Стеценка, Косенка, Людкевича свідчить не тіль
ки про вилив романтичної музики (зокрема Чайков- 
ського), а й про усвідомлення повторности (з певними 
змінами, особливо в завуальованих секвенціях, тобто 
варіаційности) як етнохарактерного принципу розвит
ку в українській музиці*. Стосовно варіаційних циклів, 
які з’являються у цей час у різних жанрах (від хорової 
обробки народної пісні до симфонічної музики), то це 
переважно варіації на тему ostinato. Причому виразною 
є тенденція до об’єднання варіаційного циклу в цілісну 
побудову з наскрізним розвитком за рахунок об’єднан
ня окремих варіацій у мікроцикли, надання усьому цик
лові рис репризної тричастинности, монотематичного 
рондо (п’ята частина „Зелений шум” із „Веснянок”
М. Вериківського).

Над усім цим витає ідея створення національно- 
адекватного варіанту європейської великої форми по
емного типу розгортання**. Ця проблема була усвідом-

‘ Що стосується повторности як типу розвитку, то однопоряд- 
ковим до нього є явище остинатности, таке популярне у XX 
столітті. В. Лятошинський дав свій варіант цієї ідеї — так 
звані „мелодизовані остинато" (В. Самохвалов).

Національна музична інтонаційність з її „діонісійством” 
вияву видавалась тоді мало відповідною до строгих раціона
лістичних побудов сонатно-симфонічного циклу. 
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лена ще Лисенком — звідси п’ятичастинна композиція 
„Псальми Давидової" чи структура його кантат. Та 
справжнім відкриттям було віднайдення композитором 
омріяної форми у фольклорі — маємо на увазі форму 
думи. Свобода розгортання матеріалу, розкутість у по
будові окремих складових, масштабність цілого — усі ці 
можливості надавав композиторові епічний жанр. Ли
сенком здійснено і саме перенесення формотворчої мо
делі думи у професійну музику — це Дума „У неділю 
вранці-рано" для голосу та ф-но, Рапсодії № 1 та № 2 (ці 
приклади є стилізаціями — як необхідний етап опану
вання форми); Вільніше трактування форми думи зап
ропонував М. Вериківський в ораторії „Дума про дівку- 
бранку Марусю—попівну Богуславку". Використовуючи 
інтонаційний матеріал двох автентичних дум та двох 
невольницьких плачів. композитор поклав в основу 
драматургії твору принцип епічного зіставлення кар
тин, наповнених внутрішнім драматизмом. Незважаю
чи на важливість для лексичного та синтаксичного рів
нів національної музичної мови актуалізації жанру 
думи, здійснену Вериківським, справжній прорив в 
осягненні драматургічних, філософських засад цього 
епічного жанру, його оригінальної формотворчої моделі 
здійснений Б. Лятошинським — спершу в жанрі камер
но-інструментальної музики, а згодом у симфонічній 
музиці. Це Соната № 1, Соната-балада для фортепіано, 
де потужним інтонаційним розвитком розмиваються 
грані окремих розділів форми ( гак звані „наскрізні ек
спозиції" — за визначенням В. Самохвалова), коли ко
жен подальший епізод є вищим етапом-варіантом ос
новного тематичного зерна, а кульмінацією-завершен
ням усього розвитку — останнє його проведення (так і 
проситься порівняння з формою думи, що складається 
із заплачки — основного інтонаційного ядра, та кількох 
уступів, що його варіаційно розвивають). Згодом ці фор
мотворчі знахідки були перенесені композитором у 
симфонічну музику, що привело до переакцентування 
функцій і злиття частин симфонічного циклу (при збе-
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реженні їх позірної відокремлености) в єдине ціле (Сим
фонії № 3 та № 4).

Сплав епічної масштабности з гострою і особливою 
автентичністю лірико-трагедійного типу вислову дав 
змогу Лятошинському виробити оригінальний тип дра
матургії — епіко-драматичний, — із злиттям у ньому 
вічного і миттєвого, об’єктивного і суб’єктивного, за
гального — і часткового (своєрідна музична версія ідеї 
про єдність мікро- та макрокосму, яка в той час щойно 
утверджувалась у науковому пізнанні світу). Такий спосіб 
музичного світоспоглядання, внесений до методологіч
них засад національної музичної мови в 1920-ті роки, аж 
ніяк не вичерпав своїх можливостей і сьогодні.

Цікавими були процеси, що відбувалися в першій 
третині XX ст. на семантичному рівні національної му
зичної мови. Три знакові поля, що склалися у ній історич
но (поля загальноєвропейської, національно-своєрідної 
семантики та панзнакове поле) активно поповнювались 
і розвивалися. Діалогізм музичних культур, закладений 
Лисенком у методологічні засади національної музичної 
мови, на поверхні виглядав як процес „стравлення” 
різних мов у тілі однієї мови (за висловом М. Бахтіна). Це 
не була відмова від свого чи його нівеляція — то було 
свідоме відсторонення (відчуження) в іншу музичну тра
дицію для глибшого осягнення своєрідности і збагачення 
власної національної музичної мови. Спосіб внесення єв
ропейських здобутків у рідну музичну культуру, запро
понований Лисенком, був підхоплений його спадко
ємцями — це була робота за певною стильовою моделлю.

В описуваний період таких актуальних моделей було 
кілька: „під Скрябіна" (ранній Лятошинський, Ревуць
кий, частково Косенко), „під Рахманінова” (Косенко), 
„під Ваґнера” (Людкевич), „під Дебюссі” (Якименко), „під 
Пуччіні” (Барвінський), „під нововіденців” (Ю. Кофлер, 
частково Лятошинський). Завдяки різноманітним 
стильовим орієнтаціям творчости українських компо
зиторів, для національної музичної культури загалом то 
був вельми важливий період прискореного опанування
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сучасного естетичного досвіду, „вписування" самих себе 
в європейський музичний контекст. Таку цікаву ситуа
цію на лексичному рівні національної музичної мови 
(зокрема в її полі загальноєвропейської семантики) точ
но характеризують слова М. Грінченка, сказані ним із 
приводу музики К. Стеценка: „Ми відчуваємо знайомі 
нам мотиви, ми їх чули десь раніше, ми їх знаємо, але 
де ми їх чули, звідки знаємо їх— про це ніколи не змо
жемо сказати, так нівельовано в його музичній мові всі 
елементи музичного висловлення, яких набуло мистец
тво у своїй еволюції"15. Дозволимо собі маленьке уточ
нення: Стеценко не нівелює, а немов пропускає євро
пейські музичні лексеми через призму національної 
музичної інтонаційности. Зміна контексту існування 
популярної лексеми, її легке національне „підсвічуван
ня" створюють цікавий ефект сприйняття — „упізна
вання досі незнаного". І, що важливо, семантика знака- 
лексеми, що закріпилася за нею в європейській музиці, 
зберігається (прикладом може стати тріольна тема 
батьківщини з „Іфігенії у Тавриді" К.Стеценка і тема 
батьківщини з "Аїди" Верді). На знаковість як власти
вість закріплення конкретно образних асоціацій за 
певними звуковими комплексами музичної мови 
К. Стеценка звернув увагу С. Лісецький („проведення 
наскрізних уособлених гармоній", лейтмотивів, лейтто- 
нальностей „не тільки в крупних формах, а й в мініатю
рах"16). Уперше з таким явищем зустрічаємося у твор
чості М. Лисенка, згодом — у Б. Лятошинського. Отже, 
йдеться про сутнісну властивсть національної музичної 
мови, що актуалізується у творчості окремо взятого ав
тора. Поповнення ж ними поля загальноєвропейської 
семантики новими знаками-лексемами значно збага
тили тонку „гру контекстами", що від часів Лисенка 
стала дорогоцінною властивістю національної музичної

15 Г р і н ч е н к о  М.О. К. Г. Стеценко: Вибране. — К.. 1959.— 
С. 497.
16 Л і с е ц ь к и й  С. Риси стилю творчості К. Стеценка. — К.: 
Муз. Україна, 1977. — С. 123.
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мови і забезпечила сучасність, „європейськість" і бага
тозначність кращих творів українських композиторів 
першої третини XX століття.

Необхідно звернути увагу на два потужні лексичні 
струмені, які значно розширили знакове поле націо
нально-своєрідної семантики. З одного боку — це лексе
ми давнього фольклорного походження (пісні календар
но-обрядового циклу*). З іншого боку — цс фольклорні 
лексеми західноукраїнського походження, що були 
„авансовані" до національного музичного словника зав
дяки творчості С. Людкевича, В. Барвінського, Н. Ни- 
жанківського, М. Колесси. Галицька композиторська 
школа внесла до лексичного ряду свіже відчуття ладу 
(лідійського, дорійського, мінору із збільшеною секун
дою поміж III та IV ступенями), гармонічної вертикалі 
(часто кварто-квінтової структури), мелодичних конту
рів (переважно інструментального походження), прим
хливої та пружної ритміки (мало знані до того „зворотні 
пунктири")**. Слід зазначити характерні нові риси за- 
гальноестетичного плану, внесені галицькими компози
торами до національної музичної культури, зокрема 
камерність як тип мислення з характерним для неї тон
ким проробленням деталі, загострене відчуття стиліс
тичної єдности всіх складових музичної тканини, „сеце- 
сійне" підсвічування загальнороматичного типу висло
ву. Своєрідною є версія опрацювання фольклору, запро
понована композиторами-галичанами — ефектний сво
їм зовнішнім виявом фольклоризм. Якщо порівняти для 
прикладу обробки народних пісень, зроблені в цей час 
на Сході та Заході України, то стане очевидним, що пе
реважно інтравертивна природа композиторів-над-

Ми вже говорили про філософський та суто музичний ефект 
такого „вторгнення" календарно-обрядового фольклору в 
композиторську творчість.

Усе це є похідним від інструментально-ансамблевого 
музикування, розвинутого в Західній Україні й менше поши
реного на Сході.
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дніпрянців починає доповнюватись яскравою екстра- 
вертивністю композиторів-галичан.

Зберігалось і розширювалось панзнакове поле наці
ональної музичної мови, основу якого становили му
зичні символи, успадковані від М. Лисенка (наприклад, 
висхідна квартова інтонація, „думний лад“ як концепт 
етнохарактерности вислову тощо). Та на один новий 
елемент варто звернути увагу окремо, бо його поява 
свідчить, очевидно, про певні сутнісні зміни в націо
нальному музичному світогляді. Йдеться про низхідну 
хроматизовану інтонацію, що віддавна увійшла до поля 
європейської семантики як знак страждання, смерти 
(у Бортнянського, Березовського).

В такому ж сенсі використовують цю лексему Лисен
ко („Косар"), Леонтович („Козака несуть"), Людкевич 
(„Кавказ"). Ревуцький немов підсилює семантику цього 
знака потужним гармонічним резонатором — потовщує 
інтонацію баса септакордовим домінантовим ланцюж
ком (у фортепіанному супроводі пісні „їхав стрілець на 
війноньку" на словах „А серед поля..."). У Лятошинсько- 
го низхідна хроматизована інтонація зустрічається 
майже в кожному творі (у ранній „Траурній прелю- 
дії“для ф-но, у темі середнього розділу Сонати-балади, 
у Плачі Маври із „Золотого обруча").

Навальне вторгнення, „смислове остинато" цієї лек
семи привело до її міграції з поля загальноєвропейської 
семантики в панзнакове поле національної музичної 
мови. А це свідчить про кардинальні зміни національ
ної музичної свідомости. що дедалі більше сприймала 
світ крізь призму категорії трагічного.

Спостережені якісні зміни музичної матерії у першій 
третині XX ст. свідчать, що творчість безпосередніх 
спадкоємців Лисенка (яка почалася ще за життя класи
ка) не обмежилася стабілізацією його мовостилю. Разом

Докладнішу характеристику семіотичних процесів у 
творчості композиторів Галичини див. у розділі „Галицька 
композиторська школа в контексті становлення нац. муз. 
мови".
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із творенням канону в окремих авторських мовленнє
вих кодах відбувалась його диференціація — як переду
мова нової інтеграції. Поява під кінець описуваного пе
ріоду Другої симфонії Л. Ревуцького (1927 р.) та опери 
Б. Лятошинського „Золотий обруч" (1928 р.) знаменува
ла осягнення моностильового синтезу на подальшому 
(після Лисенка) щаблі музично-семіотичного процесу. 
Підсумком-результатом мовно-креативної діяльности 
першої третини XX століття стало виділення двох автор
ських семіотичних систем (музичних мов Лятошинсько
го та Ревуцького) як типоутворних моделей національної 
музичної мови впродовж наступного тридцятиліття, про 
що йдеться у розділі „Національно-музичний семіоз в 
умовах стратифікації мовно-стильового процесу".
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ГАЛИЦЬКА КОМПОЗИТОРСЬКА ШКОЛА 
В КОНТЕКСТІ СТАНОВЛЕННЯ 

НАЦІОНАЛЬНОЇ МУЗИЧНОЇ МОВИ

Творчість композиторів Галичини окрім своєрідних 
ознак манери письма кожного з авторів виявляє здат
ність об’єднуватися на загальностилістичному рівні в 
цілісність вищого порядку — галицьку композиторську 
школу. Одразу слід зазначити, що йдеться не про „пере
миську" чи „Лисенкову” школи в Галичині (про що писа
ли 3. Лисько1, Б. Кудрик2, М. Загайкевич3 та інші дос
лідники). Обсяг поняття „галицька композиторська 
школа" не обмежується хронологічно і 1939 роком — 
зміна геополітичних реалій не порушила основ ціліс
ности історико-культурного феномену Галичини з при
таманними йому комплексом конститутивних ознак, як 
от: множинність складових (поліконфесійність, полі- 
мовність, полінаціональність), толерантність світогляд
них настанов, традиція мирного співжиття ідей, діа- 
логізм як спосіб існування культур краю. Визначаючи й 
надалі специфіку соціокультурних явищ Галичини, ці 
засадничі характеристики сьогодні, на порозі майбут
нього об’єднання Європи, ще більше актуалізуються 
(конкретно-музичним підтвердженням того є творчість 
композиторів „львівської школи" — підкреслюю при 
тому не локальногеографічну, а стилевовизначальну

1 Л и с ь к о  3. Піонери музичного мистецтва в Галичині. — 
Львів:Нью-Йорк. 1994.
2 К у д р и к  Б. Матеріали до історії західноукраїнської музики 
XIX ст. (Рукопис). —ЛНБ ім. В. Стефаника. Конс. 62/27, п. 18.

З а г а й к е в и ч  М. Музичне життя Західної України другої 
половини XX ст. — К., 1960.
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спрямованість назви школи). Феномен галицької ком
позиторської школи (а до перелічених раніше її складо
вих — „перемиської", „Лисенкової", „львівської" — треба 
додати ще „віденсько-празьку") особливо виразно прос
тупає у контексті становлення національної музичної 
мови, адже стають очевидними глибинні причини її ви
никнення. логіка та рушійні сили дальшого розвитку, 
специфічна „забарвленість" окремих етапів та їх функ- 
ційність (часто акцентована) у загальнонаціональному 
музичному процесі.

Розглядаючи галицьку композиторську школу в за
гальнонаціональному контексті, слід окремо підкресли
ти взаємодоповнюваність процесів, що відбувалися на 
Заході та Сході України, причому ця компліментарність 
супроводжувалась усім спектром взаємозв'язків та вза
ємовпливів із принциповою різноспрямованістю їх век
торів (у музикознавчій літературі справедливо вказу
ється на суттєвий вплив композиторів-наддніпрлнців, 
зокрема Бортнянського і Лисснка, на становлення га
лицької професійної музики, та не добачається важли
вість зворотних зв'язків, що особливо актуалізуються 
на пізнішому етапі музично-історичного процесу).

Всеукраїнський контекст є тією „ціннісною шкалою", 
що уможливлює об’єктивну оцінку галицьких музичних 
явищ, коли не надто оригінальна (з європейських пози
цій) композиторська творчість стає важливим стиле
утворчим чинником національного музичного процесу, 
а визнаний галичанами за видатний твір та його автор 
у загальноукраїнському контексті втрачає свою значу
щість і займає належне йому скромне місце.

Цим зумовлена необхідність цілісного погляду, спіль- 
ности підходів та критеріїв при розгляді окремих скла
дових національного музично-історичного процесу, уні
версальних закономірностей, що діють у ньому. Визна
чальною є тенденція до максимально-адекватної звуко
реалізації етносу через вироблення національних му
зичних стилю та мови. Цікаво, що першим, хто заува
жив осягнення нової („мовної", системно-семіотичної)
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якости в побутуванні національної музичної матерії та 
пов'язав це з творчістю М. В. Лисенка, були галицькі 
музиканти А. Вахнянин, Ф. Колесса4, С. Людкевич5. І 
саме їхня творчість знаменувала початок нового етапу 
в галицькій музиці — етапу національних музичних 
стилю та мови, заснованих на Лисенкових принципах. 
І Іопередня („домовна") стадія музично-історичного про
цесу цікава передовсім з огляду накопичення етноха- 
рактерних рис в артифіційному мистецтві (нонартифі- 
ційні музичні явища виступають як підстава націо
нально своєрідних артефактів). їхнє коріння треба 
шукати також в мистецтві гимнографії, у духовній 
ліриці „Богогласника“. партесному концерті. Але тільки 
у другій чверті XIX ст. у галицькій музиці виникає масив 
професійної творчости, який можна вважати наріжним 
каменем галицької композиторської школи з огляду на 
цілісність явища та виразну його тенденційність 
стосовно проблеми національного в музиці.

„Перемиська школа" в особі чільних її представників 
М. Вербицького, І. Лаврівського та послідовників В. Ма
тюка, Із. Воробкевича є важливим етапом мовно-креа
тивного процесу з огляду на його функційність у загаль
ноукраїнському контексті. Покликана до життя твор
чістю Д. Бортнянського (чому підтвердженням є як вис
лови, так і творчість названих композиторів), „пере
миська школа" стала тією необхідною ланкою, що поєд
нала „українських класицистів" із періодом М. Лисенка.

Важливим є не стільки хронологічне замикання му
зично-історичного процесу, скільки наповненість цієї 
ланки активним мутаціюванням музичної матерії у бік 
осягнення виразної національної своєрідности, що за
безпечило безперервність стилеутворних процесів. То 
не було сліпе повторення чи тиражування манери Борт
нянського, Березовського; притаманне їм „вплітання"

4 К о л е с с а  Ф. Микола Лисенко.—Львів, 1903.—С. 15.
5 Л ю д к е в и ч  С. П. М. В. Лисенко як творець української 
національної музики: Дослідження, статті, рецензії. — К.: 
Муз. Україна. 1973. — С. 206—213.
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етнохарактерних музичних лексем у класицистичну 
музичну тканину „перемишляни" здійснювали на іншій 
естетичній основі (відповідно в іншій інтонаційній 
„аурі" раннього романтизму). Матеріал „інкрустації" по
ходив з інших нонартифіційних і артифіційних джерел, 
і вагомим чинником були також немузичні (громадян
ські, естетичні, ужиткові) інспірації творчости.

Перевага етичних настанов над естетичними, що 
стала домінантною рисою „перемиської школи", скла
лася історично внаслідок соціальної заангажованости 
митця; композитори були священиками, а свою музич
ну діяльність розглядали як виконання душпастир
ського обов'язку. Цим сформоване прагматичне розу
міння ролі мистецтва як Сповідника, Вихователя, Учи 
теля народу з відповідною довірливістю, інтимністю, 
ліричністю загальної інтонації; переважною екстравер- 
тивністю вислову, породженою його дидактичним 
призначенням; простотою і демократизмом мови. Такі 
пріоритети сформували основну тематичну спрямо
ваність творчости „перемишлян" — духовну, громад
ську, патріотичну, а жанрові втілення, що переважали 
(церковна музика, світські хори, музика до драма
тичних вистав) вплинули на відбір виразових засобів.

Так, із ранньоромантичного музичного середовища 
композиторами „перемиської школи" були акцептовані 
жанри і стиль патріотичних застольних пісень німець
кого походження „liedertafel" у своєму жанровому різно
виді „Gesseelige lieder" („душевні пісні")6. Разом із стро
гим чотириголосним викладом до хорової творчості га
лицьких композиторів були внесені елементи мелодики 
авторів „liedertafel" — Вебера, Шуберта, Маршнера, 
Кройцера. Завдяки тому інтонаційна мова композито
рів „перемиської школи" охоплює численні смислові 
„знаки" (зітхаючі секундові спадання, чуттєві хрома
тичні заповнення діатонічних ходів поміж опорними

6 З а г а й к е в и ч  М. Михайло Вербицький: Сторінки життя 
і творчості. —Львів: Місіонер, 1998. — С. 84.
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тонами тризвука та ін.), сформовані в романтичному 
пісенному полі..."7. В інструментальній музиці (зокрема 
в „Симфоніях" М. Вербицького) відчувається вплив 
увертюр Обера й Россіні „не тільки у спільних формаль
них зарисах побудови, а й у значнім насиченні... італій
ськими мелодичними зворотами"8. Вплив „італійщини" 
позначився і на вокальній музиці — у „розцвічуванні" 
фіоритурами кадансових зворотів („Руська річка", 
„Пісня прощальна" І. Лаврівського). Очевидно, інто- 
неми європейського походження використовувалися як 
декоративний елемент для створення наспівної, 
пластичної мелодії, „красивої музики" (прохідний 
хроматизм між опорними тонами чи альтерація акордів 
субдомінантової групи мали ослаблене семантичне 
навантаження і сприймалися радше як цікава деталь, 
що не порушує діатонічний рельєф музичної тканини). 
Трохи сентиментальний характер емоції, що виникала 
таким чимном, відповідав етичній настанові на 
створення „умиленного", надестетичного образу, від 
споглядання якого гармонізується і ушляхетнюсться 
душа. Дидактизм через культивування передовсім 
досконалої форми і зовнішньої краси визначив пере
важно екстравертивний характер творчости галицьких 
композиторів. Та часто краса переходила у красивість, 
а перевага емоційного вдавання над справжнім 
переживанням поступово формувала „естетику салону" 
(підкріплену Із. Воробкевичем інтонемами віденської 
оперети), що стала згодом однією з визначальних рис 
галицької композиторської школи (особливо у творчості 
Н. Нижанківського, А. Кос-Анатольського, Є. Козака).

Культура має пам’ять — цієї думки дотримується ба
гато філософів та мистецтвознавців. Внесені „перемиш- 
лянами" до національного музичного словника ранньо-

7 К и я н о в с ь к а  Л. Релігійна творчість М. Вербицького // 
Musica Galiciana. — Rzeszow, 1997. — Т. 1,— С. 109.
8 Л и с ь к о  3. Михайло Вербицький//Піонери музичного 
мистецтва в Галичині... — С. 57.
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романтичні звороти не були занедбані (згодом шубер- 
тівська інтонація чується у солоспівах Л. Лопатинсько- 
го, Н. Нижанківського). „Елементи музики французької, 
італійської, німецької, перетоплені — нехай і не цілком, 
але в деякій мірі — у лабораторії творчої психіки..."9 ком
позиторів „перемиської школи", склали основу знакового 
поля загальноєвропейької семантики,- що поступово 
формувалося в єдиному тілі національної музичної мови.

Не тільки цей оригінальний інтонаційний „мікст" за
хідноєвропейського походження був внесений „пере- 
мишлянами" до національного музичного словника. 
Незадіяні, специфічно галицькі пласти музичної інто
наційности широким потоком увіллялися до нього. Пе
редовсім це традиційний одноголосний культовий на
спів („самойлівка"), що часто лягав в основу духовної 
музики М. Вербицького та І. Лаврівського10. Паралітур- 
ґічна творчість, зафіксована в „Богогласнику", інспіру
вала творчість В. Матюка (численні пісні до Пресвятої 
Богородиці, коляда „Бог предвічний" у музиці до драми 
„Наші поселенці"). Ще одним важливим артифіційним 
джерелом національної своєрідности для композиторів 
„перемиської школи" та їх послідовників став жанр ста
рогалицької елегії („Сонце ся сховало", „Як ніч мя по
криє") із специфічним комплексом виразности: висхід
ні секстові інтонації, ходи по опорних звуках тризвука. 
плавність мелодичної лінії через компенсаційне гамо
подібне заповнення широких інтервальних заходів. У 
хорі „Отче наш" М. Вербицького зустрічаються алюзії 
до елегії „Там, де Чорногора". А хори Із. Воробкевича 
„Над Прутом у лузі", „Заграй ми, цигане старий" демон
струють цікавий жанровий гібрид: “за стилем це типові

9 Л и с ь к о  3. Іван Лаврівський//Піонери музичного 
мистецтва в Галичині... — С. 105.
10 Крім досконалих зразків гимнографії. мав місце негатив
ний вплив „самойлівки" — специфічної малохудожньої мане
ри дяківського співу, на що вказував Б. Кудрик. Про це доклад
ніше: Б. К у д р и к . Матеріали до історії західноукраїнської 
музики XIX ст...—С. 16.
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зразки побутової романсової лірики, подані в хоровому 
викладі"11. На цих прикладах можна спостерігати про
цес поступового „вилущення" індивідуалізованої інто
нації та жанру солоспіву, який уперше в галицькій му
зиці репрезентований творчістю В. Матюка (якщо не 
враховувати маловідомих і нечисленних романсів 
М. Вербицького та І. Лаврівського). Попри всі наявні 
впливи (шубертівська інтонація у пісні на слова Гейне 
„ їй маєш брильянти і перли") саме із жанром солоспіву 
пов’язані найвищі національно-характерні інтонаційні 
узагальнення В. Матюка („Веснівка", „Родимий краю"). 
Подібними явищами наповнена пізня творчість М. Вер
бицького. коли „живцем народних пісень ми вже не зус
трічаємо, але зате в мелодіях власної інвенції композитор 
щораз частіше використовував звороти, характерні для 
української народної музики"12. Це стосується співогри 
„Підгіряни", кантати „Заповіт" на слова Шевченка, гимну 
„Ще не вмерла України..." на слова Чубинського.

Активній рецепції галицьких нонартифіційних дже
рел сприяла поява низки фольклористичних видань: 
„Русалка Дністрова" (1837 ), „Галицькі приповідки і за
гадки" (1841), „Вінок русинам на обжинки" (1847) та ін. 
Зокрема, багато типово галицьких зворотів почерпнуто 
М. Вербицьким як із власних записів (частково опри
люднених у 1906—1907 рр. у збірниках „Русько-народ
них галицьких мелодій" за редакцією П. Важанського), 
так і зі збірника В. Залеського. Ти найбільш маркан
тним внеском композиторів „перемиської школи" до на
ціональної музики був жанр коломийки із притаман
ним йому комплексом виразових засобів: “гуцульським" 
ладом, особливою ритмічною пружністю, характерним 
„зворотним пунктиром". Розмаїття виявів коломийко
вих зворотів знайдемо в театральній музиці М. Вер
бицького („Верховинці", „Підгіряни"), швидких епізодах

11 Загайкевич М. Музичне життя Західної України... — С. 115.
12 Лисько 3. Михайло Вербицький//Піонери музичного 
мистецтва в Галичині... —С. 7.
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його Симфоній; музично-драматичних творах В. Матю
ка (велика оркестрова ..Коломийка" із вокальними при
співками у драмі „Наші поселенці"); Із. Воробкевича 
(увертюра, пісні „Гуцулочко, коломийко". „Чабан вівці 
корняє" з мелодрами „Гнат Приблуда"). Цікавим зразком 
не зовсім органічного поєднання „коломийкового ком
плексу" із східноукраїнським кадансом, є пісня „Нащо 
мені женитися" з цієї ж мелодрами. Та використання 
композиторами „перемиської школи" таких специфічно 
галицьких нонартифіційпих джерел уподібнювалось 
радше до колоритного народного „інкрустування" євро
пейської музичної тканини, не змінюючи її субстанціо- 
нальности (тобто не впливаючи на ладогармонію, фак
туру. способи розвитку), а отже — перебувало на шляху 
полістильового синтезу (співжиття, узгодження загаль
ноєвропейського та національно-своєрідного). І хоча в 
галицькій музиці того періоду маємо окремі щасливі 
випадки інтонаційних узагальнень (уже згадувані хори 
М. Вєрбицького чи солоспіви В. Матюка), проблема 
стильової єдности, досягнення моностильового синтезу 
стала центральною у творчості нових поколінь — ком
позиторів „Лисенкової" та „віденсько-празької" шкіл. 
Підставою ж здійснення В. Матюком та М. Вербицьким 
певних інтонаційних узагальнень стало симптоматич
не явище їх творчости — замикання „певного кола му
зичних зворотів і мотивів", коли із твору в твір автор 
„переносить ці мотиви без усяких змін"13. А це знаменує 
стабілізацію інтонаційного матеріалу, поступове закріп
лення конкретних емоційно-образних асоціацій за пев
ними музичними лексемами, а отже, „знаковість" пись
ма і як підставу переходу до „мовної" стадії музично-іс
торичного процесу.

Активне особисте і творче спілкування спадкоємців 
композиторів-“перемишлян" А. Вахнянина, О. Нижан- 
ківського, Г. Топольницького, Ф. Колесси з М. Лисенком

13 Загайкевич М. Музичне житія Західної України...— С. 101.
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мало своїм предметом передовсім категорію національ
ного в мистецтві. Лисенкові імперативи „знайти закони 
української мелодії та гармонії"14, „перейнятися тися
чами мелодій та свою артилерію знання і форми євро
пейської до міста прикласти"15 були сприйняті галича
нами як актуальна життєва і мистецька програма, що 
визначила парадигму їхньої творчости: від фолькло
ристичних студій та обробок народних пісень („збірки 
написаних пісень од народу — дуже важлива прикмета 
зрілости суспільности, свідомости своєї національної 
гідности"16) — до написання оригінальних творів („роз
вою нашого музичного письменства в народнім дусі"17). 
Зрештою, з історичної перспективи ці автори сформу
вали масив творчости, що увійшов у галицьку музику 
під назвою „Лисенкова школа". Її характерними ознака
ми було поступове звільнення від вериг старого чотири
голосся Jiedertafel", подолання сентименталізму висло
ву через спрощення інтонаційних побудов (хор „Гуляли" 
О. Нижанківського, хори на сл. Шевченка „Ой три шля
хи", „Перебендя" Г. Топольницького), збагачення сфери 
ладогармонічного мислення (ускладнення модуляцій
них планів, у тому числі й за рахунок введення ладової 
перемінности). І хоча музика „лисенківців" часто хибу
вала певною інтонаційною вторинністю (що виникала 
від надмірної експлуатації „штампів" європейського по
ходження — інтонацій секундових зітхань, опереткової 
патетики у використанні зм. 7, частої тридольности, 
„мазурковости" з недоречною жанровістю, полегшеніс
тю, профануванням вислову), усе ж визначальною тен
денцією творчости О. Нижанківського, Г. Топольниць
кого, А. Вахнянина, Ф. Колесси, Д. Сочинського була ін-

14 Русов О. М. Лиеенко — науковий дослідник законів 
української музики//Лисенко у спогадах сучасників. — К.: 
Муз. Україна. 1968. — С. 241.
15 Л и с е н к о  М. В. Лист до Ів. Франка//Про народну пісню 
і народність у музиці. — К.: Мистецтво. 1955. — С. 37.
16 Лисенко М. В. Лист до Ф. Колесси: Про народність... —С. 44. 
1' К о л е с с а Ф. Микола Лисенко. — Львів. 1903. — С. 15.
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дивідуалізація письма за рахунок передовсім вияву 
національної своєрідности.

Так, в обробках народних пісень, згідно з Лисенкови
ми принципами, характерні ладові та інтонаційні особ
ливості мелодії уже не нівелюються, а навпаки — немов 
„укрупнюються" гармонічним резонуванням, тональ
ним планом та засобами хорової оркестровки („Кали 
на", „Да туман полем" А. Вахнянина; цикли „Вулиця", 
„Обжинки", „Гагілки" Ф. Колесси). В оригінальній ком
позиторській творчості, зокрема кантаті „Хустина" 
Г. Топольницького, маємо передбачення зрілого націо
нального музичного стилю, спробу осягнення моно- 
стильового синтезу на Лисенковій основі. Показовим з 
цього огляду є соло сопрано „Хусточко мережаная, 
мальованая" з використанням високого IV ст. у мажорі, 
ладовою перемінністю, „думним" характером фіоритур, 
національно-своєрідним тріольним розспівуванням у 
кадансах, метричною свободою за рахунок частої зміни 
розміру. Це зразок вдалого втілення Лисенкового мето
ду — не наслідувати фольклорних зразків, а творчо роз
вивати оригінальні потенції національної музичної ін- 
тонаційности в тілі європейської музичної тканини, 
оновлюючи її у такий спосіб і формуючи питомий наці
ональний музичний стиль. Та епізодичний характер 
такого роду знахідок, мала їх кількість не дали змоги 
композиторам „Лисенкової школи" в Галичині увійти в 
нову якість — а саме в „мовну" стадію музично-історич
ного процесу. Та це не завадило їм стати активними 
учасниками творчого діалогу з проблем національного 
у всеукраїнському масштабі, підготувати й уможливити 
перехід від національної своєрідности до національного 
музичного стилю.

Якщо творчість композиторів „перемиської" та „Ли
сенкової" шкіл була, так би мовити, передісторією наці
онального стилю у галицькій музиці, то власне писати 
його історію почали композитори „віденсько-празької 
школи": С. Людкевич, В. Барвінський, М. Колесса,
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Н. Нижанківський, Р. Сімович, 3. Лисько. Б. Кудрик, 
С. Туркевич-Лукіянович. Ю. Кофлер. Усіх їх об’єднує не 
тільки місце навчання, студії в європейських „музичних 
світил“ професорів Г. Гроденера, Г. Адлера, Г. Рімана, 
Й. Маркса. В. Новака, Й. Сука, 3. Неєдли, а й нова есте
тична якість, внесена їх творчістю до української музики.

При збереженні прямих взаємозв’язків і безпосеред
нього впливу східноукраїнської музичної продукції (які 
ще більше посилились після відвідин Лисенком Галичи
ни в 1903—1905 рр.), встановлюються певна синхроні- 
зованість та паралелізм явищ стилеутворного процесу 
на Заході та Сході України. Виявом того була загальна 
інтелектуалізація творчого процесу з похідними полі- 
фонізацією, інструменталізацією письма, формуван
ням змішаного гомофонно поліфонічного типу викладу. 
Таке ускладнення музичної матерії (вихід у полі- та ато
нальність, емансипація дисонансу, ритму, колориту, що 
знайшла своє втілення почасти у творчості С. Людке- 
вича, В. Варвінського, Н. Нижанківського) супроводжу
валось зворотним явищем — появою перших паростків 
„нової простоти”, лінеаризму мислення, лаконічности 
(навіть подекуди аскетизму) фактурних вирішень (у 
музиці М. Колесси, С. Туркевич-Лукіянович, Ю. Кофле
ра, Т. Маєрського).

Із подоланням у цей час певного „відставання” га
лицьких композиторів у національному стилеутворно- 
му процесі значно зростає роль зворотних зв'язків між 
Заходом і Сходом України у становленні національної 
музичної мови. Завдяки Лисенкові вона остаточно 
складається як специфічна знакова система зі своїми 
конститутивними рисами, структурою, функціями, 
способами побутування та вияву*. Присутність галиць
кої компоненти очевидна як у загальностилітичних па
раметрах, так і на лексичному семантичному та син
таксичному рівнях національної музичної мови.

Див. розділ „Музична мова М. Лисенка як головний етап 
національного семіотичного процесу”.
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Два історично зумовлені червні національного му
зичного стилю (загальноєвропейський та національно- 
своєрідний) були значно розвинуті на цьому етапі, при
чому між галицькими та східноукраїнськими компози
торами немов склався неофіційний „розподіл праці", 
певна взаємодоповнюваність у стильових орієнтаціях. 
На тлі переважної зорієнтованости Леонтовича, Степо
вого, Стеценка, Косенка, раннього Лятошинського на 
„російську школу" (Чайковського, Танєєва, Рахманіно- 
ва, Скрябіна), яскраво проступає „прозахідна" спрямо
ваність композиторів „віденсько-празької школи". У му
зикознавчій літературі неодноразово вказувалось на 
впливи Ваґнера у творчості С. Людкевича (зокрема в 
кантатах, симфонічних поемах), В. Варвінського (1 ч. 
Сонати для ф-но, початок Концерту для ф-но з оркес
тром), алюзії Брамсового стилю у Н. Нижанківського 
(Інтермеццо, Спомин для ф-но), того ж Варвінського 
(І ч., II ч. Сонати для ф-но). Навіть при написанні музи
ки на російський текст у композитора-галичанина 
проступає, скажімо, не глинкінська, а шубертівська ін
тонація — наприклад, початкова фраза солоспіву Л. Ло- 
патинського „Я вас любив" на слова О. Пушкіна.

Та це не заперечує впливу російської музики на того ж 
С. Людкевича (тематичні алюзії поміж хоровою партією 
розділу „Поховайте та вставайте" із „Заповіту" — і соло 
труби в „Поемі екстазу" О. Скрябіна), М. Колессу (вплив 
П. Чайковського у „Прелюді" з „Української сюїти" чи 
Римського-Корсакова, Лядова на оркестровий стиль 
композитора). Очевидно, слід говорити про певну 
вибірковість стилістичних орієнтацій композиторів За
хідної та Східної України.

Усі перелічені пізньоромантичні стильові пріоритети 
галицьких композиторів (а до них ще слід додати чесь
ку та французьку музику) об’єднані спільного естетич
ною якістю, що становить своєрідний феномен націо
нального стилеутворного процесу — такий широкий 
спектр орієнтацій був „накладений" на матрицю есте
тики модерну, мало того, був нею інспірований і стано-
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вить її іманентну властивість. У спробі довести цю тезу 
буду спиратися на поки що нечисленні розвідки із проб
лематики українського музичного модерну здійснені 
Л. Кияновською18, Н. Кашкадамовою19, М. Каралюе20.

Ймовірно, між „діалогізуючою" природою національ
ного музичного стилю і „грою контекстами", яка є одні
єю із засад естетики модерну, існує глибинний зв’язок, 
причому не лише на рівні методології, а й на генетико- 
типологічному рівні. Модерн як „останній історичний 
стиль"21 майже повністю охоплює хронологію виник
нення національного музичного стилю. Деяка роззосе
редженість, гетерогенний характер національної му
зичної мови, окрім історичних (географічних, геополі- 
тичних, етнопсихологічних) коренів не в останню чер
гу Грунтується на родових ознаках модерну — загаль- 
ностильової системи, що визначає характер підсистеми 
(національного стилю та мови). До таких засадничих 
констант стилю модерн слід віднести його ианестетизм 
(культ краси), символізм (як метод, а не стиль), міфоло- 
пзм (творчости і творця), стилізація і гра стилями, де
коративність та актуалізація Орієнту. Українська куль
тура (для Європи — той самий Орієнт, „десь на краю 
Азії") напрочуд глибоко і скоро засвоїла естетику модер
ну, сприйняла її „за свою". Причиною і підставою того є 
„передбачення" принципів нового стилю в українсько
му фольклорі: тотальна естетизація довкілля (у декора
тивно-ужитковому мистецтві), схильність до міфологі

18 К и я н о в с ь к а  Л. Стиль сецесії в українській музиці 
першої третини XX сторіччя//Musica Galiciana. — Rzeszow. 
1997. — С. 225—237.
19 К а ш к а д а м о в а  Н. Львівська піаністична школа: 
Виступ на щорічній конференції НТШ. —Львів. 1997.
20 К а р а л ю с  М. Стиль модерн в європейській музичній 
культурі кінця XIX— поч. XX ст.: Дипломна робота. — Львів, 
1992. —56 с.
21 С а р а б ь я н о в  Д .  Стиль модерн: Истоки. История. 
Проблеми. — Москва: Искусство. 1989. —С. ЗО.
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зації (багатий усний фольклор), закодованісгь, знако
вість народного мистецтва тощо.

Що ж до артифіційного вияву, то естетика модерну (з 
притаманною їй властивістю асиміляції пізнього ро
мантизму, імпресіонізму, неокласицизму, експресіоніз
му, конструктивізму) ідеально відповідала ще й суто 
прагматичній потребі максимально швидкого опану
вання українськими митцями згаяного естетичного 
досвіду, вписування себе в загальноєвропейський кон
текст. заповнення прогалин у національному культур
но-історичному процесі.

Робота за стильовою моделлю була найпоширені
шим методом у досягненні цієї мети. В галицькій музи
ці, наприклад, кожен із композиторів мав свій стильо
вий орієнтир, який кидав додатковий естетичний „від
світ" на загальну картину творчости митця, причому це 
було не механічне відтворення певної манери чи стилю, 
а оригінальна творчість, „вільне ширяння" в обраному 
естетичному просторі, що часто-густо збагачувало саму 
стильову модель (про своєрідні риси української музич
ної сецесії йтиметься трохи згодом).

Так. у творчості С. Людкевича, в якій, можливо, най
більш послідовно втілювались Лисенкові принципи, се- 
цесійне „підсвічування" виявляється на кількох рівнях: 
загальноестетичному, тематично-образному, жанрово
му, ладово-гармонічному, фактурному та інтонаційно
му. Її джерелом є, окрім згадуваного Р. Ваґнера, твор
чість Р. Штрауса та Г. Малера. З ними Людкевича єднає 
трохи затемнена пізньоромантична звукова „аура", мі
фологізація власної творчости та обраної тематики 
(звернення до національних поетів-міфотворців у „Кав
казі". „Заповіті", „Мойсеї", „Наймиті"), оперування по
тужними виконавськими складами (хор і оркестр у кан
татах), звернення до типових жанрових моделей (сим
фонічна поема, симфонія за участю солістів та хору).

Підкреслено декоративний характер естетики мо
дерну втілився у фактурні „пишноти", приміром форте
піанних супроводів солоспівів Людкевича, у звуковому
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морі яких грає і міниться оригінальна ладо-гармонія 
композитора (де елементи „трістановоГ гармонії поєд
нуються з емансипацією збільшеного тризвука як осно
ви вертикалі та модуляційної техніки Людкевича22, ці
лим спектром „орієнтальних" ладів: дорійського, „гу
цульського", пентатонічного та ін.) На тлі вишуканих 
фактурно-гармонічних побудов з'являються цікаві ме
лодичні утворення, які можна зіставити з типовою се- 
цесійною арабескою, популярним у модерні орієнталь
ним мотивом — т. зв. „лінією хвилі". У Людкевича він 
зустрічається у кількох варіантах: хроматизованому 
(заснованому на висхідному чи низхідному рухах — 
мотив „Гей, від степів іде спів" із романсу „Спи, дитинко 
моя", чи інтонація „Кров’ю брага впились" із солоспіву 
„За байраком байрак"); діатонічному („три- і тетрахор
дові структури в амбітусі кварти або квінти"23 з деяким 
нентатонічним забарвленням — у романсах „Тайна". 
„Розпука", епізоді з 1 ч. „Кавказу" на словах „Воно знову 
оживає"); та суміщеному хроматично-діатонічному
(.....мелодичну лінію у таких випадках можна...
розчленувати на ряд фрагментів, діатонічних самих по 
собі, але хроматичних щодо співвідношення"24 — 
солоспіви „Як любо". „До соловейка").

Зазначені приклади сецесійних мелодичних структур 
не порушують загальноромантичного типу вислову 
С. Людкевича (спадкоємність романтизму в українській 
музичній сецесії відзначена у згаданих працях Л. Кия
новської та М. Каралюс). Вказуючи на „сецесійність" 
творчости Людкевича (та й усієї „віденсько-празької" 
школи), „пріоритетного значення набуває принцип тя
жіння, а не наявности всіх стильових констант"25. Це

22 Я к у б ' я к Я. Про мелодику С. Людкевича//Творчість 
С. Людкевича. — Львів, 1995. — С. 26.
23 Там само. — С. 26.
21 Там само. — С. 33.
2а К а р а л ю с  М. Стиль модерн в європейській музичній 
культурі... — С. 53.
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явище породжене як проміжним становищем модерну 
....між натурним романтизмом і метафоричною умовніс
тю"26, так і специфікою його втілення у галицькій музиці.

Своєрідним авторським варіантом загальноєвропей
ського сецесійного інваріанту є творчість В. Барвін- 
ського (зокрема фортепіанна та вокальна). Варто звер
нути увагу на тонку гру стильовими моделями в його 
фортепіанних прелюдіях27. Уже в темі Прелюдії № 1 ди
вує семантична багатозначність її структурних побу
дов: перші чотири таїсти апелюють до „орієнтально!" 
музики М. Равеля. К. Дебюссі, Дж. Пуччіні (та ж діато
нічна „лінія хвилі" з ледь виявленою пентатонічною 
природою, гармонізована паралельними секстакорда
ми); три подальші такти — зразок „неокласицизму" 
Варвінського, втіленого в „бароковій" низхідній секвен
ції з типовим затриманням і розв’язанням секунди; дво
тактове чотириголосне завершення теми близьке за ха
рактером до вступу романсу Лисенка „Ой, одна я, одна" 
— етнографізм образу ще більше посилюється типовим 
у фольклорі плагальним кадансом. Та, як у магічному 
кристалі, такі різні семантичні „зблиски" окремих побу
дов теми чарівним способом поєднуються.

Напрочуд цільною і водночас вільною є форма усієї 
прелюдії. Плагальність, делікатно заявлена в темі, 
втрачає свій етнографізм і надалі стає принципом сеце
сійних зіставлень септакордових гармоній у серединно
му епізоді — автор немов „смакує" відсутність автен
тичних тяжінь з їх яскравою тонікальністю. Чуттєва 
томливість стану, породжена еліптичними гармоніч
ними перетіканнями, гіпнотичним (як мантра) кілька 
разовим повторенням основного мотиву в майстерно

26 С а р а б ь я н о в  Д .  Стиль модерн... С. 31.
-7 Завдяки Барвінському до української музики було внесене 
модерне розуміння тексту, який, за Р. Бартом. „всуціль 
зітканий з цитат, посилань, відгомону мови..., створюючи мо
гутню (смислову. — О. К.) стереофонію" (цит. за: В а р т  Р. Бід 
твору до тексту//Антологія світової літературно-критичної 
думки XX ст. —Львів: Літопис. 1996. — С. 382).
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зроблених перегармонізаціях, „солодка мука" відсут
ности яскраво вираженого тонального центру, розкішні 
арабески каденцій, що виростають із діатонічної „лінії 
хвилі" і знов згортаються у трихорд, нарешті досягають 
мети. Спалах пристрасти в кульмінації (перехід до реп
ризи) своєю театральною патетикою, декоративною 
пишністю фактурно-гармонічних шат (тема потовщу
ється паралельними мажорними тризвуками й октава
ми, обплітається орнаментом трихордових ліній в 
акомпанементі, згармонізованих квартами, тритонами 
і квінтами) утверджує культ Краси-Любови-Міфу. В коді 
(як відгомін напливу почуття) ще й повторюється „ман- 
тра" основного мотиву, чистий діатонізм якого ненадов
го затьмарюється хроматизованим варіантом „лінії 
хвилі" у „трістановій" гармонізації.

Подальші прелюдії демонструють інші улюблені 
стильові „маски" В. Барвінського. Прелюдії № 2 (Fis- 
dur) та № 4 (b-moll) є зразками „неокласицизму" у твор
чості композитора. У Прелюдії № 2 — та сама багатоша
ровість асоціацій, різноспрямованість семантичних алю
зій, на яких автор будує образну концепцію твору — це 
немов узагальнений образ клавірною музикування (чи то 
частина старовинної сюїти — якась пастораль; чи 
екзерсис — шопенівський етюд „по чорних клавішах", 
тв. 10. №5*, або „Gradus ed Pamassum" Дебюссі). Ефект 
історичної перспективи досягається сецесійною відсто
роненістю інтонаційних контурів (варіант усе тієї ж діа
тонічної „лінії хвилі"), колористичністю гармонічної вер
тикалі (здебільшого септ- та нонакордової).

Однозначніша семантична спрямованість спостері
гається у Прелюді № 4. За визначенням автора — це хо
рал. Та насправді — радше „знак" хоралу, алюзія на 
алюзію середньовічного жанру, пропущеного через усю 
товщу європейської музики. Найближчим до „Хоралу" 
Барвінського видається ваґнерівське втілення у вступі

На таку семантику додатково працює енгармонізм тональ
ностей: у Барвінського Fis-dur, у Шопена Ges-dur.
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до „Лоенґріна": їх зближує парадигма розгортання — 
віддаленого звучання хорального багатоголосся у висо
кому регістрі, через його наближення, могутнє кульмі
наційне проведення і поступове віддалення. Та в серед
ньому епізоді „домішуються" ще дві семантичні барви: 
свідомість композитора немов проникає у віддаленіші 
історико-культурні пласти — у низхідній секвенції вчу
ваються інтонації ,Ave Maria" Качіні. Та ритм похорон
ного маршу у фігурації супроводу, який поступово пе
ретворюється із траурної у тріумфальну ходу, повертає 
слухача в епоху Берліоза-Шопена (шопенівську алюзію 
додатково формує тональність b-moll). Гармонічні 
плани Прелюду демістифікують автора, розвінчують 
його спроби видати машкару за справжнє обличчя: не
сподівані півтонові „зсуви" між ланками перегармоніза- 
цій, завуалювання тоніко-домінантових тяжінь через 
використання мінорної домінанти та мажорної субдо
мінанти. Повне „отверезіння" від чарівних подорожей з 
композитором у Часі та Просторі культури настає у полі
тональному переході до коди, в якому на домінанту H-dur 
(звук Pis) накладається низка обернень B-dur'ного ма
жорного тризвука. А діатонічна трихордова „лінія хвилі" 
теми хоралу, яка особливо виразно вчувається у коді, 
остаточно повертає сприйняття у сецесійний контекст*.

Ще виразніше сецесійні риси стилю Барвінського 
проступають у його вокальний музиці, особливо у двох 
масштабних солоспівах „Пісня пісень" на слова Масло
ва-Стокіза та „Ноктюрн" („Місяцю-князю") на слова 
І. Франка, близьких до оперних арій з речитативними 
епізодами (шкода, що Барвінським не реалізовано за
дум написання опери — лише на цих двох прикладах 
видно, якого класу оперний композитор „дрімав" у ньо
му). У широко розбудованій вокальній партії, наче під 
збільшувальним склом, проступають сецесійні інтона-

Прелюд № 5 (c-moll) однозначно апелює до музики С. Фран
ка — маємо майже точне повторення фактурної формули із 
фортепіанної партії II ч. Сонати для скрипки та ф-но.
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ційні структури (діатонічна спадна „лінія хвилі" на по
чатку аріозного епізоду „Де ж ти, коханий мій" із „і Пені 
пісень"; чи поєднання у 13—16 тактах вступу „Ноктюр
ну" двох типів „лінії хвилі": діатонічної та хроматичної). 
Спостережений у Прелюдах сецесійний ладогармоніч
ний комплекс зустрічається і в солоспівах: перевага 
плагальности, ефектні перегармонізації, домінантові 
еліптичні „ланцюжки", зіставлення у кульмінаціях сеп
такордових гармоній на відстані терції, кварти, посту
пове розхитування тональности у процесі розвитку — 
аж до політональних явищ (епізод quasi Соті con sord.) 
„Ноктюрну" з равелівською перегармонізацією витри
маного звука сі-бемоль — подібна є у „Шибениці" з „Ніч
ного Гаспару". Оркестральна звучність партії фортепіа
но, розкішні фактурні вирішення, зрештою, усі спосте
режені сецесійні риси немов фокусуються в яскраво- 
сліпучих кульмінаціях, які за своєю пристрасністю і си
лою можна зіставити хіба що з пуччінівськими (підхід 
до кульмінації на словах „Зілля, що лиш цвіте з-за рай
ських меж" у „Ноктюрні" — і аріозо принца Калафа з 
опери „Турандот").

Наведені приклади далеко не вичерпують сецесійних 
явищ у творчості Барвінського (так, Л. Кияновська ба
чить їх у фортепіанних циклах „Любов" та „Українська 
сюїта", а коло зразків можна було б значно розширити). 
Та йдеться не про те, щоб довести повну „сецесійність" 
музики В. Барвінського — маємо радше вже згадуваний 
принцип тяжіння до певної стильової моделі, аніж на
явності всіх її ознак. Слід вказати на сецесійне „підсві
чування" народно-романтичного загалом стилю компо
зитора; романтизований варіант сецесії, запропонова
ний цим автором (зрештою, як і Людкевичем).

Оригінальний стильовий акцент до української му
зичної сецесії додав Нестор Нижанківський — маємо на 
увазі „естетику салону", окремі елементи якої почали 
з’являтися ще в композиторів „перемиської школи". З 
одного боку, Н. Нижанківський опирався на розвинуту 
культуру міського побутового музикування, традиційно
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поширеного в Галичині; з іншого — ця традиція збіглася 
з характерною рисою естетики сецесії, що „наново від
криває художню повноцінність ужиткових форм і через 
гру з ними утворює нові естетичні категорії”28. Естети
зація „музики побуту” (специфічне втілення такого істо- 
рико-культурного поняття як „bidermajer”) у поєднанні 
з рефлексією на стиль концертуючих віртуозів-інстру- 
менталістів дав цікавий стильовий „мікст”: крізь часто 
вживану композитором брамсівську стильову модель 
(типовий для сецесії прийом говорити як би не від свого 
імені) у „Вальсі”, „Спомині”, „Інтермеццо" проступають 
перебільшено сентиментальні зітхаючі інтонації, які у 
процесі розвитку неприродно гіпертрофуються, а в 
кульмінаціних проведеннях звучать надто патетично. 
„Несправжність”, якусь оперетковість емоції посилю
ють фактурні надлишки, позірна віртуозність яких не є 
відповідною до скромних за обсягом і образно-тематич  
ним наповненням п’єс. Ситуацію „рятує” самоіронічнє 
відсторонення автора, яке в „Інтермеццо”, наприклад, 
реалізується у чотирьох останніх тактах експозиції ці
кавим ладовим поворотом (лідійський з низьким VI ст.), 
пікантною гармонізацією сецесійної „лінії хвилі” повзу
чими септакордами.

Найцікавішою з огляду стилю та музичної мови є Ма
ленька сюїта „Листи до неї” для фортепіано Н. Нижан- 
ківського. На сецесійні риси цього твору вказували 
М. Каралюс, Л. Кияновська. Н. Кашкадамова. Та варто 
звернути увагу на його специфічний джазовий колорит. 
Весь цикл сприймається як імпровізоване салонне 
музикування на задану тему — про це свідчить струк
тура твору (низка різножанрових варіацій), фактура, 
що видає в авторові чудового імпровізатора (про це 
збереглися свідчення сучасників композитора29), сама 
музична мова твору. Близька до джазової, вона, поряд

28 К и я н о в с ь к а  Л. Стиль сецесії в українській музиці... —
С. 226.
29 Б у л к а  Ю. Н. Нижанківський. — К.: Муз. Україна, 1972.—
С. 13.
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із традиційною септакордовою основою гармонічної 
вертикалі допускає „жорсткість" квартових вертикалей 
(у „Змісті"), цілотонових кластерів (кінець фуґато); 
„блюзову" чуттєвість і химерність розгортання думки 
(„Про ніжність її рук“), ритмічну пружність рег-тайму 
(„Про силу"), імпресіоністичну барвистість цілотоновос- 
ти і збільшених співзвуч, „стереофонію" політонально- 
ти („Про мрії"), парадоксальність джазової логіки (не
сподіване гротескове фугато в останній варіації „Про 
насмішку над самим собою"). Згідно з традицією жанру 
Н. Нижанківський у кінці твору нагадує тему у стрима
нішому фактурному вирішенні, гармонізуючи кожен 
звук сецесійної „лінії хвилі" септакордовими співзвуч
чями. Останнє „прощавай" — одноголосне проведення 
самого інтонаційного ядра, кінцевий звук якого опови
тий серпанком типово джазової арпеджованої тонічної 
гармонії із секстою.

Не менш оригінальним внеском до національного 
стилю був авансований композитором пласт розва
жальної музики (Р. Савицький у рецензії на прем’єру 
вистави „Кирка з Льолео" з музикою Н. Нижанківського 
писав: „Стрічаємось тут з добре розв’язаною проблемою 
так званої легкої, та, проте, мистецької музики"30). У 
цьому контексті окремо слід відзначити актуалізацію 
жанру „стрілецьких пісень", здійснену композитором 
(таких як „Засумуй, трембіто", „Човен хитається"). Від
сутність пуританства щодо джазу, легкої музики стала 
іманентною властивістю галицької композиторської 
школи і була згодом перейнята від Н. Нижанківського 
А. Кос-Анатольським, Є. Козаком, М. Скориком, В. Іва
сюком, Г. Піврилець. Уможливлена „всеядністю" мето
дології сецесії та толерантністю у час її „прищеплення" 
з боку суспільства, естетика салону, джазу, розважальної 
музики стала специфічно галицьким додатком до 
загальнонаціональної палітри (оскільки на Сході України 
з огляду на специфічні соціально-політичні умови аж до

30 Українська музика. — 1939. — № 1. —С. 27.
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1960-х років творчість у цьому жанрі офіційно засуджу
валась, ба була навіть небезпечна — доля Едді Рознера, 
Петра Лещенка є сумним підтвердженням того).

Ще однією стильовою маргіналією, що її заповнюва
ли в загальнонаціональному контексті композитори „ві
денсько-празької ніколи", був музичний експресіонізм. 
У галицьку музику його окремі елементи (зокрема 12- 
тонова система) були акцептовані, знову ж таки, крізь 
усегуманізуючий та естетизуючий метод сецесії — звід
си походять по-берґівськи олюднений характер тема
тизму в композиціях Стефанії Туркевич-Лукіянович 
(Тріо), Юзефа Кофлера (15 варіацій для струнних), Таде
уша Маєрського („Симфонічні етюди"): „ліризований" 
тип культивованої ними експресії (кантата „Любов" 
Кофлера): відносна консонантність їх музичної ткани
ни. що виразно проступає порівняно з творами 
„нововідепців" (4-та Симфонія Кофлера з виразними" 
малерівськими алюзіями в оркестровці та тематизмі).
Прикладом вільного трактування додекафонії є ф-нні 
Прелюди Т. Маєрського („Експресії"), в яких автор часто 
порушує принцип неповторности тонів серії заради її 
мелодичної виразности*.

Отже, майже весь спектр європейських стильових 
напрямів кінця XIX — початку XX ст. (пізній романтизм, 
символізм, імпресіонізм, неокласицизм, експресіонізм, 
джаз) увійшов у галицьку музику — а через неї — у за
гальнонаціональну) „під дахом" сецесії та завдяки есте
тиці модерну. Таке потужне стильове оновлення мало 
конкретно-музичний вияв — появу нових елементів му
зичної тканини, знаків-символів, які суттєво збагатили 
поле загальноєвропейської семантики в національній 
музичній мові. До вже існуючого кола лексем були дода
ні згадувані вже інтонаційні знаки Ваґнера, Брамса, 
Чайковського. Пуччіні (зокрема діатонічна і хроматизо

Подібне трактування додекафонії знаходимо у творчості 
Б. Лятошинського 20-х років (побічна партія Сонати-балади 
для ф-но).
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вана „лінії хвилі"), типові інтонаційні контури експресі
онізму. легкої музики та джазу. Коло гармонічних знаків 
розширилось завдяки введенню „трістанових гармоній" 
(символу „томління духа"), домінантових „ланцюжків" 
та паралелізмів секст-, квартсекстакордами, тризвука
ми (як „потовщення" сецесійних інтонем), емансипації 
збільшених гармоній (для відтворення таємничих чи 
екзальтованих станів), сегіт- та нонакордів (часто із 
джазовим колоритом), використанню кластерів та еле
ментів сонористики31. Впровадження цілотоновосги, 
пентатоніки (як ознак імпресіонізму), розширення ла
дового мислення за рахунок виходу у полі- та атональ
ність також набувало певної знаковости. Фактурні но
вовведення (розкішні арабески фігурацій, „оркестраль- 
не“ розчеплення клавіру до вигляду малої партитури — 
понад два нотні стани, використання крайніх регістрів, 
„пустих" вертикалей) виразно вказують на сецесійну 
природу, часто із салонним колоритом (надлишково вір
туозні арпеджовані розшифровки гармоній), чи джазо
ву генєзу (метроритмічне вивільнення голосів). Жанро
вими знаками-моделями стали симфонія-кантата (у 
Людкевича), „автобіографічна сюїта" (у Нижанківсько- 
го), поліфонічні форми (варіації basso ostinato — у тріо 
Нижанківського чи пасаккалії Колесси, фуги та фуґато 
в Людкевича, Барвінського, Колесси, Нижанківського, 
Кофлера). Та цим європоцентризмом стильових орієнта
цій (часто унікальних у загальноукраїнському контексті) 
внесок композиторів „віденсько-празької" школи до 
процесу національного стилеутворення не обмежується.

Основною домінантою їх творчости була категорія 
національного в мистецтві. Проблема національної сво
єрідности, поставлена і розв'язана європейськими ком
позиторськими школами в добу романтизму, визначи
ла головну особливість такого постромантичного яви
ща, як український модерн — його яскраву національну

31 П а в л и ш и н  С. В. Барвінський. — К.: Муз. Україна, 1990.
— С. 32.
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забарвленість: "Трактування суто національних, фоль
клорних елементів переходить у сецесію (українську. — 
О. К.) і функціонує у творах цього напряму відповідно до 
романтичних ідеалів”32. Причиною того є як часткове 
накладання історико-стильових епох у національному 
музично-історичному процесі, так і сама естетика мо
дерну з її здатністю поєднувати різнорідні елементи й 
вирішувати не зовсім притаманні їй завдання („в укра
їнській культурі модерн виявив себе на хвилі активних 
пошуків нового національного стилю"33).

Якщо попереднє покоління галицьких композиторів 
(О. Нижанківський, Г. Топольницький, Ф. Колесса) не
мов прищепило і стабілізувало окремі сторони Лисенко- 
вого інваріанту національного музичного мово-стилю у 
Галичині, то композитори „віденсько-празької школи", 
творчо розвиваючи цю традицію у нових естетичних 
умовах, запропонували свої авторські версії та відтінки 
стилю. На зовнішньому рівні це виявилось в актуаліза
ції та внесенні до національного музичного словника 
кількох західноукраїнських музичних діалектів (лемків
ського, бойківського та гуцульського). Підставою того 
було розроблення Ф. Колессою проблеми „музичної діа
лектології", дальша збирацька фольклористична діяль
ність (здійснювана, зокрема, самими композиторами 
С. Людкевичем, М. Колессою, 3. Лиськом), вихід нових 
збірок народних пісень різних регіонів Галичини34. 
Своєрідним філософським обґрунтуванням актуалізації 
проблеми національного для української музики стала 
знаменна дискусія, що відбулася на початку століття за 
участю І. Франка, Ф. Колесси, С. Людкевича. Цікаво, 
що їхні роздуми з цього приводу оприлюднювалися на

32 К и я н о в с ь к а  Л .  Стиль сецесії в українській музиці... — 
С. 227.
33 К а р а л ю с  М. Стиль модерн в європейській музичній 
культурі... — С. 54.
34 Див.: Галицько-руські народні мелодії. — Львів: Вид-во 
НТШ, 1906; Мелодії українських народних пісень з Підляшшя 
і Холмщини.—Львів: Вид-во НТШ. 1916.
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сторінках відомого сецесійного часопису „Артистичний 
вісник" (саме тут уперше була надрукована стаття Люд
кевича „Націоналізм у музиці", число № 5 за 1905 рік). 
Унаслідок дискусії було сформоване кредо української 
сецесії з її декларованою закоріненістю у народних дже
релах, творенням засобами європейського мистецтва 
своєрідного селянського міфу (що так перегукувалося з 
популярними тоді ідеями про „селянський" характер 
української нації). Та сутність галицького внеску до роз
роблення проблеми національної своєрідности не обме
жувалась його сецесійною „обгорткою" чи оригінальніс
тю залучених нонартифіційних джерел (що само собою 
значно розширило обсяг поняття національного). Важ
ливішими були принципи опрацювання фольклорних 
зразків, що їх використовували композитори „віден
сько-празької школи". І тут маємо пряму спадкоємність 
засад Лисенка: обидві його версії праці з фольклором, 
засновані на принципах полі- та моностильового синте
зу, знайшли своє продовження у творчості галичан. 
В. Барвінському. Н. Нижанківському, 3. Лиськові явно 
ближчим був метод полістильового синтезу (перші зраз
ки якого в галицькій музиці репрезентовані творчістю 
композиторів „черемиської школи"). „Українська рапсо
дія" для оркестру, „Українська сюїта" для ф-но, Секстет, 
Струнний квартет („Юнацький") В. Барвінського яскра
во ілюструють цей тип опрацювання фольклору, засно
ваний на включенні (цитуванні) національно-своєрід
них інтонем до музичної тканини європейського типу, 
яка не змінює при тому своєї субстанціональности 
(пізньоромантичної, сецесійної, неокласичної, імпресі
оністичної), а лише відтінює, підкреслює „оригінальну 
незгідність" (вислів К. Квітки), специфіку фольклорного 
джерела.

Окремим випадком „занурення" національної інго- 
неми в чужорідне для неї середовище є фуга „За світ 
встали козаченьки" з „Української сюїти" Барвінського 
чи „Прелюдія та фуґа" Н. Нижанківського з колоритною 
темою у гуцульському ладі (типологічно близькими є
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„Пассакалія, скерцо та фуга" М. Колесси). Ефект „ожив
лення" старовинної форми національною інтонаційніс- 
тю, що виникає, виразно апелює до Лисенкової „Україн
ської сюїти у формі старовинних ганців" (симптоматич
ним є не лишень збіг назв творів Лисенка і Барвінсько- 
го, а передовсім використаного ними методу полї- 
стильового синтезу). Своєрідний український „неокла
сицизм", який на Сході України втілився того часу в „ 11 
етюдів у формі старовинних танців" В. Косенка, значно 
пізніше відгукнеться у творчості М. Скорика, Л. Колоду
ба, Ю. Іщенка та ін.

Яскрава гармонізація В. Барвінським коляд, народ
них пісень, чи. зокрема, „Лемківського маршу", коли 
майже кожен звук, кожен цікавий поворот (наприклад, 
характерний „зворотний пунктир") позначений іншою 
гармонічною барвою (алюзія до імпресіоністичної ма
нери живопису чистими, локальними за колоритом 
мазками); чи навпаки — „затемнена" хроматизмами 
гармонічна „аура" акомпанементу лемківської пісні „Не 
стій, вербо" в обробці 3. Лиська; або ефектна й трохи 
манірна естетика салону в „Коломийці" для ф но Н. Ни- 
жанківського* з її надмірною екзальтованістю і поверхо
вою концертністю — усе це є ознаками типового галиць
кого екстравертивного за характером „фольклоризму", 
породженого полістильовим синтезом національно-своє
рідного і сецесійного**, коли „композитор ...свідомо вва
жає, що має нести у світ український фольклор через 
професійну (читай „європейську". — О. К.) музику"35. І 
хоча у творчості названих авторів можна знайти зразки, 
близькі до моностильового синтезу (відтворення

У солоспівах „Не співай по весні". „Засумуй, трембіто" чи тій 
же „Коломийці" вживання гуцульського ладу не порушує 
„європейськоети" ладо-гармонії.

Своєрідним відповідником такого синтезу є стиль „гуцуль
ської сецесії" у декоративно-ужитковому мистецтві Галичини 
(зокрема, в кераміці поч. XX ст.).
35 П а в л и ш и н С. В. Варвінський. — К.: Муз. Україна, 1990.
— С. 19.
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етнохарактерної ладогармонії, фактури — у 3-й варіації 
Секстету, „Лірницькій пісні В.Барвінського; чи 
солоспіві „Ти, любчику, за горою" Н.Нижанківського), 
усе ж цей тип роботи з фольклором був більш прита
манний творчості С. Людкевича й особливо М. Колесси.

Якщо С. Людкевич досягав глибокої народности сво
го вислову загалом на пізньоромантичній основі (у кан
татах, солоспівах, камерній музиці), то М. Колесса свідо
мо втілював Лисенкові принципи у новій постромантич- 
ній естетиці. Спроба вписати творчість Колесси в есте
тику модерну свідчить, що це був специфічний його вид, 
близький до скупої графічности О. Бердслея з його куль
том лінії, а не колориту — звідси походить лінеаризм мис
лення, лаконізм фактурних вирішень, відсутність деко
ративних пишнот, притаманних класичній сецесії. Емо
ція Колесси більш стримала, об'єктивна (без гіпертрофо- 
ваности почуттів і їх конкретно-музичних втілень). Та 
найбільше впадає у вічі оригінальна музична мова ком
позитора, що сміливо знімає штампи фольклоризму, які 
склалися у галицькій музиці, і виходить у цілком інший 
вимір та обсяг справжности. автентичности вислову.

М. Гордійчук відзначає „...свідоме бажання автора 
фольклоризувати гармонічну мову, зокрема в її ладово
му аспекті", коли.........усі стильово-визначальні елементи
музичної мови випливають з фольклору"36. Одним із 
джерел „неофольклоризму" М. Колесси (окрім Яначека, 
Бартока) слід визнати Лисенка. Перша рапсодія якого 
чи Дума „У неділю вранці-рано" повністю випадають із 
романтичного стереотипу втілення фольклору і сприй
маються радше як розшифровки валика фонографа на 
початку XX століття.

Безпосереднє знання М. Колессою нонартифіційних 
джерел (батько — фольклорист світової слави, сам ком
позитор збирав народну творчість протягом тривалого 
часу) дало йому змогу розкрити ще незадіяні ресурси

3,3 Г о р д і й ч у к  М. М. Українська радянська симфонічна 
музика. — К.: Муз. Україна, 1969. — С. 227.
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національної музичної інтонацій пости, зокрема інстру
ментально-ансамблевого музикування Гуцульщини, 
Бойківщини, Лемківщини. Вплив народного інструмен
тарію відчувається передовсім в емансипації специфіч
них кварто-квінтових вертикалей (підставою яких є, 
очевидно, система настроювання струн)37. Терцова 
природа септ-, нонакордів, а особливо ундецім- та дуо- 
децімакордів „маскується” Колессою завдяки викорис
танню широкого розташування з переважними кварто- 
квінтовими структурами („Контрасти" з „Картинок Гу
цульщини”). Оригінальною ладовістю гармонії Колесси 
можна пояснити появу тритонів, збільшених співзвуч у 
вертикалях. Та різко дисонуючі секундові тональні зру
шення, акордові „сповзання", бітональні накладання 
тільки фольклорною природою не поясниш. Очевидно, 
маємо композиторську інвенційність у тонкому відтво
ренні та розвитку особливостей національного музич
ного мислення.

Згадувана емансипація дисонансу стає: наслідком 
розгортання кількох самостійних ліній в окремих ладо
вих площинах, що утверджує поліладовість як принцип 
мислення композитора. Поєднання у межах одного тво
ру кількох ладів (мажоро-мінору. гуцульського, фригій
ського — у „Пассакалії, скерцо та фузі") утворює хрома
тизований звукоряд, що його Л. Мазель визначає як 
„варіантну діатоніку при повноправній хроматиці". 
Звідси походять такі улюблені Колессою „розчеплені" 
тони в гармонічних вертикалях і ладах (при рівноправ
ному існуванні альтерованого і натурального ступенів, 
що утворюють „перечення").

Широкий ладовий спектр, яким користується М. Ко
лесса (лідійський, „гуцульський" з високим VI ст., дорій
ський, фригійський, міксолідійський. пентатонічний) 
визначає не лише оригінальність ладо-гармонії компо
зитора, а й формує „фізіономічність" його інтонаційних

37 П а л а м а р ч у к  О. М. Колесса. — К.: Муз. Україна, 1989.
— С. 21.
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структур, які відзначаються ладовою перемінністю, віль
ним імпровізованим розгортанням тематичного зерна, 
що видає їх переважно інструментальне походження 
(„Скерцо", „Коломийка" з „Української сюїти"). Значно 
збагатилась інтонаційність через введення Колессою 
мелосу локальних фольклорних діалектів („Лемківське 
весілля"), узагальнених інтонацій галицьких ладкань та 
похоронних планів (Прелюд із „Картинок Гуцульщини").

Особлива ритмічна пружність музичної тканини 
М. Колесси відтворювала якоюсь мірою загальноєвро
пейську тенденцію до емансипації ритму. Водночас її 
національним джерелом було інструментально-ансам
блеве музикування: цим пояснюється остинатна син
копованість акомпанементів, малознаний на Сході 
„зворотний пунктир" (Скерцо із Симфоній № 1, № 2).

Оригінальність фактурних моделей композитора 
заснована на поєднанні імітації звучання народного ін
струментального ансамблю (бурдони в нижньому регіс
трі) та поліфонічного „плетива" в інших голосах (кварт
етні програші в „Лемківському весіллі").

Усі перелічені втілення національного у творчості 
М. Колесси були цілком оригінальні й увійшли як етно- 
характерні знаки до поля своєрідної семантики націо
нальної музичної мови.

Дослідники творчости галицьких композиторів помі
тили спільну цікаву рису:.............. єдність творчого методу,
що майже не мінявся протягом життя"38, стабільність 
кола засобів, якими послуговувалися композитори, а 
отже, і певних знаків-символів, за якими закріплюва
лися конкретні емоційно-образні асоціації. Якщо взяти 
до уваги безперервність традицій у галицькій компози
торській школі, їх усвідомлений і глибинний характер 
(що часом ґрунтувався навіть на родинних зв’язках), то 
стають зрозумілими причини виникнення локально-га
лицького панзнакового поля, що оригінально доповни
ло загальнонаціональне.

38 П а в л и ш и н С. В. Барвінський... — С. 30.
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Це передовсім жанр коломийки, що має уже свою іс
торію втілення у галицькій музиці39 і завдяки своїй по
пулярності став загальнозначущим символом Галичини 
в національній музичній мові. Такої ж однозначности у 
сприйнятті набув т. зв. „гуцульський лад“. Разом із ним 
як панзнак закріпилася нижня тетрахордова поспівка 
цього звукоряду із зб. 2 між III та IV ступенями. (Історія 
вторгнення цієї лексеми йде від Н. Нижанківського — 
„Про силу" з „Листів до неї", до А. Кос-Анатольського в 
солоспіві „Гей, піду я межи гори" чи Другому фортепіан
ному концерті). Такої ж особливої значущости панзна- 
ка набували кварто-квінтові ходи та гармонії, харак
терна ритмічна фігура „зворотного пунктиру", в яких 
уся екстравертивна сутність західноукраїнської інтона- 
ційности зведена до крайнього лаконізму символу.

Існування панзнакового поля, що його становлять 
центральні музичні символи, які формувалися у профе
сійній музиці Західної України понад 150 років, є під
твердженням мовно-семіотичної єдности галицької 
композиторської школи, спадкоємности ідей, що існує 
поміж окремими її складовими. Остання (за хронологі
єю) її ланка -— „львівська школа" — безпосередньо про
довжує традиції „віденсько-празької", адже більшість 
композиторів, які її становлять, є вихованцями С. Люд
кевича, В. Барвінського, Р. Сімовича, Д. Задора та ін.

Виявом спадкоємности традицій у представників 
„львівської школи" є тяглість розвитку специфічно га
лицьких мовно стильових потоків. Так, „естетика сало
ну", легкої музики, кабаре дістала розвиток у маловідо
мій (і неафішованій) ділянці творчости А. Кос-Анатоль- 
ського, що є по-своєму унікальним явищем національ
ної музичної культури. Ціла низка жанрів розважальної 
музики (вальс-бостон, танґо, фокстрот, твіст, чар
льстон) із характерним набором блюзових інтонацій, 
джазових гармоній, танцювальних ритмів 20 — 30-х 
років сформували пласт вокального „андеґраунду" твор

Б у л к а  Ю. Н. Нижанківський... — С. 16.
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чости композитора, незначна частина якого стала відо
мою і зажила популярности (солоспіви „Коли заснули 
сині гори", „Зоряна ніч", „Карпатське танго"). На цій же 
основі галицького побутового музикування (при співдії 
з елементами західної популярної музики) постала пі
сенна творчість Є. Козака, М. Скорика, В. Івасюка, 
Г. Гаврилець. Стилістичний відсвіт легкої музики ле
жить па творах т. зв. „серйозних" жанрів М. Скорика 
(„Диптих", „Арія" для струнних).

Інший полюс типово-галицького внеску до націо
нального музично-семіотичного процесу становлять 
„нововіденська" традиція, елементи неофольклоризму, 
неокласицизму, оригінально продовжені у творах А. Ні
кодемовича (Чотири медитації для фортепіано. Концер- 
тіно на теми Сонатини Клементі, кантати), М. Скорика 
(Партити, Карпатський концерт. Транскрипції каприсів 
Паганіні. цикл Прелюдій та фуг). Останнім часом ви
разними стали тенденції неоромантизму, сонористики, 
мінімалізму, інструментального театру у творчості 
О. Криволап, В. Камінського, Ю. Ланюка, І. Небесного, 
Л. Туряба, Б. Фроляк. Попри все стильове розмаїття їх 
об'єднують конститутивні риси галицької композитор
ської школи, як от: екстравертивна яскравість письма, 
компактність і камерність форм із дуже точним відбо
ром матеріалу, тонке відчуття стилю, згармонізованість 
усіх складових музичного потоку.

Вказуючи на цілісність галицької композиторської 
школи, спадкоємність мовно стильових процесів, слід 
підкреслити функційність кожної з її складових у за
гальнонаціональному музичному семіозі, яку узагаль
нено і спрощено можна представити таким чином. „Пе
ремиська школа" була необхідною ланкою, що поєдна
ла кільмінаційний етап розвитку давньоукраїнської му
зичної мови (класицистичний модус вислову Д. Борт
нянського, М. Березовського, А. Веделя) з виникненням 
музичної мови М. Лисенка як моделі нової національної 
музичної мови. „Лисенкова школа" в Галичині стала не
обхідним креативним середовищем, в якому кристалі-
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зувалися основні параметри нового мово-стилю, при
вивалися до галицького „стовбура" Лисенкові принципи 
етнохарактерности вислову, щоб остаточно розвину
тись в авторських мовленнєвих кодах композиторів 
„віденсько-празької школи". Завдяки переважаючому 
європоцентризмові їх стильових орієнтацій до націо
нального мовно-креативного процесу були внесені еле
менти естетики і практики модерну в широкому спектрі 
втілень (від сецесії до експресіонізму, легкої музики). Не 
порушуючи народно-романтичного типу вислову, 
лінгвістична свідомість модерну з притаманним їй 
діалогізмом, „грою у Тексті грою Текстом" (Р. Варт) фор
мувала гетерогенний, роззосереджений характер наці
ональної музичної мови, рефлексивно-контекстуальну 
семантику її знаків (зокрема у В. Барвінського). Інтер- 
текстуальний тип музичного комунікату композиторів 
„львівської" школи (М. Скорика. наприклад) надає ви
разного постмодерністичного акценту сучасним мовно- 
креативним процесам. Отже, компліментарність, орга
нічна взаємодоповнюваність і надалі визначає роль га
лицької композиторської школи в контексті становлен
ня національної музичної мови, як важливої (а часом 
унікальної) компоненти.

\



НАЦІОНАЛЬНИЙ МУЗИЧНИЙ СЕМІОЗ 
В УМОВАХ СТРАТИФІКАЦІЇ 

МОВНО СТИЛЬОВОГО ПРОЦЕСУ

Довготривала, багатоскладова і водночас цільна кар
тина національного музичного семіозу на початку 30-х 
років XX ст. доповнюється незвичною новою складовою 
— стратифікацією (розшаруванням) мовно стильового 
процесу на два потоки, що різняться зовнішніми пара
метрами („процентним вмістом" у загальному музично
му процесі), функційністю, якісною суттю (характером 
протікання та динамікою музичного семіозу. Визначен- 
ня цих потоків може бути різне: мистецтво „офіційне" і 
„катакомбне", заанґажоване і незаанґажоване, конфор
мізм і нонконформізм". Змінювалось співвідношення між 
ними — від майже виняткового панування першого („офі
ційного") у 30 — 50-х роках до поступового утвердження 
другого („катакомбного") типу творчости на початку 60-х 
років (і далі впродовж 70 — 90-х. Зовні це може вигля
дати як звична боротьба нового і старого в тілі націо
нальної культури. Насправді ж маємо насильне прищеп
лення іншого — парадигматичного (за визначенням 
О. Зінькевич1) типу культури до стовбура національного 
музично-історичного процесу з подальшим його 
відторгненням через несумісність із засадничими 
принципами етномузичного світогляду (його відкритістю 
до акцептування нового, діалогізуючою природою, пос
тійним оновленням мовленнєвих кодів).

Складність естетико-культурної ситуації в умовах 
стратифікації ще й у тому, що часто „заанґажоване"

1 З і н ь к е в и ч  О. Музичний процес чи його імітація // 
Музика. — 1993. — № 1. — С. 6.
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мистецтво було мистецтвом за переконанням, оскільки 
„тоталітарна програма — велика спокуса для худож
ника XX ст.2“ Парадоксальною відповідністю окремих 
рис парадигматичного мистецтва двом „китам" україн
ської культурної традиції — фольклору та бароко (з ха
рактерними для них міфологізмом, ідеалізацією, поза- 
історизмом, домінуванням зовнішнього) — можна пояс
нити збереження рудиментів конформізму донині (уже 
з іншим тематичним наповненням, та з тим самим 
набором зовнішніх ознак).

Прихід парадигматичного типу культури був перед
бачений європейськими гуманістами (О. Шпенґлером, 
М. Бєрдяєвим та ін.) у загальносвітовому масштабі як 
смерть культури, котру поглинає цивілізація. Ця гло
бальна тенденція на вітчизняному ґрунті отримала 
свою специфікацію у вигляді тоталітарної моделі 
цивілізації та продукованого нею типу офіційної ерзац- 
культури, засадничі принципи якої сконцептовані ме
тодом соціалістичного реалізму. Неоригінальний (часто 
компілятивний) характер цього „найпроґресивнішого 
творчого методу" виразно проступає як у синхронних, 
так і в діахронних зіставленнях (з мистецтвом Третього 
рейху, фашистської Італії, маоїстського Китаю — чи 
естетикою Давнього Риму, середньовіччя, класицизму3). 
Радянською особливістю стала маніакальна послідов
ність його втілення, використовуючи засоби державного 
тиску (від численних постанов ЦК ВКП (б) аж до фізич
ного знищення інакомислячих). У наслідку — справди
лись передбачення М.Бердяєва, що „істинній духовній 
культурі... доведеться пережити катакомбний період"4.

Існування „паралельного світу" катакомбної культу
ри стало не тільки фактом національного мистецького

2 С к л я р е н к о  Г. Соцреалізм: епізод чи традиція//Art line. 
— 1998. — № 1. — С. 42.
3 Див.: С е р г е е в  Е. Несколько застарелых вопросов // 
Новый мир. — 1988. — № 9.
4 Б е р д я е в  М. Предсмертные мысли Фауста//Литератур- 
ная газета. — 1989. 22 марта. — С. 15.
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процесу 30-х—60-х років, що його офіційно визнавали 
(про існування „захалявної літератури" — окрім проле
тарської — говорилося на Першому з'їзді ВУСПП'у5; цей 
паралелізм двох течій у мистецькому процесі виявляв
ся у постійному протиставленні театрів Гната Юри та 
Леся Курбаса; періодичними спрямованими кампані
ями на засудження формалізму в композиторській 
творчості— 1936 р.. 1948 р.)

Агресивне несприйняття офіціозом „катакомбної 
культури" (що було практичним втіленням ленінської 
теорії „боротьби двох культур") призвело до трагічної 
роздвоєності свідомости кожного талановитого митця 
між нав’язуваною естетичною догмою і природою свого 
таланту. Одним із трагічних свідчень того є принизливі 
зізнання М. Бойчука на Першому оргпленумі Спілки 
радянських художників та скульпторів УРСР у 1933 
році: „Я... за соціалістичний реалізм, проти того, що 
зветься тепер „бойчукізмом"6.

„Абстрактність музичної мови, ...надкатакомбність" 
музичного мистецтва, що на думку В. Задерацького, 
уможливлювали „виявлення найвищих звершень ду
ховної культури"7 в епоху тоталітаризму, в українській 
музиці не була такою абсолютною. Можна сказати, що 
(за невеликими винятками, про що згодом) творчість 
українських композиторів визначалась параметрами 
естетики соціалістичного реалізму. В його основі лежав 
принцип тотожности (за визначенням Ю. Лотмана), що 
полягав у запрограмованій упізнавальності. передбачу
ваності мистецького ходу.

Цінність твору визначали не за його оригінальністю 
і новизною, а за ступенем наближености до канонізова
ної схеми-еталону. Її складовими були: міфологізація 
тематики (переважно революційної, воєнної, трудової —

5 К о р я к  В. Доповідь на І з’їзді ВУСПП'у//В боях. Статті і 
виступи 1925—30 рр. — Харків, 1932.—С. 151.
6 С к л я р е н к о  Г. Соцреалізм: епізод чи традиція... — С. 42.
7 З а д е р а ц к и й  В. Культура и цивилизация: искусство и 
тоталитаризм//Советская музыка. — 1990. — № 9. — С. 10.
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„Похід" А. Штогаренка, „Штурм Тракторного партиза
нами" М. Коляди, „На варті Дніпрельстанів" В. Борисо- 
ва): програмність (явна або прихована), що „зводилась 
приблизно до такого стандарту: боротьба, картина при
роди, жанрова сцена, народне свято"8 — симфонії В. Го
моляки, К. Домінчена та ін.; загальна маєстатичність, 
декларативність, профанність вислову (перебільшена 
порожня „галасливість" звучання; трафаретність і 
спрощеність драматургічних ходів, простір яких обме
жувався переважно „героїкою" та „лірикою" з відповід
ним надуживанням ораторською та пісенною інтонаці
єю: „Повернення героя" В. Нахабіна, „Партизанська 
донька" П. Козицького, „Переможці" М. Гозенпуда). Під
креслено оптимістичний тон фіналів, виникнення цілої 
низки „глоріальних" жанрів (пісень, кантат, ораторій) 
„знову і знову повинні були з перебільшеною наполегли
вістю переконувати, що з державою все гаразд:.., а в її 
всеперемагаючій могутності не може бути ніякого сум
ніву..."9 (Ці слова сказані Й. Гейзінґою стосовно мистец
тва Давнього Риму!) 

Замкненість естетичної системи соцреалізму. її 
принципово монологічний характер призвів до обмеже
ності „зовнішнього" діалогу із сучасними мистецькими 
системами й зосередженості на „внутрішньому" діалозі 
з артефактами минулого. Виникло навіть ідеологічне 
обґрунтування цього явища у вигляді „теорії музичної 
мови ХІХ ст", яку проголошували кульмінацією усього 
музичного розвитку. В наслідку — активна експлуата
ція українськими композиторами стильових моделей 
„під Скрябіна" (Перша симфонія М. Гозенпуда, „Героїчна 
увертюра" В. Косенка); „під Глазунова" (Перша симфо
нія Г. Майбороди); „під Чайковського" (Перша симфонія 
К. Домінчена, „Отелло" К. Данькевича, „Мідяний вер
шник" В. Барабашова) та ін. 

8 Г о р д і й ч у к  М. М. Українська радянська симфонічна 
музика. — К.: Муз. Україна, 1969. — С. 231.
9 Г е й з і н ґ а Й. Homo Ludus. — К.: Основи, 1994. — С. 200.
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•СсСпостережений регрес стильового розвитку, зупин
ка процесів музичного семіозу свідчили про „нелінійне” 
протікання національного мистецького хроносу, зумов
лене на даному етапі позачасовим існуванням панівно
го творчого методу соціалістичного реалізму. Зовніш
ньо детерміноване гальмування мовно-стильових про
цесів (і відповідно — їх прогресуюче відставання від гло
бального розвитку музичної матерії) має і певну внут
рішню „мотивацію” — як заповнювання пропущених 
(або частково пройдених) етапів національного музич
но-історичного процесу. В такому сенсі кращі твори 
Г. Майбороди, К. Данькевича, А. Коломійця, В. Кирей- 
ка. М. Дремлюги є важливим (хоч і запізнілим) етапом 
зрілого романтизму в національній музичній культурі.

(ДЦе одним „парадоксальним позитивом” соціалістич
ного реалізму стосовно мовно стильового процесу була 
маніфестована зосередженість довкола національної 
форми музичного мистецтва. Іманентна замкненість 
панівного методу „породила самобутню музичну куль
туру, що завжди була гостронаціональна, та тільки в 
етнографічному сенсі”10.' Фольклоризм українських 
композиторів мав переважно екстенсивний характер 
(через зростання кількости експлуатованих україн
ських музичних діалектів — „Лемківська симфонія" 
Р. Сімовича, „Гуцульська рапсодія” Г. Майбороди, „Кар
патська рапсодія” Л. Колодуба, „Закарпатські ескізи” 
В. Гомоляки, так і неукраїнських фольклорних джерел 
— „Алтайська сюїта” Г. Таранова, „Вірменські ескізи” 
А. Штогаренка, „Туркменська сюїта” Ю. Мейтуса, „Мол
давська поема” В. Косенка та ін.) Зразків інтенсивного 
вживання в іманентній закономірності національної 
музичної інтонаційности порівняно менше: так, М. Ко
ляда, А. Штогаренко розвивали принцип безмодуляцій
ної ладової змінности; В. Кирейко, А. Коломієць оригі
нально поєднують принципи народного багатоголосся з 
вишуканою хроматикою вертикалі; С. Людкевич,

10З а д е р а ц к и й  В. Культура и цивилизация.. С. 11.
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М. Колесса фольклоризують свою гармонічну мову за 
рахунок народно-ладового „підсвічування" (зокрема в 
частому вживанні лідійського та дорійського ладів із 
високим IV ступенем*).

Та все це не виходило за межі ефектного декоруван
ня музичної тканини фольклорними елементами, не 
розширювало обсягу поняття (розуміння) національно
го, запропонованого М. Лисенком, М. Леонтовичем, 
К. Стеценком (а часто й не доростало до цих зразків). 
Декларований інтернаціоналізм (а насправді — герме- 
тизм) панівного творчого методу, однобоко трактована 
ним народність (як поверховий етнографізм) призводили 
до збіднення семантичних полів національної музичної 
мови, примітивізації музично-драматургічних, формо
творчих засад. Нетворча експлуатація застарілих мовних 
„кліше" призводила до втрати „інформаційности" знаків 
національної музичної мови, зрештою, самої її природи 
як специфічної мистецької семіологічної системи. V

Спостережена стагнація мовно-стильових процесів в 
„офіційній" культурі зумовила перенесення головного 
потоку національного музичного семіозу в русло „ката
комбної" культури, єдиним представником якої упро
довж 1930-х — 1950-х років був Б.Лятошинський**. Чи 
то „завдяки" постійній прессії герметичного у своїй суті, 
етнографічно зацикленого методу соцреалізму, чи під 
впливом об’єктивно-історичної тенденції до „збережен
ня і розвитку внутрішньої якісної визначености, зами
кання системи"* 11, що вступає у дію при кожному ус

Розгорнуту характеристику національно-своєрідних ознак 
музичної мови західноукраїнських композиторів подано в 
розділі „Галицька композиторська школа у процесі становлен
ня національної музичної мови".

Типологічно споріднена з музикою Лятошинського твор
чість С. Туркевич-Лукіянович, А. Рудницького. Й. Кофлера 
була локалізована в межах Галичини і безпосереднього впли
ву на загальноукраїнські мовні процеси не мала.
11 Л я ш е н к о  І. Ф. Етнологічні основи українського худож
нього культурознавства//Українська художня культура. — 
К.: Либідь, 1996. — С. 19.
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кладненні соціоісторичного буття нації, Б. Лятошин
ському вдалося підтримати „процес... кристалізації на
ціональної музичної мови, позначений подоланням па
сивного етнографізму, сполученням характерних фоль
клорних стильових ознак із новими формами музично
го мислення"12 — і відповідно вийти в новий вимір осяг
нення національного музичного стилю. Цим постать 
Лятошинського співмірна з постаттю Лисенка, що як 
дві „ланки безперервного історичного ланцюга"13 за
безпечили поступальність процесу національного му
зичного семіозу, його активізацію на вузлових етапах 
музично-історичного розвитку. Якщо Лисенко зумів 
сформувати основні засади національного музичного 
стилю як типологізованої закономірности мислення, 
підсумував довготривалий процес накопичення рис на
ціональної своєрідности, давши зразок музичної мови 
як етнохарактерної знакової системи, то Лятошин- 
ський вирішив вельми складне завдання: пристосував і 
розвинув питомі риси національної музичної мови і 
стилю до нової естетичної ситуації XX ст., дальшого ус
кладнення музичної матерії, не порушуючи при тому їх 
етновизначальних первнів, не пориваючи з традицією 
(що було таким розповсюдженим), а навпаки — апелю
ючи до досвіду свого великого попередника. І що цікаво: 
якщо в 30-х — 50-х роках творчість Лятошинського 
трактувалася як заперечення традиції Лисенка (при 
офіційному визнанні за школою Ревуцького безпосеред
нього спадкоємства принципів класика), то сьогодні де
далі більше проступає на поверхню разюча повторність 
їх творчих індивідуальностей (цьому присвячене цито
ване раніше дисертаційне дослідження О. Таранченко), 
збіг загальностильових парадигм розвитку (від полі- до 
моностильового синтезу), весь спектр зв’язків і впливів

12 Г о р д і й  ч у к  М. Українська радянська симфонічна 
музика... — С. 292.
13 Т а р а н н е н к о Е. Г. Сравнительно типологическое 
изучение творческих индивидуальностей Н. Лысенко и 
Б. Лятошинского: Автореф. канд. искусств.— К.. 1987. — С. 7.
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(генетико типологічних і контактних, прямих і опосе
редкованих), збігів на лексичному, семантичному, син
таксичному рівнях їх музичної мови. Подібно до твор
чості Лисенка, що як типотворче явище справляла мо
делюючий вплив на творчість спадкоємців, так риси 
стилю і мови Лятошинського „перестали бути ознаками 
індивідуального, набуваючи значення типізуючого на
чала"14. Спостерігаючи їх, ми водночас визначаємо ак
туальні параметри музичної мови і стилю, що матимуть 
свій розвиток у майбутньому.

Авторська музична мова Лятошинського — вищий 
прояв національної музичної мови на цьому етапі — 
стала універсальним інструментом, здатним охопити 
весь тематичний обшир творчости композитора. Тра
диційний для української культури „панславізм", що був 
сконцептований кирило-мефодіївцями („Книга буття 
українського народу") і втілився у поезії Шевченка, му
зиці Лисенка як своєрідний міленарний провіденціона- 
лізм, є джерелом „слов’янського періоду" у творчості Ля
тошинського („слов’янські" Симфонія, Сюїта, Увертюра, 
Концерт). Тут автор традиційний як щодо трактування 
тематики (слов'янське єднання — бажане щасливе май
бутнє рідного народу), так і щодо музичного втілення (ви
користання народних тем, переважання картинности, 
зовнішньої імпозантности, трохи однозначного позити
візму емоції).

Ще однієї магістральною тематичною лінією в укра
їнському мистецтві є далеке минуле, втрачений „золо
тий вік" України. Якщо для Лисенка — це доба Козаччи
ни, України-Гетьманщини, то Лятошинський віддаляє 
хронологічну рамку початків національної історії в епо
ху середньовіччя (що суперечило офіційній історичній 
доктрині про пізнє походження української нації). Від 
Лисенка до Лятошинського в українській музиці відбу
лася важлива еволюція також у трактуванні та втіленні

14 З и н ь к е в и ч  Е. Жизнь традиций//Б. Н. Лятошинский. 
— К.: Муз. Україна, 1987. — С. 176.
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національної історії — вона не постає уже як ідеал без 
протиріч, а подана в усій складності колізій, що розгор
таються „зараз і тут". Цим Лятошинський ближчий, 
можливо, ніж Лисенко, до Шевченка і Франка, які смі
ливо пішли на деміфологізацію національної історії, 
чим здійснили (за словами О. Забужко) справжній ду
ховний подвиг15.

Прикладом „заразприсутнього", гостроконфліктного 
трактування Лятошинським історичної теми є опера 
„Золотий обруч", симфонічні поеми „Гражина", „На бе
регах Вісли", де клубок соціально-етнічних, морально- 
етичних протиріч сивої давнини актуалізується в ек
спресивності та гостроті музичного вислову. Творчість 
Лятошинського свідчить, що минуле і майбутнє (як до- 
і постпорогові стадії існування етносу) становлять усе ж 
маргінальні (хоча й дуже вагомі) тематичні лінії. Грань 
між ними стирається на їх межі, а саме — у сучасності, 
що є основним предметом мистецтва композитора. 
ХХ ст. можливо, краще за будь-яке інше ілюструє екзис- 
тенційну категорію „порога" як межі життя та смерти.

Загострений трагізм буття нації не міг не спричини
ти змін у національному музичному світовідчутті, де 
поряд із соціально-інспірованим панівним зовнішнім 
оптимізмом через творчість Лятошинського дедалі кон
кретніше проступає категорія трагічного. Її можна вва
жати центральною детермінантою мовно-стильового 
процесу в Лятошинського. яка визначає основні пара
метри: від загального типу вислову до окремих сторін 
музичної мови композитора.

Загострено-експресивний загальний „тон“ вислову 
Лятошинського сприймається як розвиток традиційно
го кордоцентризму, „романтичного вітаїзму" національ
ного мистецького світогляду (коли під романтизмом ро
зуміємо підвищену „емоційну температуру" естетично-

15 З а б у ж к о  О. До проблеми історизму в філософському 
світогляді Т. Шевченка//Творчість Шевченка у філософській 
культурі України. — К.: Наук, думка. 1992.—С. 54.
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го переживання дійсности), причому романтизований 
експресіонізм Лятошинського вже з 20-х років виявляє 
свою національну фізіономічність через поєднання із, 
здавалося б, діаметрально протилежною категорією — 
епосом. Незвичність такого явища, коли глибоко інтим
ні, особистісні образи і стани, що в європейській тради
ції стали надбанням ліричної сфери, втілюються через 
епічну модель, є позірна, оскільки її знімає специфіка 
національного епосу. Українська дума, вперше виділена 
Лисенком як безпрецедентне за оригінальністю явище 
слов’янського фольклору, дає унікальні зразки поєднан
ня глибоко особистого типу вислову з глобальністю пог
ляду на світ і речі, що його становлять.

Спостережені Н. І'орюхіною впливи думи на сонатну 
форму Лятошинського, що полягають у постійних об’
єктно-суб’єктних перемиканнях (через активну присут
ність оповідача): суміщенні часових категорій (дія зав
жди розгортається „зараз і тут”, узагальнення вино
сяться у позачасовий простір — для „мертвих, і живих, 
і ненарожденних”); консеквентности сходження-зану- 
рення до глибин ідеї-образу по щаблях дедалі більшого 
філософського узагальнення не тільки гранично чітко 
виявляють національну семантику, причетність до ук
раїнської літературно-філософської традиції (Сковоро
да — Шевченко — Юркевич). В їх основі — напрочуд су
часне розуміння співвідношень категорій „часткове — 
загальне”, „миттєве — вічне” як конфліктних і як синте
тичних (взаємодоповнюючих).

Форма Лятошинського „вбирає у себе ті нові проце
си, відкриті (пізнані) закони явитц, що характеризують 
дану епоху"16. Щойно усвідомлювана в науці початку 
століття ідея про єдність мікро- та макросвіту (та від
давна інтуїтивно відчута світоглядна модель, що побу
тує у національному епосі) знайшла в Лятошинського 
своє конкретно-музичне втілення у явищі „всепроник-

16 Г о р ю х и н а  Н. Эволюция сонатной формы. — К.: Муз. 
Україна. 1970.—С. 313.
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ної конвергенції драматургійних ознак, руху контрас
тних супряжень в єдинообразні"17 (і навпаки), „взаємо- 
перетіканням протилежностей (часто „доростанням од
нієї з протилежностей — суб’єктивно-романтичної до 
сили і масштабності іншої — об’єктивної-18). Акцепто
вана Лятошинським через Лисенка думна модель при
вела до формування національно-своєрідного епіко- 
драматичного мовленнєвого коду, що активно форму 
вав лексичні структури, щораз більше проступав на се
мантичному рівні, видозмінював драматургію та прин
ципи формотворення.

Епіко-драматичний мовленнєвий код виявляє своє 
„думне“ походження у мегаісторичному протіканні 
часу. Завдяки потужній звукотворчій волі медіума-опо- 
відача (композитора) відбувається уже згадуване сумі
щення часів в один недискретний хронос із вільним 
оперуванням мовно-стильовими блоками у творах на 
історичну тематику. Подібна надчасовість творчого ме
тоду спостерігається у масштабах усього доробку ком
позитора, що сприймається як гіпертекст із стабіль
ним „набором” знаків-символів, котрий розвивається 
упродовж усього життя. Музичні ідеї 20-х років актуалі
зуються у 40-х (тема „Траурної прелюдії” у II ч. „Україн
ського кінтету”), чи в 60-х (тема „Відображень” у вступі 
до IV Симфонії). Окремі лексеми як „знаки-вістря” 
(М. Коцюбинська) пронизують усю творчість компози
тора (наприклад, тема західноукраїнської колядки в ос
нові лейтмотиву Дажбога з опери „Золотий обруч”. По
бічної партії І ч. III симфонії, першої теми II ч. „Слов'ян
ського концерту” та ін.) Постійна експлуатація певних 
ладо-гармонічних, тональних, формотворчих, фактур
них, ритмічних, жанрових кліше свідчить про існуван
ня стабільного кола музичних думок-ідей, над якими

17 Виноградов Г.  Про поліфонію V симфонії В. Лятошин
ського//Укр. музикознавство. — К.: Муз. Україна, 1972. -
Вип. 7. — С. 142.
18 К о п и ц я  М. Д. Симфонии Б. Лятошинского / Эпоха. 
Коллизии. Драматургия. — К.: Муз. Україна, 1990. — С. 105.
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Лятошинський немов розмірковує упродовж усього 
життя, у наслідку витворюючи цільний авторський гі
пертекст. А це ознака захоплюючої єдности й цільности 
творчого методу, високого ступеня ієрархізації музич
ного мислення композитора, остаточної стабілізації ав
торської музичної мови*. В ситуації гіпертекстовости 
будь-яка загальна тенденція (скажімо, симфонізм мис
лення) відбивається на всьому жанровому зрізі твор
чости (аж до обробки народної пісні), і навпаки — окре
мо взятий жанр у „згорнутому" вигляді репрезентує ос
новні параметри стилю та мови Лятошинського.

Так, на прикладі фортепіанної творчости можна 
прослідкувати, як запрограмований Лисенком рух від 
полі- до моностильового синтезу був повторений Лято
шинським із невідворотністю закономірносте: від ак
тивного діалогу із скрябінською стильовою моделлю, 
по-берґівськи олюдненим експресіонізмом, імпресіоніс
тичним звукописом 20-х (обидві сонати, Балада, „Відоб
раження"); через опрацювання української (10 прелю
дій воєнного часу) та слов'янської пісенности („Слов’ян
ський концерт") — до виразного моностилю 60-х у „Кон
цертному етюді-рондо". І якщо на певному етапі цей 
процес виглядав як спрощення (профанування) музич
ної мови, то тепер стає очевидним, що це була конден
сація „кристалів змісту" з тематизованих фактурних 
пишнот. Особлива концентрація і лаконізм у викладі 
тих самих інтонаційних, гармонічних, метроритмічних 
та фактурних ідей стала реагуванням на зіткнення ус
кладненої авторської музичної мови 20-х років із „висо
кою простотою" цитованих фольклорних джерел. Для 
прикладу: низхідна арпеджована структура супроводу 
прелюдії N° 4 тв. 44 майже точно відтворює акомпане
мент Побічної партії Сонати № 1, написаної двадцять

Ще вищий ступінь концентрації музичного вислову дає 
учень Лятошинського Валентин Сильвестров, який упродовж 
останніх 30 років ніби пише один твір, „перекомбіновуючи" 
співвідношення стабільних знаків своєї музичної мови.
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років перед тим. Та строгий діатонізм, симетричність 
мелодії прелюдії привели до більшої функційної визна
чености (в основі гармонії, що виникає — тоніка із сек
стою). періодичности ритмічної формули (семидоль- 
ність перетворилася у шестидольність). Сама ж фактур
на ідея не змінилася і зберегла, як бачимо, свою акту
альність упродовж десятиліть.

Опанування моностильового синтезу відбилося на 
еволюції гармонічної мови композитора. При панівній 
ролі великого мажорного септакорду як лейтгармонії 
1920-х років дедалі більшого значення набуває акорд 
мінорної тоніки із секстою (перше обернення вел. маж. 
септакорду), що внаслідок активного використання 
композитором отримав назву „акорду Лятошинського"*. 
Емансипацію цього співзвуччя дослідники пов’язують 
саме з опануванням Лятошинським закономірностей 
етномузичного мислення: Н. Герасимова-Персидська 
вказує на приховану в цьому акорді мажоро-мінорну 
мінливість* 19; Т. Бондаренко звертає увагу на кварто- 
квінтову структуру акорду як накладання цих двох типо
вих інтервалів мелодики народних пісень20. Поступове 
„вилущення" із септакордових (часто альтерованих) 
гармоній акордових побудов нетерцової, кварто-квінтової 
структури, загальне прояснення „вертикальної проекції" 
свідчило і про зміни горизонтального контуру.

Примхливість тематичних побудов 20-х років (із пе
реважанням ходів на септиму, секунду, тритон) допов

Цей акорд міг бути „підслуханий" Лятошинським у Лисенка 
(у коді романсу „Ой крикнули сірі гуси", оп. „Зима і Весна"). 
Його поява корелюється з початком редакторської роботи над 
творами класика.
19 Герасимова-Персидська Н. Некоторые вопросы 
развития украинского советского симфонизма. — К.: 
Мистецтво. 1963.
20 Б о н д а р е н к о  Т. Деякі композиційні особливості обро
бок народних пісень для голосу і фортепіано Б. Лятошинсько
го//Укр. музикознавство. — К.: Муз. Україна, 1969. — 
Вин. 4. — С. 22.
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нюється згодом інтонемами фольклорного походження 
(рухом по тризвуку, кварто-квінтовими ходами). Ціка
вим зразком поступового „епічного випрямлення" по- 
скрябінськи примхливого контуру може бути тема всту
пу II симфонії: пориваюча висхідна септима та екста
тичний пунктир закінчення фраз завуальовуються 
кварто-квінтовими, суміжно-щабельними, пентатоніч- 
ними поспівками.

Дальше мутаціювання авторської інтонації під впли
вом народного мелосу дало такі високі зразки монос- 
тильового синтезу, як друга тема вступу І ч. III Симфо
нії, де інтонації пісні „Журба за журбою" немов покла
дені на матрицю улюблених авторських ходів (особливо 
у третій підсумковій фразі — низхідний рух по 
тритонах униз, розділених хроматичними сповзан
нями). Якщо зіставити інтонаційну будову цієї фрази із 
вступом до Сонати-балади (абстрагуючись від полярнос
ти емоційного забарвлення), то видно, що вже наприкінці 
1920-х років Лятошинському відкрилися принципи мо- 
ностильового синтезу (зокрема в „Увертюрі на чотири 
українські теми", „Золотому обручі"), а дальша творчість 
композитора їх поглиблювала й розвивала. Все це свід
чить, що опріч зазначених загальностильових змін уже у 
двадцятих роках у Лятошинського починає складатися 
стабільна „система виразових засобів, цілком підпоряд
кована логіці відтворення змісту, виявлення змісту"21, а 
саме: музична мова композитора, що успадкувала 
іманентні риси національної музичної мови і стала її роз- 
витком-втіленням у другій третині XX століття.

Знаки музичної мови Лятошинського традиційно 
становлять три семіологічні поля: поле загальноєвро
пейської семантики; поле національно-своєрідної се
мантики і панзнакове поле. Така структура зумовлена 
засадничим діалогізмом національної музичної мови,

21 Грисенко Л.  Основные черты гармонии в произведени- 
ях Б. Н. Лятошинского: Автореф... канд. искусств. — К., 1969. 
— С. 27.
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що був різко обмежений герметизмом методологічних 
установок соцреалізму. Відповідно поле загальноєвро
пейської семантики поповнювалось переважно за раху
нок відгомону семіологічних процесів 1920-х років. Зав
дяки Лятошинському до національного музичного слов
ника були внесені характерні ходи на септиму, тритон, 
що в імперативному контексті (вступ до Сонати № 1, 
Сонати-балади, тема „Відображень") сприймаються як 
патетична ораторська інтонація (підкреслена пунктир
ним ритмом).

У ліричному „освітленні" химерність інтонаційного 
контуру тем із згаданими інтервалами асоціюється з 
„намацуванням" обрисів стану-емоції, що виявляє над
ломленість, незавершеність, скритий трагізм тритоно- 
вої барокової фігури saltus duriusculus (в поб. партіях 
Сонат для ф-но, соло бас-кларнета з II ч. Четвертої сим
фонії— ц. 80). Цілком у традиціях музичної риторики 
як знак страждання, душевної скрухи трактуються 
спадна секундова інтонація „зітхання" (фіґура 
suspiratio), низхідний хроматичний хід (фіґура passus 
duriusculus, чи „знак хреста"), що ще від Бортнянського 
і Березовського стали невід’ємними складовими поля 
загальноєвропейської семантики. Якщо „знак хреста" 
зустрічається у поодиноких випадках (початок II ч. Со
нати для скрипки, хору „Тече вода в синє море"), то на
вальне вторгнення низхідної хроматизованої інтонації, 
що після теми Маври із „Золотого обруча" зустрічаєть
ся чи не в кожному творі, свідчить про кардинальну 
зміну авторського музичного світогляду. Очевидно, 
йдеться про згадуване раніше виділення Лятошин
ським категорії трагічного як центральної у власному 
творчому методі. Випикає відчуття, що композитор 
майже кожну тему „випробовує-таврує" знаком скорбо
ти і страждання (другий елемент теми вступу II Симфо
нії у зловісному тембрі засурдинених валторн і бас- 
кларнета; оркестровий епіграф-заставка в хорі „Козака 
несуть" з опери „Щорс"; остинато в коді хору „Із-за гаю 
сонце сходить" на словах „І завдають смертельнії му
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ки“; остинато в партії альта із середнього епізоду II ч. 
„Українського квінтету" та ін.)

Гостродисонантну гармонічну вертикаль Лятошин
ського „не слід вважати лише ознакою драматичної на
пружености* — це радше стильова ознака мови компо
зитора"* 22, що виразно виявляє свою загальноєвропей
ську генезу (пізньоромантичну, скрябінську — в 
емоційно-піднесених, драматичних епізодах; імпресіо
ністичну— в моментах звукописання; експресіоністич
ну — в трагедійних кульмінаціях). Змінюючи розташу
вання, обернення, інтервальний склад улюблених 
автором септакордових гармоній (часто альтерованих 
— ІІ7

b1, V7
b5#5, VІІ7

b3#3), композитор дещо видозмінює і 
семантику вертикалі: велично і яскраво звучить вел. 
маж. септакорд як тоніка Скрипкової сонати, драма
тично і схвильовано — квінтсенкстакорд („акорд Лято- 
шинського") в І ч. „Українського квінтету". Гол. партії І ч. 
„Слов'янського концерту"; патетично — терцкварта- 
корд (із секстою) на початку Сонати для ф-но № 1; 
імпресіоністично — секундакорд в VII варіації фіналу 
II Тріо, коді II ч. „Слов’янського концерту". Особливо 
загострюється драматизм звучання обмежувальної 
великої септими акорду при її нетерцовому заповнен
ні: кварта і тритон — перше співзвуччя-імпульс Прелюдії 
для ф-но № 1 тв. 44; дві малі терції на відстані кварти — 
в акордовій пульсації чотирьох труб у третьому так ті 
вступу III симфонії. Крайнім виявом концентрованої емо
ції експресіоністського типу є пульсація кластерними 
гармоніями в коді „Концертного етюду-рондо".

Подібну знаковість загальноєвропейського похо
дження має внесена Лятошинським до національної 
музичної мови емансипація метро-ритму, „асинхрон- 
ність" протікання часу в різних фактурних шарах, що 
асоціюється з постійним становленням-розвитком му
зичної матерії, паралельним протіканням кількох ду

Як це було, скажімо, у Лисенка. Леонтовича. Стеценка та ін.
22 В и н о г р а д о в  Г. Про поліфонію V симфонії... — С. 140.
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мок (цьому сприяє висока поліфонічна майстерність 
композитора — особливо в розробкових епізодах). Про
тилежним до спостереженого „розтікання” метро-рит
му по кількох фактурних шарах-горизонталях є його 
„згущення" в характерні формули, засновані на нерво
вій пульсацїї-репетиції (одного звуку чи акорду), що асо
ціюється з напруженою вібрацією матерії у моментах її 
найвищого „збурення“(вступи до обох Сонат для ф-но; 
вступи, кульмінації розробок III та IV симфоній).

У рамках поля загальноєвропейської семантики в 
Лятошинського функціонує система знаків жанрово- 
стилітичної виразности, що діє через „добір одного ха
рактерного елемента з усього комплексу та опосередко
ваний зв’язок із жанровими першоосновами"23. Діє
вість використання композитором жанрових алюзій 
заснована на їх однозначній читабельності через ак
тивне побутування у музичній практиці. Таких загаль
ноєвропейських жанрових знаків-моделей у музичній 
мові Лятошинського декілька: балада (другі частини 
II Симфонії та II Тріо); хорал (у симфонічній поемі „Гра- 
жина“, III та IV симфоніях); похоронний марш („Страта" 
з музики до кінофільму „Тарас Шевченко", Прелюдія 
для ф-но № 2 тв. 38); вальс (завершальний епізод „Кон
цертного етюду-рондо"). Деякі з них функціонують у 
тексті як локальні знаки (конкретні жанрові орієнтири) 
— наприклад, „ваґнерівський" хорал тромбонів у II ч. 
Третьої симфонії; використання інших засноване на 
принципах „жанрової багатоосновности, змінности, по
ліфонії, трансформації та жанрового варіювання, виз
начаючи як повноту експресії, так і впливовість бага
тогранного змісту"24.

Цікаву жанрову модуляцію маємо у Прелюдії для 
ф-но № 3 тв. 38: жанрово-модуляційний план прелюдії 
визначається трансформацією пассакалії у колискову

23 Клин В. Л. Українська радянська фортепіанна музика.— 
К.: Наук. думка, 1980. — С. 28.
24 Т а м  с а м о .

199



(середній епізод на piano) — і навпаки. Зразком жанро
вої поліфонії є середній епізод Lugubre з Першої сонати, 
де на фоні ритмічної пульсації у басу (що своїм прихо
ваним пунктирним ритмом виявляє семантику сара
банди, похоронного ходу) розгортається проникливий 
речитатив-епітафія у верхніх шарах фактури. Введення 
вальсової тридольности в завершальний епізод „Кон
цертного етюду-рондо" (приклад жанрової трансформа
ції) надало особливої стрімкости розвитку драматичної 
колізії твору; розв’язання конфлікту у вигляді „dance 
macabre” тільки підкреслило трагізм авторської концеп
ції, її суголосність есхатологізмові равелівського „Валь
су”. Якщо ж узяти до уваги, що це останній фортепіан
ний твір композитора, то виявиться, що романтична 
модель „Мефісто-вальсу” стала найвідповіднішою для 
означення трагізму світовідчуття Лятошинського на
прикінці життя (і століття)*.

Замкненість естетичної системи соцреалізму, відсут
ність синхронного діалогу із сучасними музичними 
культурами зумовили гальмування процесів музичного 
семіозу, стагнацію розвитку поля знаків загальноєвро
пейської семантики. Сприятливішою складалася ситу
ація для збагачення поля національно-своєрідних зна
ків, чому мала б сприяти офіційно декларована увага до 
національної форми соцреалістичного мистецтва. 
Правда, трактували її (як уже зазначено) у вузькоетног
рафічному смислі. Проте арифметичне зростання кіль- 
кости новозадіяних фольклорних діалектів не гаранту
вало семантизації впроваджуваних лексем: для того не
обхідним було їх проходження крізь високоієрархізова- 
ну структуровану семіологічну систему, якою була му
зична мова Б. Лятошинського. Сам композитор відчу
вав як усю складність, так і необхідність цього процесу 
— про це свідчать листи до Р. Глієра: „Не всякому компо

Віртуозне володіння Лятошинським жанровими алюзіями 
особливо повчальне для композиторів другої половини XX ст. 
які змирилися з нівеляцією жанрів, чим збіднили виразність 
і читабельність власної музичної мови.
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зиторові корисно морочитися з народною піснею. Мені 
це робити варто...“25

Внутрішня вмотивованість (через усвідомлену в кін
ці 20-х необхідність оновлення музичної мови) та зов
нішня детермінованість звертання композитора до 
фольклору („Увертюра на чотири укр. нар. теми", „Золо
тий обруч", „Щорс", понад 100 обробок народних пі
сень) дали змогу активізувати семіологічні процеси 
саме в полі національно-своєрідної семантики, і цим 
вийти в новий вимір етнохарактерности й змістовнос- 
ти знаків національної музичної мови. Спосіб здійснен
ня цього Лятошинським суголосний Лисенковим прин
ципам: не наслідування (спрощення) фольклорних 
зразків, а розвиток „оригінальних незгідностей" 
(К. Квітка) етномузичної інтонаційности засобами су
часної композиторської техніки; оновлення музичної 
матерії через її „переструктуралізацію" згідно з логікою 
фольклорного джерела (цим Лятошинський близький 
до Стравінського, Бартока, Яначенка, Прокоф’єва).

„Випрямлення" інтонаційного контуру тем Лято
шинського, що почалося наприкінці 20-х років, здій
снювалось за рахунок імплантації етнохарактерних ме
лодико-ритмічних зворотів, кадансових моделей.

Особливо популярним інтонаційним знаком, що ви
являв національну семантику, стала ямбічна кварта*. 
Нею розпочинається цілий масив ліро-епічних тем Ля
тошинського: тема Дажбога із „Золотого обруча", тема 
вступу II Симфонії, перша тема поеми „Возз’єднання", 
тема ф-н. прелюдій №№ 1, 3 тв. 38, № 2 тв. 38 (біс), 
N°N° 2, 4 тв. 44, Гол. партії „Українського квінтету",

25 Лист Лятошинського до Глієра від 19 травня 1940 р. Цит. 
за: К о п и ц я  М. Епістолярна спадщина Б. Лятошинського // 
Матеріали наук.-теор. конф. до 100 річчя від дня народження 
Б. Лятошинського. —Львів, 1995. —С. 33.

На кварту як інтонаційний знак 30-х років звернув увагу 
М. Гордійчук. Див.: Г о р д і й ч у к М .  Українська радянська 
симфонічна музика... — С. 266.
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„Слов’янського концерту", „тема дзвонів" IV Симфонії 
тощо. Початкову мистецьку семантику цього звороту 
сформував М. Лисенко в темі увертюри до „Тараса Буль
би" — це інтонаційне узагальнення образу Вітчизни; 
зведений до крайнього лаконізму музичного символу 
поклик Батьківщини, що потребує любови та захисту. З 
часом у музичній мові Лятошинського складається се
мантична опозиція між квартою (квінтою) та вел. септи
мою (тритоном) як виявами національного-інонаціональ- 
ного, об’єктивного-суб'єктивного, вічного-минущого. Ці 
акценти змісту вчуваються як в інтонемах (що охоп
люють згадані інтервали), так і у фактурно-гармонічних 
комплексах, що їх вміщують (про національну квартово- 
квінтову природу „акорду Лятошинського" вже йшлося; 
не інакше як розгортанням по горизонталі семантики 
цього акорду сприймається квартово-квінтовий ланцюг в 
акомпануючих лініях „Шевченкового прелюду" № 1 
тв. 38, „Українського квінтету", IV Симфонії).

Етнохарактерну виразність мають розспіви окремих 
звуків тем. Дуже популярними для Лятошинського були 
тріольні юбіляції, що зустрічаються у кожній з перелі
чених раніше „квартових" тем і підкреслюють її 
національну визначеність. У випадку, коли ця тріоль 
існує в іншому інтонаційному середовищі тем, 
побудованих на септімах, тритонах, секундах, етноха- 
рактерна семантика знака все одно зберігається -— на 
поверхню проступають алюзії до плачу-голосіння (Поб. 
партія IV Симфонії, остинато альта II ч. „Українського 
квінтету"). Ще виразніше національна природа розспі
вів проступає у більшому ритмічному подрібненні до
лей — на квартоль, квінтоль, зрідка секстоль, закоріню
ючи семантику розспіву в імпровізаційній речитації 
дум (V варіація фіналу II Тріо; тема II ч. „Українського 
квінтету"; початкова тема ф-но в II ч. „Слов’янського 
концерту" — ц. 1).

Яскравою національною характерністю володіє ще 
один варіант ритмічного подрібнення долі — т. зв. „зво
ротний пунктир". Двояку його семантику — як рапто
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вий „щем серця" (подібний до веделівського в „Херувим
ській") і яскраво-дієвий, екстравертний, з виразною 
жанровою генезою західноукраїнського походження — 
виявив Лятошинський у II ч. „Слов’янського концерту".

З усього комплексу спостережених дослідниками на
ціонально-своєрідних ознак ладо-гармонії Лятошин
ського (прояснення ладового мислення через „реабілі
тацію" специфічної виразности діатонічних ладів26, 
синтез діатоніки з хроматикою, активне використання 
гармонічного варіювання як вияву народно-ладової пе- 
ремінности через підміну функцій, заміну тоніки, се- 
кундово-терцові зміщення акордів27 тощо) хочеться ви
ділити кілька знаків, семантика яких читається най
більш однозначно.

Йдеться передовсім про виразну семантичну спря
мованість використання композитором фригійського 
ладу, що посилює „мінорність", надає скорботних рис 
музичному образові: „Немає жодної обробки народної 
пісні з драматичним змістом, де б у супроводі не зустрі
чався II понижений ступінь"28.

Подібну емоційну мотивацію (Лисенково-Вересаєве 
„додавання жалощів”) мас у Лятошинського варіант
ність окремих ступенів ладу (що існують одночасно в 
натуральному й альтерованому вигляді). Хроматизація 
народно-ладової діатоніки як знак поглиблення психо
логізму вислову помітна у другій темі вступу III Симфо
нії, ліричних темах II ч. „Слов’янського концерту", II ч. 
„Українського квінтету” — соло альта в ц. 2.

Цікавою видасться еволюція семантичного насна
ження пентатоніки впродовж усієї творчости Лятошин
ського: якщо в 20-х роках це ознака орієнтального коло

20 Золочевський В. Ладо-гармонічні засади української 
радянської музики. — К.: Муз. Україна, 1976. — С. 11.
27 М а т у с е в и ч  Н. І. Гармоническое варьирование в 
сольных обработках народных песен украинских композито- 
ров: Автореф. ... канд. искусств. — К., 1971. — С. 28.
28 Бондаренко Т.  Деякі композиційні особливості обро
бок... — С. 26.
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риту (вокальний цикл на вірші китайських поетів. Ки
тайський танець із „Золотого обруча"), то пентатонічні 
інтонації у І ч. „Українського квінтету" (ц. 9), в „Інтер
меццо" з II Тріо; веснянкова пентатоніка мотиву дзвонів 
з IV Симфонії (та ще й з елементами хроматичної 
варіантности ступенів) сумнівів щодо глибинно-україн
ської визначености не викликають.

Явища політональносте, поліладовости, спостереже
ні Лисенком у фольклорі як „відносно вищий щабель 
розвитку ладу"29, стали в Лятошинського знаками дра
матизації вислову (зокрема в кульмінаціях обробок нар. 
пісень „Ой, не спиться, не лежиться", „Вчора була субо
тонька"). В такому сенсі експлуатується політональ
ність (точніше бітональність) у Прелюдії для ф-но № 3 тв. 38, 
де терцеве зіставлення в одночасному звучанні 
ля-мінору теми та фа-дієз-мінору акомпанементу дина
мізує репризу, виводячи колізію твору на вищий ща
бель розвитку.

Гостродраматичним є бітональне „роздвоєння тоні- 
ки“ (До-бемоль-мажор — Мі-бемоль-мажор) у репризно- 
му проведенні Гол. партії першої частини „Слов’янсько
го концерту" — це спонукає форму до дальшого розвит
ку. Зіставлення-накладання Соль-мажору акомпане
менту і сі-мінорної теми в останніх тактах Прелюдії № 1 
тв. 38 (біс) знімає непереконливість трохи прямоліній
ного розв’язання конфлікту в цій назагал дуже драма
тичній мініатюрі. Отже, поліладовість як етнохарактер- 
ний знак музичної мови Лятошинського стає ефектив
ним знаряддям втілення конфліктности і драматизму 
мислення композитора (особливо в симфоніях: немож
ливість узгодження суперечностей навіть перед облич
чям Вічности — наприклад, „тема дзвонів", втілена в 
політональному каноні солюючих скрипки і віолончелі 
в останніх тактах IV Симфонії).

До національно-своєрідних знаків гармонічної мови 
Лятошинського можна віднести ті, що більшою або

29 3олочевський В. Ладо-гармонічні засади... — С. 19.
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меншою мірою виявляють кварто-квінтову будову. Дра
матично-трагедійну семантику „акорду Лятошинсько
го" (що в завуальованій формі — частковому накладанні 
— має у собі квінту і кварту) формує як зміст народних 
пісень („Журба за журбою". „Гей у лісі, в лісі"), „верти
кальною проекцією" мелодій яких є цей акорд, так і ди
хотомічна мажоро-мінорна роздвоєність цієї вертикалі 
(мінорне забарвлення квінтсекстакорду — перше обер
нення вел. мажорного септакорду). При бажанні „акорд 
Лятошинського" можна вважати авторським гармоніч
ним символом української душі, де у трагічній несуміс
ності „з журбою радість обнялась": невипадково мінор
на тоніка із секстою увійшла до всіх творів „українсько
го" періоду.

Семантика кварто-квінтових гармонічних побудов 
легше розгортається у їх русі: паралельні квінти в басі 
асоціюються з давньою народною чи культовою гетеро
фонією (оркестровий початок II ч. „Слов’янського кон
церту": ф-нний вступ до II ч. Тріо № 2); кварто-квінтові 
ланцюжки (часто як потовщення арпеджованих ліній) 
викликають відчуття пленеру, безмежної перспективи 
(Прелюдія для ф-но № 1 тв. 38; „Степ" з музики до кіно
фільму „Тарас Шевченко"; партія ф-но II ч. „Українсько
го квінтету" в ц. 2). Використання кварто-квінтових 
структур у крайніх регістрах створює враження гулкої 
порожнечі, застиглости (середина Прелюдії № 2 тв. 44). 
Витримані квінти традиційно асоціюються з народним 
інструментальним бурдоном і в такому сенсі 
використовуються Лятошинським (Варіація N° 7 з фіна
лу Тріо № 2 у партії скрипки й віолончелі; партія оркес
тру в Росо piu lento з II ч. „Слов'янського концерту"; епізод 
Анданте з III ч. „Українського квінтету").

До знакових фактурних формул Лятошинського, ге
незу яких треба шукати в народному багатоголоссі, ет- 
нохарактерпих формах голосоведення українського му
зичного професіоналізму, слід віднести рух паралельни
ми співзвуччями (октавами, тризвуками, септакордами 
та їх оберненнями). В кожному конкретному випадку на
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поверхню виступає інший семантичний акцент. Потуж
не чотириоктавне „потовщення" теми Золотого обруча 
в останніх тактах однойменної опери створює вражен
ня безмежної сили і величної у своїй простоті архаїки. 
Історична перспектива змінюється на просторову при 
розведенні унісонного викладу на відстань двох октав у 
других частинах „Слов’янського концерту”, „Україн
ського квінтету” — тут виникає відчуття просторової 
віддалености звучання, мерехтіння інтонаційного кон
туру за масами повітря, що колихається... Колористич
на, звукописна сторона превалює при „потовщенні" 
мелодичної лінії паралельними септакордами (у VII вар. 
фіналу Тріо N° 2) — народне походження фактурного 
прийому стає більш відчутним лише в кадансових 
розв'язаннях складних септ (нон) акордових комплексів 
у „порожню” тонічну квінту. Кожне ж „згущення” факту
ри в лапідарний рух паралельними тризвуками одразу 
апелює до національно-характерної семантики (тема 
Золотого обруча; епізод зі Вступу до Тріо N° 2; завер
шальний фрагмент Прелюдії для ф-но № 1 тв. 38 (біс).

До національних жанрових моделей, що ставали се
мантичними орієнтирами вислову Лятошинського, слід 
віднести думу, ліричну пісню, колискову, коломийку. 
Про характер і функціонування жанрових алюзій до 
трьох перших моделей мова ніде трохи згодом. Тут хо
четься звернути увагу на два щаблі трактування коло
мийки. запропоновані Лятошинським: один — більш 
поверховий, етнографічно-локалізований (як жанровий 
знак Галичини у „Золотому обручі”, поемі „Возз’єднан
ня”*); другий — глибший, психологізований, дія якого 
заснована на суперечності семантики окремих елемен
тів музичного вислову (трагізм фригійського ладу теми 
епізоду Анданте III ч. „Українського квінтету”, хромати
зованого контрапункту „страждання”) з лапідарною 
простотою бурдонів акомпанементу, „недоречною" тан

Тут Лятошинський іде за Лисенком, Вербицьким, Нижанків- 
ським, Колессою.
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цювальністю ритміки, традиійною полегшеністю об
разної сфери жанру. Завдяки такому „поєднанню непо
єднуваного" побутовий жанр став придатний для вті
лення високих драматичних почуттів і станів (причому 
ще з більшою гостротою). Оповита вихором смерти тра
гічна коломийка з III ч. „Українського квінтету" Лято
шинського стала за силою виразу поряд із „демонічни
ми" скерцо Дмитра Шостаковича.

Ознакою особливої ієрархізованости мислення Лято
шинського є існування в його музичній мові панзнако
вого поля як сукупности найбільш вагомих і стабільних 
символів, зовнішня форма і зміст яких залишались ак
туальними і розвивалися упродовж усього творчого 
життя*. Подібно до Лисенкової музичної мови цен
тральним панзнаком, основним „пульсаром змісту", що 
формував лексичні, семантичні, синтаксичні шари му
зичної мови Лятошинського, була дума. Під її потужним 
впливом сформувалися найзагальніші параметри му
зичного вислову — загострено-експресивний „тон" спіл
кування, оригінальний епіко-драматичний мовленнє
вий код, відбувався дальший пошук національного ек
вівалента європейської розгорнутої форми. Це призвело 
до оригінальних мутацій сонатности у творчості Лято
шинського — наскрізність експонування, постійне ста
новлення-розвиток матеріалу, об’єднання сонатно- 
симфонічного циклу в надвелику форму з „переосмислен
ням семантичної та функціональної значущости частин 
як окремих фаз становлення художньої цілісносте" * 30.

Існуванням панзнакового поля у музичній мові Лятошин
ського підтверджується іманентна риса національної музич
ної мови, сформована Лисенком — її глибинна „закодова- 
ність". Окрім спадкоємности засадничого принципу мамо 
часткове збігання зовнішньої форми панзнаків музичної 
мови Лятошинського та Лисенка.
30 Д о в г а л е н к о  Н. Традиції вітчизняної культури та їх 
відбитгя у симфонізмі Б. Лятошинського//Матеріали наук, 
теорет. конф. до 100-річчя Б. Лятошинського. —Львів, 1995. 
— С. 57.
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Дума, що впродовж останніх трьохсот років була чи не 
найпотужнішим чинником національного стилетворен- 
ня, знову виявила свою актуальність у здатності поєд
нання із симфонічним типом мислення (при тому, у версії 
симфонізму, середини XX ст.) Віднайдені Лятошинським 
„гібридні" утворення немов розвивали більші форми 
Лисенка і водночас передбачали активне мутаціювання 
жанрів і форм в українській музиці 60-х — 90-х років.

„Думна версія" симфонізму йде в парі ще з одним пан 
знаком музичної мови Лятошинського — засадничим по
ліфонізмом його музичного мислення, який немов під
сумував „книжність", „ученість" національної музичної 
мови, що почали складатися ще в XVII—XVIII століттях. 
(У Бортнянського, Березовського, Веделя, Вербицького, 
Лисенка — це знак „європейськости" музичного висло
ву; у Леонтовича, Стеценка, Кошиця — уже націо
нально-своєрідний знак; у Лятошинського — панзнак 
музичної мови). Поліфонія Лятошинського — не просто 
вищий зразок інтелектуалізації вислову, заснований на 
віртуозному володінні всім спектром контрапунктич
них прийомів. Це — „поліфонія змістів", особлива 
концентрація викладу, надінформативний потік, що 
поєднує кілька смислових полів водночас (чи не є це 
передбачення композитором нових технологізованих 
видів мистецтв: поліекрана, відеокліпа, заснованих на 
максимальному „стисненні" інформації в одиницю 
простору й часу). Звідси походить типове для Лятошин
ського „багатопланове ведення тематизму"31, з ефектом 
„змістовної поліфонії" ліній, що його становлять; семан
тичне багатоголосся кульмінаційних зон, що (як зрізи 
культурних шарів) демонструють усе тематичне й об
разно-змістовне багатство симфоній у поліфонічних 
нашаруваннях* Зрештою, сам тематичнй матеріал

31 Горюхіна Н. Симфонізм Л. Ревуцького. — К.: Мистец
тво, 1965.—С. 13.

Дальша інтелектуалізація (поліфонізація) письма, зокрема 
в композиторів-шестидесятників, привела до ще більшого 
ускладнення смислової поліфонії: диверсифікації змісту, коли
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композитора передбачив „поліфонію змістів", оскільки 
відзначався семантичним багатством і глибиною.

Якщо для Лисенка такими „конденсатами змісту” 
стали (опріч думних) інтонації народних пісень „Гей, не 
дивуйте”, „Ой, не світи місяченьку”, то в Лятошинсько
го піенями-панзнаками. інтонації яких увійшли до ве
ликої кількості творів як втілення образу Вітчизни, ста
ли пісні „Журба за журбою, туга за тугою” (обробка для 
голосу і ф-но; Гол. партія І ч. „Українського квінтету”; 
друга тема вступу, тема Другої частини III Симфонії 
тощо) та „Яром, хлопці, яром” (друга тема симф. поеми 
„Возз'єднання”, тема ф-нної Прелюдії N° 3 тв. 38). Пісня 
„Яром, хлопці, яром” початковою висхідною квартою 
наближається до теми старовинної колядки, інтонації 
якої сформували один із центральних мелодичних пан- 
знаків, втілений у темі Дажбога. Поб. партії І ч. III Сим
фонії, II ч. „Слов’янського концерту”. II ч. Тріо №2, „темі 
дзвонів” IV Симфонії та ін. Цей панзнак Лятошинського 
інтонаційно та семантично перегукується з Лисенковою 
квартою” (у темі увертюри до „Тараса Бульби”, у партії 
Пацюка з „Різдвяної ночі”, солоспіві „Гетьмани” та ін.), що 
згодом стала „одним із типових мистецьких символів 
національної музичної культури”* 32. Отже, лише цей один 
панзнак ілюструє єдність, поступальність і спадкоєм
ність у процесі національного музичного семіозу.

З інших інтонаційних панзнаків, якими автор пос
тійно оперує у процесі вислову, є септіма, тритон і се
кунда, семантика яких складалася ще в бароковій му
зичній риториці. Особливо маркантним стало перене
сення Лятошинським низхідного хроматизованого ходу 
(passus duriusculus) з поля загальноєвропейської семан
тики* в панзнакове поле, що було свідченням кардиналь

в надтонкій системі семантичних алюзій взаємодіють множи
ни змістовних „точок-корпускул".
32 Г о р д і й ч у к  М. Українська радянська симфонічна 
музика... — С. 266.

До якого цей знак було внесено ще Бортнянським, Березов- 
ським. Лисенком.
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них змін в етномузичній свідомості — висунення кате
горії трагічного як центральної у національному образі 
світу (ще одне музичне прозріння — майбутнього власно
го народу, що знову опинився на межі буття та небуття).

Гармонічним панзнаком есхатологізму світовідчуття 
українця у XX ст. став „акорд Лятошинського", котрий 
можна розглядати як наслідок еволюції гармонічної 
мови композитора від напруженої і пориваючої експре
сії великого мажорного септакорду (панзнака музичної 
мови 20-х років) до трагічної семантичної дихотомії мі
норної тоніки із секстою (про що вже йшлося). Одним із 
семантичних „обертонів" вел. маж. септакорду і його 
обернень (серед яких „акорд Лятошинеького" — квінт
секстакорд) є імітація звучання дзвонів (II ч. Третьої 
симфонії — ц. 90: Прелюдії для ф-но №№ 1, 2 тв. 44). 
Цікаво, що подібну „дзвонову" семантику тоніки із сек
стою експлуатує Лисенко в II дії опери „Зима і Весна" — 
ще один приклад спадкоємности не лише зовнішньої 
форми, а й семантики знаків у розвитку національної 
музичної мови.

Спостережена в гармонічній мові Лятошинеького се
мантична опозиція „акорду Лятошинського" і 
вел. маж. септакорду як виявів „трагічного-приречено- 
го“ — і „пориваючого, обнадійливого" знайшла втілення 
і в протиставленні тональних панзнаків: мі-бемоль-мі
нор („Траурна прелюдія". Прелюдія №2 тв. 38. Прелю
дія № 1 тв. 44, „Страта" з музики до кінофільму „Тарас 
Шевченко", „У склепі Капулетті" з музики до драми „Ро
мео і Джульєтта", хор „Тече вода в синє море" та ін.) — і 
Ре-мажор (тема „Золотого обруча". Фінал III Симфонії, 
Вступ Тріо № 2), до семантики яких композитор апелює 
з показовою постійністю.

Перенесення Лятошинським повторних форм роз
гортання музичної думки (остинато, варіаційність, сек
вентність) із поля національно-своєрідної семантики в 
панзнакове поле породжувало національний варіант 
європейського інваріанту розвитку: етнохарактерні 
способи організації звукового процесу збагачувались
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європейською векторністю (коли варіаційність, на
приклад, наближається до мелодичної розробковості як 
„імпровізаційного пошуку вдалої поспівки"33, що зго
дом може стати ланкою секвенції — такий тип розвитку 
маємо в 11 ч. Другої симфонії, репризі фіналу ІІІ Симфо
нії). Оригінальне відчуття секвентности в Лятошин
ського (як засобу дедалі глибшого осягнення основної 
думки — Ланки секвенції — на інших щаблях) закріпить
ся остаточно як панзнак національної музичної мови у 
творчості учнів композитора (зокрема В. Сильвестрова).

Панзнаковість остинато зумовлена не лишень по
важним кількісним вмістом його форм у творчості Ля
тошинського, а й якісним їх розмаїттям (остинато мело
дизовані — II ч. Сонати для скрипки, II ч. „Українського 
квінтету", середній розділ „Концертного етюду-рон
до"; гармонічні — II ч. Третьої симфонії; ритмічні — епі
зод Lugubre з Першої сонати для ф-но; педальні — Гол. 
партія фіналу IV Симфонії). Семантична неоднознач
ність у сприйнятті цих типів розвитку (як „динамізованої 
статики" чи „статичної динаміки") відтворює динамічну 
рівновагу екстра- та інтравертивних начал у музичному 
мисленні Лятошинського. Завдяки відповідності глибин
ним етнопсихологічним настановам ці форми розгор
тання музичної думки стали панзнаками вислову Лято
шинського (і, відповідно, національної музичної мови).

Щоб зняти момент спрощення, огрублення семанти
ки знаків, яке неодмінно наступає унаслідок спроб їх 
систематизації та вербалізації змісту, слід розглянути, 
як починає „вібрувати", саморозвиватися семантика 
знака в тексті, вступаючи в резонансну взаємодію з ін
шими смисловими полями (причому жива різночастот
на „пульсація змістів" відбувається на кількох рівнях: 
від окремо взятої теми, частини твору — до розгорненої 
циклічної композиції).

Зразком семантичної багатозначности тематизму 
Лятошинеького може стати перша тема вступу III Сим-

33 Самохвалов В. Черты симфонизма В. Лятошинского.
— К.: Муз. Україна. 1970. —С. 162.
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фонії. Змістовна сторона теми виникає у взаємодії се
мантики п’яти знаків, що немов „нанизані” один на одно
го. Дві спадаючі септими на початку теми асоціюються 
чи то з патетичним закликом, чи з ударами дзвона (цей 
додатковий семантичний обертон буде розгорнутий у II ч. 
— ц. 90 — у „дзвоновому” епізоді). Подальші хромати- 
зовані сповзання апелюють до семантики барокової фігури 
passus duriusculus як втілення страждання, муки.

Тріольність викладу фігури в Лятошинського тради
ційно пов’язується із внутріскладовим розспівом, стого- 
ном-глісандувашшм інтонацій плачу-голосіння, семан
тика якого тут прихована, щоб розкритися вповні у 
другій темі вступу (завдяки тріолі обидві теми виявля
ють не тільки ритмічну, а й семантичну спорідненість). 
Замикається хроматизована лінія трагічним обвалом 
ундецимакорду, в надрах якого характерною нерівно- 
мірно-синкопованою репетицією пульсує субвертикаль 
чотирьох труб. В її структурі немов поєднуються анта
гоністичні сили конфлікту: агресивна велика септима 
(„розчеплена" зм. 8) між крайніми звуками акорду, якій 
протистоїть чиста кварта середини (з неї постане зго
дом тема Поб. партії як образ „неопалимої купини” — 
Вітчизни). Сила і драматизм зчеплення полярних сил у 
цій вертикалі ще більше підкреслена приголомшливою 
тишею загальної паузи, що настає. У ній (згідно із се
мантикою фігури aposiopesis, якою є пауза) подано єди
но можливий (у такому контексті) варіант розв’язання 
конфлікту — загибель, ніщо, вічність... У чотиритакто
вій фразі першої теми вступу спресовано не тільки всі 
семантичні пласти твору (хоча б в ембріональному виг
ляді). У їх взаємоперетіканні передбачено логіку й на
слідок розвитку конфлікту (в явному протиріччі з яким 
перебуває редагований „офіційний” фінал Симфонії).

Спостережені на мікрорівні процеси становлення- 
розвитку змісту принципово не різняться від тих, що 
протікають у межах усього твору, його частини чи цик
лічної форми — відмінною є хіба частота семантичних 
мутацій (на макрорівні вона назагал менш активна) і
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тривалість семантично! дії знака (вона більш розгорне
на в часі). Так, у другій частині „Українського квінтету” 
зміна семантичних орієнтирів збігається з чергуванням 
розділів форми, визначаючи при тому їх основний зміст. 
Жанрова модель колискової є найбільш узагальненим 
знаком першого розділу — на таке сприйняття наштов
хує повторність мелодико-ритмічних структур, плин
ність і рівномірність „маятникоподібних” низхідних і ви
східних рухів у вступі. Та з перших звуків автор відходить 
від однозначно-побутового трактування жанру: його се
мантика уточнюється інтонаційними алюзіями до серед
ньовічної теми „Dies ігае” в партії скрипки: „тихим ще
мом" зворотних пунктирів, хроматизованими квінтоль- 
ними розспівами-ламентаціями основної теми в партії 
фортепіано. Подальша типова фактурна формула Ля- 
тошинського — акордовий рух на фоні ланцюга квінт — 
сприймається тут як образ лункої порожнечі (висхідні 
квінти в басу), в якій особливо відчутне тихе „капання 
сліз" (низхідний рух „кристалічними” секундово-квар
товими структурами у високому регістрі ф-но— ц. 2). 
Сукупна дія усіх перелічених знаків породжує запитання: 
чи не є це колискова для тих, що заснули вічним сном?

Ствердну відповідь приносить початок середнього 
розділу, означений введенням хроматизованого „моти
ву страждання”, унаслідок остинатного повторення 
якого (партія альта) виникає цілком однозначно чита
бельний символ — самоцитата юнацької „Траурної пре
людії” для ф-но*, що остаточно повертає розвиток у тра
гічне русло34. Унаслідок жанрової модуляції тема колис
кової витісняється, натомість „мотив страждання” по
єднується з темою прелюдії у моторошній величі куль
мінації. Її трагічний відблиск (у вигляді остинатно про

Автор зберігає оригінальну тональність мі-бемоль мінор, 
змінюючи чотиридольність на тридольність, дещо перегармо- 
нізовуючи тему.
34 Т. Бондаренко вказує на ще одне джерело цього знака — 
обр. нар. пісні „Козака несуть”. Див.: Бондаренко Т. Деякі 
композиційні особливості обробок народних пісень... — С. 30.
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веденого „мотиву страждання") лягає на весь реприз- 
ний епізод, де основна тема, позбавлена „оправи" мело- 
дико-ритмічних формул колискової, читається як знак 
голосіння над загиблими. В коді підтверджується спос
тережена в експозиції семантика фактурної формули 
„тиші і сліз" через зіставлення з окремими фразами 
„Траурної прелюдії". Отже, симультанний образ II ч. „Ук
раїнського квінтету" виникає як наслідок глибоко про
думаного, логічного й винахідливого оперування 
автором знаками власної музичної мови, заснованого 
на семантичному чергуванні, зіставленні, взаємопере
творенні, нашаруванні, узагальненні.

Розгалужена знакова система семантично цементує 
циклічні форми Лятошинського. Тут її дія наближаєть
ся до функціонування системи лейтмотивів опери. 
Зразком цільности та концептуалізму вислову, заснова
ного на семантичній „грі" знаків музичної мови компо
зитора. є цикл фортепіанних прелюдій твір 44. Проду
маність знакової системи: вектори знакових мутацій, 
що немов пронизують увесь цикл; об’єднуючі семантич
ні „арки", умотивованість „вторгнень" знаків-символів з 
інших творів композитора — усе це заперечує випадко
вість об’єднання п’єс у цикл (на яку вказує В. Клин35).

Перші дві прелюдії, що відкривають цикл, експону
ють у „згорнутому" вигляді два центральні образи — 
плач і ліричну пісню, що „дорозвиваються" упродовж 
розгортання циклу до крайніх форм вияву експресії та 
патетики (типова для симфонічних творів Лятошин
ського парадигма розвитку ліричних тем). „Зітхаючі” 
інтонації плачу в першій прелюдії не покидають амбіту- 
су секунди-терції, а їх розвиток полягає у низхідному 
секвенціюванні та хроматизованому заповненні терцо- 
вого інтервалу „мотивом страждання". Поява цієї інто- 
неми в репризі прелюдії лише поглиблює похмуру се
мантичну барву образу*, що набуває драматичних рис

3 5  К л и н  В. Л. Українська радянська фортепіанна музика... 
— С. 172—175.

На яку „працює" типовий для таких образів es-moll.
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у кульмінації п'єси через потовщення кожного завер
шального звуку фраз-"зітхань“ дзвоновим ударом 
вел. маж. терцквартакорду. Розвитком досягненої зміс
товної якости стане проведення інтонацій першої у кін
ці третьої прелюдії (у потовщенні терпкими квартовими 
гармоніями тихі „особисті зітхання" перетворюються 
на „зойки-стогони" всього народу на порозі життя і 
смерти) та у фіналі циклу (міксолідійське секундово- 
терцове „зітхання" остаточно об’єктивізується у не
згладний карб-тавро пережитої трагедії на фоні пере
можно-тріумфального A-dur.

Друга прелюдія демонструє зворотній бік образу пер
шої п’єси — їх опозиційність (у чомусь близька до спів
відношення партій сонатної форми) підкреслена семан
тикою тональностей (похмурий мі-бемоль-мінор та про
світлений Соль-мажор), що перебувають у типовому 
терцовому співвідношенні; діатонічною пісенною „вип- 
рямленістю" інтонаційного контуру, щедро оздобленого 
тріольними розспівами; імпресіоністично-звукописним 
(не драматичним!) трактуванням вертикалі, побудова
ної на колористичних великотерцових зіставленнях, 
паралельному русі обернень вел. маж. септакорду. їх 
„дзвонова" семантика не викликає сумніву, та це не 
дзвін на сполох першої прелюдії — це тихі дзвони „за
топленого собору", погідного українського надвечір’я, 
утраченої гармонії минулого.

Легкого семантичного відсвіту історичної перспек
тиви надають порожні квінти в басі (особливо в пара
лельних рухах, на тлі яких розгортається пентатонічна 
поспівка в септакордоій гармонізації*). А як невпізнанно 
зміниться ця тема у фіналі циклу; у величному і прис
трасному звучанні октавних потовщень на тлі тріольно- 
акордового „клекотіння" супроводу вона піднімається до 
найвищих інтонаційних узагальнень образу Вітчизни, 
прегарного обличчя якої не можуть спотворити тема
тичні ремінісценції „страждань" з першої прелюдії.

Є у тому щось від „Балади" з II Симфонії Лятошинського.
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Спостережена образно-смислова репризність у побу
дові циклу відтіняє „вторгнення" у цільну інтонаційно- 
змістовну канву твору „сторонніх знаків", семантику 
яких слід шукати в інших творах композитора. Маю на 
увазі агресивні інтонації теми Прелюдії № 3 (з харак
терною тригоновою барвою) на тлі драматичної 
тріольної пульсації (інтонаціно-фактурна спорідненість 
із розділом Гол. партії фіналу IV Симфонії має у засаді 
семантичну спорідненість). Кількаразове зіткнення 
цього комплексу з драматичним варіантом втілення 
пісенно-ліричного тематизму свідчить про функцію 
розробковости, яку має у циклі Прелюдія № 3. Не 
інакше, як знак ліричного відсторонення, узятий із 
сонатно-симфонічних полотен Лятошинського (епізод 
lugubre з Першої сонати для ф-но, повільні частини 
симфоній), сприймається Четверта прелюдія. Фінал 
циклу заснований на зіставленні переможних трубних 
фанфар, немов перенесених у фортепіанну фактуру з 
фіналів ІІ чи III Симфоній, та видозміненого цен
трального панзнака музичної мови Лятошинського — 
квартової теми Дажбога, що у вигляді хоралу (близького 
до Поб. партії першої частини III Симфонії) розгор
тається на тлі низхідного хроматизованого баса. Спо
стережені тематичні алюзії, характер і тип семантич
них взаємодій дозволяють вважати завершальну п’яту 
прелюдію фортепіанним ескізом фіналу III Симфонії, 
написаної майже десять років пізніше, 

 Вражаюча строгість проведення Лятошинським ста
більного кола знаків як у межах твору, так і впродовж 
усієї творчости підтверджують спостережене нами 
явище „інтсртскстовости", коли зміст окремо взятої 
композиції немов „втягає" у себе зміст інших творів, 
коли адекватне розуміння поодинокого тексту (чи його 
фрагмента) можливе лишень за умови володіння 
„гіпертекстом", яким є уся творчість композитора. 
Органічна цільність і складність семіотичної системи 
(якою є музична мова Лятошинського) призвела до 
небувалої концепційности музичного вислову, коли у
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спостереженні „амальгами" семантичних перетікань 
слухачеві розкриваються глибинні світоглядні ідеї: про 
нерозривну єдність („зарученість") Життя і Смерти (у 
„сплавленні" тем любови Мирослави, плачу Маври і 
Золотого Обруча у фіналі однойменної опери); глибинну 
взаємодоповнюваність західного і східного типів цивілі
зацій (несподівано виявлена автором близькість теми 
хоралу з темою Дажбога і веснянковою трихордовою 
поспівкою „теми дзвонів" у IV Симфонії); Шевченкове 
відчуття „нерозмежованости" слов'янської землі (у 
доборі тематизму та його опрацюванні в V Симфонії).  

 Певна стабілізація окремих знаків, локалізація 
знакових полів в інших авторів (А. Штогаренка, А. Кос - 
Анатольського*) свідчить про загальний ступінь зрілости 
національної музичної культури, що знов і знов —уже в 
умовах парадигматичної заданости мовно-стильового 
процесу — прагнула до створення універсальної за
гальнонаціональної семіологічної системи. Вищим її вия
вом у середині XX ст. стала музична мова Б. Лятошин
ського: як за глибиною закорінення у національну (і євро
пейську традицію, так і за оригнальністю, структурова
ністю, зрештою, „інформаційністю" мовленнєвого коду, 
підхопленого й розвиненого спадкоємцями композитора. 
Отже, попри всю неоднозначність мовно стильових 
явищ в умовах стратифікації музично-історичоного 
процесу завдяки Б. Лятошинському були забезпечені 
єдність національного музичного семіозу, його посту
пальний і незворотний характер.

Окрім згадуваної уже „Лисенкової кварти як характерного 
знака музичної мови Косенка. Вериківського. Барвінського, 
Свєчникова. того ж Лятошинського. за спостереженням М. Гор- 
дійчука. в А. Штогаренка „часто звучать мотиви чи поспівки, 
відомізінших творів"(Укр. рад. симф. музика... — С. 390) — мо
тив народу з кантати-симфонії „Україно моя" у музиці поеми 
„Пам'яті Кобзаря", каденція віолончелі повторює каденцію 
скрипки з „Молодіжної сюїти" таін. Панзнаком музичної мови 
А. Кос-Анатольського стали інтонації солоспіву „Гей. піду я межи 
гори", що як втілення образу Вітчизни увійшов у низку творів 
композитора (зокрема в Концерті № 2 для ф-но з оркестром).
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НАЦІОНАЛЬНА МУЗИЧНА МОВА 
В ДИСКУРСІ ПОСТМОДЕРНІЗМУ

Щоб збагнути всю складність музично-семіотичних 
процесів останнього сорокаріччя, „схопити” у словах 
небувале багатство і розмаїття авторських стильових 
парадигм, виявити загальні параметри національної му
зичної мови на зламі століть, видається корисним вжити 
поняття „постмодерн” з огляду на кілька обставин.

По-перше, досить коректним і виправданим є хроно
логічний аспект його використання. Введений уперше 
1964 р. американським критиком Фредеріком Джейм- 
соном1 для визначення загальнокультурної ситуації 
західного постіндустріального суспільства, сам термін 
несподівано вдало охоплює такі різні реалії буття укра
їнського соціуму, як „хрущовська відлига” і „шестиде
сятництво”; „брежнєвська стагнація” 70-х та інтелекту
альне дисидентство: горбачовська „перебудова” 80-х і 
мистецький андерґраунд; ідеологічна дезорієнтованість 
та плюралістичний еклектизм 90-х*.

По-друге, „гіперреальність” постмодерну з прита
манною йому стильовою „всеядністю” здатна обійняти

1 T h o r n e  Т. Postmodernizm / Stownik pojęć kultury postmo- 
demistycznej. — Warszawa, 1995. — C. 262.
Деякі дослідники розширюють межі постмодернізму: від 
п'ятдесятих років (коло однодумців та послідовників Маркузе) 
донині.

Ми далекі від ототожнення усієї культури соцреалізму (особ
ливо його „класичний період" — 30—50-ті роки) із постмодер
нізмом, як цс робить М. Павлишин. На специфіку музичного 
семіозу в той період звернуто увагу в попередньому розділі.
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собою, виявити специфіку, естетично виправдати такі 
розмаїті явища як український музичний аванґард і 
рудименти тоталітарного соцреалізму, „нова фольк
лорна хвиля" і поступове мутаціювання більшости 
композиторів у бік поміркованішої стилістики, що 
освітлювалась в окремих творах спорадичними спала
хами „високомодерністичного пафосу радикальної від
мінности та новацій"2.

По-третє, „накладання" творчости чільних компо
зиторів описуваного періоду (Л. Грабовського, Є. Стан- 
ковича, М. Скорика, В. Сильвестрова) на естетичну 
матрицю постмодерну виявляє іманентну сутність 
локальних знакових систем (якими є авторські „слов
ники" — інтегральні складові національної музичної 
мови); воно („накладання") дає можливість сприйняти 
та оцінити конкретні артефакти. І, що найважливіше, 
використовуючи категорію постмодерну, ми досягаємо 
такого необхідного „вписування" у сучасний світовий 
контекст специфічної закономірности національного 
музично-історичного процесу, а саме — „згущення" 
мистецького хроносу на стадії прискореного розвитку3, 
що породжує співіснування-накладання кількох 
стильових парадигм (як це вже було в українській 
музиці XVII—XVIII ст.)

Плюралістична концепція постмодерну „дає змогу 
зберегти поточні історичні трансформації"4, особливо в 
час таких поважних „тектонічних зсувів" у духовному

2 J a m e s o n  F. The politics of Theory: Ideological Positions in 
Postmodernism Debate. — New German Critique. — 1984. — № 
33.
3 Про теорію стадіальности й типології культур див.: Зинь- 
кевич Е. Логика художествснного процесса как историко- 
методологическая проблема//Музично-історичні концепції 
в минулому і сучасності. — Львів, 1997. — С. 49—55.
4 М о р т о н  Д., З а в а ж а д е г  М. Теорія як опір. — Нью- 
Йорк, 1995. Цит. за: Ге р а с и м ч у к  Л. Чуже і наше: Побіжні 
нотатки про постмодернізм у цивілізації//Art-line. — 1998. 
— №7—8. — С. 80.
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житті нації, як перехід від міфологічно-монологічного 
до діалогічно-теоретичного типу культури5. Цікаво, що 
тим постмодсрністичним центром, який заступає 
„суперечку між „лівими” та „правими”6 (і в якому саме 
народжується новий тип культури) є категорія націо
нального, що однаково сутнісна, та по-різному артику- 
люється „авангардистами” і „консерваторами” (тому й 
не дивно, що один із „непримиренних” українських 
авангардистів Л. Грабовський водночас став прозвіс- 
ником „нової фольклорної хвилі”, до чого ще повер
немось). Вважаємо, що саме завдяки „тернимости” 
естетики постмодерну, яка „злагіднила” національний 
авангард і дала естетичне виправдання академізмові 
(Г. Майбороди, В. Кирейка, О. Коломійця, М. Дремлюги 
та ін ), процес музичного семіозу не зазнав катастро
фічних „розривів” через відторгнення традицій, а наці
ональна музична мова — руйнівних втрат.

Наведене раніше твердження про „рятівний” харак
тер постмодернізму стосовно національного музичного 
семіозу позірно ніби суперечить його стильовій при
роді, яка заперечує існування „єдино прийнятого сти 
лто” (ІІол Голдберґ), а відповідно— єдиної концептуаль
ної мови на користь „багатомовности” чи мовленнєвих 
кодів „із найменш упорядкованими внутрішніми енер
гіями та змістами”7. Підкреслена негація традиційної 
музичної мови в перше десятиліття українського постмо
дерну ще більше підсилювалась естетикою авангарду, під 
знаком якої минули 60-ті роки.

Внесення до національного стилеутворення теорії та 
практики „нововіденців", „дармштадської школи” 
(додекафонії, серіалізму, пуантилізму, алеаторики, 
сонористики, елементів конкретної та електронної 
музики), здійснене Л. Грабовським, В. Сильвестровим,

5 Лотман Ю. Культура и взрыв. — Москва, 1992. — С. 208.
6 Мортон Д.,  Заважадег М. Теорія як опір... — С. 80.
7 К о р н і є н к о  Н. Постмодернізм як культурний жест / 
Коротка мандрівка//Art line. — 1998. — № 7-8. — С. 7.

220



В. Годзяцьким. В. Загорцевим, В. Пацерою, частково 
В. Губою, Є. Станковичем, М. Скориком, мимоволі акту
алізувало в українському контексті дискусії з приводу 
деструктивної (чи навпаки — креативної) ролі до- і пово
єнного авангарду стосовно категорії музичної мови .

Назагал асемантична спрямованість музичного ви
слову неодноразово постулювалася самими творцями 
авангарду. А. Шенберґ у статті „Ставлення до тексту" 
цитує слова А. Шопенгауера про втілення композито
ром глибинної сутности світу „мовою, якої його свідо
мість не розуміє”* 8 (відповідно її не здатен осягнути і 
слухач. — О. К.). На подібному містичному ототожненні 
мистецтва з природою (зокрема природою звука як 
такого) ґрунтуються думки А. Веберна, адресовані 
А. Берґу, про нездатність осягнути будь-який зміст му
зики: „Мій мотив— глибокий, н е о с я г н е н н и й, 
невичерпний зміст...”9 (У такому контексті не зовсім 
переконливими сприймаються виправдання принци
пово асемантичної природи вислову Веберна — до речі, 
як бачимо, визнаної самим автором— здійснені 
Н. Шахназаровою у характеристиках типу „семанти- 
зація одного звука”10  та ін.). П. Булез характеризує 
шенберґівську серію як „найменш спільний засіб осяг
нення семантичної єдности”11, а Веберна зіставляє з

Перелічених раніше українських композиторів правильніше 
було б назвати „неоаванґардистами” стосовно „класичного” 
європейського авангарду. На специфіку їх творчости, зокрема 
„інтерпретуючий" характер традицій авангарду в українській 
музиці, обмеженість впливу та часу існування буде вказано 
пізніше.
8 Ш о п е н г а у е р  А. О сущности музыки. — Петроград; 
Москва, 1919.—С. 18.
9 Die Reiche. Information uber scrielle Musik. H. 2. Anton We- 
b e r n — C. 23—24.
10 Ш а х н а з а р о в а  H. Современность как традиция //
Музыкальная академия. — 1997. № 2. — С. 13.
11 Воu1еz Р. Schonberg est mort//Releves d'apprent. — Paris 
(Seuil). 1966. — C. 270.
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Дебюссі у спробі „використати красу звука як таку”, що 
привело першого з них до „затомізування музичної 
мови”12. Найрадикальніший і послідовний виразник 
негативних (у сенсі заперечних) аспектів музичного 
авангарду Джон Кейдж у книжці із симптоматичною 
назвою „Silence” („Тиша” — як образ повної відсутности 
будь-якого комунікату, „комунікативного вакууму”) 
остаточно зводить розуміння музики як „сенсової без- 
сенсовости чи безсенсової гри”13.

Така послідовна неґація комунікативних функцій 
музики (від „незрозумілої мови” Шенберґа до позбав
леної усякого смислу забави в Кейджа) йшла в парі з 
підсвідомим відчуттям самими композиторами непов
ноти, неповноцінности такого типу музичного вислову, 
про що свідчить внутрішня еволюція Шенберґа, тра
диційне протиставлення Берґа як „непослідовного 
адепта” додекафонії Веберну — єдиному справжньому 
„апостолові” нової музики.

Дуже точно висловив „страхи поствеберністів” Мор- 
тон Фелдман: „Почав відчувати, що звуки не підда
ються моїм уявленням симетрії і порядку, що хочуть 
виспівати щось інше... Мені здається, що поза нашими 
намірами уярмлення музики вона тікає нам з-під кон
тролю”14. Відчуття, що з остаточним виелімінуванням 
сенсу з музики вона втрачає свою сутність, „є д и н е  
виправдання буття” (Т. Адорно), привело дослідників до 
висновку про „обмежені структуруючі можливості 
серійної техніки, яка зі своєї натури є нестабільною і 
ефемеричною”, нездатною створити „систему диферен
ційованих співвідношень”15. Отже, „зворотній бік” му
зичного авангарду найяскравіше простежується у семі- 
ологічному плані: „Деструкція традиційної музичної

12 B o u l e z  P. Incipit//Releves d'apprent...—С. 273—274.
13 C a g e  J.Silence. — Middletown.Connecticut, 1961.—C. 12.
14 F e l d m a n  M. Un problema di composizione //II Vevu. — 
1969. — № 30. —C. 70.
15 R u w e t  N. Language, musique, poesie.— Paris (Seuil), 1972.
— C. 23.
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мови не йде в парі з інспірацією до творення нових мов 
і значень"16; спостережена раніше фетишизація аван
гардистами звука per se, „переконаність у його само
достатності, перенесена у площину музичної мови, 
приводить до деструкції усього, що нагадує про значущі 
зв'язки"17. На ентропію музичного комунікату об'єктивно 
працює і гіпертрофований примат новизни авангарду, 
що породжує постійну змінність мовленнєвих кодів: про
дукована музична матерія не встигає „обростати" семан
тичними полями, „усе, що вже здійснено, стає одразу 
минулим"18, відкидається як зужите і неактуальне.

Переконаність авангардистів у можливості вста
новлення у музиці безпосередньої і спонтанної комуні
кації поза межами мови через містичне самоототож- 
нення композитора і слухача із звуковою матерією („де
фінітивною структурою музики", за Ж. Бреле) привело 
до повного і свідомого ігнорування ними об'єктивних 
закономірностей функціонування знакових систем як 
основи здійснення музичного комунікату, на що звер
нув увагу Клод Леві-Стросс у праці „Міф і значення"19. 
На думку вченого, музична мова діє на двох рівнях 
артикуляції: 1) контекстуальний рівень—як продукт 
культурної традиції, що саме своїм „штучним" похо
дженням, культивованим характером відрізняється від 
природних шумів-“брюїтизмів“;

2) рівень авторської артикуляції, творчости ком
позитора, який акцептує і перетворює матеріал 
першого рівня.

16 F u b і n і  Е. Historia estetyki muzycznej. — Krakow, 1997. — 
C. 502.
17 A d o r n o  T. W. Das Altem der Neuen Musik//Dissonanzen. 
— Berlin, 1955. — C. 123.
18 L і s s a Z. Świadomość historyczna w muzyce і jej rola we 
współczesnej kulturze muzycznej//Nowe szkice z estetyki 
muzycznej. — Krakow, 1975. — C. 102.
19 L e v i - S t r a u s s  C . Le cru et le cuit / Mythologique I. — 
Paris (Plon). 1964.
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Проблема музичного авангарду в тому, що він зво
дить функціонування музики лише до другого рівня, 
коли (у разі серіалізму) відбувається повне випадання 
композитора з контекстуальних зв’язків через афе
тичну іґнорацію традиції — „все, що було добрим ко
лись, нічого не вартує сьогодні”20, „поняття спадко
вости і послідовництва... банальні”21; або (яку разі кон
кретної чи електронної музики) природні чи синтезова
ні шуми-“брюїтизми“ ніяк не складаються у знакову си
стему; „створюючи ілюзію, що вони щось висловлюють, 
насправді, однак, грузнуть у беззначеннєвості...”22

Велика ілюзія авангарду про можливість креації ли
ше на одному рівні артикуляції музичної мови привела 
до майже повного герметизму творчости із супутнім 
ігноруванням реинієнта (на думку Шенберґа, той, хто 
творить, щоб бути сприйнятим, не є справжнім мит
цем); супроводжується виродженням музики в якусь 
міфічну „нову науку” (вислів К. Штокгаузена, чий твор
чий метод „є науковим, ...нагадує біолога (!), що нама
гається зрозуміти стан речей...”23). У цьому контексті 
стає очевидним неориґінальний, реферативний ха
рактер популярних нині творчих самохарактеристик, 
зокрема російських авангардистів— приміром, С. Гу
байдуліної про власну творчість як дослідження стану 
звукової матерії*.

Постмодерністичний акцент українського музичного 
авангарду, що виявляється у його запізнілій появі, ком
пресованому проходженні новітніх європейських

20 Schonberg A. Style and Idea. — New-York. 1956. — C. 46.
21 N о n o L. A cura di Enzo Restagno. — Torino. 1987. — C. 10.
n Levi-Strauss C. Le cru et le cuit... — C. 25.
23 G e n t і 1 u c c і  A. Guida all'ascolto della musica contem
poranea. — Milano (Feltrinelli). 1969. —C. 394.

Завідомо вторинний характер таких творчих інспірацій 
компенсується оригінальністю композиторських особистос
тей (тієї ж С. Губайдуліної), що породжує-зумовлює „інтерпре
туючий” характер і українського музичного неоавангарду.
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напрямів і технік, їх „інтерпретуючій" рецепції вимагає 
використання префіксу „нео" в загальностилістичному 
визначенні. Український неоаванґард, розширивши 
традиційний тематичний обшир національної музики 
(свідчення чому — у самих назвах композицій В. Загор- 
цева, серед яких „Об’єми", „Градації"; В. Годзяцького — 
„Розриви площин", „Стабіліс", „Періоди"; В. Сильвестро
ва— „Спектри", „Есхатофонія", „Медитація"; Л. Грабов- 
ського — „Мікроструктури". „Гомеоморфії", „Розряди" та 
ін.); відкрив для національного музичного семіозу 
новий „життєвий простір", невідомий звуковий мікро- 
та макрокосми, що дало, можна сказати, необмежені 
можливості його семіологічного „обживання". І що 
особливо важливо — часова і просторова інтерпольова- 
ність українського неоаванґарду від епіцентру вибухів 
комунікативного негативізму, короткочасність його 
протікання (упродовж одного десятиліття 60-х років), 
уже згадуваний „інтерпретуючий" характер порятували 
національний музичний семіоз від катастрофічних 
руйнацій (як це сталося у Європі).

Із „надконцентровного розчину" серіалізму до націо
нального словника випали окремі „кристали змісту": 
інтонеми. способи письма, вертикальні комплекси, що 
принесли зі собою традиційну для серіального 
мислення семантику додекафонії як „постійного 
становлення"24, як „всесвіту, що розширюється"25 — 
згадати хоча б типові для останніх симфоній В. Силь- 
вестрова початкові кластери-“вибухи" з подальшими 
пуантилістичними „міріадами сузір’їв": викривлення 
традиційно-плинного в українській музиці терцово- 
секстового інтонаційного контуру за рахунок еман
сипації септимових, квартових (часто тритонових), 
секундових ходів як визначальних для мелодики Стан
ковича, Скорика, Іщенка (з відповідною експресіоніс

24 Boulez Р. Serie//Encyclopedic de la musique. — Paris, 
1958—1961.
25 F u b і n і  E. Historia estelyki muzyсznej... — C. 485.
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тичною „зламаністю" чи патологічною екзальтованістю 
семантики); різноманітні види кластерів (горизонталь
но-мелодичних, переважно діатонічних — у М. Скори
на, Л. Дичко; вертикально-гармонічних, хроматичних — 
у Є. Станковича, В. Сильвестрова, О. Ківи26); сонорис
гичне гіпербагатоголосся. мікрополіфонія як втілення 
de natura sonoris (резонансно-обертонові „огортання" 
тематичних побудов у Сильвестрова, або канонічні 
багатоголосні „мережива" як фони ліричних тем Sinfo- 
nia Larga, Камерній симфонії №3 Станковича тощо).

Історична місія авангарду — кардинальне оновлення 
і розширення музичної свідомости через „вибух" зву
кового універсуму — в умовах постмодерну коригувала
ся у бік більшої збалансованости до- та відцентрових 
сил у розвитку музичної матерії. Її невблаганній та 
прогресуючій ентропії („розтіканню") неоаванґард про
тиставляє стабілізуючу, підкреслену причетність до 
традицій, зокрема національних (італійських — у 
Л. Беріо, французьких — у П. Булеза).

'„Інтерпретуючий" характер українського нео
аванґарду виявляється у тому, що його національна 
закоріненість прослідковується не тільки на рівні „мен
талітету, світосприйняття, естетичних пріоритетів" (як 
це демонструє творчість згаданих авторів), а й „на рівні 
конкретних мовних та інтонаційних компонентів"27, із 
різною мірою конкретизацій (матеріалізації) у різних 
авторів та на різних етанах. Парадоксально — та це 
факт (уже згадуваний нами): один із найнепримирен
ніших і послідовних українських авангардистів 
Л. Грабовський стояв водночас біля джерел „нової 
фольклорної хвилі".

Позірно заперечуючи традиційний український гіпе
ремоціоналізм музичного вислову, сповідуючи домену

26 Див.: Г у б а н о в  Я. Кластер як компонент сучасного 
музичного мислення/на прикладі української радянської му
зики 70—80-х років//Укр. музикознавство. — К., 1989. — 
Вип. 24. — С. 118—126.

Шахназарова Н.Современность как традиция...—С.3—14.
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строгого раціоналізму творчосте, Л. Грабовський у своїх 
кращих творах (напр., „Маленька камерна музика для 
15 струнних інструментів") досягає вражаючої чистоти 
стилю, ощадливости, образно-семантичної точносте 
використання певного фактурного прийому („до дна" 
вичерпує виражальні можливості арпеджіо у 
протиставленні pizz. у І ч. твору; надривної екстатики 
кластерних звучностей у „Хоралі"; математичної виві- 
рености та сонористичної барвистости контрапунк
тичних побудов у „Розрядах"). „Сцієнтизм" творчого 
методу Грабовського несподівано солідаризується із 
засадничими принципами національного музичного 
мислення, є розвитком тенденції до інтелектуалізації 
письма українських композиторів першої третини 
XXст., а якщо дивитися глибше— резонує з високою 
„ученістю". любомудрієм" давньоукраїнської музики 
(від багатства видів канонічних імітацій М. Дилецького 
до складних фугованих побудов у концертах 
Д. Бортнянського. М. Березовського).

Лінеарна, графічна природа музичного мислення 
Л. Грабовського (що дивовижно поєднується із 
вражаючими за силою та артистизмом відчуття зраз
ками сонористичного письма в „Симфонічних фрес
ках", „Морі" чи „Costandi", де розширення-стиснення 
звукового простору дається мало що не у фізіологічній 
конкретності розбурханої стихії потужних фортепіан
них кластерних хвиль-глісандо фіналу твору), загостре
не відчуття краси і семантичної виразности сольного 
тембру* дали змогу композиторові вийти в новий обсяг 
національної своєрідности — на „речовинному" рівні 
резонування з етнохарактерними лексемами фольклор
ного походження (нагадуючи в чомусь лаконізм, 
фактурний аскетизм, поліфонічну довершеність 
обробок М. Леонтовича, Я. Степового).

У „Concerto misterioso" для дев’яти інструментів (як і 
в написаних раніше „Чотирьох піснях" для голосу і

Зокрема в кантаті „Когда" на вірші В. Хлєбникова.
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симфонічного оркестру, чи в музиці до кінофільму 
„Криниця для спраглих" із незабутнім „етюдом" для 
глиняних горщиків, коли зазвучала. здавалось, сама 
жива плоть-земля, витворена упродовж тисячоліть 
народом гончарів та гречкосіїв), Л. Грабовський з усією 
відвертістю апелює до фольклору як одного з можливих 
(і випробуваних історією не раз!) засобів оновлення-ав- 
тентизації музичного вислову28.

Композитор принципово не розширює національ
ного музичного словника введення нових „діалектиз
мів" (як це вчинили М. Колесса, М. Скорик)— Грабов- 
ський немов „освіжає", семантично активізує сонор 
звичної узагальнено-національної лексеми за рахунок її 
нової артикуляції (зокрема нетрадиційного звуковидо- 
бування, несподіваного тембрального вирішення), 
поміщення у незвичний контекст (часто сонористич- 
ний), що виникає від „розщеплення" звукового простору 
на декілька площин, у химерному гетерофонічному пе- 
реплетінні-накладанні-суміщенні яких пульсують 
етнохарактерні інтонаційні ядра*.

(„Нова фольклорна хвиля" — у чомусь національний 
відповідник типового постмодерністичного американ
ського мінімалізму*’ (також, до речі, інспірованого 
фольклорними впливами, зокрема Північної Африки) —

28 Саме ситуація постмодерну уможливила такий жест укра
їнського композитора, немислимий в умовах „класичного" 
авангарду. В цьому— відповідь на риторичне „запитання без 
відповіді" про причини появи „нової фольклорної хвилі", по
ставлене Л. Кияновською у книжці: Мирослав Скорик: Творчий 
портрет композитора у дзеркалі епохи. — Львів, 1998. — С. 48.

До такого типу композиторського фольклоризму близька 
творчість В. Шумейка (саксофоновий квартет, „Старосвітські 
співаниці" для народного голосу й інструментального ансамблю та in.)
Близькість до естетики мінімалізму прослідковується у 

Камерній кантаті № 3 О. Ківи на сл. П. Тичини (переважна ре
петативність розвитку, статика тональних планів, вишукана 
простота інтонаційних контурів).
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стала тією доцентровою силою, що зберегла і збагатила 
національний соміоз в умовах українського неоаван- 
Гарду кількома оригінальними авторськими версіями 
роботи з фольклором (Л. Грабовський, С. Станкович, 
М. Скорик. В. Зубицький, Я. Верещагін, Л. Дичко).

їх об’єднуючим інваріантом стало неодномірне, бага
тоаспектне подання етнохарактерного матеріалу з 
намаганням якомога точніше відтворити його 
автентичне звучання (аж до використання народного 
інструментарію та фольклорної манери співу), рекон
струювати дефінітивну структуру сонору фольклорного 
джерела, що майже ніколи не „опредмечувалась" у 
попередніх типах його опрацювання. Цей новий, ви
щий щабель осягнення національної тотожности 
полягав не в більш чи менш вдалому підпорядкуванні 
етнохарактерного матеріалу усталеним закономір
ностям музичного професіоналізму, а навпаки—у 
витворенні нової нормативности, що заснована на 
підпорядкуванні елементів нових технік (сонористики, 
алеаторики тощо) природі фольклорних лексем, розгор
танні за їх допомогою недоступних раніше глибинних 
смислів та контекстів.

Зразком такого сходження-заглиблення у саму суть 
етнохарактерного джерела є фольк-опера Є. Станко- 
вича „Цвіт папороті”, де поряд із вражаючими своїм 
діонісійством сценами купальських свят (дещо в манері 
І. Сгравінського) знаходимо невелику обробку народної 
пісні „Ой, глибокий колодязю” для автентичного голосу 
та інструментального ансамблю, в якій автор досягає 
небувалої тотожности національного музичного 
самовияву. Не порушуючи дефінітивної структури 
фольклорного джерела (запорукою чого стало введення 
народного голосу), Станкович засобами сонористич- 
ного письма надзвичайно правдиво відтворює зану
рення у незмірні глибини колодязя душі народу (у лун
кій тиші чується падання поодиноких крапель — чи то 
води, а може сліз — відтворене пуантилістичними 
pizzicatto струнних на тлі тихого „дихання” ударних;
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ледь чутні „напливи" flagoletti, sul ponticelli уособлюють 
„зітхання" на мить зачаєних пристрастей, у непро
глядній темряві яких потонув зболений жіночий голос...

Осягнений Станковичем небувалий рівень етноха- 
рактерности вислову відлунює в усій творчості ком
позитора*. Показовою з цього погляду є Sonata piccola 
для скрипки та ф-но. Спостережені П. Шахнахзаровою 
два типи поставанґардного резонансу з національною 
традицією (на рівні ментальних настанов і на рівні 
мовних компонентів) немов зімкнулися у музичній 
тканині цього твору. З одного боку, головна партія ущерть 
наповнена „романтичним вітаїзмом" великосептимових 
гармоній фортепіанного супроводу (з різним заповнен
ням обмежувальної септими: терціями, квартою і 
тритоном, двома терціями на відстані кварти тощо), 
глибинну відповідність яких „підвищеній емоційній 
температурі" національного музичного вислову відкрив і 
активно експлуатував ще в 20-ті роки Б. Лятошинський.

Інтонація великої септими, що визначає контур не 
тільки Гол. партії цієї сонати, а й стала генеральною 
парадигмою мелодики Станковича (інтонація-резюме 
скрипок у фіналі Симфонієтти, септимовий вигук віолон
челей на початку розробки „Sinfonia Larga", закінчення 
початкової фрази Гол. партії Третьої симфонії „Я ствер
джуюсь" на сл. “Блакить мою душу овіяла" тощо). Зав
дяки активному використанню її стабільної семантики 
романтичного піднесення, екзальтації, декламаційної 
патетики септимова інтонація поступово переходить із 
загальноєвропейського знакового поля з виразною скря- 
бінською фізіономічністю (як вона читалася у 20-х роках) 
у поле національно-своєрідної семантики; стає знаком, 
що апелює радше вже до музики Лятошинського**.

Можна спостерегти цікавий феномен, коли творчість 
Є.Станковича, що ще недавно трактувалася як крайній про
яв новаторства і нігілізму щодо традицій, нині займає місце 
одного з найстабільніших національних стереотипів.

ТЬке „нарощування" національних стереотипів на другому 
(за К. Леві-Строссом) рівні артикуляції музичної мови, а саме
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Побічна партія демонструє відверту причетність 
Станковича до етнохарактерних мовних компонентів 
(оригінальна ладова організація, специфічна метро- 
ритміка, імпровізаційна свобода розгортання, харак
терні фактурні кліше), що акцептуються як типові зна
ки національно-своєрідної семантики. Передовсім полі
тональне поєднання кількох площин, в яких розвива
ється тематичне зерно Поб. партії (у скрипки — умовно 
in А, права рука у партії фортепіано — in D, ліва — in F) 
асоціюється з народною гетерофонією, що виникає від 
одночасного співу чи гри на відстані. Поступове ціло- 
тонове запоннення-опанування тритоиового амбітусу 
зерна-поспівки надає легкого лідійського нахилу-відсвіту 
ладовій організації кожній з тональних площин, який 
стабільно пов'язаний у національній музичній свідомості 
з „карпатським" музичним діалектом**.

Подібно до великої септими впродовж XX ст. від
булася міграція тритону (як інтонаційного контуру та 
основи гармонічної вертикалі) з поля загально
європейської до поля національно-своєрідної семан
тики. Цс ж сталося з цілотоновістю (як рівномірним 
заповненням тритону великими секундами)— вона 
втратила екзотичну казково-таємничу семантику ру
салчиних луків Леонтовича чи туману в солоспіві „У 
долині село лежить" Степового— і набула виразно 
національної фізіономічности у Скорика, Сильвес
трова. того ж Станковича.

на рівні композиторської творчости, свідчить про новий, 
вищий щабель розвитку національної музичної мови. Що ж 
до частих у Станковича алюзій до музичних лексем Лятошин- 
ського, то про це див.: З и н ь к е в и ч  Е. Евгений Станкович: 
Композитори союзных республик. — Москва: Сов. компози
тор. 1986. — Вып. 5. — С. 26. Подібні „цитати з Лятошин
ського" знаходимо і в І. Карабиця („П'ять пісень про Україну").

„Орієнтальність" (загострена нац. характерність) звучання 
тритону на початку Г. П. у партії ф-но дещо „знімається" його 
септимовим гармонічним оточенням.
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Хроматична варіантність звуків теми Поб. партії (як 
вияв народно-ладового мислення і водночас модерної 
„дванадцятитонової діатоніки", за визначеням М. Ско- 
рика), оригінальне використання „зворотних пунк
тирів" (не як елемента танцювальної ритміки— у 
Колесси, Кос-Анатольського, а як тихих сплесків 
ліричного почуття, своєю інтимністю близьких до 
веделівських у „Херувимській"), імпровізаційне 
розгортання музичної думки (плинні переходи від 
тріолей до квартолей, квінтолей. які Станкович немов 
„підслухав" не тільки в народному музикування, а й у 
тематизмі Лисенка, Лятошинського) — усе це становить 
однозначно читабельний комплекс засобів національ
ної характерности вислову, підкріплений у репризі ще й 
типовим бурдоном порожніх струн скрипки. А 
здійснене в коді зведення в одну гармонічну вертикаль 
великосептимової гармонії та цілотонового кластера (з 
подальшим його „лідійським" розшифруванням по 
горизонталі) символізує не тільки симбіотичну єдність 
матеріалу Г. та П. партій, а й однопорядковість етноха- 
рактерних виявів (як „ментальних", так і „мовних"), 
цілісність національного образу світу, яку Станкович 
реконструює введенням нової, по-дитячому наївної 
діатонічної поспівки в партії скрипки на тлі сонорис
тичного кластера у фортепіано.

На жаль, у більш розгорнутих композиціях (II Сим
фонія, Діктум, „Прометей") музична мова Станковича 
позначена певною „семантичною недовантаженістю", 
яку не в змозі компенсувати надлишкова „галасливість" 
оркестру (адже крик рідко підсилює зміст висловле
ного). „м'ясистість" фактур, що породжує виникнення 
певних штампів (інтонаційно-ритмічних, драматургіч
них, фактурних), які — попри їх надто часте викорис
тання — усе ж так і не стають повновартісними знака
ми з багатою семантикою: вона занадто одноплощин
на, не розвивається від виконання до виконання. Ось 
таким штампом „конфлікту взагалі" (чи то в Діктумі, чи 
в „Панахиді") стали у Станковича „рвана" гармонічна
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вертикаль, екстатичні „імпровізації" дерева чи міді на 
тлі протянутих педальних звуків у струнних. Натомість 
типове для ліричних тем композитора ритмічне 
подрібнення долей (згадувані вже тріолі, квартолі, 
квінтолі), попри спостережену дослідниками думну 
генезу, часто залишає враження необов’язкового бага
тослів'я, удаваної свободи вислову, вивітрюючи семан
тику надривних невольницьких плачів-речитацій, з 
яких виросли думи.

Почергове нанизування епізодів „конфлікту взагалі" 
та „лірики взагалі" створює наперед вгадувану драма
тургічну модель, засновану на зіставленнях типу 
„швидко-повільно", „голосно-тихо" (чим особливо грі
шить той же Діктум). Тим виразніше на тлі „загальних 
місць" проступає семантика початкової інтонації 3-ї 
камерної симфонії (близької до бахівської анаграми), 
грихордових поспівок (у „Колисковій" з триптиху „На 
полонині"), псалмодійна речитація. паралелізм три
звуків як узагальнений образ давнини (у балеті 
„Ольга"). Перелічені музичні символи Станковича 
походять із панзнакового поля національної музичної 
мови, чим пояснюється їх резонанс із подібними 
мовленнєвими кодами Лятошинського, Сильвестрова, 
Скорика та ін.

Спостережені дослідниками розмаїття та змінність 
стильових орієнтацій у творчості Мирослава Скорика (а 
саме: неофольклоризм, неокласицизм, неоромантизм, 
блукання „лабіринтами стильової гри" останніх років) 
на перший погляд досить точно відтворюють загальну 
парадигму розвитку митця (ба, навіть лягла в основу 
періодизації його життєписів29). Та при ближчому 
розгляді відчувається умовність запропонованої низки 
означень з огляду на „запізнілість" їх використання (у 
традиційному для європейського контексту сенсі);

29 К и я н о в с ь к а  Л. Мирослав Скорик: Творчий портрет 
композитора в дзеркалі епохи. —Львів. 1998.
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неприродність сеґментації-розчленування живого про
цесу композиторської творчости, що „приборкує" та пе
ребудовує за законами іманентної структури будь-які 
„-ізми“ (особливо якщо це стосується такої потужної 
креативної натури). Скориковий „неокласицизм" (за 
Л. Кияноською. це 1973—1978 рр., хоча „класицист- 
ські" риси — висока ієрархізованість мислення, ясність 
та лаконізм письма тощо виповнюють усю творчість 
композитора) з огляду на часову віддаленість від „смер
ті неокласицизму", традиційно пов’язуваної з „Похо
деньками гультяя" І. Стравінського (1951 р.)30. так і з 
огляду на жанрово-тематичну наповненість творчости 
композитора (Три фантазії з лютневої табулатури 
XVI ст., Партити, Прелюдії та фути) слід радше називати 
„необароко" (що склало згодом цілу течію в українській 
музиці — „Симфонія у стилі українського бароко" Л. Ко
лодуба, „Сад божественних пісень" І. Карабиця, окремі 
барокові рудименти в Симфонієтті, Діктумі Є. Стан- 
ковича, Концерті для двох скрипок, флейт, орґана, кла
весина та струнних В. Камінського, його ж „Сонаті 
псальмів" для двох флейт і фортепіано).

Не можна назвати цілком неоромантичними (як це 
роблять деякі дослідники) Віолончельний. Другий скрип
ковий та Другий фортепіанний концерти — особливо у 
зіставленні з таким еталонним зразком європейського 
неоромантизму, як пізня творчість К. Пендерецького 
(„Сім брам Єрусалимських". „Кредо", Другий скрип
ковий концерт тощо); названі композиції М. Скорика 
(на мою думку, вершинні Твори митця) репрезентують 
інтегральний тип його пізнього вислову, своєрідний 
романтизований експресіонізм, заснований на переп
лавленні різноманітних технік, що важко піддасться 
однозначним дефініціям.

Про специфіку Скорикового фольклоризму, відмін
ного від „класичного" неофольклоризму Бартока чи

30 Helman Zof іa. Neokłasycyzm w muzyce polskiej XX wieku. 
— Krakow. PWM. 1985. — C. 4.
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Кодаї, скажемо трохи згодом. Натомість цілком аван
гардні композиції (такі як сонористично-алеаторична 
поема для симфонічного оркестру „1933“ чи симфо
нічна Партита № 4). або потужний пласт легкої музики, 
джазу (пісні „Намалюй мені ніч“, „Не топчіть конвалій"; 
п’єси „Нав’язливий мотив", „Приємна прогулянка". 
Фантазія на теми „Бітлз") узагалі не вписуються у зап
ропоновану систему стильових мутацій — введення 
поняття „стильова гра" нічого, зрештою, не пояснює, а 
лише констатує момент стильового мутаціювання, 
вказує на механіку виникнення артефакту, не 
розкриваючи глибинної його природи; не визначає 
ширшого стильового обрію його побутування. За 
наявність єдиної глибинної стильової конфіґурації- 
профілю усієї творчости Скорика промовляє особлива 
тотожність вислову (безвідносно стильового коду, 
обраного композитором), дивовижна цілісність його 
творчого методу, заснована на єдності його авторської 
музичної мови (від ранньої „Бурлески" для ф-но чи 
Першої скрипкової сонати, де „код спілкування" компо
зитора представлений майже цілком, аж до Третього 
фортепіанного концерту, що загалом не розширив кола 
знаків, якими оперує композитор ось уже впродовж 
останніх сорока років).

Таким словом, що пояснює несподівані (на перший 
погляд) стильові мутації Скорика, дає естетичне 
виправдання технологічній „всеядності", певному 
еклектизмові, всеприсутній іронічності, навмисне 
„заниженому” стилеві творів останніх років, зрештою, 
нетиповій (як для серйозного композитора другої 
половини XX ст.) популярності* серед широкого слу
хацького загалу— таким паролем до скарбниці 
справжнього змісту і природи музичної мови Скорика є 
постмодернізм.

Дуже важливої для М. Скорика. який у тому свідомо ніби 
„змагається" із класиками на концертній естраді, у педагогіч
ному процесі тощо.
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Сама поява „нової фольклорної хвилі", що немов 
винесла на своєму гребені ім’я Скорика, зумовлена вже 
згадуваною раніше переорієнтацією естетики ност- 
авангарду в бік підкресленої національної закорі- 
нености (що так відмінне від афетичного нігілізму 
„класичного" авангарду). Можливо, цим зумовлений 
„традиціоналізм" неофольклоризму Скорика, що 
виявляється передовсім на „речовинному" (мовленнє
вому) рівні у спадкоємності поля знаків національно- 
своєрідної семантики, сформованого композиторами 
галицької композиторської школи впродовж 150 років її 
існування. „Карпатський" музичний діалект, авансо
ваний ними до національної музичної мови, у творчості 
М. Скорика набув нового дихання від поєднання з 
елементами сонористики „польської школи" (у 
„Карпатському концерті". Першому скрипковому кон
церті), фовізму Стравінського (Токата з Першої партити 
для струнних, Фінал Першої скрипкової сонати), 
графічности та лаконізму Бартока (Речитативи і рондо 
для скрипки, віолончелі, ф-но), пікантности та демо
кратизму джазу, легкої музики („Народний танець", 
„Бурлеска" для ф-но).

Під дією цих визначальних для формування 
специфічного Скорикового фольклоризму стильових 
пульсарів відбувалося активне мутаціювання мовних 
елементів, успадкованих композитором із уже сформо
ваного комплексу специфічно-галицької виразности 
(традиційна західноукраїнська „екзотика" народних 
ладів, типових мелодико-гармонічних, ритмічних, 
фактурних моделей, підкреслений екстравертизм 
вислову тощо).

Уміло використовуючи етнохарактерну знаковість 
усього спектра „діалектних" ладів (зокрема ностальгію 
лідійського — у завершальній інтонації скрипки Пер
шого скрипкового концерту; драматизм гуцульського — 
у репліках фаготів і валторн початкового епізоду 
„Карпатського концерту" (ц. 7), просвітлену архаїку
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цілотоновости31 в Рондо з Фортепіанного тріо (ц. 12, 
13), чи пентатоніки у другому проведенні рефрену Фі
налу Першої скрипкової сонати), композитор немов 
об’єднує їх в універсальний металад— дванадцятисту- 
пенну діатоніку, якою виправдовує хроматичну 
варіантність натуральних ступенів, явища поліла- 
довости, що мали характер поодиноких „оригінальних 
незгідностей" (К. Квітка) з європейськими нормами в 
музичній мові того ж М. Колесси, а в М. Скорика стали 
нормативною ознакою етнохарактерности вислову. Яс
кравим зразком типово скориківського відчуття ладу, 
що поєднує модерну жорсткість звучання (у чомусь 
близьку до народної гетерофонії) з чистотою діатоніки 
може бути вже згадуване раніше завершення рефрену 
(другого його проведення) Фіналу Першої скрипкової 
сонати, де в партії ф-но суміщено по вертикалі 
півтоновий зсув двох діатончних сегментів, який у Кос- 
Анатольського чи Колесси (як і у фольклорному прото
типі) був би „розтягнений" по горизонталі почерговістю 
проведень. У здійсненому Скориком „розщепленні" 
одного тематичного матеріалу на дві тональні площини 
(сі-бемоль — сі) криється особливий драматизм звучан
ня прикінцевого епізоду рефрену, приховано механізм 
дальшого розгортання форми, що потребує заспоко
єння-розв’язання у тонально стійкішому першому 
епізоді рондо Фіналу сонати.

Як однозначно читабельні знаки „карпатського" му
зичного діалекту використовує Скорик і певні інто
наційні моделі, зокрема дуже типовий для української 
музики низхідний мінорний тетрахорд від IV до 1 ст., що 
був „інкрустований" композиторами-галичанами 
(Н. Нижанківським. М. Колессою, А. Кос-Анатольським) 
введенням зб. 2 поміж IV та III ст.. і „дорозвинувся" у 
Скорика в умовах дванадцятитонової діатоніки, полі

31 На таку семантику зб. З та цілотоновости вказує сам 
М. Скорик у праці: Структура і виражальна природа акорди- 
ки в музиці XX ст. — К.: Муз. Україна. 1983. — С. 58.
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тональних накладань (ф-нна партія рефрену Фіналу 
Першої скрипкової сонати). Особливого значення у 
творчості композитора набув тритоновий хід, який 
немов у згорнутому вигляді конденсує усю етнохарак
терну знаковість, „українськість" уже згаданого 
трихорду— в такому сенсі сприймається початкова 
інтонація солоспіву на сл. Шевченка „Якби мені 
черевики"; тритоновість інтонаційного контуру супро
воду початкового розділу „Бурлески" для ф-но. Не втра
чається національно-своєрідне забарвлення тритону в 
його „вертикальних проекціях", що зустрічаються 
(окрім Скорика) у гармонічній мові М. Колесси („Коло
мийки"), Станковича (Соната piccola).

Стосовно кварти у творчості М. Скорика склалася 
опозиційна роздвоєність семантики — як інтонаційно- 
гармонічного „згустку" національного чи навпаки — 
його розчиненпя-аніґіляції. Закономірність виникнен
ня того чи іншого значеннєвого ефекту прослідкову- 
еться так: будь-яка гармонічна вертикаль кварго-квін- 
тової структури або рівнобіжний рух квартами одно
значно сприймається за етнохарактерний (кварто- 
квінтове потовщення теми у Фіналі Першого скрипко
вого концерту— ц. 13); і навпаки— строго векторне 
(угору чи вниз) довготривале розгортання квартового 
інтонаційного контуру створює враження механістич
ности розвитку, розмивання етнохарактерности вислову 
(національно-“стерильний“ пасаж по квартах у Фіналі 
Першої скрипкової сонати — і, як заперечення його 
ментальної індиферентности, переможні етнохарактерні 
паралелізми прикінцевих акордів квартової будови).

Що стосується септими, то її перехід із поля загаль
ноєвропейської до поля національно-своєрідної семан
тики (започаткований ще Лятошинським) був під
кріплений М. Скориком додатковими обертонами 
семантики, що викликали алюзії до трембітних 
награвань (особливо при заповненні септими квартови
ми ходами — як це чуємо в II частині Першої скрипко
вої сонати).
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Емансипація ритму як глобальна тенденція розвитку 
музики у XX ст. корелюється з навальним зторгненням 
до національної музичної мови імпульсивних танцю
вальних ритмомоделей західноукраїнською походжен
ня (зокрема згадуваного вже т. зв. „зворотного пунк
тиру"). Завдяки М. Скорику ця тенденція була про
довжена і вилилась у бурхливу стихію первісного „діо- 
нісійства" складних (переважно некратнш — 5, 7, 9, 11- 
дольних) перемінних метрів (фінали Речитативів і 
Рондо, Першого скрипкового, епізоди „Карпатського" 
концертів). На основі скориківського відчуття метро- 
ритму виникла ціла „естетика перемінних метрів" 
(В. Зубицький. В. Рунчак), що стала одним із стабільних 
національних музичних стереотипів, часто вироджу
ючись у штамп.

Не менш виразно прочитується у Скорика націо
нальна природа певних фактурних кліше: паралелізмів, 
унісонів, бурдонів (особливо в поєднанні з тембром 
скрипки в Сонатах, Концертах). Загострене відчуття 
композитором семантичної функції тембру (на що 
звернув увагу Ю. Щириця)32 дало змог/ М. Скорику 
сформувати низку етнохарактерних тембральних 
знаків (валторни як імітація трембіт у „Карпатському 
концерті"), глибоко психологічних символів (холодна 
об'єктивність вібрафону в Речитативі Першого скрип
кового концерту, щемливе звучання мандоліни у 
Віолончельному концерті; фаталістичні удари великого 
барабана в коді Третього фортепіанного концерту).

Неможливо оминути етнохарактерну знаковість ско
риківських остинато (переважно мелодико-ритмічних), 
у магічній повторюваності яких виникають алюзії до 
архаїчних обрядових дійств — цим композитор зробив 
подальший (після Лятошинського) кроку розширенні 
національної музично-історичної свідсмости, відсу
нувши початкову межу самоототожнення з княжого

32 Щириця Ю. Мирослав Скорин. — К.: Муз- Україна, 1972. 
— С. 39.
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середньовіччя („Золотий обруч“) у глиб праслов’янських 
часів (язичницьке „діонісійство" прикінцевих розділів 
усіх творів „неофольклорного" періоду). Що стосується 
національної знаковости у використанні композитором 
певних жанрових моделей (коломийки, церковного хо
ралу, речитативу — як еквівалента народної імпровіза
ції, вальсу—як символу романтичного відчуття, бур
лески — як відгомону травестійної культури україн
ського бароко), то внаслідок їх частого використання і 
стабільних семантичних конотацій ці узагальнюючі 
жанрові символи увійшли до панзнакового поля 
музичної мови композитора).

Та попри всю мистецьку досконалість і перекон
ливість Скорикового неофольклористичного вислову 
явно вчувається постмодерністичний акцент у якійсь 
„несправжності, рефлексивності щодо першородного 
фовізму Стравінського. Бартока. Вареза, ледь відчутній 
(та ніколи не зникаючій остаточно) іронічній 
відстороненості, що потребує „полегшеного" трактуван
ня артефакту, його рецепції як досконалої стилізації, 
гри, в якій — ніби мимоволі — часто відбувається само- 
ототожнення автора із стильовою моделлю. Постмо
дерністична „заниженість" Скорикового неофолькло
ристичного вислову, його, так би мовити, консумен- 
таризм („товарна привабливість" для реципієнта) 
осягається легким джазовим „підсвічуванням", 
пікантною виразністю поп-музики, що проглядається в 
інтонаційних контурах, гармонічних вертикалях, рит
мічних моделях. Так, популярну „Бурлеску" для ф-но 
можна трактувати як зразок національного джазу (у 
чомусь близьку до Маленької сюїти для ф-но „Листи до 
неї" Н. Нижанківського), у якій поєднано етнохарак- 
терну виразність тритонових ходів з інтонаціями 
вуличних батярських пісеньок, популярної молодіжної 
музики 60-х років (тема завершального варіаційного 
розділу), терпкість джазових квартових гармоній, 
примхливу ритміку реґтайму з характерним постійним 
зміщенням сильної долі. В побічній партії І частини
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Першої скрипкової сонати (що у другій фразі виявляє 
спорідненість із згаданого темою „Бурлески") маємо 
зразок української „боса нова", у другому ж епізоді 
рондо Фіналу сонати вчуваються інтонації міського 
„жорстокого романсу" чи танго у стилі славнозвісних 
„Червоних маків" або „гуцулки Ксені" Я. Барнича (із ха
рактерним ритмічним укрупненням зворотнього 
пунктиру в кадансах теми скрипки). Навіть у такій, 
здавалося б, еталонній неофольклористичній обробці 
пісні „Шуміла ліщина" (з „Трьох весільних пісень") 
вчувається спорідненість із популярними синкопо- 
ваними формулами естрадних пісень... Та ніде М. Ско- 
рик не переступає межі банальности, не сповзає у боло
то музичного споживацтва: креативна воля компо
зитора координує-узгоджує биття різних стильових 
пульсарів у тканині тексту, а про Дерріддівську „смерть 
автора" говорити ще завчасно...

Унаслідок неокласичних (чи пак, необарокових), нео- 
(чи псевдо-) романтичних, поставанґардних стильових 
ігор у музичній мові М. Скорика сконденсувалася 
значна кількість „кристалів змісту", що увійшли до поля 
знаків загальноєвропейської семантики, а найважли
віші з них склали панзнакове поле. Саме на рівні 
функціонування мовленнєвих компонентів виявля
ється постмодерністична природа вислову М. Скорика, 
визначальними рисами якого є стильовий плюралізм, 
відверта іронічність трактування історично сформова
них лексем (часто через „заниженість" контексту вико
ристання). трагічний есхатологізм світосприйняття, 
прихований за ефектною екстравертивністю вислову.

Універсальна здатність постмодерну поєднувати не
поєднуване привела до парадоксального співжиття у 
музичній мові одного автора таких екстрем музичної 
матерії другої половини XX ст., як квазідодекафонні 
побудови (знаки „всесвіту, що розширюється", у 
фортепіанному вступі Першої скрипкової сонати, 
постійного становлення у темі Токати з Першої партити 
для струнних) та інтонацій масових пісень „alla Каба-
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левський“ у другому епізоді „Бурлески”. Першому. 
Третьому фортепіанних концертах (фінал) як музичних 
символів недавньої совєтської епохи. Між цими двома 
стильовими полюсами б'ється „море інтонаційности", 
що виявляє семантичну спорідненість із музикою 
Шостаковича періоду балетів „Золотий вік", „Болт”, 
„Панночка і Хуліган" (у Фіналі Третього фортепіанного 
концерту), прокоф’євських галопів (фінал Другої скрип
кової сонати) експресивного мелодизму всристів Мас- 
каньї, Леонкавалло (у темі вступу „Диптиху" для 
струнних), популярної латиноамериканської та іта
лійської музики 60-х, джазового мейнстрінґу (в „Арії", 
„Диптиху", фіналі Другої скрипкової сонати, п’єсах для 
ф-но та струнних „Нав'язливий мотив", „Приємна про
гулянка", „У народному стилі")*

Та окремо слід зупинитися на деяких „знаках- 
вістрях" європейського музичного професіоналізму, які 
отримали у Скорика оригінальне постмодерністичНе 
тлумачення (попри часте традиційне використання тих 
самих музично-риторичних фігур— приміром, 
спостережена Л. Кияновського грізна „катабаза" у Фузі 
з Першої партити чи драматичний зм. 7 в обробці 
„Летять галочки" з „Трьох весільних пісень" тощо).

Особливо виразно специфіка Скорикового тракту
вання традиційних для європейського професіоналізму 
музичних символів проступає у синхронному зрізі 
варіантного семантичного шару, створеного сучасними 
йому композиторами: якщо в Шостаковича, напри

Важливий у творчості М. Скорика пласт легкої музики, 
джазу с природним продовженням питомого для галицької 
музики бідермайєру, що завжди толерував музику побуту, ес
тетику салону, міський пісенний фольклор, а в XX ст. отримав 
оригінальні авторські втілення у творах Н. Нижанківського. 
А. Кос-Анагольського, Є. Козака. Естетика постмодерну збе
регла актуальність легкої музики як потужного лексичного 
джерела національної музичної мови, що інспірувало до твор
чості такого роду (того ж Скорика) не лише галичан, а й над- 
дніпрянців (Сильвестрова приміром).
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клад, „золотий хід" валторн трактується у традиційному 
прославмо тріумфальному сенсі (V, VII Симфонії), то у 
Шнітке така семантика ходу „підірвана" викривленням 
інтонаційного контуру його мінорним— замість 
очікуваного мажорного— завершенням (що породжує 
трагічне „перечення" поміж крайніми звуками ходу, 
зокрема у ІІІ Квартеті). Скорик позірно ніби соліда
ризується з мажорним позитивізмом традиційної 
семан тики „золотого ходу", та насправді — це іронічна 
містифікація, що виникає від недоречного викорис
тання потужного музичного символу (в якому живе 
велич бахівської „Глорії) у зовсім невідповідному кон
тексті по прокоф'євськи відчайдушного галопу фіналу 
Другої скрипкової сонати, чи нереального своєю кра
сою— і більше недосяжного — дворжаківсько-ґрігівсь- 
кого світу ліричних тем Другого скрипкового концерту.

Близький до барокового „мотиву хреста" є один із 
панзнаків музичної мови М. Скорика — „хроматично 
зчеплені секунди, ...мотив напівзапитання, напівсум- 
ніву" (як його трактує Л. Кияновська33), що буквально 
пронизує усю творчість композитора (Сюїта для 
камерного оркестру, Речитативи і Рондо для тріо, обидві 
скрипкові сонати, обидва скрипкові концерти тощо). 
Окрім традиційного музично-риторичного сенсу, на 
семантику знака „працює" схожість із бахівською BACH 
та шостаковичівською DEsCH анаграмами, алюзія до 
середньовічної секвенції Dies іrае. Скориковий „хрест" 
(інтонаційно близький до теми Третьої камерної 
симфонії Є. Станковича) особливо експресивний через 
свою інтонаційну „заламаність" (що виразно прочи
тується як у висхідних рухах— тема II ч. Другої 
скрипкової сонати, так і в низхідних побудовах: Віолон
чельному концерті, ц. 36). Цей інтонаційний символ 
приречености, повної безнадії входить у групу т. зв. „ес
хатологічних" знаків, над якими (і тільки над ними!) 
Скорик не іронізує ніколи. Це фаталістичні „кроки

33 К и я н о в с ь к а  Л. Мирослав Скорик... — С. 102.
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Командора" — наростаючі за силою удари великого 
барабана, які знаменують прихід Фіналів („Карпат
ський концерт" — з ц. 46; Перший скрипковий 
концерт— з ц. 12 Токатти; Віолончельний концерт— з 
ц. 20. Третій фортепіанний концерт— з ц. 9 III частини 
„Життя"). Іншим знаком минущости всього земного є 
„мотив годинника" (ледь намічений у фіналі Першої 
скрипкової сонати і тенденційно проведений через дві 
частини останнього Третього ф-нного концерту — ц. 2 у 
II ч. „Мрія"; ц. 6 у III ч. „Життя", де „мотив вічности" 
народжується з видозміненого „мотиву мрії"). Над 
„хресною мукою" життя, невідворотністю долі, об’єк
тивністю минущого та вічного часу підносить мотив 
тихого молитовного благання (початок Третього форте
піанного концерту), смиренний діатонізм якого 
порушує дисонуючий септимовий звуку надрах мінор
ної тонічної гармонії—і в молитві душа інколи не зна
ходить бажаного забуття і погамування пристрастей.

Своїм останнім великим твором — Третім фортепі
анним концертом— М. Скорик підвів національну 
музичну мову до певної визначальної межі, де, з одного 
боку, досягнуто надзвичайної випуклости. семантичної 
конкретности вислову, відверто фабульної виразности 
змістовно-образних зіткнень і сенсових „перетікань", а 
з іншого боку— виникла загроза надмірної белетри
зації вислову, а відповідно — катастрофічного „зани
ження" загального стилю оповіді, перебільшеної гіро- 
фанности та еклектизму мовленнєвих кодів. Подекуди 
видається, що постульована постмодернізмом „смерть 
автора" вже настала... Шляхетний дух гри якщо не 
вивітрюється узагалі, то вироджується у „погану гру" (за 
Й. Гейзінґою), безвільне і малопрецизійне нанизування 
стильових блоків, семантика яких свідчить радше про 
контекстуальний „розлом", постмодерністичну дезінте
грацію, збіднення-вихолощення смислових полів. Тим 
цікавіше, як М. Скорик вийде з цієї ситуації (у чомусь 
тупикової) у подальших творах, адже зворушливий 
„Листок з альбому", мила реконструкція галицького
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романтизму, не сприймається як задовільна відповідь на 
„останні запитання буття" (М. Бахтін). що постали у про
цесі національного музичного семіозу на зламі століть.

Однією з оригінальних авторських версій загально
національного інваріанту музичної мови на сьогод
нішньому переломному етапі є локальна семіологічна 
система, що склалася у творчості Валентина Сильвес
трова впродовж останнього 25-ліття. До початку 70-х 
років творчість Сильвестрова (як і згадуваних уже 
„неоаванґардистів" В. Годзяцького, Л. Грабовського, 
В. Загорцева та інших) була полігоном новітніх компо
зиторських технік, але вже тоді почали кристалізу
ватися елементи сучасної музичної мови композитора 
як цілісної знакової системи. Як правильно спостерегла 
М. Нестьєва, для Сильвестрова не таким важливим було 
„добути нові звучності..., понад усе його цікавили не 
фонеми, а створення внутрішнього змістовного ряду, 
проказування тексту...

Якщо спробувати найбільш загально визначити „фі- 
зіономічнісгь" музичної мови Сильвестрова в дискурсі 
постмодернізму, то вона, безсумнівно, є знаком 
одужання музичної свідомости наприкінці XX ст., від
чайдушною спробою подолання інерції дальшої 
ентропії музичної тканини через актуалізацію тради
ційних понять здорової логіки та сприйняття (таких як 
симетрія, мелодизм, фонічна краса). У цьому Сильвес- 
тров близький за „ідеологією" до О. Балаускаса, К. Пен- 
дерецького. А. Пярта, Дж. Адамса, Г. Канчелі. Попри 
позірну опозиційність у сучасній українській музиці 
такого „європоцентричного універсалізму" Сильвес
трова з його підкресленим „аполонійством" та 
фольклористичного „діонісійства" Скорика, Станко- 
вича, Зубицького, Дичко насправді (як буде показано 
далі) Сильвестров розвиває глибинні „ментальні" наці- 34

34 Н е с т ь є в а  М. Творчество Валентина Сильвестрова // 
Композиторы союзных республик. — Москва: Сов. компози
тор. 1983. — С. 82.
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ональні мистецькі архетипи, знову актуалізує тради
ційну багатовікову включеність розвитку національної 
музичної мови у глобальні семіологічні процеси, 
конститутивну визначальність її європейського первня 
(зокрема потужного поля знаків загальноєвропейської 
семантики, яке так збагатив і розвинув композитор). 
Усвідомлювана необхідність виправдання гармонію і 
краси знаходить у Сильвестрова напрочуд оригінальне 
(часто національно забарвлене) вирішення.

Як констатує в аналізі IV Симфонії С. Павлишин35, у 
Сильвестрова знято опозицію поміж музикою тональ
ною і атональною. В який спосіб це здійснюється? 
Найчастіше атональні епізоди (досить розгорнуті) є 
відгомоном, „ревербераційним хвостом", в якому у 
вигадливих пуантилістично-серійних „мереживах" 
немов визвучуються-розшифровуються невловимі 
вухом обертонові ряди всіх звуків, що входять до інто
наційно-гармонічного „ядра" фактури (завжди то
нально визначеного). Таке нерозчленоване існування у 
музичній мові Сильвестрова тонального й атонального 
начал, їх плинне перетікання одного у друге 
асоціюється з єдністю порядку і хаосу у світобудові, 
гармонійною взаємодоповнюваністю протилежних 
начал Інь-Янь у східній філософії.

Поряд із зняттям опозиції поміж тональністю та ато
нальністю привертає увагу тенденція, котру можна 
визначити як емансипацію консонансу. Зростає не 
лишень, скажімо, „процентний вміст" консонантности 
в музичній тканині. Важливим є трактування, 
знаковість (семантика) консонансів у Сильвестрова 
(терцій, квінт, мажорних тризвуків): консонантність 
виникає як результат, логічний висновок розвитку 
(завершення Третьої сонати для ф-но, „мажорність за 
межами конкретного звучання"36 у „Лісовій музиці").

35 Павлишин С. Валентин Сильвестров: Творчі портрети 
укрїанських композиторів. — К.: Муз. Україна, 1989. — С. 28.
36 Там само. — С. 74.
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Спостережене явище має і додатковий філософський 
аспект: очевидним є позитивний характер світоглядних 
настанов Сильвестрова, що вчувається у ланцюзі 
різновисотних мажорних тризвуків із завершального 
розділу „Метамузики", який асоціюється з багато
разовим утвердженням мажору у фіналі Восьмої сим
фонії Бетговена чи кодах його увертюр. (Можна 
говорити про „стос консонансу" Сильвестрова — за ана
логією з „естетизмом" консонансів Станковича, на який 
вказує О. Зінькевич).

Сильвестров повертає у сучасну музичну матерію 
плинність протікання часу, протиставляючи (радше 
вміщуючи) хворобливо-розірвану пульсацію хроносу 
кінця часів у власний недискретний мстахронос. 
Композитор немов переступив поріг часу, знімаючи 
опозицію поміж дискретністю і континуальністю, 
миттєвістю і вічністю, конечністю і нескінченністю. Річ 
не в надтривалості його останніх композицій (можна 
сказати, що вони й не закінчуються, бо кожна подаль
ша сприймається як продовження попередньої: 
V Симфонія, Постлюдія для ф-но з оркестром, „Мета- 
музика", VI Симфонія). Річ тут в іншому, нелінійному, 
безвекторному протіканні часу, що виявляється у 
заповільненому (як у рапіді чи невагомості) розгортанні 
гармонічних планів*, затримках на окремих звуках 
інтонаційного контуру, „нескінченості" секвенційних 
хвиль мелодичного розвитку. Таке специфічне відчуття 
часу (існування поза ним) характерне для молитви, ме
дитації— невипадковими видаються назви творів 
композитора („Медитація" для віолончелі та оркестру; 
авторська характеристика Кантати на сл. Шевченка як 
„медитації у квінту"). „Розтікання" часу у Сильвестрова 
стає знаком самозаглиблення у мікрокосм, а через 
нього — злиття із Всесвітом, Вічністю, Макрокосмом.

Цей прийом чи не вперше зустрічаємо в М. Березовського у 
причаснику „Блажен я же ізбрал".
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Показовим (для композитора другої половини XX ст.) 
є відновлення у музичній мові Сильвестрова мелодизму 
як типу мислення37 — цікаво, що тотальна „мелоди- 
зація” усіх голосів є уже у творах „авангардного” періоду 
(„Містерія”, „Спектри”), ніби пом'якшуючи суворість 
додекафонії, надаючи їй ліричного, „слов’янського” (за 
висловом Т. Адорно) характеру. Потужний струмінь 
сильвестровського мелодизму („Тихих пісень”, „Музики 
у старовинному стилі”, „Кіч-музики”, V Симфонії, 
Симфонії для скрипки з оркестром „Присвята" тощо) 
немов прорвав греблю поствеберніанства як єдино- 
можливого способу культивування сучасної музичної 
мови (що стало своєрідною європейською музичною 
кон'юнктурою). Сильвестров вважає, що „тільки мело
дія робить музику вічною”. Вона є тим дорогоцінним 
каналом, що дає змогу виходити в безмежні обшири 
ноосфери, задіювати потужні шари мистецької пам’яти 
слухача й водночас висловлюватися щиро, просто, 
зрештою — гуманно.

У поверненні Сильвестрова до фундаментальних 
традиційних основ музики (тональности, мелодизму, 
консонансу— у їх новому відчутті) вбачаю знак зами
кання великого кола розвитку музичної матерії десь 
принаймні за останні 400 років. Цим композитор немов 
реалізує думки М. Бахтіна, Ю. Лотмана, В. Шклов
ського про „традиційність” справжнього новаторства, 
його комбінаторно-монтажну природу, рефлектуючий 
характер сучасної творчости. Сильвестров вважає, що 
завдання митця сьогодні в тому, щоб наново відкривати 
вже готову семантику. Популярний у XX ст. метод 
„стильової гри” у творчості Сильвестрова набуває гли
боко особистісного прочитання. На тіл тотальної іронії 
постмодернізму впадає у вічі „серйозність” сильвес- 
трівських стильових алюзій, що перестають бути

37 Мелодизм Сильвестрова виявляється на різних рівнях: від 
побудови інтонаційних контурів до ..побудови форми як 
мелодії". ( Н е с т ь е в а  М.Творчество... — С. 82).
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просто грою-маскарадом, а становлять іманентну вла
стивість, сутність, „плоть і кров“ вислову композитора.

Відчувається якась особлива причетність-поклика
ність (ледь не месіанізм), з якими композитор декларує 
своє „європейське музичне походження". Уся його 
творчість останніх років асоціюється із збиранням- 
рсставрацією окремих уламків великої європейської 
музичної культури (спостережені С. Савенко, М. Нестьє
вою, О. Зінькевич, С. Павлишин репліки на Шуберта, 
Бетговена, Малера, Ваґнера в „Тихих піснях". Першому 
квартеті, останніх симфоніях тощо), що не встояла під 
ударами всезаперечного авангарду XX ст. Це і щемли
вий спогад за тим. що давно відзвучало („Вісник" для 
ф-но), і намагання відтворити втрачену гармонію (Се
ренада для струнних, „Метамузика", V, VI Симфонії).

Водночас часті в музиці Сильвестрова самоциту
вання чи алюзії до більш ранньої творчості (зокрема 
цитати з „Тихих пісень" у IV, V Симфоніях, „Метаму
зиці") свідчать про замикання музичного поля у його 
власній творчості. Складовою цього процесу є оста
точна стабілізація музичної мови як специфічної 
системи знаків, що мають актуальну для композитора 
емоційно-образну семантику. Слід зауважи ти, що деякі 
знаки музичної мови Сильвестрова більш читабельні, 
зміст інших слід „розгортати" через вивчення 
контексту їх використання або ж із коментарів самого 
композитора.

Найбільш однозначно сприймаються мелодико-гар
монічні та ритмічні формули-знаки, що віддавна 
склалися в європейському музичному професіоналізмі і 
традиційну семантику яких уміло й доречно викорис
товує композитор. Так, у трагічному ключі трактовано 
ритм сарабанди, жанр пассакалії, тембр солюючого 
тромбона в IV Симфонії (за спостереженням О. Зіньке
вич, подібну семантику жанру та тембру експлуатує 
Станкович у Симфонієтті).

Як вираз об'єктивности емоції, філософського спог
лядання сприймаються узагальнені класицистські
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лексеми в „Музиці у старовинному стилі", „Метамузиці" 
(типовий зворот партії ф-но — групетто з подальшим 
висхідним квартовим ходом). Романтичну чуттєвість 
виявляють ліричні теми в „Кіч-музиці", Серенаді для 
струнних, V Симфонії (завдяки фізіономічності ходів на 
сексту, октаву з подальшим їх заповненням). Семантич
ні „обертони" легкої музики (данину якій свого часу 
віддав В. Сильвестров) вчуваються у побічній партії 
VI Симфонії (джазова генеза проступає у септакор- 
довому контурі мелодичних побудов)*. Хоральні епізоди 
в мідних (акордові послідовності з бароковими 
затриманнями) апелюють до літургійної музики 
бахівської доби (VI Симфонія) або виявляють ваґнерів- 
ські алюзії („Метамузика"). Це знаки музичної мови 
Сильвестрова, концепт сигніфікату яких лежить, так би 
мовити, на поверхні.

Більш завуальована семантика іншого, дуже 
популярного звороту музичної мови композитора, що в 
різних варіантах (із змінами інтервального складу, в 
роззосередженому за фактурою викладі, у висхідних чи 
низхідних секвенціях, узятий окремо) зустрічається 
майже в усіх творах композитора (за аналогією з 
бетговенівською лексемою-прототипом цей знак назве
мо „зворотом Елізи"). Звернувши увагу на його колажне 
трактування у „Простих піснях" (у партії ф-но другої 
пісні „Соната" та інтерлюдії), С. Павлишип вказує на 
інтонаційне джерело знака — тему фіналу Сонати № 17 
для ф-но Людвіга ван Бетговена* 38. Поступово у прак
тиці Сильвестрова обертони класицистської семантики 
цього звороту трохи „затерлися", а на поверхню висту
пила сонористична природа знака (можна сказати, це

„Занижений стиль" Сильвестрова — це не тільки „контек
стуальний стиль" (як стверджує С. Савенко), а й „консумен
тарний стиль" постмодерну, що передбачає вживлення мас
культури в тіло т.зв. „високої культури", розмивання меж її су
ворого стильового пуританства.
38 Па в л и ш и н  С. Валентин Сильвестров... — С. 75.
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діатонічний кластер із пропущеним тоном). Колорис
тично виразний у секвенційних ланцюгах, цей зворот 
близький до характерних гамоподібних кластерних 
розгортань-нашарувань (часто цілотонових), будучи їх 
„педальним” чотиризвучним потовщенням. Найближ
чою асоціацією до цих утворень є пасторальне 
умиротворення, відгомін далеких пастуших награвань 
(особливо виразно проступає така семантика при 
оркестровці звороту дерев’яними духовими інструмен
тами, як це маємо в V, VI Симфоніях*).

Самі по собі гамоподібні побудови (цілотонові, 
мажорні) сприймаються як ознака розгортання, 
структуралізації музичної матерії, бо найчастіше вони 
виникають поміж атональними епізодами (кластерний 
„першовибух” і додекафонічні „міріади звукових су
зір’їв”), та викристалізованими з цього „моря протоінто- 
наційности" (В. Медушевський) мелодичними структу
рами (що завжди уособлюють собою наслідок розвитку, 
перемогу індивідуально-людського, свідомого начала).

Поширеними в музичній тканині Сильвестроа є 
кварто-квінтові коливання шістнадцятками на крещендо 
і дімінуендо. Близькими до них є секстольні арпеджіо чи 
репетиції — звуковисотно окреслені (V Симфонія), клас
терні та брюїтичні (Соната для ф-но № 2, „Ода до соло
в'я”). Виникають вони в зонах збурення музичної матерії 
та уособлюють по-скрябінськи схвильоване клекотання 
пристрасті (для порівняння: фактурна формула су
проводу в Поемі № 2 тв. 32 для ф-но О. Скрябіна чи по
дібні акордові репетиції у Сонаті № 1 Б. Лятошинського).

Із великого спектра нетрадиційних засобів звукови
добування одним із найуживаніших у Сильвестрова є 
беззвучне вдування повітря у партіях духових інстру
ментів (V Симфонія, „Лісова музика”, „Містеріозо” для 
кларнета соло). Специфічний ефект („подув вітру”) став

Чи не є цей музичний знак втіленням сутнісних архетипів 
поля-дому-храму, за допомогою яких людина (на думку 
М. Гайдеґґера) знаходить самоідентифікацію в універсумі.
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для Сильвестрова знаком „виходу у Всесвіт" (Н. Гераси- 
мова-Персидська), подолання меж музикування як та
кого через зміну субстанціональности (втрату „речо- 
винности”) музичного звуку. Невипадковим є викорис
тання цього прийому саме в завершальних епізодах на
званих творів*.

Перелічені раніше лексеми музичної мови Сильвес
трова (а цей перелік можна продовжувати — висхідні 
квінтові „зови-перегуки" в коді V Симфонії чи низхідні 
квартові в закінченнях арабесок дерев'яних духових з 
VI Симфонії) входять до знакового поля загально
європейської семантики.

Окремо слід зупинитися на національно-своєрідних 
лексемах.

Одразу слід зазначити, що Сильвестров демонструє 
„ментальний резонанс” із національною музичною сві
домістю, а етнохарактерні риси музичної мови Силь
вестрова виявляються більш опосередковано. Компо
зитор не допускає цитувань народного мслосу — ближ
чими для нього є алюзії, наприклад, до інтонацій думи 
в пісні „Прощай, світе, прощай, земле" (з „Тихих пісень") 
у Кантаті чи „Заповіті" для хору на сл. Шевченка. Якщо 
ж мелодичний контур позбавлено будь-яких натяків на 
пісенний фольклор, етнохарактерна природа вислову 
Сильвестрова виявиться у панівному ліризмі емоції, 
загальній плинності розгортання. Цьому сприяє сек- 
венційність як основний тип розвитку горизонталі в 
Сильвестрова. Традиційна для української музики, 
ставши ознакою музичного мислення П. Чайковського, 
М. Лисеика, К. Стеценка, Б. Лятошинського, у Сильвес
трова секвенція — не тільки випробуваний засіб 
передання емоційного піднесення (при висхідному русі) 
чи спаду (при низхідному). Для композитора— це спо

Цей знак резонує не тільки з авангардною „Тишею" Кейджа. 
постмодерністичним „гномоном" (О. Зінькевич). а й віддзер
калює питомий „космізм" національного світогляду, на який 
звернули увагу Д. Горбачов. О. Бердник.
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сіб щораз більшого заглиблення в основну думку-мотив 
на нових ланках його секвенційного розгортання. 
Низка „варіацій змісту", що виникає унаслідок секвен
ційного переінтонування мотиву, виявляє спільність із 
варіантністю як етнохарактерною підвалиною націо
нального музичного мислення.

Характер викладу, специфічні фактурні прийоми 
також можна трактувати як „опізнавальні знаки“ мен
тальности композитора. У творах Сильвестрова часом 
зустрічається етнохарактерна „кантовість“ фактури (у 
ліричних фрагментах зокрема): рух паралельними 
терціями у протиставленні до баса— як, наприклад, 
соло ф-но з V Симфонії). Як знак „українського бароко“ 
сприймаються паралельні квінти в басі, модальність 
ладової організації, гармонічні затримання (хоральний 
епізод у Сонаті № 2 для ф-но). Щира простота і деяка 
наївність подібних фрагментів в інших творах Силь
вестрова, удавана профаннісгь голосоведення напро
чуд гармонійно резонують із принципами народного 
багатоголосся та оригінальною „ученістю" української 
професійної музики XVII—XVIII ст.

Ще в ранній „Містерії" для флейти й ударних 
Сильвестров відкрив для себе оригінальний фактурний 
прийом, а саме: створення гармонії через педальне 
затримання звуків мелодії. Згодом цей принцип 
тотальної педальности став провідним у фактурних 
вирішеннях композитора, і в різних варіантах він 
переносив його з твору у твір, пристосовуючись до 
інших виконавських можливостей (квартету, хору, 
оркестру). Така відданість одному технологічному ходу 
має прецеденти в суміжних формах мистецтва: 
„художником прийому" називають Вазареллі з його 
стереоскопічним живописом, принцип якого автор 
переносить з одного матеріалу в інший.

Але в сильвестровській версії маємо явище іншого 
порядку — частковий фактурний прийом став потуж
ним етнохарактерним знаком музичної мови компози
тора, що визначає її субстанціональність: педальні
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нашарування викликають в уяві чи то звучання 
бандури (із притаманною конструкції цього інстру
мента бездемферністю, незаглушуваністю звучання, 
резонуванням усіх струн), чи специфічну акустику 
храму (з довгим згасанням звуків, їх нашаруванням)*.

У свідомості композитора (можливо, через підсві
дому ехолалічність-звуконаслідування глибинних наці
ональних звукообразних ідеалів-архетипів) частковий 
фактурний прийом, що був досить вживаний у багатьох 
авторів (Шнітке, Денисов, Лігеті), став панзнаком му
зичної мови Сильвестрова, на глибинному рівні виз
начаючи її інтегральну приналежність до національної 
музичної мови.

Твори останніх років (VI Симфонія, Елегія для голосу 
і ф-но „Была ты всех ярче“) підтверджують стабільність 
знакових полів музичної мови В. Сильвестрова. 
Подекуди навіть складається враження, що при 
написанні чергового твору автор просто „перетасовує1' 
уже відомі знаки-лексеми в іншу комбінацію. Та ця 
позірна „знаність" нових текстів Сильвестрова, їх 
доступна й однозначна читабельність оманливі. 
„Музика Сильвестрова потребує... розуміння не тільки її 
самої"39. Вона передбачає володіння усім багатством 
контекстів, півтонів семантики знаків, що будучи 
поставлені в інших співвідношеннях, несподівано 
становлять новий, позірно близький до зрозуміння, а 
насправді— „нескінченно порозумнілий" (В. Біблер) 
текст-твір. Тими самими „словами", не дбаючи про ско
роминучу новизну вислову, Сильвестров упродовж 
десятиліть спілкується із слухачем „на висотах духа — у 
глибині ідеї — про останні запитання буття“ 
(М. Бахтін). Культивуючи акцентовану знаковість влас

Треба підкреслити особливе значення архетипу храму у 
творчості Сильвестрова — не тільки храму природи, а й 
людини, „соборности" її душі.
39 П а в л и ш и н  С. Валентин Сильвестров... — С. 81.
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ної музичної мови* (що виявляється у зростанні 
„семантичної напружености" при одночасному змен
шенні арифметичної кількости знаків), завдяки 
творчості Сильвестрова національна музична мова 
отримує ще один (вкрай актуальний в умовах естетики 
постмодерну) вимір — етичний, як засіб рятівного 
порозуміння (узгодження, замирення, гармонізації) у 
найвищому сенсі цього слова. У здійснюваному компо
зитором повороті до природних основ музики, „реабі
літації" її гуманізуючих, комунікативних (у сенсі об’єд
нуючих) функцій, зрештою, „м’якому накопичуванні 
нових мовленнєвих кодів"40, виникає надія на мож
ливість дальшої екзистенції-розвитку національної му
зичної мови, проглядають її найзагальніші (і принадні!) 
обриси в заманливій далині XXI століття...

Суголосна засадничим принципам національної музичної 
мови, підсумованим і конституйованим М. Лисенком та 
розвинутим у XX ст. Лятошинським, Ревуцьким, Леонтови- 
чем, Стеценком, Барвінським та ін.
40 Корнієнко Н. Постмодернізм як культурний жест... — С. 7.
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висновки

Огляд феномена національної музичної мови (попри 
усвідомлювану нами неповноту викладу, що зумовлена 
складністю, новизною та багатоаспектністю можливого 
висвітлення проблеми) дає змогу зробити такі висновки:

Національна музична мова не є поетичною мета
форою, Кантовою „річчю у собі", ноуменом (емпірично 
непізнаваною абсолютною реальністю) — вона є фено
меном музично-історичного процесу, що має здатність 
об’єктивізуватися у реальних знакових текстах, викла
дених індивідуальними авторськими мовленнєвими 
кодами — варіантами загальнонаціонального інваріан
ту мови.

Національна музична мова не є механічною сумою 
усіх своїх авторизованих варіантів (як історія музики не 
є простого сукупністю усіх текстів, створених компо
зиторами) — вона феноменологічно „з'являється" у пер- 
соніфікованх мовленнєвих кодах, які не тільки пасивно 
фіксують її конкретно-історичний стан, а й детермі
нують його, будучи єдино можливим іманентним 
(диверсифікованим у моделях) „тілом" існування мови, 
її креативним середовищем.

Національна музична мова не є застиглою данністю 
з набором незмінних параметрів, стабільним 
„словником" одвічних символів-значень— вона є їх 
постійним становленням-творенням, динамічною 
системою константних та змінних елементів, у 
взаємних реляціях яких виявляється її природа.

Національна музична мова є специфічно-мистець
кою семіологічною системою з характерною „непо-
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нятійною" природою формульованих нею значень, які 
„слід відрізняти від семантики в логічному смислі..., а 
також від асоціативної семантики, що с ніби крайніми 
полюсами семантики культури"1. Цим зумовлений 
конотативний (неявний) характер музичного сенсу.

Національна музична мова (з безперервним семіо
тичним процесом у своєму осерді) є самодетермі- 
нованою причиною, „вічним двигуном", хронографом і 
наслідком музично-історичного процесу як специфі
кація консеквентної тенденції до максимально-тотож
ного звуковиявлення етносу, мистецької реалізації 
дефінітивної структури власного менталітету.

Національна музична мова— важливий комуніка
тивний інструмент культури, що забезпечує її інте
гральну єдність у часо-просіпорі (хронотопі) етносу 
завдяки потужним інформаційним потокам, що про
тікають її каналами. Окрім зазначених властивостей 
автокомунікації у „тілі" питомої культури, національна 
музична мова є засобом трансляції сутнісного есте
тичного досвіду за власні межі побутування, уможлив
люючи обмін інформацією з іншими етнохарактерними 
музично-семіологічними системами, що є підставою їх 
самооновлення і розвитку.

Як знакова система загальнонародного масштабу, 
національна музична мова виникає на певному 
(вищому) етапі семіотичного процесу, пов’язаному з 
його завмиранням у сфері нонартифіційної музики і 
перенесеням основного його русла у сферу артифіційної 
композиторської творчости; остаточним формуванням 
національного „мово-стилю" (Г. Грабович), що функціо
нує за законами знакових систем.

З огляду на іманентну дуалістичну постійність- 
змінність національної музичної мови, диверсифікова
ний характер її побутування малоймовірною видається 
можливість складення вичерпного та універсального її

1 К р ы м с к и й С .  В . ,  П а р а х о н с к и й В . А , М е й з е р с к и й  
В. М. Эпистемиология культуры. — К.: Наук. думка. 1993. —С. 6.
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„словника" (хоча таких спроб в історії музики не бра
кувало: від Дж. Царліно до Д. Кука). Єдиним реально 
“речовинним" (таким, що піддається „охопленню" у 
словах), є не „невловимий", „крихкий" зміст знаків 
музичної мови (що одразу „вивітрюється" при спробах 
вербалізації), а механізм виникнення та функціону
вання знаків, опис структури та закономірностей бут
тя національної музичної мови. І що показово, саме цей 
аспект виявляє дивовижну константність, навіть авто
номність щодо змінного історико-стильового контексту 
(і лексем — „інтонаційного словника епохи", ним 
породжених), що є підставою емансипації музичного 
історієписання від загальноісторичних парадигм, 
уможливлює створення „особливої" історії музики.

Як об'єкт семіологічного дослідження, історія націо
нальної музики являє собою низку вічноповторюваних 
„життєвих циклів" (А. Тойнбі), ланцюг „ривків" 
(Т. де Шарден), кожен з яких є проекцією у зменшеному 
масштабі, мікроструктурою історії виповнення Volk- 
geist’oм специфічно-музичних моделей (жанру-стилю- 
твору) як рівнів вияву національної інтонаційности. Ко
жен із таких циклів завершується витворенням канону. 
кожен подальший починається з його заперечення: таке 
„дихання" мікроструктур семіологічного процесу (в ам
плітуді „диференціація — інтеграція — диференціація..." 
і т. д.) віддзеркалює загальну стрибкоподібну парадигму 
розвитку національної музичної мови.

Важливою закономірністю є нерівномірний харак
тер протікання музично-семіотичних процесів у межах 
одного „життєвого циклу". Так, на фазі „накопичення" 
(О. Зінькевич) маємо прискорення, „згущення" ми
стецького хроносу, викликане необхідністю швидкої 
рецепції новацій загальноєвропейського семіотичного 
процесу (що ілюструють 20-ті, 60-ті роки цього сто
ліття). На фазі розвитку можливим є нелінійний пере
біг хроносу, що втілюється у поверненні до відпрацьо
ваних мовленнєвих кодів — для заповнення відсутніх 
ланок у національному стилетворенні (розповсюдже
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ність романтичного модусу вислову в умовах страти
фікації мовно-креативних процесів упродовж 30—60-х 
років). Нелінійність мистецького хроносу уможливлює 
явище співіснування кількох різностильових мовлен
нєвих кодів на фазі „гальмування" семіотичних про
цесів (рудименти „академізму", авангардні мовленнєві 
коди, розмаїття неостильових модусів вислову в умовах 
постмодерністичного плюралізму 60-х— 90-х років).

Спостережена парадигма чергування „життєвих 
циклів" музично-семіотичного процесу (від діахронії — 
через синхронізацію —до панхронного співіснування) 
ускладнюється прогресуючою диверсифікацією „тіла" 
національної музичної мови в дедалі більшій кількості 
співзначимих авторизованих моделей (від однополюс
ного інваріанту мови, що визначався Лисенковим мо
дусом вислову, до багатополюсного. що визначається 
сьогодні мовленнєвими кодами В. Сильвестрова, 
Є. Станковича, М. Скорика як найпотужнішими ло
кальними семіотичними системами в сенсі знаково- 
інформаційної заряджености).

Національна музична мова несе у своїй структурі 
ознаки „лінгвістичної свідомости" модернізму (часу її 
остаточної кристалізації), заснованого на загостреному 
діалогізмі мовно-стильових блоків. Зумовлений цим рух 
від полі- до моностильового синтезу (І. Пясковський), 
я к и й  із невідворотністю закономірности повторюється 
кожним без винятку композитором — співтворцем 
загальнонаціонального мовного інваріанту — породив 
комплементарну дихотомію лексики, складену з двох 
основних знакових полів: загальноєвропейської та на
ціонально-своєрідної семантики. Кожне з них уявляє 
собою „запасник" стереотипів, що постали через:

а) національну рецепцію елементів „спільного світу 
артистичного дискурсу" (Л. Мейер);

б) музичну інтерференцію питомих ментальних 
ознак національного КОСМО-ПСИХО-ЛОҐОСУ.
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Поле панзнаковости (сукупність найстабільніших 
лексем) як похідне від обох попередніх зазначеної 
дихотомії не порушує і складається з провідних знаків- 
“смислових згустків", що завдяки дії законів еквіва- 
лентности та ієрархічности співвідношень елементів 
семіотичних систем моделюють загальний образ 
національної музичної мови; є тими відносно нечислен
ними лексичними константами, що як „слова-вістря", 
„слова-зірки" (М. Коцюбинська) пронизують націо
нальну музичну свідомість упродовж віків.

Історія виникнення знакових полів, міграція 
окремих знаків (із поля загальноєвропейської семан
тики в поле національно-своєрідної семантики і далі — 
у панзнакове поле) є матеріальним, „речовинним" свід
ченням безперервної тяглости та глибинної логіки 
національних музично-семіотичних процесів; проявом 
„пам'яті культури", дії закону спадкоємности, що 
забезпечує збереження і накопичення вдалого досвіду 
музичної артикуляції сутнісних ментальних ознак. 
Окремих „життєписів" заслуговує багатовікове знакове 
функціонування окремих звукокомплексів (інтонацій
них, гармонічних, ритмічних, ладових тощо)— напри
клад, низхідного мінорного тетрахорду між IV та 
І ступенями (як веснянкового мотиву, рудименту 
візантійської мелодики — і типового кліше романтичної 
інтонації, що відобразила питому українську музично- 
мовленнєву парадигму).

Симптоматичною видається крос-нолярна міграція 
деяких музично-риторичних фігур; якщо у творчості 
Дилецького, українських „класицистів", того ж Лисенка 
низхідний хроматизований хід використовується згідно 
з традиціями музичної риторики бароко, то в 
Ревуцького, Людкевича, Варвінського, Нижанків- 
ського— це втілення сецесійного „мотиву хвилі", що 
набуває виразних етцохарактерних ознак: а в Лято
шинського — це панзнак його музичної мови, у постій
ному „проказуванні" якого (упродовж усього життя — 
від твору до твору) вчувається трагічний злам у
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національній музичній свідомості, закріплений подіб
ним функціонуванням цього знака в музичній мові 
Станковича, Скорика та ін.

Подібних мутацій зазнали семантичні конотації вис
хідного квартового ходу: в давньоукраїнській музичній 
мові — це типовий бароковий „трубний" знак: у Ли- 
сенка й Лятошинського загальноєвропейські „фанфарні" 
алюзії відходять на другий план, зате на поверхню про
ступають національні конотації (закорінені у природі 
фольклорного інструментарію, етнохарактерній мовній 
інтонації), що остаточно закріпилися у творчості М. Ко
лесси, Є. Козака, А. Кос-Анатольського, композиторів 
„нової фольклорної хвилі" в розряді панзнака (інто
наційного чи гармонічного), одного з найстабільніших 
національних музичних стереотипів (подібно до „зворот
нього пунктиру", „гуцульського" ладу, перемінних метрів).

Цікавою є „знакова" еволюція цілотоновости, пента
тоніки: від орієнтально-екзотичних, таємничих коно
тацій (у Леонтовича, Степового, Барвінського) — до 
„означення" ними питомо-національного начала (у 
Лятошинеького, Станковича, Скорика). Упродовж сто
літь кардинальних змін зазнав сам узагальнений 
інтонаційний контур української мелодики: на зміну 
традиційній „терцово-секстовості" ходів із подальшим 
плавним заповненням прийшла секундово-септимова 
„заламаність", підкреслена метроритмічною нерегла- 
ментованістю, імпульсивністю, декламаційністю, що 
атрибутується як тип сучасного українського мелосу 
(приміром, мелодики Станковича) очевидно, завдяки 
прихованим алюзіям до думної речитації, ритмічної 
свободи давньоукраїнського вірша та ін.

Не менш важливим від семантичного рівня (далеко 
не вичерпаного наведеними прикладами) є прагма
тичний аспект функціонування національної музичної 
мови, тобто „співвідношення суб’єктів (комунікації. — 
О. К.) у процесі знакового спілкування"2, а саме —
2 С м и р н о в а  Е  Д. Основы логической семантики. — 
Москва: Высшая шк., 1990. —С. 4.
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спосіб артикуляції знаків, іцо забезпечує ефект їх аде
кватного сприйняття розуміння. Необхідною умовою 
„порозуміння" суб’єктів" у процесі живого спілкування 
(через інтонування, мистецтвом чого, на думку 
Б. Асаф’єва, є музика), підставою здійснення комуні
кату є перебування його учасників (композитора-вико- 
навця-слухача) у межах одного варіантного поля інтер
претації тексту, що забезпечує однозначність розуміння 
знаків. Власне воно найменше піддається фіксації і 
визначається наперед даним національним звуковим 
ідеалом — якістю, „за якою люди відрізняють ...рідну 
мову"3 від чужої, незалежно від переданих значень, 
відчуттів, емоцій. Ця „кодифікаційна модель відчуттів 
та світосприйняття етносу"4, що не має задовільного 
знакового втілення, насправді незримо присутня у кож
ному сегменті тексту, урухомлюючи всю систему над
тонких семантичних алюзій; гармонізує різночастотну 
пульсацію значеннєвих полів, при досягненні резо
нансу яких настає ефект „розуміння" музики.

Йдеться про специфікацію національного звукового 
ідеалу в етнохарактерній манері в и к о н а н н я ,  щ о  
початково формується у фольклорній сфері на перетині 
домінантних рис національної психології, і „нарощу
ється" далі у професійному виконавстві, будучи підста
вою формування національних виконавських шкіл. У 
літературі збережено чимало яскравих і влучних 
характеристик своєрідности етнохарактерного інтону
вання “проказування" артифіційних текстів, та пере
важна більшість із них неконкретно-метафоричного 
характеру — типу „щось незвичайне, якесь Євшан-зілля" 
(Л. Старицька-Черняхівська); „...невловимі прикраси, 
якась незначна, випадкова фіоритура чи якийсь

•* А с а ф ь е в  Б .  Музыкальная форма как процесе. — Ленин
град: Музика, 1971. — Кн. 2. — С. 34.
4 Б е н ч  О . Г. Хоровая культура Украины в аспекте исполни
тельского фольклоризма (70-е — 80-е годы): Дисс. ... канд. 
искусств. — К.. 1990. —С. 58.
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форшлаг, або сама сума звуку чи просто віддих серед 
співу..., що оживляє мертвий текст..., як блискавкою, 
прояснює зв’язок із народною піснею”5 (О. Кошиць).

Сучасні спроби осмислення специфіки етнохарак- 
терного виконавства (Н. Кашкадамової, Ю. Вахраньова, 
О. Бенч, В. Антонюк та ін.) тільки підтверджують усю 
складність формалізації процесів, що супроводжують 
виконавський акт (психофізичних, емоційних, творчих 
тощо), вербалізації спостережених явищ, — згадуються 
слова Л. Вітґенштайна: „Про те, про що не можна 
сказати, треба мовчати“6. Єдино можливим способом 
фіксації специфіки національно-своєрідного виконав
ства в якнайширшій шкалі параметрів (характеру зву- 
ковидобування, тембрового забарвлення, оригінальної 
метроритмічпої пульсації, дихання, артикуляції тощо) 
є, на нашу думку, використання етнофонічних 
принципів К. Квітки, який вважав, що для пізнання 
виконавського стилю „недостатньою є фіксація 
музичним записом, як і всі дані, що відтворюються 
зором, а не слухом”7. Акцентуація ученим слухового 
аспекту як украй необхідного для адекватної артику- 
ляції-розуміння тексту передбачає володіння виконав
цем „вертикальним зрізом інтонаційного досвіду 
етносу” (О. Бенч), що уможливлюється у разі його при- 
четности до певної культури як її носія (при залученні у 
творчий акт „стовбура генетичної пам’яті”), або 
„уподібненням через голос” — через усне переймання 
традиції, вивчення звукозаписів тощо.

Так чи інакше, сьогодні можна констатувати лишень 
зародження національної теорії виконавства, з роз
витком якої, можливо, конкретизуватиметься розумін
ня сутнісного компоненту музичного комунікату —

5 К о ш и ц ь  О. Спогади. — К.: Рада, 1995. — С. 58.
6 В і т ґ е н ш т а й н  Л .  Філософські дослідження. — К.: Осно
ви. 1995. — С. 86.
7 К в і т к а  К. В. Фольклористична спадщина М. Лисенка // 
Вибрані твори. — К.: Муз. Україна, 1986. — Ч. 2. — С. 85.
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етнохарактерного інтонування — важливість якого 
доводиться просто констатувати.

Неадекватність методик дослідження „зором, а не 
слухом", усвідомлена фольклористами. не менш акту
альна і для суто текстологічних студій, адже попри 
всю прецизійність, приміром, структурного аналізу, 
поважна частина змісту („надлишкова інформація", за 
Ю. Лотманом) не дається „уярмити" себе у словах, а 
дослідник знов і знов опиняється перед „безконечно 
порозумнілим" текстом-твором (М. Бахтін). Постає 
нагальна потреба синтезу різновидів „чуття"-прочи- 
тання музичного тексту в одночасній співдії структур
ного (гештальтного), поетичного (функційно-контексту- 
ального) та метафізичного (архетипального) аналізу, що 
відповідає триєдиній природі музики як „мови абсо
лютного буття...", що належить водночас до „царини 
обчислюваних архітектонічних пропорцій, ц а р и н и  
спонтанних особистісних імпульсів та царини глибоких 
і невиразних загальнолюдських змістів"8. Здійснити 
бажане злиття усіх можливих форм „чуття"-про- 
читання заради осягнення „змісту" музичного переказу 
неможливо без подолання відокремлености мето
дологічних настанов есенціалізму та номіналізму (за 
визначенням К. Поппера), заснованих на протистав
ленні запитань „що?“ та „як?"; сутності явища — і його 
функції та переходу до феноменалізму в осягненні суті 
музичного переказу.

Потужним допоміжним чинником, що конкретизує 
це вельми складне (та вкрай важливе) завдання, є вив
чення окремих національних форм музичного кому- 
нікату; перехід від „історії стилів“ до „історії 
ментальностей, коли в дослідженні етнохарактерного 
мово-стилю як персоніфікації „інтонованого світоспо
глядання" (В. Медушевський) виразніше проступає

8 А к о п я  н Л. Структурное слышание: угасающее направле- 
ние музыкальной науки?//Искусство XX века: уходящая 
эпоха. — Н.-Новгород. 1997. —Т. 2. —С. 151.
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специфічні суть і функція музичної мови як національ
но своєрідної знакової системи. Це нагадує недавню 
ситуацію у світовому літературознавстві, перервану 
щойно з появою школи постколоніальної критики 
(типового постмодерністичного феномену), що 
запропонувала свої оригінальні національно-специ
фічні шляхи розв'язання загальнозначимих методоло
г і ч н и х  проблем, перетворивши „слабкість14 своїх 
питомих культур (відносну „молодість", гетерогенність, 
„неповноту" тощо) в їх „силу", особливо цінну якість, 
„дуже модерне поле досліджень" (М. Гаґен), адже 
„дефекти недоформованости" молодих культур ще 
більше унаочнюють (а отже, уможливлюють вивчення) 
протікання глобальних семіотичних процесів.

Сподіваємось, здійснений огляд феноменології наці
ональної музичної мови стане щаблем конкретизації у 
вирішенні головного питання музичної науки — 
розуміння сенсу музики.
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