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ЗАГАЛЬНА ХАРАКТЕРИСТИКА РОБОТИ

Актуальність теми. Необхідність осмислення оутнооті поетич­

ної мови поотала перед людьш практично із самого початку її 

функціонування, причому поезії надавалооя величезного значення.

Свою працю, присвячену секретам поетичної майотерності, І.Франко 

починав, наприклад, так: "Поезія, по думці отаринних народів, 

ое Боже вітхнення, i n s p i r e t i o  J поет е тільки знаряддям Божого 

об'явлення"1. Констатуючи той факт, що "увесь оекрет оили і ба­

гатства поетичної фантазії" полягає "в пануванні над оередою на­

шої нижньої овідомості", він обгрунтовує, по оуті, надрвціональ- 

ну природу поезії, щоправда, опираючиоь уже - відповідно до умов
О

кінця століття - на сучаону йому поихологію .

Але питання полягав в тому, чи може надраціональне в поезії 

отати предметом раціонального літературознавчого аналізу, а ко­

ли так, то чи зможе такий аналіз оправляти безпосередній вплив 

на адекватніоть сприйняття того чи того поетичного твору.

Пильний розгляд проблеми виявляє, що принципи аналізу поетич­

ного текоту й ті сподівання, які на нього покладаємо, неминуче 

зумовлені отавленням дослідника до мови як такої. На початку XX от. 

коли активізувалося вивчення поетичної мови, ті чи інші віршо­

знавчі праці були тісно зв'язані з усвідомленням сутності мови 

чи то в річищі позитивіотоького овіторозуміння, чи в річищі сві­

торозуміння діалектичного. Якщо, наприклад, цікава овоїми конкрет­

ними спостереженнями книжка Ф.Майфета® орієнтується на віршознав-

1 Ф и к о і.Я. Зібр. творів:У 50 т. - К., 1981. - Т.ЗІ. -

2 Там же. - Т.ЗІ. - С.74, 59.

3 Див.: Майфет Ф. Матеріяли до характеристики творчооті П.Тичи­
ни. - Харків, 1926.
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4f праці Б.Томашевоького й В.Мирмуноького і через ник на позити­

вістську лінгвіотииу, то Фундаментальна праця Б.Навроцького, на­

впаки, прямо офокусована на діалектичну концепцію мови О.О.Потеб- 

ні ! багато в чому співвідноситься з підсумковою віршознавчою 

книжкою А.Белого "Ритм как диалектика" /М., 1929/. У овоїй 

оцінці праць А.Белого Б.Навроцький, влаоне, розвивав і думки 

Франка про надраціональну сутніоть поезії: "Так було поставлено 

на весь зріст проблему музичної значнооті мовного звучання, важ­

ливого в тім розумінні, що воно отановить опору емоціонально!'оо- 

ковитооті мови. Не перебільшуючи надто, можна оказати, що, по 

оуті, це - проблема відродження взагалі прив почуття в оправі 

нашої культури"1.

Сказаним визначаетьоя й актуальніоть цього доолідження.

Мета дано! праці - обгрунтувати іогинніоть 1 перспективиІоть 

діалектичного віршознавотва в його філологічному, Іоторичному 

та філооофоькому контекотах, обгрунтувати теорію мелодії поетич- 

ної'мови та розробити на базі цієї теорії нову методику аналізу 

в і рша.

Предмет доолідження. його вивченість. У диоертаці! йдеться 

про омислотворну функцію звучнооті поетично! мови /мелодії вір­

ша/. Але для того, І іб цю функцію виявити й усвідомити, необхід­

но розглянути предмет дослідження контекстуально, тобто в ЗВ’ЯЗ­

КУ Із загальною теорією вірша, у зв'язку з фундаментальними проб­

лемами філософії та мовознавства. Тому предает дослідження, бу­

дучи цілком визначеним - мелодія поетичної мови, не має й не 

може мати короткого й формально-механічного обмеження.

Розглядуваний нами феномен - омиолотворний характер динамі­

ки звучнооті вірша /мелодії/ - у віршознавстві не в и.окремлював-

ІНавроцький Б. Мова та поезія. - К., 1925. - С.І37.
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оя й, отже, не міг бути вивчений. Найближче до теорії, запропо­

новано? в цій роботі, підійшов Б.Навроцький, методологічно вона 

близька до виоловленого пізніше А.Болим, загальнотеоретичне її 

відношення до поетичного тексту співвідносне з працями 0.Лосева, 

О.Чичеріна, М.Гіршмана.

У цілому .ж вітчизняне віршознавство протягом всього інтен­

сивного його розвитку в XX ст. перебувало під визначальним впли­

вом позитивістських концепцій мови. Це отооуєтьоя і олаветної 

російської формальної-школи, й тих, хто дотримувався її методо­

логії. Відома полеміка А.Белого й В.Жирмунського визначила фун­

даментальне протиотояння двох уявлень про сутність поезії. На 

тривалий час перемогла школа В.Жирмунського, що призвело як до 

глобального поширення оціентизму в цивілізації Заходу, так і до 

прагнення радянського віршознавства, орієнтуючись на точні 

науки, вийти з-під безпосереднього впливу ідеологічних

структур влади.

Проте в чистому вигляді цей підхід зустрічається тільки в 

формалістів та їхніх найближчих послідовників. В основному ж 

розвиток віршознавства в радянський період характеризується по­

слабленням власне теоретичного аналізу поетичної мови як самостій­

ної проблеми і бурхливим зростанням часткових методик віршознав­

чого аналізу. Навіть теоретичні праці 1.Тимофеева та його учнів 

не торкалися світоглядних основ концепції поетичної мови та яв­

но тяжіли до описовості й емпіризму.

Проте зростання часткових методик аналізу поетичногс тексту 

стимулювало пильну увагу до художньої мови, актуалізувало її чис­

ленні шари й саме по собі стало важливим здобутком Філологічної 

культури. Праці того ж Л.Тимофеева, Ю.Еткінда, Вяч.Іванова, Г.Си­

доренко, Н.Костенко, Н.Чамати, В.Ковалевоького, Л.Златоустової,
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В.Холшевникова, С.Колачевої, І.Ралько, О.Жовтіса, В.Павлової та 

багатьох інших віршознввців - вагомий внесок у вивчення вірша 

та в розвиток філологічної науки взагалі.

Особливе значення в цьому аспекті має наукова творчість 

М.Гаспарова, чиї дослідження в зразком наукової бездоганності. 

Саме М.Гаопаров висловив думку про плідність віршознавчих праць 

пізнього А.Белого, зауваживши, що з його книжки "Ритм как диалек­

тика" "зростає віршознавство завтрашнього дня"'1'.

Але й для нинішнього українського віршознавства необхідна 

аргументована орієнтація в теорії мови, взята в контексті за­

гальносвітового культурного розвитку. Спроба відійти від емпі­

ричної домінанти в дослідженні вірша й зумовила необхідність 

включити цо праці її перший розділ: "Людина та її мова".

Наукова новизна дослідження. Новизна цього дослідження /по­

рівняно з традиціями віршознавства останніх десятиріч/ є бага- 

тоаспектною. З методологічного погляду це - чітка орієнтація на 

діалектичну концепцію мови й поетичного тексту /в її протистав­

ленні теоріям позитивізму й неопозитивізму/. Під методичним КУТОМ 

зору - обгрунтування теорії мелодії вірша та її омислотворної 

функції в поезії. Під кутом зору результатів літературознавчого 

аналізу - це нове тлумачення ряду епічних і ліричних творів різ­

ного часу, написаних українського, російською, болгарською, анг­

лійською та іспанською мовами, а також полонення причин розриву 

віршового рядка, що виник у поезії XX ст., встановлення феноме­

на адекватнооті звучніотної й омиолової відповідності при поетич-

ІГаспаоов М.Л.. Белый - стиховед и Белый - стихотворец 
// Андрей Белый: Проблемы творчества: Статьи. Воспоминания. 
Публикации. -М., 1988. - С.460.



ному перекладі, врахування мелодії вірша при розв’язанні деяких 

текстологічних проблем.

Практичне значення роботи. Здійонене доолідження покликане 

оприяти:

І/ глибшому розумінню природи поетичної мови в її відношенні 

до людської свідомості;

2/ отрогооті й неупередженості літературознавчого аналізу 

вірша;

З/ адекватності звучання й смислу вірша в художньому пере­

кладі.

Теорія мелодії поетичної мови, що обгрунтовується в роботі 

в нерозривному зв’язку !3 семантикою тексту, зумовлює літературо­

знавчий аналіз конкретних творів слов’янськими, германськими й 

романоькими мовами й відкриває нові можливості для порівняльно­

го віршознавотва, а водночао підтверджує погляди на діалектичне 

розуміння мови й вірність напряму, який представляють В.Гумбольдт,

0.Потебня, О.Лооев, а у віршознавотві А.Бєлий та Б.Навроцький.

Пропонована методика аналізу поетичного текоту може бути 

застосована /і нами вже застосовується/ в загальних курсах теорії 

літератури й спецкурсах з поетики, віршознавства й майстернооті 

перекладу. Обгрунтовувана в дисертації концепція мови впроьадже- 

нй в методичні принципи навчання студентів мові й літературі.

Апробація. Дисертаційна робота обговорена на кафедрі теорії 

літератури і літературної критики філологічного факультету Ки­

ївського університету ім.Тараоа Шевченка. Результати доолідження 

апробовані у виотупах на дванадцяти міжнародних і республікансь­

ких конференціях протягом І979-1992 pp.

По темі дисертації опубліковано дві монографії Д 8  друк, 

арк./ 1 4 отатті /3,3 друк, арк./; з урахуванням обгрунтованої
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б роботі концепції мови отворено /в співавторстві/ 3 навчальних 

посібники, загальним обсягом 13,5 друк. арк. /обсяг тексту, під­

готовленого автором циоертації, складає 5 друк. арк./.

Структура роботи. Дисертація складається зі вступу, в яко­

му дано огляд основних праць з обраної теми, визначено мету й 

завдання дослідження, і трьох розділів, висновків і додатку /до­

відкового апарату й графіків руху мелодії поетичної мови/.

Зміот роботи. У першому р о з д і л і  - "Людина та її мова. /Скеп­

тицизм і діалектика у зв'язку з концепцією людини й смислом філо­

логічного аналізу/" обгрунтовується світоглядна основа вихідних 

принципів, здійснених в роботі в ході літературознавчого аналі­

зу вірша. Починається розділ з попереднього визначення поетично! 

мови як становлення й комунікативної реалізації розуміння та пе­

ретворення людиною світу простої видимості на оонов і раціональ­

но-чуттєвого проникнення в оутність життя й свігопорядку. Причо­

му важливою прикметною.рисою поетичної мови визнається її сми- 

словотворна музикальність. Це визначення поетичної мови через 

розуміння й перетворення видимої дійсності ставить

нашу рспЗоту в ряд новітніх антипозитивіотських фі­

лософських і філологічних праць, які здійонили, за словами В.Пет­

рова, "трансформацію від філософі! мови до філософії свідомості"1.

Основи такого повороту викладаються в §-ї "Два принципи", 

де протиставляються гумбольдтівська антропологічна теорія мови 

і підхід до мови у Гегеля, котрий гіпостазував поняття і цим са­

мим у розгляді нашої проблеми відсунув людину вбік. Перший під­

хід зв'язує мову з людським, у тому числі й з особистісно-людсь- 

кою свідомістю,•надаючи тим самим ключ до пізнання людського духу 

через пізнання мови. Другий підхід кладе початок різноманітним

І Ф і л о о о Ф а я. Логика. Язык:/Сб. статей/. - М., 1987. - с.17.
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дослідженням "мовних засобів" як явищ, що існують відокремлено 

від людини; аналіз цих "засобів" принципово обмежуєтьоя специфі­

кою мовних закономірностей і безпосередньо не зв'язаний з ооягнен- 

ням духовного світу "нооія мови".

Витоки цих протилежних підходів до мови лежать за межами 

лінгвіотики й поетики як таких, але поза !х урахуванням неможли­

ве й розв'язання вдаоне філологічних проблем.

Таким чином, постає доконечна необхідність розглянути вито­

ки описаної антиноміі - і в § 2 "Витоки протистояння" дається 

аналіз концепції людини в європейській філософії нового чаоу.

Ооновна проблема полягає в тому, що, визнаючи людину лише 

малою частинкою овітопорядку, ми повинні були б отавитиоь до 

здобутих знань про світ як до "людоьких, надто людоьких" /Ніцше/. 

Яоно, що обмеження пізнання оамою природою людини повинно свід­

чити й про сумнівну якість цього пізнання. Таким е основополож­

не міркування скептицизму, з якого, зокрема, випливає відоутніоть 

будь-якого б внутрішнього зв'язку між речами, в тому чиолі й між 

об’єктом та оуб’вктом. Людина ж визнається неподільною, замкне­

ною в собі ціліоніотю. Не визнаючи оутнісного зв’язку оуб'екта 

й об’єкта, окептицизм не може тлумачити й людоьку мову як без­

посередню дійсніоть мислення й почуття: оотанне якраз би означа­

ло визнання внутрішнього взаємозв'язку людей через спільність їх­

ньої мови. Тим-то мову в філософії окептицизму цілком можливо зі­

ставити з ... грошима, а її використання виключно зумошпоетьоя 

вигодою*.

Основуючись на почутті очевидності, І.Кант, як відомо, зро­

бив спробу вивести філософію з глухого кута скег̂ицизму, зайняв-

I Див.: Юм Д. Собр. ооч.:В 2-х т. - М., 1965. - Т.2. - С»351.
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шись передусім критичним вивченням пізнавальних можливостей людсь­

кого розуму. Справжній бій окепгикам Кант дав у вченні про апрі- 

орніоть людського знання,яке було безпосередньо спрямоване про­

ти емпіризму як основи окептично! філософії.

Олюднена Кантом філософія отала основою концепції мови

В.Гумбольдта, для якого будь-який предмет "завжди можна співвід­

нести з людиною, а саме - з цілим II інтелектуального й морального 

організму"* •

Проблема співвідношення почуття й розоудку в духовній діяль­

ності людини, в тому числі й отосовно пізнання нею овіту та II 

влаоної мовної творчості, спеціально розглядаєтьоя в § 3 "Діалек­

тика романтизму". В етичній філософії Канта, яка зіграла видат­

ну роль у подоланні морального релятивізму, вое ж Існує начало, 

яке оприяє відродженню скептицизму. Йдеться про полярне проти­

ставлення "двох отовбурів" людського пізнання - розоудку й по­

чуття. І хоча Кант визнає їхній "спільний корінь", він лишаєть­

ся у філософа принципово непізнаванним, і тому реально маємо 

оправу виключно з антиномією розоудку й почуття. Таким чином, 

скептицизм стосовно людини як такої Кантом не знятий, а лише об­

межений скепсисом, недовір’ям до. емоційної природи людини, що 

викликало свого часу протеот, зокрема, з боку Шіллера.

Але в цілому після цієї "критичної філософії" з’явилася мож­

ливість відстоювати цілісність людської особистості. Саме з цим 

зв’язана бурхлива "реабілітація чуттєвості", такахарактерна для 

німецького романтизму. Вже Шеллінг, замість умоглядного постулю­

вання "речі в самій собі" як гаранта існування реального овіту, 

реабілітує почуття очевидності існування навколишнього овіту, і

І Гумбольдт В. Язык и философия культури. - М., 1985. - С.І6І.
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взагалі реабілітує чуттєве йнесвідомеяк повноправні компоненти 

пізнання. Саме така постановка питання дала змогу надати воій 

концепції овіту динамічного характеру, тобто ввеоти в неї фактор 

чаоу. Враховуючи, що ооновний діалектичний закон єдності проти­

лежностей в отатичній картині овіту /де діє аріототелевський за­

кон виключеного третього/ неможливий, і конотатуючи, що динамі­

ка - це втілений у реальності чао, враховуючи також ту обстави­

ну, що- оамий чао дається в чуттєвому спогляданні, нам нічого не 

лишаетьоя, як дійти єдино можливого вионовку: саме діалектичне 

миолення грунтуєтьоя на синтетичній, раціонально-чуттєвій приро­

ді людоького "Я" і поза цим раціонально-чуттєвої єднооті не іо- 

нує. Гностицизм романтизму заснований на усвідомленні діяльної 

єднооті людоького "Я" та універоуму й тому принципово виключає 

будь-які формально-індивідуал іотичні підходи до взаємовідносин 

людини з іншими людьми й природою. Виключає він також і формаль­

но-логічну філооофоьку спекуляцію, оокільки виходить саме з рь- 

ціонально-чуттєвоі природи людини, а вона в романтиків, як і в 

Канта, є "мірою воіх речей" і не може зводитиоя до засобу досяг­

нення будь-якої мети поза ним. У річищі цього овіторозуміння пе­

ребувають антропологія та мовознавотво В.Гумбольдта.

Проте діалектика філософії романтизму, попри весь її ь.ідат- 

ний і навіть визначальний вплив на культуру ІШ  й XX ст., викли­

кала /й продовжує викликати/ роздратування опонентів, аж до іс­

теричного обурення пізнього Ніцше. Діалектику, втілену в філосо­

фії романтизму, почали інтенсивно долати двома опоообами: шляхом 

її зведення, до Формальності й шляхом Формально-логічного запере­

чення її поатулатів. І раціоналістичний ідеалізм Гегеля, і мета­

фізика зупиненого руху Фейербаха постали проти того почуття оче­

видності, на якому, врешті-решт, грунтуєтьоя трактування мови як
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безпосередньо! дійонооті думки й почуття І що, по оуті, Ц ІЛ К О М  

узгоджуєтьоя з розумінням мови у В.Гумбольдта та теоретиків ні­

мецького романтизму загалом.

§ 4 дисертації присвячений дослідженню морально-естетичної 

оутності мови. Bin так і називається: "Мова І мораль". Ясна річ, 

мовою можна виоловити будь-яку думку, вірну чи хибну, добру чи 

злу. А чи не міняється в реальності сама мова у зв’язку з тим, 

що в ній висловлюється? Проблема стилю - це не проблема форми 

вираження думок, а проблема сутності самого мислення.

У цій частині роботи предметом аналізу стає стиль філософсь­

кого мислення Ф.Шлегеля, який, виходячи з раціонально-чуттєвої 

цілісності людської свідомості, оаму філософію насичував худож­

ністю і тим самим, на його глибоке переконання, відкривав дорогу 

до дійоного, а не однобоко раціоналістичного Я тому хибного піз­

нання світу, 3 погляду романтизму, не гола логіка, а людаька мо­

ва в силу II раціонально-чуттєвої природи є провідною й веде до 

істинного пізнання світу.

Згідно з романтичною концепцією мови, по-перше, вона не є 

якоюсь сиотемою знаків, відчуженою від людини й основаною на 

суспільному договорі,-навпаки, мова є безпосередня дійсність 

людської свідомості. По-друге, оскільки індивідуальна свідомість 

людини не зводитьоя до її предметної обмеженості, а визнається 

її істотний зв’язок з духовним світом інших людей, мова за своєю 

природою є реалізацією цього духовного взаємозв’язку людей. По- 

третє, ця діалектика загального й індивідуального не може не 

проявитися і в самій мові як живій реалізації діяльності лю дсь­

ко? свідомості. Й оскільки це так, то, по-четверте, мова, реалі- 

зуючи взаємозв'язок загального й одиничного, не може бути нейт­

ральною  с т о с о в н о  л ю дськ о ї  природи й набутого людиною історичного
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досвіду. В мові завжди втілюється влаоне людоьке начало в його 

розвитку. Воно е началом морально-еатетичним. Отже, мова в сво­

єму влаоному розвиткові - безумовно прекраона й моральна. Все 

потворне, виражене в мові, є наоильотвом над !ї природою.

На початку § 5 "Феномен Сайма" йдетьоя про світоглядну оут- 

ніоть творчооті "апогея романтизму" Р.Вагнера й про філософуван­

ня пізнього Ф.Ніцше. На оонові проведеного аналізу висловлена 

думка, що, протиставивши себе світогляду й діалектиці романтиз­

му, Ніцше зміг лише відродити ооновні положення скептичної філо­

софії, надавши їм, щоправда, безапеляційно-агресивного характе­

ру. Він завбачливо подав руку не тільки світоглядним ооновам май­

бутніх тоталітарних режимів, а й їхній мовній політиці. Мовну 

політику тоталітаризму ми й наввали уловно "феноменом Сайма" /за 

ім"ям одного з героїв антиутопії Дж.Оруелла "1984"/. Створюва­

ний Саймом "новояз" - то не позбавлена грунту фантазія письменни­

ка, а згуоток його тривожних роздумів над мовною реальніотю й 

розвитком лінгвістичних концепцій XX ст. Лінгвістичні сторінки 

роману Оруелла сконцентрували принципи насильства тоталітаризму 

/"ангооцу"/ над природністю людської мови, і виявилося, що "но­

вояз" також оснований на супротивній діалектиці філооофії скеп­

тицизму. "Феномен Сайма" - важливий пункт відліку при визначенні 

можливості й омиолу Філологічного аналізу художньої літератури.

Та передусім вважаємо необхідним визначити свою позицій в 

питанні про можливість філологічного аналізу як такого, чому й 

присвячено § 6, останній в першому розділі нашої роботи.

Здавалося б, що може бути спільного між піднесеним філосо­

фуванням Ніцше й грунтовним,цілковито раціоналістичним позити­

візмом, рівні відгалуження якого ьаполонили Європу й Америку. 

Але ж і "ангсоц" вельми раціоналістичний: божевілля взагалі не
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завжди істеричне, часом воно прибирається в суворі раціоналістич­

ні шати. Позитивізм, - це, звичайно, не "ангсоц". Більше того, 

він позірно протистоїть всілякій тоталітарній і штучній міфоло­

гії, його мета - не закріпачення, а звільнення людини. Хоча про 

Ніцше й кажуть, що він брав-участь у звільненні людини1 , та пи­

тання лише в тому, від чого він людину звільняв ...

Люди, що вважають науку єдино вірним шляхом інтелектуально­

го розвитку, очевидно гадають, що наука може й повинна скласти 

для нас істинну картину овіту. Тим більше, що наука принципово 

відмовляється від "суб’єктивних емоцій" і грунтується виключно 

на розумі. Ллє з’ясовується, що це не так. За Рвсоелом /і з ним 

тут не можна не погодитись/, наука безоглядно підлягає безкінеч­

ному плину односпрямованого фізичного часу, й тому "оам її метод 

не допускає повного й остаточного доказу"̂. Рассел має рацію, 

коли вбачає основу монізму й діалектики в п о ч у т т і  любові, що зу­

мовлює сприйняття світу. Але йому здається, що саме почуття - 

це первень абсолютно суб’єктивний, і він наполягає на "безособио- 

тіоній незацікавленості"3 в пізнанні овіту. Проте і його концеп­

ція /як і вся течія скептичної філософії/ також,грунтується на 

почутті, тільки нв ПОЧУТТІ недовір’я до людини й світу. І якщо 

вже говорити про відмінний чуттєвий "першфушій" діалектики й 

окептицизму, то думка Достоєвського про те, що краса врятує світ, 

є найточнішим і найтверезішим визначенням вірного й належного 

розвитку людського шляху, основаного на почутті краси й гармоній­

но! єдності світопорядку.

1 Див.г Яков, лев А. А. Предисловие //Сумерки бо­
гов. -М., 1989. - С.16,

2 Р а с с е л Б. Почему я не христианин. - М., 1987. - С.135.

3 'Гам ж е. - С.49.
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"Об'єктивність", як її розуміють у оцієнтизмі, не е синоні­

мом істинності /абоолютну істину Расоел заперечує так же катего­

рично, як і Ніцше/, а окоріше є вираженням п о з а людськості й не­

людськості /якщо вже поотулюетьоя імморалізм - аморалізм науки/ 

нашого знання. Не варто ошукуватиоя таким розумінням "об'єктив­

ності" й тоді, коли ми визначаємо овою позицію в контекоті оучао- 

них філологічних дискуоій про оутність мови взагалі Й поетичної 

мови зокрема.’Тим більше, що "чиота наука", основана на оуто ем­

піричних началах, як і Ніцще,чи згадуваний Сейм, перебував в опо­

зиції до реалізованої в мові природної людської овідомості.

Критика формалістичної лінгвістики,здійснена О.Лооевим1 , 

дає змогу порушити лише деякі тенденції в розвитку сучасної лін- 

гвіотики, передусім проблему однозначності олова. Це фантаотич- 

не прагнення визнати реальне іонування однозначності пов'язане, 

зокрема, з іменем Гегеля, який навіть символ зводив до "просто­

го знаку" з його цілком одиничним значенням і для якого навіть 

притча "уявляється чимооь придуманим для даного випадку, «имооь 

одиничним, котре явно оамо по ооб і, оскільки само приводить із
О

ообою смисл" . Але ж навіть і науковий термін є контекстуальним

і тому не може бути однозначним. "Закон не може бути точним, - 

писав з цього приводу А.Ейнштейн, - хоч би тому, що поняття, 

за допомогою яких ми його формулюємо, можуть розвиватиоя і в
О

майоутньому виявитися недостатніми" . Та й загальноприйнятий ре­

лятивізм наукової істини сам по ообі оуперечить уявленню про од-
«г

нозначність наукового терміну.

1 Лив.: Лосев А.Ф. Языковая структура. - М., 1983.

2 Г е г е л ь. Эстетика: В 4-х т. -М., 1969. - Т.2. - С.18.

ЗЭйнштейн А. Собр. ооч: Ь 4-х т. -М., 1967. - Т.4. - 
С.143.
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На цій підставі в диоертагдії заперечується семіотичне уяв­

лення про "однозначність наукових термінів" /ІО.Борєв1/, а також 

той лінгвістичний екстремізм, згідно з яким визначається іону— 

вакня "під-мови" тієї чи тієї науки як "різновиду загальнона-
П

родної мови"".

На підставі аналізу основоположень функціональної стилісти­

ки в роботі далі з’ясовується прягла залежність останньої від 

окептичного овітогляду, втіленого в гегелівському ідеалізмі, з 

одного боку, і в позитивістській лінгвістиці, з другого. В обох 

випадках людину в процесі пізнання відсунуто, і лишаєтьоя або 

якеоь порожнє й позажиттєве Поняття, або схоластична схематиза­

ція "очищених" від домішки почуття безособистіоних "наукових 

спостережень". Саме постульований скептицизмом розпад людської 

оообиотості на оупрогивні один одному почуття й розум закладено у 

фундамент філологічного формалізму.

Аналіз поглядів на мову 0.Потебні й О.Лооєва змушує конста­

тувати, що уоунення людини в формулі "дійоніоть - мова" стано­

вить основу окептичної філософії І що тільки формула "дійсніоть - 

людина - мова" передбачає повну овободу мовного вираження,вумовлену 

ріеноманітністю розуміння людиною дійсності та її свободою інтер­

претації цієї дійсності. Оскільки ж, за вірним визначенням Кан- 

та, закон овободи є моральний закон , ми й наполягаємо тут на 

етико-естетичній єдності мови та овідомості.

І тому, вважаємо, омисл філологічної роботи - не в безконеч­

ній охемопобудові в Ім’я "оистемовір’я" /П.Флореноький/, а в піз-

1 Т е о р и я, школы, концепции. - М., 1986. - С.27.

2 Б у да гов Р.А. Пиоатели о языке и язык писателей. - М.,
1984. - С.33.

3 Див.: Кант Т. Соч. в 6-ти т. - Т.4/1/. - С.457.



-  15

наниі й творчому перетворенні навколишньо! реальнооті на основі 

етико-естетичної оутнооті людоького "Я" в його справжньому при­

родному зв’язку з іншими людьми і воім світом. Можливість цієї 

філологічної діяльності закладена в діалектичні філософії мови 

як філософії людської овідомооті.

У д р у г о м у  розділі - "Поетична мова та її мелодія" - йдетьоя 

про методологічні основи літературознавчого аналізу вірша й до- 

оліджуєтьоя теорія мелодії вірша, а також методика аналізу пое­

тичної мови з погляду її омислодинамічного розвитку,

У § І "Про смисл філологічного аналізу художньої літератури" 

констатується, що різне розуміння Філологамисмислу своєї діяльності 

зумовлює й різну методологію їх роботи, а це призводить до необ­

хідності пояснити, що складає для нас смисл літературознавчого 

аналізу поетичної мови.

У 20-і роки у формалістів міоце позажиттевоі абстракції 

"примату зміоту над формою", що походить з Гегеля, посіла не 

менш позажиттєва абоїракція оречевленого слова. Опредмечугзння 

олова /"Слово - річ"1/ призвело,в овою чергу, до розробки мето­

дики виявлення різних типів комбінаторики статичних композицій­

них елементів художньої літератури. Звідси мимовільне повторен­

ня В.Шкловським порівняння мови з шахами /Ф. де Соооюр/, тільки

російський філолог порівнює з грою в шахи дію літературного тво-

2
ру . Але таке зведення художньої творчості до дискретних і само­

достатніх елементів тексту як речі й зумионе ігнорування особио- 

тості, світогляду й мети автора має під ообою цілком усвідомлену 

позитивістську основу /про що прямо говорив у 1926 р. Б.Ейхен-

ІШкловокий В.Б. О теории прозы. - М., 1987. - С.37.

2 Див.: С о с с ю о Ф. Труду по языкознании— ,- М., 1977. - 
С.120-122. Шкловский В.Б. Цит.праця. - и.379.
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баум1/. Останнє виявляє, зокрема, "спільний корінь" формалістич­

ного лІтературознавства з філологічного концепцією В.Виноградова, 

що оправила чималий вплив на розвиток лінгвістики А методики ви­

кладання мов.

Методологія сїіормвлізму, не враховуючи реального контексту 

того чи того факту літератури, підмінювала його контекстом 

оконструйованої теорії, що відмежувалася від будь-якого співпе­

реживання й співчуття як начал принципово ненаукових. У літера­

турознавстві відбувається пряма підміна художнього твору раціо­

налістичним трактатом про цей твір,, який і ставав самоціллю "науки 

про літературу".Подолання основних постулатів російського формалівму 

"зсередини" повертає філологію до принципу Д О В ІР’Я і до овіту, 

і до матеріалу дослідження. В словах В.Шкловоького "шлях розумій-
р

ня мистецтва - пізнання життя" підозрілість скептицизму зміню­

ється усвідомленням позитивних основ реальності, що оточує філо­

лога. А водночао і смисл філологічної роботи не зводиться до при- 

родничо-наукового тлумачення "точнооті", набуває характеру без­

посереднього діалогу з митцем і,ясно з читачем, уподібнюетьсядо ро­

лі хору в античній трагедії.

Цей параграф завершується аналізом літературознавчої концен- 

ції М.Бахтіна, в якого слушна критика формалізму /в 1924 р./ й 

отруктуралізму /в 70-ті pp./ за деперсоналізацію й панлогізм у 

методології поєднується з тієї ж деперсоналізацією, але вже не 

на рівні текоту. а на рівні діалогу, який, на думку вченого, 

проймає вое наше життя.

Внаолідок загальнолюдської /морально.-естетичної/ природи мови

1 Див.: Эйхенбаум Б.М. О литературе. - М., 1987. -
С.379.

2 Ш к л о в о я и і В.Б. Цит. праця. - С.ІІЗ.
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об’єктом доолідження не може бути художній текот як узята в аб­

страгованості від людини і цінніоно! характеристики овіту само­

достатня "словесна структура"1, як аботрагована від автора "річ": 

природа мови чинить спротив будь-якій операції знелюдне.ння; 

об'єктом літературознавства відтак може бути тільки життя, що 

його філолог осмислює в овоєму компетентному діалозі з митцем 

до загальнолюдських оанов ового "Я", втіленого в миотецтві сло­

ва. Не менторська укавка і не бухгалтерський облік, а справж­

ня опівтворчіоть філолога й художника, яка розширює Я поглиблює 

сферу впливу літератури, дає підстави об’єктивнооті філологіч­

ної роботи. Але об'єктивність та істина дані не в неможливому 

аботрагуванні людини від самої оебе, а в доланні нею оуб'єктив- 

но-зовнішніх сторін власної особистості, коли реалізується її 

духовне оамостояння, а отже, й розуміння нею інших людей, життя 

й цілого овіту.

Уое оказане вище конкретизується відповідно до завдань ди­

сертації в § 2 "Про розуміння поезії та про об'єктиви іоть Філо­

логічного аналізу віршовано! мови". Як слушно зауважив Юахтін, 

принцип підозрілості передбачає "паспортизацію" текотів, прин- 

цив довір'я - р о з у м і н н я  текотів. Але перший принцип є принципом 

скептичної філософії. Нам, отже, олід прийняти принцип довіри й 

виоловити авое атавлення до герменевтичної проблематики. В робо­

ті детально аналізується коментар А.Ракитова до найбільш концен­

трованого викладу Ф.Шлейєрмахером овоїх поглядів і робиться вио- 

новок про те, що діалектика як метод миолення зумовлює й букваль­

но проймає зою герменевтичну теорію німецького філософа. Цей вза­

ємозв'язок герменевтики й діалектики є нічим іньим, як теоретич-

ІВиногра дов В.В. О художественной прозе.. - ,М.-Л.. .__
1930. - С.28. І ЛнБ іи  3> стефавика )

АН України І
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ним відбиттям взаємозв’язку розуміння й пізнання, які не перебу­

вають в оп озиц ії  один до одного, ан| в якій би то не було меха­

нічній субординації, а є, по оуті, позначенням єдиного процеоу 

пізнання Іотини, але з корекцією ч і і  то на антропологічним бік 

конкретного знання /герменавтика/, чи то на узагальнені принци­

пи знання як такого і на цілісну картину світу /діалектика/. Ро­

зуміння тексту та його автора неминуче є й пізнанням втіленої 

в цьому тексті кипо і реальності.

Смисл поетичного твору о с о б и с т існий, але сама особистість 

людини неповторно'всесвітня, тому Я визначеність смислу вірша 

підлягає розвитку, аніскільки не втрачаючи при цьому своєї виз­

наченості. Наше безпосереднє, гіпотетично-дпвінативне розуміння 

поетичного тексту повертає нао до основи особистості його авто­

ра і до глибинних шарів нашої особистості, і це проникнення в 

суть тексту є водночас і нашим пізнанням взаємозв’язку людини й 

овіту в тому його вимірі й у тому його аспекті, який представле­

ний цим художнім твором. Проте отупінь такого проникнення може 

бути різним, і в усякому разі /оскільки процес розуміння не зво­

диться до статики абсолюту/ завжди є можливість зрозуміти щось 

глибше і в інших асоціативних зв’язках; Філологічний аналіз пое­

тичної мови Й покликаний виявити певну характерну визначе­

ність омислу того чи того твору, або шляху його герменевтично 

обгрунтованого прочитання, якйм може скористатися вдумливий чи­

тач.

Показово, що саме на романтичній герменевтиці й на діалек­

тичній філософії взагалі було засноване й почасти набуло оВого 

розвитку вітчизняне віршознавство. Йдеться про студії А.Белого, 

початі ще в першому десятиріччі отоліття й завершені книжкою 

"Ритм как диалектика", серією лекцій та доповідей, виголошених
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ним в різних наукових товариствах, та вяроме дослідження Б.Нав- 

роцького "Мова та поезія". Проаналізований в роботі ряд віршо­

знавчих доповідей А.Белого 20-х років цбе змогу дійти висновку 

про безумовну илідніоть його методології.

У § 3 "Звук і ритм" з’ясовується характер вживання олова 

"музика" отооовно творів словесного мистецтва. Виявляється, що 

в свідомості поетів /наприклад, Франка, Блока/ і музикантів /на­

приклад, Лисенка, Аоаф'єва/ "музика вірша" - це не просто опер­

та на аналогії милозвучна метафора; музика тут не що інше, як 

омислотворне, організоване звучання найдовершенішого музичного 

інотрументу - людського голосу. Між тіш опільніоть матеріальної 

оонови людоької мови й музики - звуку, хоча й не викликала ніко­

ли оумнівів, але трактувалаоя далеко неоднаково.

Художній овідомооті /тобто, овідомооті поета та його читача 

в момент безпосереднього сприймання віршів/ властивий глибокий 

оинтез смиолу й "чуттєвого матеріалу".

Говорячи про музикальніоть поезії, мають на увазі звичайно 

ритм, метр, алітерацію, аоонанси, риму. І.Франко говорить у цьо­

му зв'язку й про музикальну образніоть та музикальну оимволіку. 

Проте ця символіка, викликаючи асоціацію реального звучання, са­

ма не є реальним звучанням. Образ дзюркотливого струмка, без оум- 

ніву, викличе в нас звукові асоціації, але реально звучать лише 

слова "дзюркотливий" і "струмок". Таким чином, музикальна образ­

ність лише опосередковано входить у оферу музики поетичної мови, 

на відміну від ритму, метра, асонансів і ріши, які мають до на­

шої теми найбезпосередніше відношення. Тут зауважимо: коли метр 

виражає закономірність коливання оили звуку на складовому рівні, 

то в алітерації, асонансах 1 римі лтілено тембральну забарвле­

ність поезії.
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Як f п музичному мистецтві, тембр у. поезії - це забарвленіоть 

звуку, тобто с ам е  те, що перебуває ніби на поверхні звучання, йо­

го функція о виключно важливою: сам е  тембр зумовлює членоподіль- 

ність, а відтак 1 оомиоленість людського мовлення. Поетичній МО­

В І ,  як і мові взагалі, властива різноманітність тембру. Естетич­

на значим 1оть звукового повтору /алітерації, аоонансу, рими/ і 

можлива як порушення цієї звичної різноманітності. Але звуковий пов­

тор, звичайно, не може витіснити різноманітності тембру: тоді 

втрачалась би відмінність звуків, тобто взагалі неможливою б ста­

ла мова. Звуковий повтор тому й становить лише тенденцію до уні­

фікації тембру. Очевидно, протз, чр ця тенденція не може бути 

основою всієї звукової організації поезії хоча б тому, що дотич­

на не до всіх, а лише до окремих звуків поетичної мови.

Значно універоальніншм началом, аніж тембр, у вірші може 

вважатися динаміка звучання, яка на окладовому рівні є досить 

відносною: і хорей, і ямб, і трискладові розміри, відбиваючи за­

кономірність повторення в рядку наголошеного голосного, принци­

пово ігнорують звучання приголосних. Це обмеження вочевидь випли­

ває з прихованої аналог і І між поезією та музикою. Адяе голосний 

у людоькім мовленні - основа вокалу,цього серця музикального ми- 

отецтва. На недостатність метра в пошуках універсального звуко­

вого начала вірша вказує, зокрема, В.'Г.Шаламов у такій парадок­

сальній, на наш погляд, думці: "Для російського віршування важ­

ливими є тільки приголосні букви, їх поєднання й групування ..."

Але якщо в  м о в і  спочатку абсолютизуються і протиставляються го­

л о с н і  й приголосні, в потім, оТООовно поезії, виключається зна­

ч е н н я  то  голосних, то приголосних, це передусім руйнує розумій-- 

ня природної ціліоності людського мовлення. Крім того, гіпоста­

зуючи окремий звук, чи групу звуків, ми позбавляємо мову її руху
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й розвитку, зводимо живий процео до диократних, отатичних еле­

ментів, у той чао як людоьке мовлення - це єдиний процео звуків, 

єдиний плин думок і почуттів.

Сприймання метра як чогооь аботрактного й неживого, що око­

вує свободу організації поетичної мови, привело в віршознавчій 

концепції, наприклад, А.Бєлого̂до протиставлення метра ритмові.

Але річ у тім, що ової пошуки ритму А.Белий проводить у надрах 

того ж метра, адже пунктом відліку в його концепції служить мет­

рична міра - стопа, його ритм оправді не залежить від метра в 

тому розумінні, що тут не має значення - ямбом чи амфібрахієм 

написаний вірш, але цей ритм вое ж не виходить аова ме*і метрично­

го принципу аналізу вірша, який, враховуючи силу звучання голоо- 

ного, нічого не може оказати щодо приголосних. Прихована анало­

гія звучання голосних і музикальної мелодії присутня, таким чи­

ном, і в книзі "Ритм как диалектика" А.Белого.

Проаналізувавши ряд відомих визначень ' ритму , дисертант 

обстоює думку про визначення ритму як повторення співм’рних 

одиниць. Виявляється, що повторення не є таким проотим. його 

омиол, а, отже, за нашим визначенням, і омисл ритму, в тому, щоб 

відокремити потрібний елемент із загального потоку часу і, під­

ключивши, таким чином, механізми пам*яті людини, створити худож­

ню цілість. Тим-то ритм в універсальним принципом організації 

будь-якого матеріалу.

Але, крім універсального принципу організації, олід визначи­

ти й те, що організується, тобто визначити універсальний "матері­

ал" поезії. Таким матеріалом олід, звичайно, визнати звук. І аліте­

рації з асонансами, і характер чергуванняцагольлених твненаголошених 

окладів, тобто метрика, - вое це стооуєтьоя саме звучання поетич­

ної мови. Тому цілком логічним е намагання вивчати вимовлений вірш.
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Однак не плід опиратиоя виключно на прочитання вірша, основане 

на Інтуїції читця: щоб прийти до об’єктивних висновків, треба 

виходити із самого тексту. При цьому слід враховувати не одні го­

лосні чи приголооп і̂а весь ритмічно організований плин мовлення. 

Якщо музикальна мелодія вимагає виключно відкритого звучання, від­

повідного в мові звучанню голосного, то мелодія вірша повинна 

складатися в мовленні із звучання всїх звуків мови, з єдиного ре­

ально чутного Я сприйманого потоку.

Про методику виявлення мелодії вірша як матеріалу літерату­

рознавчого аналізу йдетьоя в § 4 "Мелодія". Тут одразу ж уточню­

ється поняття "мелодія", яка, з музичної точки зору, становить 

"поступальний рух тонів", і оскільки сам тон - це не що інше, як 

"звук певної висоти"1, то мелодія і є співвідношенням звуків з 

погляду їхньої висоти.

Що ж до людоького мовлення, то тут мелодія традиційно зв’я­

зується з розширенням дівпззону звучання голосного, тобто з ін­

тонацією. Ллє за даними експериментальної Фонетики властива роз­

мовному мовленню інтонація здатна підвищити або понизити висоту- 

звуку лише на два-три інтервали̂. Саме це обмеження рішуче долає 

музикально мелодія, яка народилася з відкритого звучання голосно­

го. Мелодія ж вірша не може складатися лише із звучання голосних, 

невідомо як перескакуючи через більшість звуків мови /тобто че­

рез приголосні/, грунтуєтьоя вона на всіх без винятку звуках.

Всі звуки мови з погляду збільшення їхньої звучності /И.Елумнілд/ 

становлять "природний ряд", і цей ряд в свою чергу можна поділи­

ти на кілька рівнів звучності. Якщо "звучність" - це "чутність

1 А о a cf> ь е в Б.В. Путеводитель по концертам. - М., 1978. -
С.81, 153.

2 Див.: Черемиоина Н.В. Русская интонация: поэзия, про­
за, разговорная речь. - М., 1982. - С.І2.
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звука на більшу чи меншу в ідотань" /при однаковій силі голосу/1, 

то оаме звучність і є оила звука, двна в самій мові. Водночас
О

сила звука в людській мові завжди пов’язана з його висотою: чим 

сильніший звук, тим він вищий. Отож, послідовна зміна сили зву­

чання є водночас і зміною висоти звучання, тобто нічим іншим, як 

віршовою мелодіою.

Поділивши "природний ряд" наростання звучності від глухого 

проривного до наголошеного голосного на групи в поряд­

ку зростання їхньої звучності, одержимо змогу надати їм відповід­

них числових еквівалентів, причому тут слід врахувати також і 

значення паузи. Оскільки людське мовлення - це потік звучання, а 

водночас і "цілком певний потік людської свідомості, то пауза 

становить необхідний елемент цього потоку з погляду і фонетики і 

семантики. До того ж чим більше пауз у вірші, тим значнішою є роль 

кожної з них, і ця обставина мусить позначитися на нашому аналізі.

Отже, ми підійшли до опису методики, покликаної виявити мело­

дію вірша як його універсальну характеристику, яка складається із 

звучання всіх звуків поетичної мови й пауз. Передуоім кожній з 

відокремлених груп,.а також паузі, надаємо числовий еквівалент у, 

порядку зростання звучності: "і" - пауза; " 2"  - п,т,к,ф4 ; "З" - 

ш, щ,ч,ц,с,х; "4" - г,б,д,з,ж; "5" - р,л,м,н,в,й; "G" - ненаголо- • 

шений голосний; "7" - наголошений голооний.

Прийнявши за основу сім рівнів звучності, легко можемо визна­

чити й загальний рівень звучнос'ті кожного вірша: це не що інше,

ІАхманова О.С. Словарь лингвистических терминов. - М., 
I9G6. - G.153,403.

2 Див.: Ч ерем и сина Н.В. Цит. праця. - С.113,116,158.

3 1  о с'е в А.Ф. Знак. Символ. Миф. - М., 1982. - С.459.

4 Тут і далі маємо на увазі водночас тверді й м’які приголооні, 
тобто п-п1, т-т' тощо.
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як оереднє арифметичне від суми числових позначень звучнооті й 

загально! кількості звуків у рядку:

Пора, мой друг, пора! покоя сердце просит

12657 565 457 211 2657II 262756 37536 257362II

Виключаючи паузи маємо: 151
--- = 4,72
32

Проте ал ід врахувати й значення паузи. Тривалість ї! у вір­

ші може бути різною, і треба на це зважати, тим більше, що до­

сить часто, як і в цьому прикладі, вона визначається оинтаксич- 

но. Припускаємо, що в розташуванні пауз може проявитиоя і певно­

го роду суб * єктивн ість дослідника, що залежить од його безпосе­

реднього прочитання текоту, але ця оуб'ективніоть торкнеться тіль­

ки оинтакоично немотивоввних пауз, чи їхньої тривалості довготи, 

тому на тлі об'єктивних даних, які залежать од рівня звучності 

всіх звуків рядка, ця оуб'ективніоть виявитьоя мінімальною і не 

викривить загально! картини. Інша річ, коли б ми взялиоя врахо­

вувати сильний і слабкий наголос: тут мало допоміг би "об’єктив­

ний" синтакоис. Числове вираження паузи бачимо в середньому ариф­

метичному від оуми загально! кількооті пауз і оуми голосних та 

приголосних в їх реальному звучанні. В нашому прикладі, отже, 

"поправка на паузу" окладе =■ 0,19 одиниці звучності. Загаль­

ний рівень звучності /= висоти/ рядка, таким чином, складає ви­

раз: 4,72 + 0,19 = 4,91. І ще: кожний вірш, строіЬа чи її графіч­

на розбивка на початку передбачають паузу - перший помах дириген­

тської палички, момент наотрою на звучання поетично! мови, тому 

наш чиоловий запис пушкінського рядка й почався з "4".

Зрозуміло, що̂знаючи звучніоть кожного .рядка, легко визна­

чити оередній рівень звучнооті всього твору: це оереднє арифме­

тичне від суми чиолових значень звучності кожного рядка й загаль-
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но! кількості рядків у вірші. Ооь розрахунок рівня звучності

славетного вірша Пушкіна:

Пора, моїі пруг, пора! покоя сердце просит 4,91

Летят за днями дни, и каждый час уносит ■ 5,00

Чаотичку бытия, а мы о тобой вдвоем 4,83

Предполагаем жить, и глядь - как раз умрем. 4,84

На свете счастья нет, но есть покой и воля, 4,31

Давно завидная мечтается мне доля - 5,27

Давно, усталый раб, замыслил я побег 5,00

В обитель да льну ю трудов и чистых нег. 4 ;83

Середній рівень звучності вірша дорівнює: /4,91 + 5,00 +

+ 4,83 + 4,84 + 4,81 + 5,27 + 5,00 + 4,83/ : 8 = 4,94. Не і є 

пункт відліку, необхідний для нашого аналізу. Але аналіз твору, 

зверненого водночас і до розуму, й до почуття людини, не може 

ігнорувати чуттеве сприйняття як таке. Тому мелодія вірша повин­

на набути при аналізі такої форми, яка б сприймалася не тільки 

розумом, а й почуттям.

Ця форма - дискретний графік усього твору, побудований на 

основі числових еквівалентів рівня научності. /= висоти/ кожного 

вірша. Мелодія, таким чином, набуває необхідної й приступної чут­

тєвому сприйняттю просторово-часової характеристики, і ми маємо- 

змогу безпосередньо співвідносити динаміку рівня звучності А се­

мантику художнього тексту. Співвіднесення цих двох компонентів 

веде до поглиблення розуміння смислу твору.

Детальний аналіз композиції наведеного вірша Пушкіна і по­

тім кожного його рядка у зв'язку з рухом мелодії вірша* дозволяє 

дійти висновку, що перед нами зовсім не елегія. Навпаки, потаєм­

I 3 конкретним аналізом цього та інших віршів, наведених у друго­
му розділі, можна ознайомитися також у кн.: Бураго С.Б. Музыка 
поэтической речи. - К., 1986.
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ний f даний читачеві в безпосередньому чуттєвому сприйнятті рух 

вірша - це рух дедалі більшої емоційної наповненості, чому ціл­

ком відповідає мелодія і що цілком відповідає також смислу тво­

ру. Стосовно ж самої мелодії вірша, то вона нерозривна в зістав­

ленні з емоційно-смисловою сутністю поезії, а її вияв та аналіз 

набуває смислу виключно в безпосередньому зв’язку із семантикою 

те ко ту.

Розглядаючи приклад з іспанської поезії /"кіешепю " Ф.-Г. 

Лорки/, виявляємо ту ж закономірність - співвіднесеність між ру­

хом мелодії вірша й семантикою поетичної мови. Тут звертаємо 

увагу ще на один смислотворний Фактор внутрішньої мелодії вірша,

- на контрастність Р{ВНЯ звучності рядків, тобто перехід від пов- 

нозвуччя до приглушеності й навпаки. Різкість такого переходу 

отворює внутрішню напругу поетичної мови. Маючи числовий екві­

валент рівня звучності кожного рядка, можемо легко визначити й 

еквівалент рівня їхньої контрастності,який виявиться рівним різ­

ниці числових еквівалентів звучності рядків.

Далі йде мелоцико-семантичний аналіз вірша У,Блейка "Song " 

/германська група мов/, який дає змогу дійти загального виснов­

ку: наш графік цілком може застосовуватися для аналізу мелодії 

українського, російського, іспанського та англійського вірша, 

ми виявляємо загальні тенденції відповідності між рівнем звуч- 

нооті й смислом твору. У високому звучанні вірша проявляється 

його емоційна відкритіоть, на середньому рівні звучання розташо­

вані елементи, найважливіші в тематичному відношеиніінавпаки,глухо 

звучить те, що позначене емоційною скутістю. Причому в кожному 

окремому випадку мелодичний рисунок досить, різноманітний, і йо­

го аналіз є аналізом відповідності мелодії й семантики текоту.
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Маємо, отже, конкретно виявлену діалектичну єдність змісту й фор­

ми поетичного твору. Крім того, враховуючи без винятку всі звуки 

мови, а також паузи іі наголоси, наш графік виявляє те універсаль­

не начало музикально! організації вірша, яке є однаково' характер­

ним для поезії, створеної різними європейськими мовами. •

У § 5 "Музика і смисл ліричного твору" попередня характерис­

тика мелодії вірша одержує своє підтвердження й розвиток. Насам­

перед стає ясно, що усунення автора як реальної людської особис­

тості /в комп’ютерних̂віршах/, котра реалізує в мові свої думки 

й почуття,є водночас І врищєнням мелодії вірша,яку слууом сприйняти 

неможливо .1 графічне вображення її* відбиває .власне, це беаглувдя.

Виявляється, таким чином, що мелодія вірша дпобічно зв’яза­

на із оемантнкою твору: вона безумовно є смислотпорним фактором, 

який сприймається й Функціонує, тобто стає мелодією як такою тіль­

ки за наявності семантично зв’язного тексту. На підтвердження 

оказаного аналізується невеликий уривок з іспанської народної пое­

зії ХУІ от.

Вірш М.Лермонтова "И скучно и грустно, и некому руку по­

дать ..." .не належить до якихось загадкових творів, і ця його 

загальнозрозумілість дає змогу пильніше придивитися до закономір­

ності мелояичного розвитку у зв’язку із семантикою тексту. І тут 

аналіз виявнює повну відповідність між мелодією вірша та його 

емоційним розвитком і загальним смислом. Взагалі в ліриці, де кон­

центрація поетичної думки при невеликому обсязі сягає апогея, 

мелодія поетичної мови найтісніше зв’язана з емоційно-смисловою 

насиченістю кожного рядка.

Луже характерною є поведінка мелодичної лінії і в іншій еле­

гії Лєрмонтова - "Утес". Ясно, що при аналізі лірики доцільно не 

тільки порівнювати рівень звучності окремих рядків з їхнього се­
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мантикою, слід також враховувати загальний рух мелодії вірша, 

зіотавний із загальним характером розвитку поетичної думки та 

образу. Крім того, взаємозв’язок звучання й значення в поезії 

зовсім не виключає й руху "від музики до слова", - він в вельми 

характерніш не тільки для Лєрмонтова і не тільки для лірики форми, 

про що йдеться в третьому розділі роботи.

Аналіз вірша Т.Шевченка "Не тополю високую ..." виявляє його 

гр ани чн у  психологічну доотовірніоть, яка зумовлена взаємозв’язком 

усіх компонентів поетичної мови. Тут усе: мелодія, образність, 

граматика, - взаємозв’язане й значиме. І значення музики вірша 

тоді отав зрозумілим, коли виявляємо її зв’язок з іншими компонен­

тами поетичної мови.

Стосується це й виразного за своєю музикальною організацією 

уривка з драми 0.Блока "Роза и Креот" - "Пеоня Газтана". Тут до­

сконалість звукової організації вірша виявляє себе вже на метрич­

ному рівні, де бачимо дивовижну чіткіоть й завершеність риоунка 

кожної строфи. Метричний рисунок "Пеони Газтана" повною мірою 

зміотовний: в ньому відбилася сувора гармонія овіту.

Ритм перепаду звучнооті у вірші /як і ритм наголошенооті го- 

лооного, який виражений у метриці/ є чіткий і також становить оми- 

слотворне начало в поезії. .ізлодико-семантичний аналіз дає змогу 

дійти вионовку, що мелодія вірша веоь чао перебувае в точній від­

повідності із лекоичною оемантикою твору. Причому вона не "роз­

фарбовує" текст, а, навпаки, є ваЯбезпосерецнішим виявом того згу- 

отка творчої енергії, або, як говорив Блок, "нервового клубка", 

котрий і реалізується потім у поезії. Мелодія вірша тут максималь­

но насичується омиолом і, врешті решт, отає двоєрідним художнім 

символом, який здатний бути справжнім лейтмотивом твору.

При аналізі "Пеони Газтана" враховувався рівень звучнооті ряд-
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ка й рівень звучності цілої строфи.- Але рядок не існує окремо, 

він осмислюється в контексті цілого і сам становить частину 

цього контексту для інших рядків. Тому найважливішим при ана­

лізі є знайти взаємозв’язок різних компонентів і різних "масш­

табів" вірша. Рядок здатний виразити яскраву емоцію чи поетич­

ну думку, строфа - більш загальну закономірність руху емоції 

та думки, а повне завершення одне й друге здобуває у творі як 

цілості. Рядки співвідносяться між собою і зі строфами, строфи 

співвідносяться між собою, а все - із загальним звучанням і 

смислом твору.

Це особливо очевидно на прикладі аналізу вірша К.Симонова 

"Жди меня, и я вернусь ..." і вірша болгарського поета Димчо 

Дебелянова "Помниш ли, помниш ли тихия двор де зустріча­

ємось із дивовижною подібністю звучності окремих строф - при 

одночасному природному розмаїтті звучання окремих рядків. Але 

й в безпосередньому сприйнятті обидва ці поетичні шедеври спів­

звучні за єдиним панівним у них почуттям молитви чи заклинання.

З наведеного матеріалу стає очевидним, що рівень звучнос­

ті вірша співвідноситься з емоційно-смисловою наповненістю ряд̂ 

ка, строфи й усього твору. Разом з тим, будучи смислотворним 

фактором, мелодія відіграє в поезії і важливу композиційну роль-.

Це підтверджується, зокрема, аналізом вірша С.Т.Кольріджа 

"P h an to m "  і вірша Елісео Діего " E n t r i s t e c e n  l a s  t e l a s  e s c o g td a s .? .

Композиційна чіт'кість вірша, будучи ясною сама по собі, 

у вірші Лесі Українки "Ви щасливі, пречистії зорі зумов­

лена не тільки будовою кожної строфи, а й поєднанням строф, що 

повного мірою відбивається також і в графіці розвитку мелодії 

вірша.
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Велику роль композиційна значимість мелодії вірша відіграє 

в ліриці Ф.Тютчева. Знову ж таки, як показує аналіз вірша "Вос­

ток белел. Ладья катилась безпосереднє сприйняття тют-

чевських віршів грунтується не тільки на лексико-семантичному 

паралелізмі будови строфи: музика поетичної мови поволі, але 

владно формує те відчуття композиційної чіткості й цілісності, 

без яких поезія Тютчева була б неможливою.

"Мелодичний" аналіз другого тютчевського вірша "Певучесть 

есть в морских волнах" дав змогу звернутися також і до тексто­

логічної проблематики. Остаточний текст цього вірша складаєть­

ся, гадаємо, не з чотирьох, а з трьох строф: від четвертої стро­

фи Тютчева змусило відмовитися те чуття смислової й музикальної 

співмірності, яке притаманне кожному справжньому поетові.

Але якщо мелодія вірша співвідноситься з його композицією 

і з його смислом, це не може не позначитися і на його поетично­

му перекладі. В роботі аналізується вірш Байрона 

та його переклади, зроблені Тютчевим /"Как медлит путника вни­

манье ..."/ і Лєрмонтовим /"Нет! - я не требую вниманья ..." 

та "Как одинокая гробница ..."/. Порівняльний аналіз цих творів 

виявляє, що зміна теми вірша Байрона веде Тютчева до повної 

зміни характеру мелодичноїj розвитку поетичної мови й навпаки: 

в ранньому та пізньому перекладах Лєрмонтова збереженню теми 

оригіналу відповідає і спільний з першоджерелом характер мело­

дичного розвитку, причому пізній варіант, будучи взірцем пере­

кладацького мистецтва, виявляє і власну лермонтовську поетичну 

манеру.

Порівняльний мелодико-семантичний аналіз раннього і піз­

нього варіантів вірша А.Белого "Над травой мотылек а та-
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кож автокоментаря поета до переробки цього твору, дає підста­

ви дійти висновку про цілком усвідомлений підхід художника 

до його "інструментовки". Те ж можна сказати й про вірші Мая- 

ковського, графіка яких далеко не є формальним прийомом.

Таким чином, не тільки з теоретичних засновків, а й з ана­

лізу ряду ліричних віршів російською, болгарською, українською, 

англійською та іспанською мовами, написаних різними поетами і 

в різні історичні епохи, стає очевидним, що рівень звучності 

поетичної мови /мелодії вірша/ - це безумовне смислотворне на­

чало твору. Причому високий рівень звучності відповідає емоцій­

ній відкритості вірша, низький - емоційній придавленості, се­

редній - найбільш важливий з тематичного погляду. Крім того, 

"змістовним" виявилися й загальний рух мелодії, і перепад рів­

ня звучності рядків /контрастність звучання/, який виражає сту­

пінь внутрішньої напруженості вірша. Немаловажно, що мелодія 

вірша має двобічний зв'язок з лексичною семантикою тексту: ме­

лодія розкриває справжнє значення слова в певному контексті, 

а семантика слова розкриває смисл мелодії.

Як вагоме начало поетичної мови, мелодія вірша, виявлена 

за допомогою графічного методу, дотикається до проблем тексто­

логії та художнього перекладу. Адже поет, без всяких спеціаль­

них обчислювань і графіків, усвідомлено підходить до відчутної 

йому мелодії вірша як до смислотворного начала у власній поетич­

ній творчості.

У третьому розділі роботи - "Смислотворна функція мелодії 

вірша і "велика форма" в поезії" - зроблена спроба застосувати 

наш графічний метод до аналізу двох славетних і "незрозумілих" 

творів - "Медного всадника" Пушкіна та "Двенадцати" Блока.
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§ І "Мелодія, композиція і смисл поеми Пушкіна "Медный 

всадник" починається з виявлення трьох основних в літературо­

знавстві підходів до загального смислу творів: І. Петро Перший 

перемагає Євгенія, і це справедливо, оскільки загальнодержавні 

інтереси важливіші за особисті інтереси дрібного службовця ;

2. Петро Перший перемагає Євгенія, і це несправедливо, оскіль­

ки деспотизм імператора зневажає гідність і потреби простої лю­

дини ; 3. Пушкін співчуває Євгенію і водночас визнає рацію за 

Петром: у поемі відтворено об’єктивну діалектику розвитку істо­

рії.

А водночас одностайно вианана художня досконалість поеми, 

відчутне в ній вище натхнення поета чинять < спротив такому плю­

ралізму трактувань. Інтерпретація поеми, основана на врахуванні 

мелодії вірша як смислотворного начала художнього твору, - це 

спроба знайти об’єктивний шлях осягнення смислової суті пушкінсь- 

кого шедевра.

При вивченні мелодії ліричного вірша ми брали за основу 

підрахунку рядок, потім строфу, вважаючи, що строфа - не фор­

мальна метрична одиниця, а єдність, яка зумовлює певний етап 

смислового розвитку твору. Розглядаючи поему, ми неухильно йшли 

за авторською розбивкою тексту, - адже ніщо в художньому творі 

не має суто формального характеру.

Поскільки кожна частина містить різну кількість рядків, 

відстань, що. її займають різні частини тексту на осі абсцис на­

шого графіка, не однакова, а співмірна з їхнім реальним обсягом. 

На графік нанесено одночасно чотири "масштаби" звучності поетич­

ного тексту: І. Лінія загального середнього рівня звучності 

всього твору. 2. Лінія середнього рівня звучності кожної з трьох
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основних її частин. 3. Точки рівня звучності кожного з графічно 

виділеного Пушкіним уривку в середині трьох частин поеми і, 

нарешті, 4. Точки, які відповідають рівню звучності підчастин 

тексту. В графіку не відбито звучність кожного рядка поеми, як 

це було при аналізі невеликих віршів і не тільки тому, що такий 

графік зайняв би кілька сторінок. Річ у тім, що художня думка 

в поемі об’ємна і будь-який рядок сам по собі є менш значимим, 

ніж у невеликому творі. Дроте це не означає, що до аналізу не 

залучалися й окремі рядки твору, адже основою виявлення мело­

дії вірша лишається рядок, тобто, мінімально значима одиниця 

поетичного тексту.

Загальний рівейь звучності поеми вельми високий - 4,98, і 

тут підтверджується наше безпосереднє відчуття великої емоцій­

ної насиченості "Медного всадника". Аналізуючи ліричні вірші, 

ми бачимо, що все наближене до середньої лінії загального рів­

ня звучності твору виявлялося найбільш значимим у тематичному 

відношенні. Ця закономірність зберігається і в поемі. На графі­

ку видно, що найбільш повно тема "Медного всадника" розкрива­

ється в Частині П, вона лише на 0,01 звучить' вище ідеального 

середнього рівня. На 0,03 вище середнього рівня звучить Части- . 

на ї, що говорить про її велику емоційну відкритість. Далі всіх 

частин поеми від її "тематичного" рівня звучності перебуває 

"Вступление" - воно на 0,08 одиниць нижче від загального рівня 

звучності поеми. "Вступление11, таким чином, найменш емоційна . 

частина "Медного всадника". Взагалі, з погляду музикальної ком­

позиції "Вступление" явно протистоїть решті тексту Поеми. Час-

• тина ї й Частина П дещо вищі ідеального середнього рівня звуч­

ності TBQpy, а  контраст їхньої звучності дорівнює всього 0,02
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одиниці. "Вступление", навпаки, звучить нижче середнього рівня, 

а контраст його звучності, порівняно з 1̂ і П Частинами, дорів­

нює відповідно 0,11 і 0,09 одиниці. Та недаремно ж це саме 

"Вступление" до поеми, - вже назва засвідчує реально існуючу 

відстань між цією частиною та іншими.

"Вступление" до поеми, до речі, стало твердим горішком 

у трактуванні загального смислу твору: безпрецедентне в російсь­

кій літературі славослів’я Петербургу різко контрастує із змі­

стом основного корпусу поеми. І це не порушує смислової ціль­

ності всього твору. В пушкінознавстві не раз указувалося на 

"прикритість" /Д.Л.Благой/ поетичної емоції у "Вступлении".

Наш аналіз показав, що чим щільніша "запона" одичної інтонації, 

тим глухішим стає вірш, притамовується його внутрішня емоцій­

ність, і навпаки, коли "запону" піднято, вірш стає повнозвучним 

і справді емоційним /як це спостерігається в останніх рядках 

"Вступления", де нема ніякої одичної інтонації/.

Ця "двоплановість" "Вступления" зумовлена не тільки цен­

зурними міркуваннями, а й зіставленням двох міфів про Петербург

- офіційно-мажорного й трагічного, створеного народом. Саме в 

цьоіцу зіставленні й мусила виявитись значимість кожного з них.

Що ж до позиції автора, то вона досить чітко проявилася і в об­

разному ладі поеми, і в мелодії поетичної мови: "Вступление", 

де прозвучав офіційний міф, - найменш емоційна частина "Медно­

го всадника". Детальний аналіз тексту дав змогу дійти висновку, 

що й само "Вступление" - не просто хвала Петербургу, в ньому 

також протиставлено два взаємозаперечні міфи: на поверхні - 

офіційний, а в глибинноцу підтексті - народний. 1 поскільки 

одична інтонація лише прйкриває справжню трагедію, реалізований
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в ній офіційно-мажорний міф про Петербург ховає реальну правду, 

він нежиттєвий. Такого є позиція Пушкіна.

Грунтований на врахуванні мелодії вірша аналіз власне 

"петербурзької повісті" підтверджує висновки, зроблені при ана­

лізі "Вступления". Дуже важливою антиномією через усю поему про­

ходить співвідношення природи й імператорського волюнтаризму. 

Причому природа проявляється не тільки у вічнобунтівливих хви­

лях з їхнім спротивом насильству, айв образі Євгенія, тобто, 

людини як такої, що живе згідно з природним законом і тому є 

єдиносущою з бунтівливими хвилями. Виявляється також, що приг­

лушений протест Євгенія проти Петра І не є композиційним центром 

оповіді і це - лише необхідна умова для символічного зображення 

переслідування мертвою брилою живої людини. І, нарешті, останнє: 

Петро І не переміг Євгенія, як не переміг він і непокірні хви­

лі. Смислова функція епізоду смерті Євгенія на пустельному ост­

рові та ж, що й функція смерті Ромео й Джульєтти, чи Трістана 

й Ізольди. Це - відновлення попранної справедливості й любові, 

утвердження належного в сфері трацендентного. Лише здається, що 

природність людської лінії легко подолати, насправді ж вона, 

як і сама стихія, нездоланна> . всяка боротьба прохи неї є 

зло, що призводить у житті людей до трагедії, але ніколи не 

досягає повної перемоги.

У § 2 "Двенадцать" 0.Блока: музика вірша, витоки й природа 

жанру" простежується'не тільки рідповідність між мелодією лек- 

сико-семантичної сфери і поетичною мовою, а й витоки домінуван­

ня власне музикального в ній начала, що, природно, веде до виник­

нення нового жанру.

Питання про жанр цієї поеми вже не раз обговорювалося
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літературознавстві, не можна не приєднатися до суджень Л.Дол- 

гополова про те, що тут "виник цілком новий вид великого вір­

шованого твору Але що це за вид, яка його суть і витоки,

- все це покищо не досить з’ясовано. Тут доводиться відійти 

від "Двенадцати" й окреслити зростання композиційно-смислової 

ролі цузики в еволюції творчості Блока. Для більшого унаочнен­

ня ми зупинилися на драматичних творах поета, тим більше, що в 

літературі "Двенадцать" прямо пов'язується з драматургією /Л.Дол- 

гополов, М.П'яних/. Говорячи про роль музики в блоківській дра­

матургії, передусім слід підкреслити її романтичну основу та 

зв’язок з вершиною німецького романтизму - творчістю Р.Вагнера. 

Аналіз засвідчує, що з творчістю Вагнера по-своєцу зв’язаний 

"Балаганчик", значно більше - "Песня Оудьбы" й особливо - "Ро­

за и Крест", що не є драмою у звичайному розумінні, а швидше 

Музичною драмою, написаною в передчутті власне музикального 

розвитку, сценічна постановка якої потребує наскрізного музи­

кального звучання. Як літературний твір "Роза и Крест" будуєть­

ся на системі лейтмотивів, головний 8 яких "Песня Гаэтана", що 

є взірцем досконалої музикальної організації поетичної мови. 

Музика вірша, таким чином, розгортається у Блока в композицій­

ний принцип драматургічного розвитку.

Звучання вірша й лейтмотивна побудова драматичних та пое­

тичних творів Блока /наприклад, "Возмездия"/ безпорередньо 

співвідносяться з його філософсько-естетичною позицією. Остан­

ня типологічно й генетично пов’язана з філософією, естетикою 

та художньою практикою німецького романтизму. Значною мірою 

під впливом Р.Вагнера "музика" в слововживанні Блока набуває

ІДолгополов Л.К. Александр Блок: Личность и творчест­
во. - Изд.З. - Л., 1984. - С.193.
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універсального значення, змикаючись з не менш універсальним 

поняттям "творчість", якому в річищі романтизму надавалася пер­

шорядна роль у людському житті та в житті універсуму.

І природно, що жадана для поета постановка "Розы и Креста" 

не могла й не може бути реалізована без власного музикального 

наповнення. Тим-то для Блока залишався єдиний шлях: розвиток 

музикальної насиченості вірша. Романтичне прагнення до синтезу 

мистецтв, не одержавши можливості здійснитися шляхом синтезу 

видів мистецтва, здійснилося через синтез всередині виду: пое­

зія до краю сповнилася музикою.

У "Двенадцати" Блока адзикальна організація твору стала 

тим началом, що об'єднало весь стилістичний різнорідний мате­

ріал в єдине ціле. Причоцу цим об'єднуючим началом частіше стає 

мелодія поетичної мови. Саме до такого висновку підводить деталь­

ний аналіз смисломелодійного розвитку твору.

Загальний рівень звучності "Двенадцати" /4,95/ досить висо­

кий і не набагато поступається звучності "Медного всадника"

/4,96/. Зате контрастність звучності всіх рядків твору в серед­

ньому складає 0,29 одиниці ; це дещо вище контрастності "Медного 

всадника" /0,26/. Таким чином, "Двенадцать", поступі.̂чись пуш- 

кінській поемі в емоційній відкритості, перевищує її внутріш­

ньою напруженістю вірша.

За всієї образно-стильової контрастності, в тоцу числі й 

високої контрастності перепаду звучності рядків, всі дванадцять 

частин твору цілком поєднуються одна з другою за звучністю, тоб­

то ніякого хаосу в мелодійному розвитку "Двенадцати" немає. Нав­

паки, наявна сувора звукова організація, а це говорить про те, 

що "Двенадцать" не просто різні вірші під однією назвою, а єди-
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ний цілісний художній твір. При чоцу жодна з його частин пов­

ністю не зберігається з ідеальним середнім рівнем звучності 

цілого, а з цього випливає, що тема його розкривається лише 

всім текстом "Двенадцати".

У поемі "Медный всадник" мелодія виявляла підтекст твору,“ 

прямо контрастуючи у "Вступлении" з одичною інтонацією і зов­

нішнім смислом поетичної мови. Докладний аналіз тексту "Двенад­

цати" дає підстави зробити висновок, що тут музика вірша всту­

пає в інші відносини з образами й символами твору: вона стає 

єдиним реальним началом, яке зв’язує калейдоскоп якихось дивних 

фігур на вулицях, уривків прямої мови, вигуків і т.д. Мелодія 

вірша тут не просто відповідає видимому чи прихованому смислу 

вірша, але сама веде вірш, тобто, бере на себе навантаження 

композиційного розвитку.

Вельми значимим є фінал "Двенадцати", особливо остання 

строфа твору, яка відділена від усього попереднього найглухішою

з усього тексту звуконаслідувальною строфою /4,00/'. .

Трах-тах-тах!

Трах-тах-тах ..., 

у контрасті з якою /1,10 одиниці/вона досягає найвищої в цій час­

тині звучності /5,10/. Показовою є висока звучність більшості 

рядків, особливо вірша "И за вьюгой невидим" /5,50/; два ряд­

ки /"Впереди с кровавым флагом" і "Нежной поступью надвьюжной"/ 

збігаються з ідеальною середньою звучністю твору /4,95/, і 

лише один найостанніший рядок: "Впереди - Исус Христос" /4,72/ - 

рішуче нижчий за інші.

В останньому рядку "Двенадцати" мелодія вірша виявилася 

недостатньою для вираження суті того, що мусить бути сказане:
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тут вимагалася особлива визначеність слова. "Першорушій" ком­

позиційного розвитку твору - музика вірша - привела до слова- 

символа, символа надзвичайно місткого, який надав усьому текс­

ту "Двенадцати" небаченої глибини й вагомості. Цей рух од му­

зи к и  до слова споріднює "Двенадцать" з романтичною симфонією,

з Дев’ятою симфонією Бетхої̂на, наприклад, де власна музикаль­

на виразність також виявилася недостатньою: потрібна була стро­

га визначеність слова, втіленого у віршах Шіллера. Аналіз, та­

ким чином, привів нас до усвідомлення того безпосереднього від­

чуття спорідненості "Двенадцати" та Дев’ятої симфонії, про яку 

ще в 1921 р. в своєму слові, присвяченому пам’яті Блока, гово­

рив О.Введенський: "Ви пам’ятаєте заключні рядки "Двенадцати", 

де Блок, на думку багатьох, дав свою 9-ту симфонію"*.

Справді, самодостатня музикальність вірша як основа компо­

зиції твору зумовлює те, що читачем оволодіває відчуття власне 

музикальної події, конкретизованої лексичною семантикою тексту.

1 це - вищий синтез поезії й музики в середині самої поезії. 

Домінанта власне музикального начала поетичної мови й привела

в "Двенадцати" до народження нового жанру - 'П о е т и ч н о ї  симфо-
• ~2 ні і .

Два найдосконаліших творіння Пушкіна і Блока - вище вті- - 

лення їх поетичного генія - вияснюють життєву реальність абсо­

лютної істини. Її втіленням стає музика вірша, котра і є гаран­

том нашого розуміння’смислу поетичної мови, суть і природа якої 

ріщуче протвдіють будь-яким проявам злого й самовпевненого скеп­

тицизму. Духовна сила високого мистецтва - це непоборна сила

1 ИРЛИ. - Ф.654. - Оп.8. - If 27. - Арк.7.

2 Генезэ терміну - в асаф’євському визначенні симфонії. - Див.:
Асафьев Б.В. Путеводитель по концертам. - С.І2І.
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Правди.

У "Висновках" уже на основі практики літературознавчих 

студій із врахуванням мелодії вірша дається аналіз наведено­

го виїце описового визначення поетичної мови і пропонується най­

більш місткий Його варіант: поетична мова - це безпосередня 

дійсність музикального мислення в межах мовної стихії.

Літературознавчий аналіз тому має на меті не переклад 

поезії на мову філологічного дослідження, що є неможливим, а 

усунення непорозумінь в її сприйнятті. Але стаючи •* відтак 

явищем культури й виконуючи своє герменевтичне завдання, найточ­

ніший аналіз твору - внаслідок своєї раціональної природи - 

здатний лише правильно розставити віхи на шляху розуміння сокро­

венного смислу вірша, і ці віхи ніколи не замінять сам шлях, 

яким кожен іде самостійно й вільно. Літературознавчий аналіз - 

не насильство над читачем, а спонука до розуміння життя. Це рів­

ноправний діалог з автором і читачем, діалог, який зумовлює ін­

тенсивний розвиток поетичного чуття, точніше, поетичного слуху 

і тим самим сприяє справжній співтворчості читача й поета, роз­

суває межі впливу мистецтва. Зумовлена саморозкриттям особистос­

ті, ця співтворчість є водночас і прямим шляхом до пізнання іс­

тини.

Якщо філософське мислення є концентрацією розумової абстрак­

ції в нашому мисленні /при тому, що філософія не позбавлена сво­

єї особливої емоційності/, а поетичне мислення - це серце нашої 

свідомості /за необхідної присутності в ній власне раціональ­

ного начала/, поетична мова - це серце людської мови. А, отжз, 

той високий синтез розуму й почуття на основі музикального мис­

лення, який становить прикметну особливість поетичної мови,
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властивий і мові як такій. Адже живий організм мови не зводить­

ся до суто логічних конструкцій і байдужих термінів. 1 те, що 

в прозі є свої, відмінні від поезії принципи музикальної орга­

нізації, зовсім не свідчить про безмузикальність людської мови 

взагалі. Саме звучання людського голосу не є якимось скрипом 

чи шумом, а саме музикальним звучанням.

1 зовсім недалеким од істини був Блок, коли наполегливо 

говорив про музику світу. Адже коли сутність людської свідомос­

ті пов’язана з поетичним мисленням, що є нічим іншим, як музикаль­

ним мисленням у межах мовної стихії, і якщо людина єдиносуща в 

довкіллі /без чого, як уже говорилося в І розділі роботи, немож­

ливе не тільки пізнання світу, а й навіть твердження про те, 

що він реально існує/, то природно, що своєрідна музикальність 

повинна бути притаманною не тільки людській свідомості, а й сві­

тові взагалі. Вона дається нам ритмом природних явищ, внутріш­

нього гармонією світу та його красою, яка, за точною формулою 

Достоєвського, є запорукою його порятунку й смислу. Поетові -

і нам разом з ним - музика світу дається гармонією дзвінкого 

слова, що й проявляється, зокрема, в тому феномені поетичної 

мови, який ми назвали її смислотворною мелодією.
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