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ЗАГАПЬНА ХАРАКТ £РИСї  ЖА РОБОТИ

Актуальність проОлами. Музика постійно звучить в концерт­
них залах, по радіо, телебаченню, на театральних сценах. Пла­
тівки випускаються великими тиражами. Отже, належна художня 
якість музики мав для суспільства важливе значення. Саме тому 
актуальним можна вважати дослідження одного з виразних засо­
бів музично! семантики принципу парадоксальності, застосу­
вання якого у музичному творі приводить, як доводиться в ди­
сертації, до художньої насолоди слухача. Наявність цього прин­
ципу в структурі твору сприяв орієнтації в оцінці його худож­
ньої якості.

Метою роботи являється:
- виявлення І конкретизація в музичному мистецтві специ­

фіки художнього твору, в якому впроваджено принцип парадок­
сальності (сформульований у кінці розділу автореферату по 
розд. І);

- визначення теоретичних закономірностей організації му­
зичної семантики в цьому аспекті;

- експериментальна перевірка художнього впливу цих законо­
мірностей на слухачів.

Методологія-дослідження складається Із застосування за- 
гальночауково! бази у висновках теоретичних закономірностей 
та відповідного аналізу конкретного матеріалу з експеримен­
тальним підтвердженням результатів слухачами та композитора­
ми - авторами творів, які аналізуються.

Наукова новизна робота у розкритті значимості застосу­
вання принципу парадоксальності ь музичній творчості та, від­
повідно, в рішенні слідуючих питань:

-пропозиції формулювання поняття, початкового для дослід­
ження: естетичне задоволення (оскільки художня насолода t в 
естетичне задоволення, одержане від сприйняття творів мис­
тецтва ), та характерних ознак джерела естетичного задоволен­
ня;

- Формулювання власне принципу парадоксальності, та вихо-
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дячя з иього, ознаки структурних принципів побудови творів 
мистецтва, шо викликають художню насолоду;

- дослідження застосування цього принципу в музиці та, від­
повідно, рішення слідуючих окремих питань: парадоксальний 

зв’язок у музиці, різновиди синтезу музичного матеріалу, 
структурні поверхи узагальнення, розробка системи оціночних 
категорій е розподілом музичних структур на елементі при на­
лежності до на ї;

- виконання підтверджуючих теоретичні пошуки експери­
ментів відповідно до цього ракурсу сприйняття музики.

Ступінь дослідження питання. Спроби сформулювати вихід­
не для дослідження загальнонаукове поняття "естетичне задог. 
волення" починались з часу античності, але істотних визначене 
не здобуто, воно визначалось лише описово (Гервкліт, Кант). Не 
були визначені I суттєві ознаки його джерела, вони зводились 
до конста̂ацП окремих властивостей: формальних (Демокріт, Фо­
ма Аквінський), змістовних (Платон, Гегель, Шилер, Дідро), 
структурних (піфагорійці, Арістотель), функціональних (Сократ). 
Наступні формулювання становили лише модифікації попередніх. 
Без необхідної загальнонаукової бази неможливо було знайти І 
сформулювати сам принцип парадоксальності, проте, в досліджен­
нях, присвячених проблемам мистецтва, в тому числі музичного, 
вже інтуїтивно визначалися, зокрема, різні окладові частини 
цього принципу: парадоксальний зв'язок (А.Амооова, ГГоло- 
вшіський, О.Зинькевич, Ю.Лотмен, Л.Мазель, В.Медушевський, 
В.Цуккерман), зняття парадоксального зв'явку в синтезі (Л.Ви- 
готський, Е.НазайкІяський, В.Тох, Л.Мейер), синтез та позитив­
ний результуючий сенс (С.Раппопорт), позитивний результуючий 
оенс (А.Каварськ̂й), диференціація структура на елементи від­
повідно членам формули принципу (У.Тіц).

Достовірність наукових положень, висновків та рекоменда­
цій обумовлено достатнім обсягом експериментів, збігом їх ре­
зультатів з результатами аналітичного дослідження.

Практичне значення робот» полягав у можливості застосу­
вання вяявлених закономірностей музичною критикою при ОЦІНЦІ 
ІУДОЖїП>ОІ якості творів; в творчому процесі, так як спрямовує 
композиюрів яв досягнення художньо-цінносних результатів: в
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виконавській діяльності, бо погдиблш роботу над текстом - з 
розповсюдженням всього на учбовий процес.

Апробація роботи. Основні положення обговорювались на 
республіканському семінарі кафедр камерного ансамблю у Льві­
вській консерваторії, на конференції викладачів XІМ у 1991 p., 
на зборах ХОСКУ у 1992 p., на кафедрі композиції та інотрумен- 
товки ХІМ у 1993 p., на кафедрі камерного ансамблю в ОДІС у 
1993 р. Висновки роботи вастосовувзлись в учбовому процесі ХІМ 
по класу камерного ансамблю при аналізі учбового матеріалу.

ПублікаціІ. Основний зміст дисе{ ації опублікований у 3-х 
статтях.

Структура та обсяг роботи. Дисертація складається *з 
вступу, чотирьох розділів, закінчення, списку літератури; має 
136 сторінок машинописного тексту, 3 таблиці. Бібліографія 
містить 121 найменування.

ЗМІСТ РОБОТИ 

ВСТУП

Від музики. як художнього хвору слухач очікує художньої 
насолоди І, механізм/за допомогою якого вона з'являється, по­
требує всебічного вивчення. Хоча «в з часу античності розгля­
дались питання виливу музики на слухача, відповідних робіт, в 
аспекті такого дослідження не існує, що певно пояснюється не­
достатнім назначениям необхідно! для цього загальноьаукової 
бази. Художня насолода тотожня естетичному задоволенню, одер­
жаному від сприймання творів мистецтва, тому відправним понят­
тям для цього дослідження стає "естетичне задоволення", яке не 
отримало суттєвих визначень (див. попередній розділ), без чого 
не можливо сформулювати І суттєві ознаки Його джерела - нама­
гання його визначення раніш зводились до констатації окремих 
властивостей.

Дослідження потрійно починати s визначення вихідного для
цього поняття.
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Розділ і. ЗАГАЛЫЮЧАУК0ВА ЧАСТИНА ДОСЛІДЖЕННЯ

Індивід переживая Існування своїм "Я", яке протистоїть 
серегонищу, уев І доплати цим с.̂ою свободу, як статус сутності 
бутть, отож аксіоматичне прагнення індивіда до самореалізації, 
в прагненням до своєї повної свободи, як мети буття. Естетич­
не задоволення незалежно від будь-якого Іншого Інтересу (по 
Канту), тобто воно становить переживання досягнутої мети І в 
переживанням суб’єктом своєї повної свободи. Свобода може бути 
•в об'єкті" та "від об'єкта". Повна свобода вміщує обидві t 
естетичне задоволення відтворюється у сплаві відчуття тієї та 
Інші. Таким чином, джерело естетичного задоволення повинно 
забезпечити:

1) відокремлення частини середовища, тобто утворення власно 
об'єкта;

2) "зникнення" об'єкта у сприйнятті суб'єкта; тобто досяг­
нення свободи "від об’єкта";

3) наявність сутності об'єкти як позитивної для суб'єкта, 
тобто досягнення рвободи "в об'єкті".

Утворення об’єкта здійснюється одиничним (не маючим ана­
логії у досвід1 суб'єкта чц вимикаючим асоціативний ланцюг) 
вв'язко̂ елементів, який утворює замкнену систему. У ракурсі 
виконаного дослідження застосовується термін "парадоксальний 
зв'язок", що відрізняється від терпіне "парадокс" тим, що у 
ньому явщэ, яке не мв.. аналогії, в результат взаємозв'язку 
компонентів, а у "парадоксальному зв'язку” не має аналогії сам 
взаємозв'язок. "Зникнення"об'акта відбувається, коли він у 
сприйнятті переосмислюється синтезом в узагальнення Is зняттям 
парадоксальності у зв'язку. Такий синтез забезпечує свобода 
"від об'єкта" сукупністю "об’єдаувальних" граней діалектичних 
законів; об'єкт дня суб'єкта зникає, тому ДО сприймається лише 
роз'єднання, в цей момент суб’єкт 1 починає І! відчувати.

Піоля узагальнення об'єкт Існує для суб'єкта як щось єдн­
ає сеноово без ретроспективної констатації парадоксального 
вв'язку елементів. Ятю розуміння позитивне дня суб'єкта, за­
безпечується свобод* "в об'єкті": оуб'єкт, ототожнюючи своє 
"Я* з ціннісним началом в структурі, отримує в ній результа-
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тагану свободу. Назвемо сукупність цих особистостей принципом 
парадоксальності t зробимо висновок: естетичне задоволення за­
вдають об'єкти, структури яких втілиьть принцип парадоксально­
сті, тобто містять парадоксальний зв’язок поміж складовими 
елементами, з наступним зняттям парадоксальності синтезом в 
узагальнення ів ствердженням позитивного для суб'єкта резуль­
туючого сенсу.

застосовані раніш вихідні дані для дослідження визначен­
ня, як показано в роботі, повністю входять у запропоновані 
формулювання як окремі.

Задовольнити прагнення суб’єкта до повної свободи можли­
во за допомогою впливу художніх твгчів при наявності в їх 
структурі принципу парадоксальності, оскільки tore реалізація 
приводить до виникнення у суб'єкта художньої насолоди, що в 
головним завданням виразного аспекту твору мистецтва, названий 
принцип розглядаємо як виразний засіб у художній семантиці 1 
конкретизуємо при цьому його таким чином: парадоксальний зв'я­
зок, що утворюється поміж компонентами, які складають художню 
структуру, з шел і дуючим зняттям парадоксальності синтезом ь 
узагальнення із ствержденням позитивного результуючого сенсу 
в образному або конструктивному аспекті veopy.

В подальшому, в музичній семантиці для скорочення будемо 
застосовувати вираз "принцип парадоксальності в музиці”.

існують, як показано у роботі, ще два виразних васоби, 
орієнтованих на досягнення суб'єктом художньої насолоди; вони 
названі щжшдшаки медитації та орнаменту. При авалів! меха­
нізму їх дії, однак, виявляється, що вони можуть використову­
ватися лише як окремі прийоми.

Розділ 2. ПРИНЦИП ПАРАДОКСАЛЬНОСТІ В МУЗИЦІ

З виведених теоретичних положень витікає, що в образному 
або конструктивному аспектах художньо-повноцінного музичного 
твору необхідна ш. явність деякого принципу чтруктурно! побудо­
ви, закономірності якого визначаються взаємодією двох елемен­
тів, які складають парадоксальний зв'язок: "установлюючого" ти
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"парадоксуючого", з noo.ilдоьним їх сттезом в єдину систему.
УстановлтюччЯ елемент створює попередню спрямованість, що 

дав можливість отримати при його взаемоді і з поолідуючим - па- 
радоксуючим елементом парадоксального зв'язку, синтез знимає 
цю парадоксальністьиляхом утворення узагальнення Із стверджен­
ням юйитивногс для слут.зча результуючого сенсу.

Уявимо цей принцип наступною формулою

УЕ > І®-----» Сн+ .

да: УЕ - установлюючий елемент; ПЕ - парадоксуючий; Си+ - по-
ватялний (+) синтез. " , * " - ознака зв'язку; "----- * " -
- огнака процесу узагальнення.

Для виконання робота виникла необхідність створення ана­
літично! системи дослідаеннг з к.ючовими уявленнями- парадок- 
оаліний зв'язок, синтез, структурні поверхи узагальнення.

Парадоксальний зв'язок в лузиц! визначається в роботі як 
відносини поміж II образними або конструктивними деталями, не 
магтию. аналогії у попередньому досвіді та виникаючими внаслі­
док невідповідності помі* прогнозом І реальним розвитком в об­
разному або конструктивному асшктах структури.

Досягнення художньо! ііасолсдч відмінно при негативній па­
радоксі! ності (коли парвдсксуючий елемент менш позитивний для 
слухача, ніж прогноз), 1 при позитивній (коди більш позитив­
ний). Негативна парадоксальність створює об'єкт, II зняття в 
синтезі обумовлює досягнення врькення свободи "від об'єкта", 
ствердження позитивного результуючого розуміння - свободи 
*в об'єкті". Художня насолода виникав при наступі синтезу. 
Позитивна парадоксальність утворює об'єкт І разом з тим забез­
печує досягнення свобод "від об'єкта" І "в об'єкті", оскільки 
установлюючий елемент тут менш позитивний, ніж парадоксуючий І 
створює суперечність поміж ціннісною установкою слухача І сво­
їм сенсом, звикаючу в парадоксугчому елементі, до викликав 
Ілвбію усунення суперечності "стрибком", тобто парадоксуючий 
елемент сприймається синтезуючим узагальненням в позитивна! 
сенсом. Ретроспективно виявляється, по цілісність в структурі 
аідсутия, II надає еяяття парадоксальності в синтезі, а ре-
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вультуючий позитивний сено підтверджує відчуття свобода 
"в об'єкті". Художня насолода виникає цра сприйнятті пврадок- 
суючого елемента.

синтез, знімаючий парадоксальність, може бути як конст­
руктивним, так 8 обрапшш - в залежності від того, який аспект 
структури бере учасгь б процесі його утворення. Конструктивний 
синтез орієнтується на абстраговані моделі принципів міркуван­
ня, образний поділяємо на діалектичний - коли установлюючий та 
парадоксуичий елементи підводяться під загальне, ретроспектив­
но перетворюючись в окремі шн), і драматургічний, коли поміж 
ними виникає сюжетна боротьба і узагальнення в висновок "який 
елемент ствердиться" (звичайно завершуючий побудову).

Реалізацію формули слід поділити на горизонтальну (тобто 
при розташуванні установлюючого, пьрадоксуючого елементів 1 
синтезу по терміну послідовно) І вертикальну (тобто при сумі­
щенні їх за часом) - можливу лине при позитивній парадоксаль­
ності, так як негативна при цьому, як виявляється, проводить 
до негативного узагальнення.

Даний принцип обумовлює виявлення в структурі поверхів 
узагальнення:

І структурний поверх. В образному аспекті - інтонації, 
синтезовані в узагальнюючий метафоричний зміст; в конструктив­
ному аспекті - звуки, мотиви, {рази, об'єднані в речення, пе­
ріоди.

її структурний поверх. Метафоричні змісти, синтезовані в 
узагальнюючий зміст сюжету; речення, періоди, об'єднані в про­
сті та складні одночасні форми.

III структурний поверх. Змісти сюжетів окремих частин, 
синтезованих в узагальнюючу концепцію; одночасні форми, об'єд­
нані у форму в цілому.

Оскільки увага слухача орієнтована, пери за все, на об­
разний аспект твору, реалізація формули в конструктивному ас­
пекті допоміжна: існує для здобуття художньої насолода від не­
гативного образу, що має негативний результуючий сенс узагаль­
нення. при відсутності реалізації формули в.обравнім аспекті.

Неоднаковий механізм реалізації принципу при негативній 
та позитивній парадоксальності, а також необхідність отримання
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в синтезі позитивного результуючого сенсу вимагають авалі тач­
ко! та експериментальної перевірки виявлених закономірностей, 
Інструментального апарата. Цей апарат повинен визначати еле­
менти з боку образного або конструктивного складу сюжету, як 
позитивні 1 негативні з проміжними якостями та відтінками, за­
снованих на досі..д1 ставлення до дійсності, забезпечуючи най­
більш узагальнені характеристики можливих різновидів останньо­
го I виразу його в мистецтві. В якості такого апарата пропону­
ється система оціночних категорій.

З’ясуєм !І суть. Суб'єкт по своїй сутності спочатку уяв­
ляв себе як дещо позитивне (У.Джемс), і все, що чинить перепо­
ни поативному, сприймається ним як негативне. Визначивши "по- 
зитинне" і "негативне" відповідними категоріями "цінність" та 
"антицінність" 1 прийнявши !і за грунтовні дія системи можливо 
авести усю велику кількість ціннісного відношення суб'єкта до 
об’єктів дійсності (1 вираз цього відношення у мистецтві) до 
наступних шоста категорій: з) цінність, тобто позитивне; 
б) цінності втрата, тобто сприйняття втрати цінності з доміну­
ванням цінності; в) втрата цінності, тобто сприйняття втрати 
цінності з домінуванням втрати; г) антицінність, тобто негатив­
не; д) антяцінності запереченая, тобто сприйняття заперечення 
антицінності а домінуванням антицінності; е) заперечення антя- 
цінност!, тобто сприйняття заперечення антицінності 8 доміну­
ванням заперечення.

Ці категорії можливо поділити на підкатегорії, проте для 
справжнього дослідження схожа диференціація мав потребу лише у 
внгляді винятку. Оскільки реалізація формули в конструктивному 
аспекті структури спирається на музичний досвід слухача, цін­
нісний сенс елементів висловлено двома категоріями: цінність 
• повигинає сприйняття логіки розвитку або явикових засобів му­
зичного матеріалу, що виникає при відповідності музичної інфор­
мації досвідові слухача: антицінність - негативне сприйняття 
логіки розвитку або мовних ваообів, цо виникав при невідповід­

ності музичної інформації досвідові.
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Розділ З. РЕАЛІЗАЦІЯ і ПІДГВЕРданШЯ ДОСЛІДЖУВАНОГО принципу 
НА ПЕЙІЮМУ СТРУКТУРНОМУ ПОВЕРСІ

Змісг І структурного поверху становлять інтонації, уза­
гальнені в метафоричні змісти, які викликають при реалізації 
принципу художню насолоду у слухача. В роботі доводиться, що 
для досягнення досліджуваного художнього впливу твору повна 
реалізація формули принципу на першому поверсі в необхідною. 
Виняток становить випадок, коли метафоричний зміст висловлено 
однією інтонацією, що робить неможливим розподіл його на уста­
новлюючий та парадоксуючий елементи. Внаслідок необхідно». об­
разної монолітності метафоричного змісту, логічний взаємозв'я­
зок компонентів, які в ньому протистоять, обмежений, І тому 
можливість побудови парадоксального зв'язку поміж інтонаціями 
не має перешкод.

Основним образним сіштезом є діалектичний, драматургічний 
можливий значно рідае тому, що попередня установа слухача ту* 
направлена на узагальнення елементів, а не на їх боротьбу.

Для аналітичної та експериментальної перевірки теоретично 
положень підбиралися приклади іа творів музичної класики в ме­
жах творчості зйх1дно-європейських та вітчизняних композиторів 
кінця m i l  - першої половини XX оголіть (цо втілюють усі вари­
анта реалізації формули на парному поверсі) і у повторення ана­
лізу програвались реціпіеятам, поділеним на 4 групи: І - профе­
сійні музиканти; її - особи, цо професійно навчаються музиці; 
ill - аматори "серйозної музики"; іт - особи, по їх сдтт, ж  
відчуваючі інтересу до "серйозно!" муаша.

Перед реціпієнтами були поставлені завдання;
а) виявити в прослуханих прикладах місця, зони, "вувлові" мо- 

мегти, цо їм найбільш до вподоб* або найбільш вражаючі 1 зазна­
чити їх знаходження у нотному тексті;
б) розділити прослухані приклада на відрізки по належності до 

категорія оціночної системи.
Збіг вузлових моментів іа зоно» синтезу при негативи їй па­

радоксальності із стиком установляючого І парадоксуючого еле­
ментів при позитивній становив собою підтверадення теорії.

Приклади програвались стільки разів, скільки яшвгаяооь
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для виконання поставлених завдань; в Індивідуальному порядку, 
щоб виключим вшив рбціпівнтів один на одного. Різниці в ре­
зультатах, в залежності від того, знайома музика реціпіентам чи 
НІ, .43 виявлялось.

Нижче наводиться фрагмент експерименту.

Бетховен. Симфонія В 3, г.п. і частиш (реціпієнт - професій­
ний музикант).

"Вузловим моментом" відмічений такт 9 з поступовим сходом 
на "нірввць". починаюча з третьої чверті такту 10. Приклад роз­
поділений на 3 відрізка по оціночній системі з визначенням на­
лежності до конкретної категорії: периа - від початку до першої 
восьмої такту Б (цінність), друга - від nepsol восьмої такту б 
до скінчення такту 8 (втрата цінності), третя - від такту 9 до 
кінця (цінність). Зв'язок поміж першими двома відрізками пара­
доксальний, тому що перший прогнозує розвиток упевненого, опти­
містичного образу, а другий порушує прогноз. Парадоксальність 
зв’язку негативна 1 вузловий момент збігається із зоною синтезу.

Моцарт. Соната N 10 для скрипки і ф-но, г.п. і частини (реці- 
піен? - особа, яка професійно навчається музиці).

Приклад поділено на 3 відрізка: Т - 4 такти (цінність),
Б - 6 такти (цінність), 7 - 8  такти (цінність). Вузловим момен­
том визначені такти 5 - 8 Зв'язок поміж першими двома відрізка-
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ми парадоксальний, так як перший прогнозує розвиток образу, маю­
чого розмовну основу, а другий, викликаючий просторові асоціа­
ції, прогноз порушує. Парадоксальність зв'язку позитивна і вуз­
ловий моіієнт збігся із стиком установлюючого та парадоксуючого 
елементів.

І, II, III групи реціпівнтів в 73,3 % випадків вказали на 
вузлові моменти, до співпадала припустимими теорією. IY група 
або затруднювалась відповісти на поставлені питання або у від­
повідях не було закономірності.

Експериментальна перевірка вертикальних варіантів формули 
складалась з програвання двох варіантів прикладів: з парадок­
сальним відношенням елементів - авторський текст, та з їх збли­
женням ш характеру (модифікація тексту, порушуюча формулу); в 
70,9 « відповідей і, II, III груп віддано перевагу варіантові
з парадоксальним відношенням, в 24,1 % - другому варіантові 1 
5 * відповідей виявились невизнвченими.

Природньо припустити, до творчій процес шшкав в себе ін­
туїтивні пошуки реалізації формули принципу. Під цим кутом зо­
ру розглядались деякі приклади з ескізного зошиту Бетховена, 
різні редакції фортеп'янних концертів Рахманінова. Аналіз під­
твердив припущення.

Розділ 4. РЕАЛІЗАЦІЯ ДОСЛІДЖУВАНОГО ПРИНЦИПУ
НА ДРУГОМУ ТА ТРЕТЬОМУ СГРШУРШОС ПОВЕРХАХ

Змістом її поверху є реалізуючі формулу на і поверсі мета­

форичні сенси, узагальнені в сенс сюжету. Коли ця реалізація на
I поверсі відбулася, виділення об'єкта 1 відчуття свободи "від 
об'єкта" вже досягнуті, завдашя II поверху полягав у досягнен­
ні результативної свободи "в об'єкті*, потенціальна можливість 
чого закладена у розроблених практикою конструктивних формах II 
поверху, отож, трьохчасні форми припускають реалізацію свободи 
"в об'єкті" через репризу, якщо горвий розділ більш позитивний 
по оціночній системі, ніж другий; варіацією форма здійснює це 
ствердженнямтеми заключною варіацією; форма фуги - безпреоонним 
проводом теми в різних голосах і t.l.
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Якщо реалізації формули на І поверсі немає, що відбувається, 
коли метафоричний сенс відображено однією інтонацією, на другому 
поверсі необхідна повна реалізація. Тому що її поверх попускав 
практично будь-jKe сюжетне протиставлення, парадоксальний зв'я- 
аок утворити достатньо складно. До горизонтальної реалізації 
формули приводять: одинична рішення сюжету, витікаюче з внутріш­
ньо! логіки розвитку або несподівані сюжетні повороти, проти­
ставлені отеореним канонам, До вертикально! реалізації приводять 
поєднані за часом метафоричні сенси, що суперечать один одному. 
Основний образний синтез - драматургічний, що здійснюється через 
конструктивний.

Зміст ill структурного поверху узагальнення становлять сен- 
св сюжетів окремих частин твору, які узагальнюються у концепцію. 
Структурні компонент* - сенси сюжетів кожної частини розподілені 
поміж собою, як самостійні об'єкти - розподільними паузами. Зав­
дання ill поверху полягав у втіленні результуючого відчуття пов­
но! свободи. Це адійсаювться реалізацією формули: парадоксаль­
ність зв’язків Ідей різних частіш утворює новий, об'єднуючий 
об’єкт, момент синтезу реалізує свободу "від об'єкта", узагаль­
нюючий позитивний сенс - свободу "в об’єкті". Утворення парадок­
сальних зв'язків в образному аспекті здійснюється двома шляхами: 
образна спрямованість ідей різних частин відповідає традиційним 
нормам, але приводить до нетрадиційних узагальнень (Бране, Сим­
фонія К 4),. або образпа спрямованість ідей не відповідає тради­
ційним нормам з поясненням ціе! невідповідності (Шостакович, 
Симфонія N 16).

Створення парадоксальній: зв'язків в конструктивному аспекті 
виключено, тому що будь-яка комбінація музичних форм одна з од­
ною вважається допустимою. Пракгачно виключаються І вертикальні 
реалізації формули, оскільки спільність частин у часі уявляється 
лише гіпотетичною. Не третьему поверсі можливо здійснити лише 
діалектичний синтез (для драматургічного необхідна була б духе 
велика кількість чаотин), він сигналізує I про наступ конструк­
тивного синтезу.

В межах і поверху для підтвердження правомірності принципу 
та його формули застосовувалась широка експериментальна перевір­
ка музичних прикладів різними групами слухачів. Для її і їй по-
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верхів це було б неприпустимо громіздким 1 замінено безпосеред­
нім поглядом в "творчу лабораторій" композитора, на що дали зго­
ду, як рвціпіенти, усі члени кафедри композиції ХІМ. Аналіз їх 
творів в аспекті реа"Ізац!! принципу здобув повне підтвердження 
композиторів.

ЗАКІНЧЕННЯ

1. Визначене і підтверджене загальнонаукове поняття "есте­
тичне задоволеня" - як переживання суб'єктом повно! свобода-, по­
єднуючої свободи "від об’єкта" і "в об'екгі". Визначені прикмети 
джерела естетичного задоволення.

2. До художньої насолоди (естетичного задоволення, втрима­
ного від сприймання творів мистецтва) слухача приводить застосу­
вання деякого виразного засобу структурної організації музичного 
твору, означеного принципом парадоксальності в музичній семанти­

ці.
3. Суть принципу (виражена чітко» формулою) в утворенні па­

радоксального зв'язку поміж складаючими елементами при послідов­
нім усуненні парадоксальності синтезом в узагальнення із стверд­
женням позитивного для суб'єкта результуючого сенсу.

Парадоксальність зв'язку здійснює утворення об'єкта, 
синтез забезпечує свободу "від об'єкта", позитивний результую­
чий сенс узагальнення - свободу "в об’єкті".

4. В музичному творі виявляються тре поверхи узагальнення: 
І. Інтонації, узагальнені в метафоричний зміст в образ­

ному аспекті; звуки, мотиви, фрази узагальнені в речення, періо­
ди - в конструктивному аспекті. II. Метафоричні змісти, узагаль­
нені в зміст скжету - в образному аспекті; речення, періоди, 
узагальнені в звичайні та складні одночасно®! форми - у. конст­
руктивнім. ні. змісти схиетів окремих частин, узагальнені в 
концепцію - в образному аспекті; одаочастні форми, об’єднані в 
форму в цілому - у конструктива!». Кожний поверх в реалізації 
принципу має своє значення. Структура і поверху повинна забезпе­
чувати побудову парадоксального зв’язку поміж Інтонаціями з по­
слі дуючим усуненням парадоксальності синтезом в метафоричний
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зміст la ствердженням позитивного результуючого сенсу. Структура
II поверху - позитивний результуючий зміст сюжету (в образному 
або конструктивному аспекті). Структура ш  поверху - побудову 
парадоксального зв'язку поміж аміотами сюжетів окремій частив їв 
усуненням II сійтезом в концепцію.

6. Розроблена 1 експериментально підтверджена методика ана­
лізу художньо-ціннісного аспекту музичного твору утримує також 
рішення запитань парадоксальних зв'язків в музиці, різновидів 
синтезу музичного матеріалу, спотам* оціночних категорій.

6. Виявлені закономірності спорюють певну теоретичну базу 
для аналізу художньо-цінніспого аспекту музичного твору і можуть 
застосовуватися в творчому та учбовому процесах. Реалізація го­
ризонтальних варіантів формули принципу на і поверсі інтуїтивна, 
а вертикальних - на І поверсі, тих і інших - на її і ш  - усві­
домлена.

7. Результат* роботи уточнюють поняття "новаторство": 
оскільки в основі приношу лежить парадоксальний зв'язок, успіш­
на реалізація його формули буде одиничною, новаторською, неза­
лежно від ступеня новини мови.

8. Відкриваються перспективи дня вивчення музичного твору, 
як лине одного з елементів формули, при його взаємодії з І НШИМИ 

об'єктами.
9. Можливе 1 подальше розширення проблеми: зокрема, більша 

деталізація характеристик елементів, створюючих парадоксальний 
зв'язок, поглиблення вивчення елементів формули як семантичних 
одиниць категорій оціночної системи, аналіз застосування виявле­
них закономірностей у виконавчій діяльності.

Автор продовжує роботу в цих напрямках.
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