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ВСТУП
Друга половина ХХ – початок ХХІ ст. – це літературна доба, цікава передусім тим, що у процесі розгортання такого масштабного процесу, як глобалізація, представники різних культур зуміли зберегти власні літературні традиції, незважаючи на виникнення постмодерних течій, які заохочували до еклектизму і спонукали до експериментів із формою викладу сюжету. Останнє було логічним продовженням процесу об’єднання народів у єдиному інформаційному просторі, якому сприяв науково-технічний розвиток: ЗМІ, мобільний зв’язок, супутникове телебачення, Інтернет.

За умов такої відкритості інформаційного простору з’явилася можливість безпосередньо спостерігати за трансформаціями форм вираження наколишньої дійсності в мистецтві. Різноманітність напрямів мистецтва, які передували виникненню постмодерну, була так яскраво виражена, що, сформована постмодерністами концепція гри, яка дозволяла поєднувати класичний жанр та нову мову, сприяла трансформації прийомів та утворенню нових жанрових різновидів, зокрема екфрастичної прози.

Досліджуючи взаємовпливи суміжних видів мистецтва, зауважимо, що аналіз творів художньої літератури, котрі дають описи феноменів мистецтва – музики, хореографії, архітектури, образотворчого та декоративно-прикладного мистецтва, а також описи таких немистецьких артефактів, як, наприклад, кулінарні вироби, парфумерія тощо – потребує нових методів, оскільки поетика постмодернізму кардинально відрізняється від попередніх стилів складністю тропів і жанрових різновидів, серед яких важко виокремити власне екфразиси, якщо користуватися традиційними дефініціями.

Втім, дослідження інтермедіальних та інтертекстуальних явищ не лише викликало жвавий інтерес серед науковців та спродукувало появу численних публікацій – результатом створення нових методологій аналізу текстів сучасної літератури стала неясність термінів, котрі стали вживати дослідники.

Перш за все, в обіг увійшли дефініції, не властиві літературознавчому тезаурусу: семіотика, код, трансформація, дискурс, контекст тощо. Долучаючи до списку оновлені визначення екфразису, вчені зіткнулися не лише з проблемою виокремлення його у тексті, а й з потребою типологізації явища.
Окрім того, гостро постало питання доцільності розмежування видів екфразису у літературі, оскільки виникли терміни, котрі позначали його аналоги у інших видах мистецтв, зокрема, у музиці (коли поняття музичного екфразису штучно ототожнювалось з поняттям програмної музики).

Визначення музичного екфразису у тексті прозового твору художньої літератури доби постмодерну – одна зі складніших задач, яка нині стоїх перед ученими, бо, з одного боку, неможливо відкинути досвід попередників, котрі, здебільшого, вказують на описову природу явища, з іншого ж – сучасні дослідники поки ще не дійшли згоди у питанні його природи.
Зіставляючи такі версії, як «екфразис – особливий вид опису твору мистецтва», «екфразис – концепція, спосіб організації тексту», «екфразис – засіб для передачі смислу одного виду мистецтва виражальними засобами іншого», «екфразис – спосіб перекодування інформації з однієї знакової систему до іншої», «екфразис – не іменник, а дієслово», бачимо, що всі вони так чи інакше вказують на посилений зв’язок між двома мистецькими творами різного виду (в нашому випадку – музики та літератури), тому вважаємо цю тезу основоположною у нашому дослідженні.

Також важливим для роботи з текстами зазначеного періоду (друга половина ХХ – початок ХХІ століття) є розуміння механізму взаємодії суміжних видів мистецтва. Відкритим питанням лишається формулювання назви цієї взаємодії, бо, хоч «опис», «відображення», «відтворення» і є схожими, проте, жодне з них у повній мірі не характеризує процес та результат.

Вважаючи за доцільне використання назви «перекодування», акцентуємо на особливому типові зв’язку між творами мистецтва різного виду, адже таким чином максимально точно передається суть  явища і можна говорити, що екфразис є носієм інформації, котра, однак, має свій контекст та концепцію і тому, в залежності від мети автора, може виступати як риторичною фігурою тексту, так і формотворчим елементом.
Сучасна літературна рецепція неможлива без усвідомлення різноманітних інтермедіальних зв’язків літератури з іншими видами мистецтв. Учасники літературного процесу все частіше виходять за межі вербальності, спілкуючись на рівні конотацій. Застосування таких прийомів вимагає редефініції терміну екфразис, оскільки традиційне визначення заперечує можливість існування інших видів даного літературного феномену, зокрема, музичного екфразису.

Актуальність теми дослідження. У другій половині ХХ – на початку ХХІ століття естетичні ідеали, якими надихалася художня література дотепер, настільки стрімко змінювалися, що античне визначення екфразису як особливого типу опису артефакту перестало бути єдино можливим. На часі модернізація цієї мистецької категорії. Провідні українські дослідники (Т. Бовсунівська, Л. Генералюк, В. Просалова) та зарубіжні вчені (З. Брун, С. Волл, Р. Велш, А. Корн, К. Клювер, А. Парасківеcку) все частіше звертаються до екфразису, з’ясовуючи зв’язки мистецтва з літературою і саму природу феномена.

Попри зацікавленість даним напрямом дослідження  з боку літературної компаративістики ще не створено єдиного універсального визначення для екфразису, що могло б уніфікувати його класифікації та окреслити його функції. Не було вироблено універсальних визначень для різних видів екфразису, адже розвідки були переважно зосереджені на взаємодії лише візуального з вербальним.

Причина полягає у невідповідності канонічного визначення терміну, що базується на принципі лише візуальної описовості, – абстрактності опису аудіального елементу в літературі. Зарахування музики до видів мистецтва, взаємодія з якими в межах вербального поля дає екфразис, ускладнилася проблемою визначення кінцевого артефакту творчості композитора, котрий, на відміну від скульптора, архітектора, художника, на момент завершення роботи має лише зафіксовану у системі знаків музику, тобто – ноти. У скульптора це скульптура, в архітектора – будівля, а у художника – картина, ноти ж самі по собі на папері мають відносну естетичну цінність хоч і високо цінуються колекціонерами, істориками та мистецтвознавцями.

Проте у творах художньої літератури, написаних у другій половині ХХ – початку ХХІ століття, спостерігаємо дедалі ширше застосування музичних тем, що отримують власний розвиток і, накладаючись на фабулу, змінюють прозовий твір, збагачуючи його новими смислами, перетворюючись на екфразис за рахунок формування зв’язку зі смисловим наповненням музичного твору.

Вкупі із зазначеними вище тенденціями у дослідженні екфразису такі зміни дозволяють зняти обмеження на сприйняття екфразису лише у візуальному полі, оскільки усі органи почуттів людини є репрезентативними і не можуть бути дискримінованими.

Існування невізуальних видів екфразису деколи заперечується дослідниками цього літературного феномену, проте це не відповідає наявним численним сучасним дослідженнями музичного екфразису у художній літературі. При цьому наративність екфразису залишається все ж таки однією з головних його ознак.

Літературній прозі обраної доби властиві гіпертекстуальність та використання принципу ризоми, що виключає обов’язковість єдиного смислового центру, бо тепер реципієнт сам вирішує, в якій послідовності читати твір (нелінійна проза), домислюючи сюжети й образи за допомогою асоціативного ряду на основі власного чуттєвого досвіду.

Тому екфразис у другій половині ХХ – початку ХХІ століття постає у вигляді коду, що може бути легко прочитаним як підготовленим читачем, так і таким, який лише бажає відчути себе ерудованим, а такі «споживачі» сприяють комерціалізації авторського задуму, що наразі стає дуже актуальним. І у даному випадку слід зважати на думку Ю. Лотмана про взаємодію та перетин мов різних видів мистецтв і творення спільного мультимедійного простору.

Важливість дослідження обумовлюється вкрай малою кількістю подібних розвідок на матеріалі української літератури, внаслідок чого виникає хибна думка про невластивість даного феномена сучасним текстам, на противагу творам, що були написані в першій половині ХХ століття, зокрема класичній українській прозі. Тож дослідження є актуальним і для розуміння сучасної української літератури в колі європейських літератур.

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. Дисертація робота пов’язана з проблематикою наукової теми відділу компаративістики Інституту літератури ім. Т. Г. Шевченка НАН України «Література у системі мистецтв» (номер державної реєстрації – 0111U008190). Тему дисертації затверджено вченою радою Інституту літератури ім. Т.Г. Шевченка НАН України (протокол  № 4 від 20.04.2014 року) і координаційною радою при Інституті літератури ім. Т. Г. Шевченка НАН України (протокол № 1 від 12.05.2015 року).

Мета дисертації полягає у з’ясуванні природи музичного екфразису, котрий набув нових форм у художній літературі другої половини XX – початку ХХІ століття у зв’язку зі змінами естетичних ідеалів та особливостями доби постмодерну та пост-постмодерну. 

Мета дослідження передбачає вирішення таких завдань:

–  простежити за історичним процесом змін у розумінні та визначенні екфразису в дослідницькому полі за рахунок включення нових форм, зокрема, музичного екфразису;

–   проаналізувати наслідки трансформації естетичних канонів щодо екфразису, що відбулися у мистецтві, та відслідкувати їх впливи на літературу другої половини ХХ – початку ХХІ століття у зв’язку з музичним екфразисом;

–   розмежувати поняття екфразис, гіпотипозис та ейдолон;

–   виділити риси музичного екфразису як мистецького прийому та як жанрового різновиду і окреслити його функції в цих двох типах;

· виявити особливості музичного екфразису в національних літературах означеного періоду.

Об’єктом дослідження є понад 30 текстів українських та зарубіжних прозових творів другої половини XX – початку ХХІ століття, частина яких стали знаковими для сучасного покоління читачів (зокрема, твори Л. Дереша П. Зюскінда, Ю. Іздрика, В. Орлова, М. Павича, Є. Положія, Д. Рубіної, Ж. Сарамаго, Дж. Фаулза та П. Хьоґа).

Предмет наукового дослідження – інтертекстуальна та інтермедіальна природа музичного екфразису у прозі другої половини ХХ – початку ХХІ століття, процеси вербалізації та репрезентації нових літературних творів, котрі є продуктами інспірації, виникнення нового жанрового різновиду на базі взаємодії художньої літератури та музики, зміна естетичних ідеалів у поетиці прози. 

Методи дослідження. У роботі застосовано комплексну методологію, передусім методи компаративного аналізу, генетико-контактного та порівняльно-типологічного, а також засади структурального аналізу щодо аналізу структури прозового тексту, зокрема жанрово-видових модифікацій, функціонування імпліцитного тексту в межах вербального поля. Історико-генетичний підхід до проблеми взаємодії суміжних видів мистецтва, зокрема, музики та літератури, пов’язується з інтертекстуальними процесами. У дослідженні застосовуються також прийоми рецептивної естетики задля виявлення відповідності референту та створеного за його допомогою образу мистецтва.

Теоретична та методологічна основа дисертації зумовлена тим, що дослідження доповнює сучасну літературознавчу думку про інтермедіальну та інтертекстуальну природу музичного екфразису і спонукає до подальших літературознавчих зацікавлень питаннями взаємодії музики та художньої літератури  другої половини ХХ – початку ХХІ століть. У роботі ми спираємося на праці провідних вітчизняних та зарубіжних учених з теорії літератури, компаративістики та мистецтвознавства (Т. Адорно, К. Барбетті, Т. Беннетт, Т. Бовсунівської, Н. Бочкарьової, Н. Брагінської, К. С. Брауна, З. Брун, Н. Гудмена, Дж. Елснер, В. Дж. Т. Мітчелла, Х. Ортеги-і-Гассета, Е. Панофського, А. Парасківеcку, Г. Сидорової, Є. Третьякова). При дослідженні процесів вербалізації та репрезентації нових літературних творів, котрі є продуктами інспірації, були використані праці К. Анікеєвої, Н. Гудмена, У. Еко, О. Капічіної, В. Дж. Т. Мітчелла, В. Просалової, Л. Прохорової. Розглядаючи виникнення музичного екфразису як нового жанрового різновиду на базі взаємодії художньої літератури та музики, ми будували власні теоретичні засади, орієнтуючись на тези попередників (С. Баранової, В. Вольфа, С. Маценки, В. Москаленко, М. Павича, П. Фрідріха, С. П. Шера). Завдяки широкому застосуванню ідей зазначених науковців стало можливим якісно проаналізувати зміни у поетиці прози, що має зв’язок з музикою. Семіотичне дослідження екфразису у прозі здійснено з урахуванням когнітивно-лінгвістичного підходу (Т. Бовсунівська, Р. Брузгене).

Наукова новизна дисертації полягає у тому, що вперше у вітчизняному літературознавстві на основі теоретико-практичного аналізу створено загальне визначення музичного екфразису та його додаткові дефініції, котрі чітко окреслюють риси екфразису в тексті та тексту-екфразису. Також здійснено унікальний аналіз творів М. Павича, Ю. Іздрика, П. Хьоґа, П. Зюскінда, В. Орлова, Д. Рубіної, Дж. Фаулза, Ж. Сарамаго, Є. Положія та Л. Дереша як таких, що містять саме музичний екфразис або є текстом-екфразисом.

Вперше:

–  досліджено процес трансформації традиційного визначення екфразису у напрямку розширення його значення на нові форми, зокрема, доведено визнання феномену музичного екфразису;

–  проаналізовано наслідки змін естетичних канонів щодо музичного екфразису, що відбулися у мистецтві, та відстежено їх впливи на літературу другої половини ХХ– початку ХХІ століття;

–   розмежовані поняття музичний екфразис, гіпотипозис та ейдолон у прозі другої половини ХХ – початку ХХІ століття;

· виділені риси музичного екфразису як мистецького прийому та як жанрового різновиду і окреслені його функції;

· виявлені відмінності між музичним романом і романом-екфразисом;

· запропоновано типологію жанрових різновидів музичного екфразису залежно від відповідних функцій у тексті;

     –  визначено і здійснено порівняння особливостей музичного екфразису в національних літературах означеного періоду: українській, російській, сербській, британській, США та інших.

Практичне та теоретичне значення отриманих результатів дисертації полягає у тому, що її матеріали та висновки можуть бути використані в подальших літературознавчих дослідженнях з питань порівняльного літературознавства, теорії літератури, української та зарубіжної літератури. Дослідження природи екфразису, його видів, жанрових форм та функцій знайдуть продовження у працях теоретиків, компаративістів та мистецтвознавців. Матеріали дослідження можуть бути використані у лекціях та спецкурсах з української та зарубіжної літератури другої половини ХХ – початку ХХІ століття, у гуманітарних дисциплінах вищих навчальних закладів, загальноосвітніх середніх шкіл, гімназій та ліцеїв.

Апробація результатів дисертації здійснювалася на засіданнях відділу компаративістики Інституту літератури ім. Т. Г. Шевченка НАН України, а результати роботи, її основні положення та висновки були викладені у доповідях на 15 наукових конференціях: Всеукраїнській науковій конференції «Зарубіжні письменники і Україна» (ПДПУ ім. В. Г. Короленка, Полтава, 2014), Всеукраїнській конференції за участю молодих учених «Філологічна наука в інформаційному суспільств» (КНУ ім. Т. Г. Шевченка, Київ, 2014), науковому семінарі для молодих учених пам’яті Ніли Зборовської (Інститут літератури ім. Т. Г. Шевченка, НАНУ, Київ, 2014), Міжнародній науковій конференції «Транскультурні коди літературного дискурсу» (КЛНУ, Київ, 2015), Всеукраїнських наукових читаннях за участі молодих учених «Дух нового часу у дзеркалі слова і тексту» (КНУ ім. Т. Г. Шевченка, Київ, 2015) Всеукраїнській науковій конференції  «Онтологія літератури в сучасному комунікативному просторі» (ЧДУ ім. П. Могили, Миколаїв, 2015), III Міжнародному симпозіумі «Американські та британські студії: мовознавство, літературознавство, міжкультурна комунікація» (КНАУ, Київ, 2015), «Днях науки» (Інститут літератури ім. Т. Г. Шевченка, НАНУ, Київ, 2015), Міжнародній науковій конференції   «Аналіз та інтерпретація тексту у світлі  сучасних методологій» (СНУ ім. Лесі Українки, Світязь, 2015), XIII Міжнародній конференції молодих учених (Інститут літератури ім. Т. Г. Шевченка, НАНУ, Київ, 2015), Міжнародній науковій конференції «Над берегами вічної ріки»: темпоральний вимір літератури» (БДПУ, Бердянськ, 2015), ІХ Міжнародних Чичерінських читаннях «Світова література в літературознавчому дискурсі ХХІ ст.» (ЛНУ ім. І. Франка, Львів, 2015), Міжнародній науковій конференції «Поетика дому» (КЛНУ, Київ, 2016), Всеукраїнських наукових читаннях за участю молодих вчених «Мова і література в глобальному і локальному медіапросторі» (КНУ ім. Т. Г. Шевченка, Київ, 2016), науковому семінарі «Інтермедіальні виміри літератури фентезі» (ЦДЛФ Інституту літератури ім. Т.Г. Шевченка НАН України, Київ, 2016).

Публікації. За темою дисертації опубліковано 8 статей, з них 5 у фахових виданнях, 1 у зарубіжних, 2 додаткові.
Структура дисертації. Робота складається зі вступу, трьох розділів, які включають чотирнадцять підрозділів, висновків до розділів, загальних висновків до роботи і списку використаних джерел. Основний зміст дисертації викладено на 165 с. Повний обсяг дослідження – 205 с.
Розділ 1
Проблема ідентифікації музичного екфразису у прозі

1.1. Уніфікація дефініції «екфразис»

Нині ми вже звикли до чималої кількості алюзій, ремінісценцій і цитат у мистецтві, однак, не полишаємо пошуки їхніх витоків. Саме так, у пошуках першоджерел і основ інтермедіального аналізу, було віднайдене походження самого терміну «екфразис». Досліджуючи твори-описи ІІІ ст., дослідники встановили, що оригінальною назвою «Статуй» Калістрата є грецьке слово «Ecphraseis», яке стали застосовувати, зокрема при вивченні «Палатинської антології» – багатотомного зібрання античних епіграм І ст. до н.е. – VI ст. н.е., впорядкованого у Х столітті візантійським граматиком Костянтином Кефалою.

Як зазначає В. Дж. Т. Мітчелл, зобразивши щит Ахілла у «Іліаді», Гомер став законодавцем опису твору образотворчого чи архітектурного мистецтва у літературному тексті. Таким чином, ми отримали еталон екфразису, котрий, хоч і не одразу став об’єктом дослідження, але, накопичивши за час від античності до сьогодення незліченну кількість словесних відображень безсмертних творінь, нині може вважатися каноном.

Розвиваючись, цей напрямок дослідження значно розширився, і, окрім відомих теоретиків «канонічного екфразису» (Е. Панофський, В. Дж. Т. Мітчелл, Н. Гудмен), знайшлися дослідники, котрі відносили до екфразису опис музики (З. Брун, К. Браун, Д. Девідсон, С. Рубінштейн), кулінарії (С. Дж. Ніколс), парфумерії (Е. Н. Мак), ювелірних виробів (В. Поршнев).

Якщо віднесення до екфразису більшості з таких описів ще й досі викликають сумнів у вчених, то музика отримала безапеляційне право бути об’єктом інтермедіальних досліджень. Однак, тут виникає проблема демаркації, що стає каменем спотикання в момент визнання описової згадки музичного моменту у тексті – музичним екфразисом.

Попри проблему визначення у тексті саме музичного екфразису, маємо нагальну потребу класифікувати твори, у яких зустрічається опис атмосфери, у якій звучить музика, чи характеристики виконання музичного твору. Дана складність виникає, оскільки явище музичного екфразису в літературознавстві не висвітлене ще настільки, щоб мати певне наукове уявлення про нього, тому, аналізуючи твір на музичну тему, або такий, в якому згадується опус реального композитора, чи той, у якому автор дає опис звучання музики, але не вказує ні назви, ні автора.

Також суперечливим є віднесення до екфразису тексту народної пісні, опису музичних атрибутів та мук творчості композитора, згадки про враження від прослуховування музики. Розмежувати поняття неміметичний музичний екфразис та музична тема можна лише за наявності чітких критеріїв, котрі, втім, вимагають доопрацювання, оскільки теоретичні засади, котрі були вироблені у минулому столітті і стосувалися, передусім, візуальних видів мистецтва, не можуть бути застосовані в ході аналізу тексту, що містить згадку про музичний твір.

Також не визначена роль питань про вплив на стиль відображення музики історичних змін та місця проживання письменника. Не з’ясовано, як впливають на точку перетину в осі національних особливостей площини літератури і музики. 

Розглядаючи літературу у взаємодії з іншими видами мистецтва, перш за все, варто виокремити тип цих зв’язків та функції елементів, котрі їх забезпечують. Екфразис знаходиться на смисловому рівні, що дозволяє реципієнтові не лише отримати повнішу інформацію про твір мистецтва, але й збагнути природу речей/явищ, про які йдеться у літературному творі.

Таким чином письменник отримує майже універсальний інструмент для аплікації імпліцитного тексту, а читач – можливість зануритися у авторську реальність. Даний підхід підкреслює дуалізм природи екфразису, що проявляється у наявності рис інтермедіальності та інтертекстуальності.

Для якісного аналізу прозових текстів, слід розмежовувати поняття «екфразис у тексті» (мистецький прийом) та «текст-екфразис» (жанровий різновид), оскільки, попри схожість функцій, вони мають різні риси, тому їх можна об’єднати лише загальним визначенням.

Виступаючи у ролі мистецького прийому в літературному тексті, музичний екфразис може бути як міметичним так і неміметичним. Допустивши можливість існування неіснуючого у реальності читача музичного твору, письменник наділяє його тими ж рисами, які має і такий музичний твір, про який реципієнт напевно знає, дозволяючи, однак, домислити замаскований тропами підтекст, користуючись набутим досвідом чуттєвого сприйняття світу.

Утім, подібні експерименти письменника у створенні неіснуючої музики чи описі екзотичної музики, який буде сприйматися читачем лише в аналогіях з відомими йому музичними творами. Тобто, запустивши ланцюг асоціації, автор фактично визнає несамостійність свого опусу, а ерудований читач, відтворивши у своїй уяві характер звучання музики, зможе віднайти джерело інспірації письменника.
Проте, вживлюючи у текстове полотно «звучання» безіменної музики, письменник обмежує можливості екфразису. Зокрема, міметичний музичний екфразис може стилізувати створювану автором реальність та темпоралізувати виклад сюжету.

Присвоєння екфразису рис інтермедіальності та інтертекстуальності, безсумнівно, відкриває широкі можливості застосування функцій даного феномену. Зокрема, у прозі другої половини ХХ – початку ХХІ століття спостерігаємо, як, цитуючи імпліцитний текст, письменники оприсутнюють мистецький твір у межах вербального поля.

Створення образу музики у художньому тексті – складний процес, що передбачає знання автором тексту біографії композитора (іноді – й відомих музикантів), історію створення опусу та обов’язковий чуттєвий досвід особистого прослуховування твору. Від дотримання цих умов залежить приналежність уривку тексту, в якому йдеться про музику, до екфразису або псевдоекфразису музичної теми).
Найчастіше образ музики реалізовується через аналіз особистості музиканта чи іншої особи, котра її виконує чи відтворює. Тож, дослідники отримують низку додаткових аспектів вивчення даного текстового рівня, серед яких: втрата людиною відчуття реальності, самоідентифікація та гендерні ролі у постмодерному суспільстві.

Розмежування двох сутностей явища екфразису на елемент літературного тексту та жанровий різновид дає можливість здійснити більш якісний аналіз творів, оскільки для кожної з цих сутностей створюємо уточнюючі доповнення до основної дефініції та називаємо специфічні маркери для їх визначення. Хоч текст-екфразис й існував до досліджуваного нами періоду, втім, його риси, як і екфразису в тексті, дещо трансформувалися. Зокрема, музичний роман-екфразис другої половини ХХ – початку ХХІ століть має таку визначальну рису, як поліфонічність, що вирізняє його з-поміж прозових творів, що тяжіють до музики.

Натхнення, як фактор створення прозового твору, грає велику роль, бо, ставши слухачем, письменник відтворює філософію композитора через світогляд ключових персонажів та бере за основу концепт оригінального музичного твору. Використовуючи окремі елементи першотвору (сюжет, образну систему, назву), автор романа-екфразиса спонукає читача до відтворення нового цілісного «звучання» музичного твору в його уяві, котра, завдяки наявності Інтернету, може отримати підказку щодо напрямку руху: прослухати реально існуючий першотвір або схожі за стилем до вигаданого письменником. Алгоритм взаємодії творців і реципієнтів підводить до питання, чим є (і за умов зміни формату з паперового на електронний, може бути) сучасний роман-екфразис: римейком чи компіляцією?

Шукаючи роз’яснень, ми дійшли висновку, що термін екфразис потребує не лише уніфікації, але й модернізації відповідно до вимог сучасних прозових текстів, які не можуть вважатися такими, що були якісно аналізовані, якщо були використані виключно теорії дослідників, котрі писали свої праці у дореактивну епоху, оскільки пришвидшення руху людини (а, отже, й інформації) у просторі та часі докорінно змінило свідомість цивілізованого світу, тому помітно змінилися пріоритети письменників і спосіб організації створюваної ними авторської реальності.

Феномен екфразису, як різновиду інтермедіальності, попри велику кількість ґрунтовних праць, наразі залишається без чіткої дефініції, оскільки залежить від розуміння мистецтва, котре трансформується відповідно до естетичних ідеалів доби.

Питанням, пов’язаним із екфразисом, його сутністю, визначенням, його  різновидам, функціям у літературному тексті – присвячено багато праць як в українській науці, так і у зарубіжних наукових школах. Але дослідження, наприклад,  В. Дж. Т. Мітчелла, Н. Гудмена, Е. Панофського, В. Вольфа, У. Вайсштайна, К. Брауна хоч і стали потужною базою для переосмислення природи екфразису в художній літературі ХХ століття, все ж не були настільки універсальними, аби аналізувати твори сучасної літератури.

Згодом з’явилися праці Є. Фарино, С. Волл, Гранда М. Скотта та З. Брун, котрі протиставляли «класичному розумінню екфразиса» М. Крігера, Р. Вебб та Р. Міка таку рису явища, як інтертекстуальність. Російська школа, що отримала новий поштовх до розвитку завдяки працям Лозаннського симпозіуму (2002) [12; 30; 111], також долучилася до процесу переосмислення терміну в межах сучасного літературного процесу (Н. Бочкарьова, Н. Брагінська, Є. Третьяков, А. Ханінова та О. Яценко).

Українські вчені також працюють у даному напрямку, використовуючи досвід попередників та враховуючи результати пошуків зарубіжних літературознавців. Дослідження за редакцією Т. Бовсунівської «Екфразис: Вербальні образи мистецтва» демонструє ґрунтовний підхід до вивчення трансформацій екфразису у площині світового літературного процесу [40].

У працях Л. Генералюк [40, с. 199], Т. Гребенюк [40, с. 80] та Ю. Римар [40, с. 176] представлено широкий діапазон розглянутих проблем, серед яких і питання уніфікації цього концепту, однак, більшість учених зорієнтовані на формування теорії виключно візуального екфразису, тому їх висновки не відображають специфіку дослідження саме музичного екфразису.
Тож, розглянемо найбільш поширені теорії наших попередників та сучасників у діахронії та зважимо доцільність використання їхнього досвіду для створення ефективної моделі аналізу літературних творів, що є результатом взаємодії суміжних видів мистецтва.

Віддаючи головну роль у творенні екфразису іконічності, В. Дж. Т. Мітчелл зосереджується на механізмові подолання інакшості, назвавши її одним із «трьох «моментів» екфрастичного захоплення (інспірація) – індиферентності (екфразис неможливий), надії (захоплення темою)  та страху (передчуття злиття об’єкту та репрезентації, моменту його реалізації) – створює всеосяжне відчуття амбівалентності» [40, с. 25], що реалізовується у прагненні автора бути почутим реципієнтом.

Називаючи екфразис іменем другорядного поетичного жанру й універсальним принципом поетики, науковець знаходить причину трансформації екфразису у «предмет утопічної спекуляції, тривожної неприязні та вдаваної байдужості» у комплексі ідеологічних асоціацій всередині семіотичних чуттєвих та метафізичних опозицій, що формують «інакшість», на подолання якої й спрямовується екфрастична надія. Під екфрастичною поезією мається на увазі жанр, у якому тексти зустрічають своїх власних семіотичних «інших», ті чужинні способи репрезентації, що називаються образотворчими, графічними, пластичними або «просторовими» мистецтвами [40, с. 26].

З огляду на вищесказане можна відзначити, що В. Дж. Т. Мітчелл [190] обмежує перелік видів мистецтва, котрі можуть інспірувати виникнення екфразису, критерієм візуальності. Чимала кількість сучасних науковців досі дотримується цієї думки, звертаючи увагу наступників на нематеріальність музики та синтетичних часових видів мистецтва.

Однак, чи не є це дискримінацією інших органів чуття по відношенню до зору? Визнаючи абсолютну владу лише враженням, отриманим від споглядання, дослідники, на нашу думку, позбавляють незорові та синтетичні види мистецтва права бути джерелами натхнення для письменника та формувати образи в уяві реципієнта, хоча проект майбутнього об’єднання поезії й музики, їх повернення до первинної єдності був сформульований ще у передромантичну епоху.

У трактаті Джона Брауна «Про виникнення, союз, силу, розвиток, розділення й падіння поезії та музики» висловлюється сподівання про те, що література й музика не просто знову об’єднаються, але слово повинне стати музикою. На думку вченого, повернення музики й слова до стану античного мистецтва неможливе, проте дослідник припускає ймовірність поєднання музики й слова за умов використання поетом засобів музичної виразності, залучення до поетичної оповіді творів музики [129, с. 222].
Проте, З. Брун демонструє схему, згідно якої музика знаходиться на перетині двох вісей і є носієм певних смислів. На думку дослідниці, музика є первинною мистецькою формою, котра взаємодіє з вербальними та візуальними та додає експресії міждисциплінарності. З її тез випливає, що  музика є медіумом між раціональним та духовним, а тому – не позбавлена смислу і може передавати інформацію.
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Рис. 1. Взаємодія музики з вісями візуальних та вербальних видів мистецтва та філософією й релігією.

Науковець вважає, що музика може бути досліджена як:

1) «музика і …» – музична еволюція крізь призму культурних явищ або навпаки;

2) «за допомогою музики …» – музика як посередник і унікальний перекладач творів, що належать до інших видів мистецтва;

3) «музика у …» – відстеження засобів, за допомогою яких музика розкриває особливе значення людського досвіду або переживань, про які йдеться у творах інших видів мистецтва.
Перша категорія включає дослідження у сфері міждисциплінарних порівнянь. Вони вивчають появу музики у ширшому контексті та тлумачать зміни, викликані нею у зміни у загальній мистецькій, інтелектуальній та духовній парадигмі та у зворотньому напрямку.

Друга категорія – дослідження музики як герменевтичного багатошарового тексту та її впливів на інші види вираження дійсності людиною. Розглядаються інтерпретації музики, у якій відображені образи інших видів мистецтва, певного світогляду та пов’язаних з цим питань.

Третя категорія – дослідження, що вивчає музичні поняття у екстра-музичних контекстах, де проявляються «ритми», «звуки», «композиція» й інші атрибути даної теми у інших видах мистецтва та яви музики у вигляді метафор у філософському, психологічному чи літературному дискурсах, або музики, що використовується у екстра-музичних контекстах у якості засобу доступа до трансцендентної реальності [133].

З огляду на зазначені вище тези З. Брун, відзначимо схожість деяких елементів запропонованої нею методики аналізу з тією, яка зазвичай виконується літературознавцями, проте й містить нові аспекти дослідження взаємозв’язків музики та літератури.

Тож вважаємо, що праці музикознавців, котрі досліджують міждисциплінарність, можуть бути використані не лише їх колегами-музикознавцями (мистецтвознавцями), але й літературознавцями, оскільки надають більше інформації про можливості суміжного виду мистецтва і відкривають перспективи всебічного дослідження явища синестезії.

Схожу думку знаходимо у працях М. Плене, котрий вважав, що особливо важливим для критика-мистецтвознавця є зіткнення з дискурсом, якого не буде у тексті [196, с. 5]. Наявність дискурсу, що тлумачиться як залучення до аналізу імпліцитного тексту, і забезпечує образність усім відомим видам мистецтва.

В. Дж. Т. Мітчелл, однак, протиставляє «накладання» вербальної та візуальної репрезентацій у «змішаних (синтетичних) мистецтвах» екфрастичним накладанням у мові, відзначаючи метафоричний характер останнього.

Стверджуючи, що метафорична вимога тяжіє над жанром екфразису, він декларує твердження, що ніякі описи вкупі не дадуть зображення, оскільки вербальна репрезентація не може репрезентувати (оприсутнити) свій об’єкт у той самий спосіб, що й візуальна репрезентація. Це означає, що «вона може посилатися на об’єкт, описувати його, звертатися до нього, але ніколи не представить нам його візуально, як це можуть зробити зображення» [40, с. 21].
Тобто, слова можуть цитувати, ніколи не «побачивши» свій об’єкт. Звідси й випливає думка Мітчелла про те, що екфразис водночас є назвою другорядного і доволі нез’ясованого літературного жанру, а також предмету більш загальної дискусії.
Можна застосувати й теорії М. Кріґера, котрий назвав мову «завмерлою миттю» («still moment»). У такому разі екфразис ми зводимо до загальних принципів її естетизації. І такий підхід знову звертає нас до обмежень, котрі змушують починати визначення екфразису з іменування його одним із видів опису, що має свої особливості [175].
Ж. Жене, говорячи про опис (дескрипцію) та оповідь (нарацію), заначив, що різниця між ними полягає у змісті, якого не існує в семіотичному сенсі [156, c. 133] – вона є семантичною і полягає у відмінності наміру, відношення та афективної реакції. Тобто, дослідник є суголосним Дж. Хагструму, котрий розглядає екфразис як поетичний модус, у межах якого німий витвір мистецтва отримує голос [158, с. 2], а тому передає повідомлення мовою читача.

Різносторонні пошуки суті екфразису, в загальному, все ж, зводяться до метафори Е. Маклуена «медіум – це меседж» [188]. Такий підхід є логічним, оскільки науковець спирається на теорію реферування, створену Н. Гудменом.

На думку Маклуена, у екфразисі об’єкт реферування  є візуальною репрезентацією, тож, медіум мови має відповідати цій умові. Іншими словами, аби відбувся акт нарації з боку мистецького об’єкту, письменник має вжити екфразис, котрий здійснить переклад іманентного тексту. Тому можемо говорити, що саме імпліцитний текст знаходиться між двох інакшостей: референтом та літературним текстом.

Дійшовши думки про можливість подвійного перекодування, як способу передачі меседжа, ми знаходимо підтримку в працях Є. Третьякова, котрий, хоч і зосереджує свою увагу на «живописному тексті» [103, с. 2], втім вважає доцільним застосування відпрацьованої ним теорії на взаємодії літератури з іншими видами мистецтв, зокрема з музикою.

Згідно з таким підходом успіх комунікації між суміжними видами мистецтва залежить від її семіотичного забезпечення, тобто від того, як виражається та чи інша інформація у знаковій формі.

Поставивши в один ряд символ, формулу, знак дорожнього руху, реалізований витвір уяви архітектора, фотографію, кінофільм, музичний та поетичний твори, дослідник узагальнює назву цього переліку до «культурні артефакти», допускаючи, однак, що цей список набагато ширший.

Причиною включення до поля наукових пошуків вченого синтетичних видів мистецтва та музику Третьяков убачає у зміні мисленнєвої парадигми, в ході якої здійснюється перехід до використання якісно нового семіотизованого інструментарію. Тож, на кожному новому витку еволюції, науковці мають переглядати відповідність теоретичних засад до прогресуючої (на практиці) галузі досліджень.
Заклик до перегляду дефініцій у літературознавстві набув конкретної форми з виникненням перших електронних книг. Електронний гіпертекст та варіативна книга-гра, звичайно, мали свої прообрази, зокрема до появи першого читачів підготував М. Павич, а до другої – Х. Л. Борхес, а саму концепцію комбінування імпліцитних текстів у межах літературного твору заклав Г. Гессе.

Основи, викладені у «Грі в бісер», знайшли продовження у працях У. Еко [220], котрий надав реципієнтові роль виконавця твору, як композитор віддає музикантам музику, зафіксовану у нотах на папері, знаючи, що вони потлумачать написане згідно власного світобачення та досвіду.

У творах вищезгаданих письменників наявні складні синтаксичні конструкції, що насичені тропами і вживлюються автором у вербальне полотно не лише з метою урізноманітнення чи прикрашання оповіді, а й для передачі певного меседжу, доступного лише читачеві, обізнаному з референтом. Втім, не можна лишити поза увагою, близький до «парадоксу Еліота», «закон Борхеса» про неможливість розрізнити уявне та реальне, оскільки уявне вже існує у свідомості реципієнта, а тому – має не менше значення, ніж матеріалізований задум [14].

Накладаючи ці дві теорії, маємо вкупі виникнення культової літератури, котра лежить поза реальністю і, навіть більше, її сюжет не може існувати в об’єктивній реальності читача в тому стані, в якому її подає письменник.
Окрім Є. Третьякова, у російській школі дослідження міжмистецьких зв’язків значна кількість науковців здійснювала спробу знайти універсальне визначення екфразису. Зокрема, Н. Гашева [28] вважає, що екфразис – це вихід за межі звичної форми, відкритість, що здатна викликати динаміку метаморфоз та появу нової якості, а Н. Бочкарьова [16, с. 81], посилаючись на С. Франко називає екфразис змаганням слова і картини, в процесі якого письменник намагається викликати у читача більше емоцій, ніж він би їх отримав від особистого споглядання шедевру. Дані положення є важливими, однак, не дають повного розуміння природи екфразису.

Г. Сидорова [91] та Н. Тішуніна зосереджують увагу на інтермедіальній природі екфразису. Зокрема, Тішуніна [99, с. 1] простежує тенденцію дослідження інтермедіальності від статті М. Алєксєєва (1918) «Тургенев и музыка», у якій він задав новий напрямок у російському літературознавстві, пов’язаному з вивченням взаємодії мистецтв та поєднав цей напрямок із загальною проблематикою загального літературознавства. 

Подальше дослідження питання підтверджує логічність використання терміну інтертекстуальність по відношенню до терміну «екфразис», оскільки з 70‑х років ХХ століття у російській філології все частіше стало використовуватися слово «текст», що невдовзі стало одним із ключових понять гуманітаристики. Під текстом розуміли не лише літературне письмо, а й усі знакові, семантично значимі системи, котрі мали у собі зв’язну інформацію. Так з’явилася можливість говорити про «текст культури» та «текст мистецтва», а згодом виникли проблеми «породження тексту» та «функціонування тексту».
Саме поняття текст призвело до переосмислення ролі автора з його специфічним типом світосприйняття у створенні художнього твору, а також до перегляду уявлень про історико-культурні закономірності у розвитку мистецтва. Поняття «стилю», «методу», «напрямку» замінилися загальним поняттям «дискурс». Основна увага дослідників виявилася зосередженою на виявленні взаємодії різноманітних «голосів», «мов», «кодів», «текстових одиниць» («лексій»).

Значний поступ у процесі редефініції відбувся, в першу чергу, завдяки М. Бахтіну, котрий ввів поняття «діалогічності» і, разом із тим, – текстового «поліфонізму». Його наступники, Ю. Крістєва [176-183] та Р. Барт [123], тоді ж висувають тезу про інтертекстуальну природу будь-якого дискурсу: «Кожен текст є інтертекстом; інші тексти існують у ньому в більш чи менш упізнаваних формах: тексти передуючої культури і тексти оточуючої культури. Кожен текст представляє собою нове полотно, зіткане зі старих цитат. Уривки культурних кодів, формул, ритмічних структур, фрагментів соціальних ідіом тощо – всі вони поглинуті текстом та перемішані у ньому, оскільки до тексту та навколо нього існує мова» [123, с. 218.].
Таким чином, явище інтертексуальності у літературі та мистецтві пов’язане з особливим принципом цитування претекстів у новому філософсько-художньому контексті.
На думку Н. Тішуніної [99, с. 4], у вузькому сенсі інтермедіальність є особливим типом внутрішньотекстових взаємозв’язків у мистецькому творі, що заснований на взаємодії художніх кодів різних видів мистецтв. У більш широкому сенсі інтермедіальність – це створення цілісного полімистецького простору у системі культури (або створення мистецької «метамови» культури). 
Дещо суголосна їй і М. Уртмінцева [104, с. 975–977] – вона засвідчує наративність екфразису, оскільки він, вирівнюючи дискретність тексту, надає йому сакральності. Цей процес, на думку дослідниці, стає можливим у разі взаємодії мотивів, на яких тримається сюжет і такі прояви взаємодії мистецтв є набагато виразнішими, ніж опис, оскільки, як зазначає Н. Медніс [68, с. 58–67],  у екфразисі «фіксується момент зустрічі двох художників на межі різних видів мистецтва», тому екфразис є не лише словесним визначенням зображення, але й вираженою у зображенні рецептивною установкою на відтворюючу уяву читача, зокрема орієнтацією його на сприйняття підтексту.
Отже, можемо говорити, що описовість не є головною рисою екфразису, оскільки вона лише дає характеристику для статичного предмета, або констатує наявні властивості.
Повертаючись до теорій Н. Тішуніної, бачимо, що вона утримує екфразис у полі інтермедіальності – специфічній формі діалогу культур, що здійснюється за рахунок взаємодії художніх референцій. До таких вона зараховує художні образи або стилістичні прийоми, що «мають для кожної конкретної епохи знаковий характер. Тому в інтермедіальності ми маємо справу не з цитуванням, а з кореляцією текстів» [99, с. 3].

М. Рубінс вважає екфразис перекладом з мови однієї семіотичної системи на іншу, в результаті чого відбувається заміна зображальних знаків на словесні. Знову-таки, згадуючи про візуальні види мистецтва, він відзначає широкі можливості для інтерпретації взаємодії різних семіотичних систем у межах прозаїчного чи поетичного тексту [88, с. 14.].
Шукаючи відмінності між екфразисом та дієгезисом, Ю. Шатін [116] визнає класифікацію мистецтв Г. Е. Лессінга [185] неефективною і суголосний В. Дж. Т. Мітчеллу щодо важливості такої риси екфразису, як метафоричність, оскільки вважає метафору змістовною антитезою художньої мови, що протистоїть безликості емпіричної реальності. Усі атрибути та якості картини створюють метафоричний ансамбль, котрий репрезентує зміст вищого рівня, не залежно від предмету зображення (тобто, створюється ефект гіперреальності).

Так екфразис стає метамовною рефлексією, що випливає з метафоричного змісту картини: він принципово не є зображальним (будучи референційним) і так скорочує дистанцію між відмінними семіотичними сутностями та включає у зображений світ картини експліфіковану точку зору спостерігача.

Таким чином, Шатін підкреслює зміну принципів типологізації екфразису, оскільки визнає еволюцію авторських прийомів сучасних письменників, але й додає, що екфразис як фігура мовлення та як риторичне утворення не обмежується лише функцією міжсеміотичного перекладу. Проникаючи у художній літературний текст, він зрощується з оповідкою і так, із дієгезисом, утворює нерозривне ціле, з’ясовуючи складні відносини часу та простору у літературному тексті, на чому наголошує Б. Кассен: «Екфразиси не просто наповнюють собою романи: нерідко саме екфразиси, беручи владу до своїх рук, диктують повністю чи частково саму структуру роману» [53, с. 184].
С. Зенкін, коментуючи підсумки Лозаннського симпозіуму, відзначив, що відбулося чергове виникнення перед ученими проблеми відкритого та закритого тексту: якщо вважати, що текст є безкінечним і будь-який його відрізок може бути у новому, особливому «жанрі», то екфразис, звичайно, один із таких жанрів; якщо ж застосовувати категорію жанру лише до тоталізуючої, завершуючої структури твору, то він являється однією з фігур у складі, припустімо, поеми, хоч би й своєю протяжністю та поширеністю на всю її довжину.

При цьому другому розумінні він мислиться як виділене місце тексту, де текст намагається подолати власну текстуальність, дискретність, виконати гораціанський заповіт ut pictura poesis (пер. «поезія – як живопис») та реалізувати «прагнення знаку до природності, до подолання свого статусу знака. Погодивши такий підхід до ідентифікації екфразису, більшість учасників конференції не лише засвідчили своє розуміння екфразису як прояву священного смислу, але й негласно утвердили формулу Мітчелла (байдужість-надія-страх) [52, с. 347-348].
Тут варто звернути увагу, що у оригіналі праць російськомовних дослідників вживається слово «художественный», а англомовних – «art» (мистецький, образотворчий). Ми вважаємо, що саме через вживання цих термінів науковці схиляються виключно до думки, що  екфразис можливий лише у разі взаємодії літератури та пластичних видів мистецтва.
Однак, значна кількість науковців, попри складнощі, котрі виникають у процесі дослідження зв’язків літератури та такого абстрактного виду мистецтва, як музика, доводять, що невізуальний твір мистецтва теж може створювати в уяві реципієнта яскраві образи, котрі суттєво впливають на якість вербального тексту та його сприйняття читачем.
Праці С. П. Шера, К. С. Брауна та В. Вольфа називають базовими для інтермедіалістів, оскільки вони дали старт відпрацюванням ґрунтовних засад щодо включення музики у поле досліджень міжмистецьких зв’язків. Зокрема, Шер типологізував зв’язки музики та літератури наступним чином [20, с. 94]:

1) Симбіоз музики та літератури (вокальна музика);
2) Література і музика (програмна музика);

3) Музика у літературі:

a) вербальна музика (імітація музики словами);

b) мовленнєва музика (традиційна музикальність; фоніка, ритм, динаміка);

c) аналоги музичної техніки та структури.
Втім, Вольф, виходячи з тез Шера, вважає інтертекстуальність та інтермедіальність «міжсеміотичними   відношеннями»,  розмежовуючи  мономедійний і кросмедіальний варіанти зв’язку. Мономедійний  варіант, на його думку,  виявляється  не  в  буквальному  перенесенні  матеріалу  одного  виду  мистецтва  в  інший,  а  в  його  перекладі  мовою  медіадомінанти,   завдяки   чому   зберігається   гомогенність  структури артефакту. Також вчений заперечує тези П. Вагнера [214] ніби інтермедіальність є складовою інтертекстуальності, вважаючи їх рівнозначними категоріями [221, с. 187].
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Рис. 2. Схожість та відмінність інтертекстуальності та інтермедіальності (В.Вольф).
Хоч ми й розгладаємо інтермедіальність як складову інтертекстуальності, будучи суголосними «опонентові» Вольфа, проте приймаємо його заувагу щодо обов’язкової наявності імпліцитного тексту, без якого неможлива взаємодія двох медіа в межах одного тексту. І вважаємо за доцільне також користуватися типологією Шера, згідно якої є змога розмежувати екфразис як складову тексту та як його формотворчий елемент.
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Рис. 3. Базові форми взаємодії двох типів медіа (В. Вольф).

Є очевидним, що дослідник взаємозв’язків літератури та музики, особливо якщо йдеться про таке складне для дослідження явище, як музичний екфразис, повинен мати хоча б базову музичну освіту, або, у ході дослідження, співпрацювати з музикознавцями. Зокрема, цим шляхом пішли такі науковці, як С. Баранова, К. С. Браун, Л. Генералюк. Найбільш плідним можемо вважати дослідження, здійснене З. Брун, музикантом та викладачем-музикознавцем.
Створена нею схема взаємодії різних видів мистецтва та явищ [135], які мають місце бути при цьому, на разі, може вважатися максимально вдалою. Зокрема, дослідниця вважає музичний екфразис спорідненим з програмною музикою, що й спростовує твердження про виключно описову природу екфразису, котра, зважаючи на різноманіття існуючих мистецьких прийомів у художній літературі, є занадто невиразною рисою, аби вичленувати з-поміж множинних розгорнутих описів саме екфразис.
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Рис. 4. Продукти взаємодії суміжних видів мистецтва (З. Брун).
З. Брун вважає спільною рисою програмної музики та музичного екфразису зв’язок із певним сюжетом, а, оскільки в обох випадках відбувається кодування символів задля передачі вузькому колу посвячених особливого меседжу, можемо говорити про підтвердження теорії Є. Третьякова. 
Особливу увагу варто приділити типології екфразису. О. Яценко [119, с. 47‑49] не лише ввела в обіг новий термін «ілюзія екфразису». Вона створила, на нашу думку, одну з найбільш вдалих систем розрізнення різних типів екфразису та  зазначила, що суб’єктом, тобто автором екфрази, в тому чи іншому творі можуть виступати як сам письменник, так і герой, від особи якого здійснюється опис. 
Так науковець виділяє такі типи екфразисів:

1) прямі та опосередковані;

2) повні, згорнуті та нульові;

3) міметичні та неміметичні;

4) за референтом (живописні, архітектурні, кіно- та фото- тощо);

5) експліцитні та імпліцитні;

6) за авторською приналежністю (монологічні та діалогічні);

7) цілісні та дискретні;

8) прості та складені;

9) за часом появи у тексті (первинні, вторинні, нульові та мікроекфразис);

10) дескриптивний, тлумачний та психологічний.

Тож, ідучи до формування максимального уніфікованого визначення музичного екфразису, ми маємо зауважити його неоднорідність, зокрема можливість бути як елементом художнього тексту, так і жанровим різновидом, а також залежність від референта та мистецького задуму, від якого залежить, яка саме частина імпліцитного тексту буде оприявненою та використаною і реципієнтом також, бо відображені у тексті маркери, якими можна впізнати та дешифрувати конотат*, мають відтворюватися в уяві читача.

1.2. Трансформація категорії «екфразис» внаслідок зміни естетичних ідеалів мистецтва 
У своїй праці «Естетика» [29] Г. В. Ф. Гегель, роздумуючи над дихотомією зміст – форма в мистецтві, виокремлює символічну, класичну та романтичну форми мистецтва**. Символічне мистецтво, на думку мислителя, не досягає тотожності змісту і форми, лише натякаючи на внутрішній сенс у явищі зовнішньому. Класичний ідеал відповідає зображенню абсолютного як такого в його самостійній всередині себе зовнішній реальності, в той час, як романтична форма мистецтва має як за зміст, так і за форму суб’єктивний характер душі та почуття у їхній безкінечності та конечній визначеності.

Відповідно до цього принципу, на перше місце в логічному ланцюгу становлення мистецтва філософ виносить архітектуру. Друге місце в цій ієрархії посідає скульптура, яка уособлює ідеал класичної форми мистецтва. Користуючись тим же матеріалом, що й архітектура, скульптура дещо в інший спосіб трансформує його з метою виявлення реальної життєвості духу, присутнього в людському образі як явищі об’єктивної дійсності.

Музика, на думку Гегеля, завдяки звуку залишається «стихією зовнішньої форми та наочної видимості», стаючи крайньою точкою суб’єктивізму в мистецтві. Філософ вважає, що її змістом виступає в самому собі суб’єктивне начало, і вираження не створює йому об’єктивність, що просторово перебуває, а своїм нестримним, вільним зникненням показує, що воно виявляється повідомленням, яке, не маючи саме по собі стійкості, зберігається лише у внутрішньому і суб’єктивному світі й повинно існувати лише для суб’єктивного внутрішнього світу [29, с. 278-279].
Зазначимо, що тут визнається здатність музики до передачі інформації, попри відсутність у ній звичних засобів фіксації смислу. З огляду на це, можна вважати продуктом діяльності композитора музику/мелодію, що звучить, а не сукупність знаків, якими він зафіксував музичну композицію на папері. Можливо, саме це і є вказом на об’єктивність, про яку каже Гегель, оскільки звучання певних тембрів і виконання окремих ритмічних малюнків є універсальнішим способом передачі інформації, ніж системи знаків, котрі для виконавців у різні часи та у представників різних культур значно різнилися між собою і, тим більше, від відомої нині нотної грамоти.
У свою чергу, поезія, відповідно до класифікації мистецтв Гегеля, є цілісністю, що об’єднує в собі на більш високому щаблі, в царині самого духовного внутрішнього життя крайнощі, представлені пластичними мистецтвами та музикою [29, с. 278]. Разом із тим, слід зазначити, що не всі митці Романтизму поділяли думку про першість музики серед мистецтв.

Так, Де Санктіс розвивав тезу Гегеля про поезію як всезагальне мистецтво духу, що стоїть понад музикою. Він вважав присутність музики у поетичному творі його слабкістю й доказом зубожіння внутрішнього життя поета, а також ознакою надзвичайного релігійного, морального та політичного занепаду, звідки, власне, й починається розпад поезії – «музика не здатна піднести до величі». [26, с. 188].

В ієнських романтиків синтез уперше осмислюється як невід’ємна ознака органічної «узгодженої» культури. Саме явище синтезу мистецтв було вперше піддане аналізу у працях таких філософів, як І. Кант, Г. Гегель, Ф. Шлегель, Ф. Шеллінг, Новаліс, Л. Тік, В. Ваккенродер та ін. У Росії ХХ століття до цього питання зверталися М. Бердяєв, П. Флоренський, О. Лосєв, В. Ванслов.

Феномен синтезу цікавив романтиків у зв’язку із утопічним ученням про «всекультуру», розробкою якого вони займалися. У «всекультурі» стикаються та взаємодіють такі різні явища, як наука і мистецтво, мистецтво і філософія, мова і міфологія тощо. Принцип синтезу тут стає вирішальним методологічним аспектом.

Уперше термін «синтез мистецтв» ужив німецький композитор Ріхард Вагнер [98]. Синкретичний твір, за Вагнером, не знає не лише поділу на музикантів та поетів, але й на акторів і глядачів. Твір мистецтва майбутнього мислився як певний медіальний синтез, як загальнонародний, навіть загальнолюдський смисловий простір, в якому конституюється, набуває контурів і характеру артистичне людство. Беручи участь у створенні синтетичного продукту, воно створює свою ідентичність, формулює свої закони та інтерпретує свої долі. Театр у зв’язку з цим перебирає на себе функції всіх суcпільних установ, стає на місце парламенту й суду, науки і виробництва [45].

Особливою популярністю в романтичному мистецтві користувався жанр програмної музики – спосіб взаємодії слова і музики, який набув значного розвитку у ХІХ столітті. Дещо в інший спосіб взаємодія музичного мистецтва та літератури спостерігалися у ХІХ столітті в період становлення реалізму, що орієнтував художню творчість на зближення з життєвою реальністю, на пізнання й осмислення суспільних відносин, в яких протікає людське життя. Саме в період реалізму, який особливо розквітнув у Франції та Росії, музика починає поступатися місцем літературі. Прозові жанри витісняли поетичні, повість випереджала в ієрархічному розподілі мистецтв романс, драматичний театр тримав першість поряд із оперним мистецтвом.

Але до появи взірців сучасної письменникам періоду другої половини ХХ – початку ХХІ століть лежить такий довгий шлях, що його б, навряд чи, змогли б передбачити творці напрямку програмної музики. Адже для періоду, про який вище йшлося, ключовими революційними фігурами стали Р. Вагнер та Г. Берліоз, кожен із яких, однак, обстоював власну точку зору, діаметрально протилежну іншому.

Сповідування ідеалів К. Ф. Глюка призвело Р. Вагнера до того, що він вважав музику елементом оживлення поетичного тексту, тому його творчий шлях пов’язаний з оперою. У відповідь Берліоз вважав обурливим домінування слова над музикою, тому, розчинивши у звуках пейзажі, він визначив головним наратором саме звучання тем, а не наспівані солістами слова.
Проте, саме Р. Вагнер зацікавив одного з найяскравіших філософів-мистецтвознавців ХХ століття – Х. Ортегу-і-Гассета [76; 77]. Взявши за відправну точку творчість Ф. Мендельсона, видатного мелодиста та автора великої кількості технічно складних та гармонійно класичних творів, він простежує шлях трансформації смаків публіки, динаміка яких, зазвичай, не збігалася з творчим баченням композиторів нової доби.

Причиною неприйняття нового він називає кардинальну відмінність настроїв натовпу та духовного складу композиторів, зокрема К. Дебюссі. Висновок, який філософ робить із цього – нова музика непопулярна не тому, що складна, а – складна з причини своєї непопулярності. У ході роздумів він урівнює спадщину Бетховена та творчі здобутки того ж таки Р. Вагнера за критерієм близькості композиторів до людської природи, їх глибоке розуміння сучасного їм покоління слухачів, тому сприйняттю не може завадити навіть складна архітектоніка нової музики [76, 2].
Цікаво, що таке тлумачення іспанського філософа фактично протиставляє німецьку (та австрійську) музику (Мендельсон, Вагнер, Бетховен) – французькій (Дебюссі) та російській (Стравінській). Можливо, причиною подібного аналізу є упередженість, що була породжена пропагандою спільності ідей з Німеччиною та Італією, або ж – Х. Ортега-і-Гассет вбачав у німецьких композиторах продовжувачів традицій потужної академічної школи, котра багато в чому визначила шлях розвитку європейської музики, та намагався заперечити нормальність розвитку «класичної» музики поза колискою канонів, називаючи це своєрідним мудруванням. Але при цьому він наголошує, що визнання вищості «Весільного маршу» над «Післяполуденним відпочинком фавна» – здійснення «терористичного акту» по відношенню до мистецтва.
У «Musicalia» Х. Ортега-і-Гассет визначає головною причиною, завдяки якій слухач сприймає музику, «механічний відгомін» всередині себе, «сентиментальну хмаринку райдужного пилу, що було підняте у душі низкою прудких звуків» [76, с. 6]. Тобто, почуте – лише поштовх до старту рефлексії, що свідчить про потребу людини віднаходити у будь-якому творі мистецтва себе. І коли вже візуальне задає досить реальні та жорсткі вимоги до відповідності, то аудіальне, зокрема музика, розмиває принциповість до стану абстрактності. Звідси можемо зробити висновок, що музика була рушієм до формування авангардистських течій живопису.
Продовження історії зміни естетичних ідеалів реципієнта отримуємо у праці Т. Адорно «Філософія нової музики» [1]. Учень А. Берга, він старанно досліджував композицію в межах власних діалектичних студій. Вибудувавши логічний шлях розвитку музичної естетики, Адорно піддав діалектичній критиці дві композиторські школи: нововіденську (Шьонберґ, Берг, Веберн) та неокласицистичну (Стравінський).

Як і його попередник, філософ не віддає явної переваги жодній з них, все ж можна помітити його тяжіння до австро-німецької традиції. Обидві наслідують кризу, про яку Ортега-і-Гассет говорив, що вона необхідна для формування нової аристократії [76, с. 5]. Центром цієї кризи, однак, був Відень, котрий за майже два століття став музичною столицею. Саме розвиток французької музики похитнув домінанту австро-німецької музичної традиції.

С. Франк, К. Сен‑Санс, Ф. Пуленк, Е. Саті, А. Оннегер та Д. Мійо стали піонерами нової подачі музики, мотивуючи ці зміни реакцією на зміни світу – глобалізацію (своєрідні протести Пуленка, Мійо, Онеггера, котрі занурювалися в античну тематику, озвучуючи її музикою сучасного світу), виникнення нових засобів комунікації (опера Ф. Пуленка «Людський голос» для одного виконавця – жінки, котра спілкується телефоном із колишнім коханцем).
Результатом такого руху стало виникнення неоклассицизму, обличчям якого став І. Стравінський, котрий створив шокуючий навіть для такої лояльної до нового, паризької публіки балет «Весна священна», в якому глядачам презентували стилізовану копію синкретичного дійства, принципово не адаптовану для сприйняття сучасниками, а навпаки – підкреслено дивакувату та незрозумілу. Втім, головним для творчості композитора, став інший балет – «Петрушка», в якому образи були прописані більш чітко, тому реципієнти могли віднайти себе і подумки стати частиною яскравого дійства.
Прем’єри Стравінського супроводжувалися скандалами, втім, як і прем’єри А. Берга, котрий, разом із А. Веберном, певно, є найвідомішим представником нововіденської композиторської школи. Хоча дебют із назвою «П’ять пісень на тексти до поштових листівок П. Альтенберга» і провалився, композиторові вдалося привабити увагу поціновувачів сучасного мистецтва оперою «Воццек», що увійшла до скарбниці видатних творів ХХ століття.
Об’єднавчий процес набутків, попри спільну рису (скандальність), відбувався досить повільно і кульмінації набув у творчості П. Бульоза, котрий в середині 50-х років розгорнув науково-дослідницьку роботу у галузі естетики та техніки композиції, експериментуючи з електронною та мікрохроматичною музикою, й був видатним диригентом, котрий, окрім оркестрового диригування, зміг досягти належного рівня і у хоровому, записавши на студії Sony альбом хорових творів Шьонберґа acapella.

 Також варто відзначити такі яскраві постаті як А. Шнітке, П. Хіндеміта, Ф. Гласса, Б. Бартока, Дж. Кейджа. П’єса Кейджа з назвою «4′33» (під час «виконання» якої музикант показово зберігає тишу і зовнішній спокій) остаточно перевернула естетичні уявлення як відвідувачів концертів академічної музики, так і мистецтвознавців та музичних теоретиків, оскільки відтоді музика позбулася комплексу форматності, поступившись такому невпинному для кінця ХХ – початку ХХІ століття процесу, як комерціалізація. Відтак, не маючи причин зберігати образ недосяжності високого мистецтва, сучасна музика стала частиною процесу деволюції академічності на перфоманс.
Т. Гундорова зазначає, що у культурі нового часу кітч стає рецептивною пробле​мою і пов’язується з питанням цінності – той чи інший твір ото​тожнюється з кітчем залежно від естетичних смаків і приори​тетів реципієнта [35, с. 5]. Посилаючись на К. Грінберга, автора засадничої для теорії масової культури у XX ст., нагадує про природу кітчу та історію його перетворення з раннього стандартизованого прояву масової культури на домінуючий стиль.

Переоцінка значення продукту індуст​ріальної революції, котрий утворився внаслідок масового переселення сільських мешканців до міст, занепаду аристократії з її культурою, зміни функцій і природи традиційної народної культури (фольклору), зростання рівня технології, призвела до   переосмислення ієрархії високоїі популярної культур і кітч уже не відсувався за межі самого мис​тецтва. Також науковець цитує Т. Адорно, вислів якого «кітч як чортик затаївся у кожному творі мистецтва і при першій же нагоді вигулькує з нього» вважає актуальним в часи засилля продуктів маскульту в усіх мистецьких сферах [35, с. 15].
Крім того, Т. Гундорова підкреслює таку рису «анти-стилю» як популярність та його здатність перетворювати мистецтво на річ, яку можна споживати і цю деестетизацію вже сприймають як належне, оскільки відтепер споживач сприймає мистецьку річ не че​рез її автономність і індивідуальність, а так, як відповідає ця річйого власним потребам та інтересам, як відбиває вона його власні уявлення про реальність [35, c. 24].
Зважаючи на сказане вище, відзначимо важливість спостереження за трансформацією естетичних ідеалів періоду другої половини ХХ – початку ХХІ ст., оскільки пропозиція, себто, художня література, що мала задовільнити попит, тобто, читачів, також мусила змінюватися, аби молоде покоління продовжувало читати. Припускаємо, що саме цей фактор, а також бурхливий розвиток інформаційних технологій і заклали традиції нової розважальної літератури та появи електронних книг з функціями мультимедіа, аудіо-книг, он-лайнових книг-квестів тощо. 

1.3. Ідентифікація музичного екфразису у літературі другої половини ХХ – початку ХХІ століття

Вивчення взаємозв’язків музики та літератури вивчається у багатьох аспектах, оскільки безкінечна кількість їх варіантів може бути класифікованою з різних точок зору.
Класифікувати взаємодію музики з літературою спробувала й Р. Брузгене. Спираючись на одну з кращих праць компаративіста К. С. Брауна «Зв’язок музики та поезії у ракурсі виразності» [130, с. 100], вона визнає важливість таких піднятих позитивістами питань контактів, паралелей впливів, джерел, літератур та авторів, уваги до історії окремих мотивів та тем, міжнародного розвитку жанрів. На думку Р. Брузгене [20, с. 93], вклад позитивістів у порівняльне літературознавство дослідники відчувають і сьогодні, формулюючи теми та оперуючи накопиченими даними.

Спираючись на праці С. П. Шера, Б. Асаф’єва, В. Халщєвнікова, В. Васіної-Гроссман, М. Гаспарова, Н. Фрай, К. С. Брауна та Р. Пікока, дослідниця акцентує увагу на важливості такого міжпредметного терміну, як форма та можливості варіювання окремих елементів всередині неї. 

Наведена у підрозділі 1.1. типологізація зв’язків літератури і музики дещо прояснює напрям нашого дослідження, проте не дає вичерпних пояснень щодо природи похідних від взаємодії літератури та музики продуктів. Ми знаємо, що «вербальна музика» є властивістю поезії, котра не могла існувати поза мелодикою. Втім, авангардні течії ХХ століття хоч, і, здавалося, порушили цю традицію, та, з огляду на зміни естетичного начала, вони не стали осторонь процесу демелодизації.

Ці процеси відображені у національних літературах, які ми розглядаємо. Зокрема, проза насичується складними дієприкметниковими та дієприслівниковими зворотами (М. Павич та Ю. Іздрик), синтаксично оповідь «підлаштовується» під «звучання» музичного твору, що реферується (Ю. Іздрик, Д. Рубіна, Л. Дереш), до «звучання» певного музичного твору долучаються супутні звуки, котрі стають частиною нового твору (П. Хьоґ, М. Павич, Є. Положій). 

Спробувавши знайти найбільш вдале визначення для екфразису, зокрема музичного, ми, передусім, намагалися виробити критерії для його визначення, однак це було б неможливим без розмежування на основні види: екфразис у тексті та текст-екфразис. Щодо детальнішого ділення категорії, найбільш точною ми вважаємо класифікацію екфразисів, здійснену О. Яценко [119, с. 48-50]. – такий підхід допомагає краще зрозуміти природу екфразису у творі та окреслити деякі його функції. Однак, лишає питання відкритим щодо універсального визначення для самого явища.
Аналізуючи твори авторів прозових творів зламу століть, ми дійшли висновку, що екфразис – продукт міжмистецьких зв’язків, якому властиві риси інтермедіальності та інтертекстуальності, а його головною ознакою є наявність конотату, що виводить реципієнта за межі вербального поля за рахунок чуттєвого сприйняття прочитаного.

Тому, виділяємо музичний екфразис у тексті як мистецький прийом, в основі якого лежить принцип перекодування імпліцитного тексту в межах суміжних видів мистецтва. 

Приймаючи тези Г. Сидорової [91, с. 117], Тож, ми можемо виділити такі його загальні риси:
1) наративність;

2) експресивність;

3) репрезентативність;

4) імагологічність.
Передача прихованого меседжу, мабуть, є одним із найголовніших завдань екфразису в тексті. Щодо важливості виражальної здатності екфразису також не може бути сумнівів, оскільки, за рахунок передачі особливого смислу, автор підвищує напругу сюжету. Незалежно від того, чи називає письменник ім’я референта, екфразис репрезентує читачеві саме музичний твір, створюючи при цьому образ музики в уяві реципієнта.
Складністю у визначенні музичного екфразису в тексті є його подібність до звичайного опису музики, ейдолону та музичної теми. Іноді дослідники вважають ці визначення однорідними, долучаючи до них гіпотипозис, мімесис та дієгезис, проте ми вважаємо за необхідне чітко розмежовувати їх, з огляду на приналежність до різних рівнів і, відповідно, їх функцій.

1.4. Екфразис, мімесис та дієгезис, ейдолон, розгорнутий опис (виконання музичного твору), гіпотипозис, музична тема (псевдоекфразис)
Екфразис не є виключно описом (змалюванням), бо застосування техніки художника письменником є репрезентацією репрезентації, тому з кожним втіленням меседж, що його несе оригінал, втрачатиме силу та виразність як і належить копії [63]. Тож, обговорюючи тему інтермедіальності, котра дедалі більше шириться інформаційним простором, неможливо обійти увагою явище екфразису, котре, попри велику кількість опублікованих ґрунтовних праць таких відомих вчених, як З. Брун, У. Вайсштайн, Р. Вебб, С. Волл, Н. Гудмен, Л. Геллер, В. Дж. Т. Мітчелл, Е. Панофський, Є. Третьяков, Є. Фарино, О. Яценко, на разі, залишається без чіткої дефініції, оскільки залежить від поняття мистецтва, котре трансформується відповідно до естетичних ідеалів доби.

Дослідження екфразису у прозових творах доби постмодерну, без сумніву, є не лише актуальним, а й перспективним, адже, будучи свідком зміни художніх еталонів, що відбулася на зламі ХХ-ХХІ століть, ми можемо знайти відправну їх точку та відстежити взаємовпливи суміжних видів мистецтва. Важливість такого спостереження полягає у тому, щоб визначити критерії та окреслити функції екфразису, максимально уніфікувавши визначення, котре б працювало незалежно від виду референта. Особливо це стосується музичного екфразису, котрий ідентифікувати найважче, бо досі науковці не визначили що саме може називатися вербалізацією референта: згадка про назву твору, опис звучання музики чи коментування виконаного твору (або ж історії його написання).

Складність дослідження феномену полягає у відсутності матеріального артефакту, адже ноти не є плодом «творчих мук композитора» – вони являють собою лише зафіксовану у певній системі знаків музику, тому даний вид екфразису не можна оцінювати за критеріями, котрі виробились у ході дослідження зв’язків літератури та візуальних творів мистецтва. Однак, якщо прийняти припущення, котре випливає з тези Г. Ф. Гегеля про домінування матеріальних «видів» мистецтва, можемо вважати результатом творчості «музичного письменника» ноти/партитуру, які містять смисл, що відповідає, наприклад, прозовому художньому творові, у якому письменник реалізував свій авторський задум – в обох випадках слова/ноти є лише символами/знаками, у яких закодоване певне повідомлення.
Нова теорії естетики Н. Гудмена суттєво вплинула на формування оновленої теорії екфразису, адже, вважаючи процес реферування головним для взаємовідношень різних видів мистецтва, він визначив мистецтво когнітивною сферою. Створена ним теорія символу є універсальною для всього простору людського мислення, а мова стає медіумом, а не простим буквенним відображенням думки [40, с. 15-17]. У інтерпретації В. Дж. Т. Мітчелла екфразис є відображення суті естетичного явища одного виду мистецтва – в іншому [40, с. 18].

Мімесис є найпростішим елементом нашого аналізу, оскільки є принципом творчої діяльності художника (митця), що, як вважав Р. Ходель, полягає у відтворенні дійсності наслідуванням за рахунок доступних даному виду мистецтва засобів. Відтак, ми можемо говорити лише про міметичність екфразису (чи називається референт – в нашому випадку мається на увазі певний музичний твір) [111].

Противагою мімесису є дієгезис – створений митцем відмінний від реальності художній світ. Можна сказати, що тут, на відміну від мімесису, головним є не зображення (що), а опис (як), тому найчастіше екфразис асоціюють із дієгезисом [116], ми ж вважаємо, що ці поняття належать до різних рівнів будови тексту, тому їх порівняння не може бути коректним. Але екфразис, що утворився від неіснуючого у реальності читача твору мистецтва, можна назвати дієгетичним, або ж – неміметичним. Тут доцільною була б згадка про тезу К. Барбетті, але ми розкриємо її у підрозділі 2.2.
Л. Генералюк, зазначаючи, що в науці про літературу спостерігається, без перебільшення, своєрідний екфразисний бум [31, с. 52], підкреслює хисткість пограниччя дефініцій, вказавши на різноплановість досліджень сучасних вчених-літературознавців та їх попередників (зокрема, психологів та філософів цікавить алгоритм перекодування, істориків мистецтва та літератури – процес формування екфрастичної моделі, а лінгвістів – механізми й інформаційний потенціал інтерсеміотичного перекодування). У своїх працях науковець розмежовує поняття «Bildgediht», «гіпотипозис» та «екфразис» (час від часу автор використовує термін «екфраза» – ми вважаємо доречними обидва варіанти, оскільки в Україні ще не усталився єдино вірний варіант, котрий був би належно обґрунтованим).

Головною рисою, що відрізняє екфразис від двох інших явищ, на нашу думку, є безумовність щодо природи референта, а Bildgediht та гіпотипозис можуть виникати лише за умови візуальності [40, с. 12] твору мистецтва, що напряму ніяк не поєднується з рецепцією музичного твору.

Т. Бовсунівська, посилаючись на К. Клювера [40, с. 160], зазначає, що Bildgediht (художня поетика), Musikgediht (музична поетика) та Architekturegediht (архітектурна поетика) є першими видами тексту-екфразису – такі припущення, звичайно, спрощують класифікацію жанрових новоутворень, проте не сприяють полегшенню ідентифікації екфразису в тексті.

Мабуть, розлогий опис генетично є найближчим до поняття екфразису, та більш точним було б зіставлення екфразису (особливо неміметичного) з ейдолоном – поверховим описом, що дозволяє порівняти схожість мистецьких об’єктів і підтвердити або ж – спростувати їх ідентичність. Зважаючи на існуючі визначення екфразису, важко назвати згадку про неіснуючий у реальності читача твір мистецтва саме екфразисом, а не ейдолоном.

Таким чином, для необізнаного з культурою, представником якої є автор, реципієнта, опис візуального об’єкту чи цитування народної пісні, розуміння якої вимагає вивчення звичаїв чи історії соціуму, про який ідеться, мало чим відрізнятиметься від такої, що насправді не існує, бо вона справді не існує в реальності читача.

Дізнаючись про  імпліцитний текст, що пов’язаний з подальшим розвитком подій (чи то сам самотужки почавши досліджувати культурні нашарування певної спільноти чи етносу, чи ж то дізнаючись про це з подачі автора), читач відчуває різницю між цими явищами, хоч його метою є не теоретичне дослідження тексту, а намагання краще зрозуміти задум автора. Тож, бачимо, що екфразис, як цитата твору мистецтва, різниться від ейдолону лише ступенем проростання у текстове полотно.

Втім, ми вважаємо, що наявність конотату не лише відрізняє екфразис від подібних явищ, але й утверджує його як елемент інтертекстуальності, тому ми суголосні з Є. Третьяковим, котрий тяжіє до візуальності (однак, не відкидає можливості долучення музики до ряду мистецтв, котрі можуть ефективно взаємодіяти з текстом) та вважає екфразис мовою міжкультурної комунікації, обстоюючи теорію екфрастичного перекладу [103, с. 25], що базується на принципі інтерсеміотичного перекодування [104, с. 1].

Говорячи про перекодування та наявність конотату, ми спираємося на тезу Ю. Лотмана: «Позатекстові зв’язки твору можуть бути описані як відносність великої кількості елементів, зафіксованих у тексті, до великої кількості елементів, з якої був здійснений вибір даного використаного елементу» [103, с. 33].

На нашу думку, найбільш вдалим підходом до з’ясування демаркаційних меж є розмежування понять музичний екфразис та музична тема, а також визначення типу екфразису: текст-екфразис чи екфразис у тексті.

Музичною темою (псевдоекфразисом) можна назвати:

· згадку про музичний твір;

· опис рецепції музики без прив’язки до образів, які закладав композитор у даний твір;

· обговорення фактів, що стосуються музики;

· опис предметів творчої майстерні композитора.
Візуально вищесказане має вигляд схеми:
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Рис. 5. Ейдолон, розгорнутий опис, музична тема (псевдоекфразис)

Підтвердження тез, закладених у схемах, можна знайти, аналізуючи твір Л. Дереша «Голова Якова. Алхімічна комедія» [37], який назвати романом можна лиш умовно, оскільки йому бракує конотацій та широти розгортання сюжетних ліній, яких у даному випадку теж небагато: взаємодія містичних сил та людей, муки творчості Якова, стосунки Якова та Майї, сімейні відносини братів Горах-Євлампій.

Роман просякнутий філософствуваннями, що їх, часто безсистемно, автор вкладає в уста персонажів. Ці роздуми іноді торкаються теми музики, іноді беруть за відправну точку ім’я композитора чи назву твору. Такі екзерсиси можна сприйняти за музичний екфразис, проте, в більшості випадків, вони не є такими.

Читачеві, певно згадаються як офіційний гімн до Євро-2012 «Endless Summer» Осеани Мальманн (Oceana), так і композиції українських виконавців, котрі між собою поєднуються лише тематикою та характером музики. Дані асоціації також накладаються на сприйняття сюжетної лінії, оскільки здається, ніби насправді музика, яку треба написати до відкриття спортивного свята, настільки проста, що Яковові не варто ламати свою голову у пошуках чогось неймовірного, проте саме у цьому, схоже, і є суть всього твору – мудрування, до якого вдавалися послідовники нововіденської школи, коли не мали натхнення та не чули нових співзвуч*.
Досліджуючи роман Любка Дереша, котрого Т. Гундорова вважає одним з яскравих представників молодіжного кітчу [35, с. 66], ми бачимо не лише спроби створення екфразису (частини роману мають назви, котрі включають «пояснення» у вигляд, написаних італійською та дубльованих українською мовою, темпів, що характерно для музичних творів), але й велику кількість розгорнутих музичних тем: розмірковування про схожість музичних інструментів та людей, згадки про написані раніше Яковом Горах-Євлампією твори, ноти, котрі супроводжують митця у процесі написання ним замовленого темними отцями гімну до Євро-2012, навіть реально існуючі сучасні музичні твори.

Такі прозові інкрустації достатньо експресивні та імагологічні, втім, їм бракує таких якостей екфразису, як наративність та репрезентативність із причини відсутності конотату описаних автором атрибутів музики. Навіть у тих уривках, де читач отримує посилання на конкретну інформацію про існуючий у реальності твір – ми не отримуємо «повної версії» екфразису (тобто, такої, що задовільнила б усі зазначені вимоги), тобто, не текст не має зв’язків із музичними творами, котрі б внесли додаткову інформацію – натомість предмети, пов’язані з музикою лише вносять певну атмосферу у реальність, що була створена письменником.
Зокрема, численні коментарі до музики композиторів, що належать до різних стилів музики, не містять загадки, натяку, котрі б створювали образ музики у тексті [37]: «Бульоз – це бог»,  «Геніїв першого типу оцінено ще за життя. Наприклад, Бах, Дюрер», у контексті коментарів радіоведучого: «<…> над симфонией номер девять висит некая мистическая туча», – виринають імена Шьонберґа, Малера, Шостаковича, Шнітке, проте, не згадується ім’я Бетховена, хоча його Дев’ята симфонія має достатньо конотацій, котрі могли були б використаними у творі Л. Дереша (перш за все, маємо на увазі ймовірний «масонський слід» у творчості віденського композитора та замовлення Якову від темних отців, хоча є думки, ніби тема замовлення культового музичного твору невідомою особою, скоріше, зближує твір Якова Горах-Євлампії з «Реквіємом» В. А. Моцарта).
Окремо стоять філософські роздуми Богуса про вібратор та резонатор, які він ілюструє прикладом звучання музичних інструментів (кларнета та скрипки) – звичайно, дана вставка збагачує додатковим смислом «дружню» вечерю, котра відбувається під супровід запису арій, виконаних кастратами, однак, навіть цитати текстів пісень, що органічно вплітаються в оповідку, підкреслюючи іронію письменника, не наближують ці музичні теми до явного екфразису, спонукаючи нас назвати описане явище музичним псевдоекфразисом.

Втім, можна (також умовно) зарахувати до музичного екфразису згадки про пісні Марі Лафоре, котрі були популярні у 60-80 роки. Зокрема, піснею «Manchester et Liverpool» (що звучала у прогнозах погоди по центральному ТБ) Л. Дереш позначає «територію» Майї, витонченої та інтелігентної поціновувачки східної культури, а іншим хітом тієї ж співачки, «Ivan, Boris et moi», визначає місце Йоланти, котра, подібно до головної героїні пісні, не може визначитися з уподобаннями і знайти собі пару.

Також, у ритмі пісеньки, що її наспівує Яна Іванові: «Травень, вечір, парапети. Джинси, кліпси, сигарети. У-у-у-у-у, парапети» [37], – вгадується алюзія на пісню «Macarena»*, хіт групи Los del Río, тому маємо цитування тексту пісні про дівчину, котру неоднозначно закликають до отримання задоволення. Створюючи музичний екфразис, письменник не лише проводить паралелі між легковажною Яною, котра надбала суттєвий досвід у особистому житті, та Макареною, яку друзі бойфренда приваблювали більше, ніж сам Вітторіо**, – створюється атмосфера легковажності та грайливості, характерних для курортних романів, що й мають місце у батьківській хаті Горах-Євлампіїв.

Як бачимо, попри поширеність та яскравість створених Л. Дерешем «музичних пауз» в основній оповіді, їх не можна назвати явним екфразисом, оскільки вони не мають конотацій, що властиві референтам, і не створюють образу саме музики. Зазначені вище музичні теми, зважаючи на їх об’єм та глибину, можемо назвати музичним псевдоекфразисом, бо вони, попри велику кількість вжитих імен композиторів, назв музичних творів та філософських роздумів про атрибути музичного мистецтва, не поглиблюють значення оповіді та не пов’язують вербальній текст із імпліцитним,  що притаманний «конвертованому» предметові суміжного виду мистецтва. Відповідно, такі вставки можуть мати максимум дві риси екфразису у тексті (експресивність, наративність) з чотирьох обов’язкових.

Щодо форми тексту, то й тут ми не можемо однозначно сказати, чи є він цілісним «музичним твором», який «звучить» у голові Якова, бо лише назва у вигляді музичного темпу не робить із даного твору музичний текст-екфразис. Якщо ж сприймати темпи, котрі винесені у заголовки, скоріше, як вказівки до «виконання» частини «симфонії», то можна, також умовно, назвати роман Любка Дереша «Голова Якова. Алхімічна комедія» музичним текстом-екфразисом. Тож, ми бачимо необхідність у подальшому дослідженні відмінностей між екфразисом та псевдоекфразисом у текстах письменників доби постмодерну, аби виробити чіткий алгоритм вирізнення явного музичного екфразису з-поміж музичних тем, якими часто перенасичений літературний твір.
У передмові до роману «Голова Якова» Ю. Іздрик припустив, що ця книга для автора є «таким собі другорядним епізодом у невидимому для читача процесі самовдосконалення» [37]. Проте, у романі можна знайти багато свідчень того, що тема пошуків свого «я» є гостро актуальною як для автора, так і для його персонажів. У цьому сенсі новий роман Дереша є ідеологічним, хай навіть ідеологію цю відчитує і сповідує лише одна людина – сам автор.

Утім, книга пересичена й загальнодоступними, сказати б – трендовими ідеологемами. Тут і так звана «нова релігійність», і хіпстерство, і досвід усіляких новітніх «тренінгів», і ще бозна-що. «Усе разом це складає для автора той гумус, з якого врешті повинні прорости його, автора, індивідуальна ідеологія та приватна, замалим не субстанційна релігійність. А нам, читачам, залишаються ризиковані подорожі цими розбуялими джунглями соліптичної целюлози» [37].

Розглянувши подібні явища, котрі, нерідко, науковці порівнюють із екфразисом, ми дійшли висновку, що всі вони мають певну подібність до екфразису і, зважаючи, на різноманіття форм вираження референту, можуть викликати складність при їх ідентифікації. Однак, слід зауважити, що гіпотипозис не є можливим для зазначення зв’язків музики і літератури, оскільки стосується виключно візуальних видів мистецтва, а мімесисом та дієгезисом може назватися будь-який прояв взаємодії літератури із суміжними видами мистецтва – це залежить лише від реальності твору мистецтва. Що ж до екфразису, то його різнить наявність референта, котрий має певний конотат, і це підкріплює нашу тезу про те, що екфразис є інструментом для збагачення вербального тексту, а не лише прикрашання оповіді.
1.5. Інтермедіальна та інтертекстуальна природа музичного екфразису
Визначення приналежності екфразису до одного з полів, котрі вченими ХХ століття вважалися майже полярними. Як зазначав О. Тімашков [202, c. 100], термін «інтермедіальність» з’явився у вжитку дослідників завдяки О. Ханзену-Льове 1983 року («Інтермедіальність та інтертекстуальність: проблема кореляції слова і мистецтва у російському модерні») [40, с. 5].
Д. Наливайко так писав про зміни напрямів дослідження: «У Європі порівняльне вивчення літератури утверджується пізніше, вже у 1970-ті роки, хоча розпочалося воно у 1960-х.  Можна сказати, що ця зміна дискурсу найраніше проявилася в голландському порівняльному літературознавстві, про що свідчать праці Г. Тізінга. У Німеччині 1968 року вийшов «Вступ до порівняльного літературознавства» У. Вайсштайна, де взаємозв’язками літератури з іншими мистецтвами як складовій компаративістики відведено окремий розділ. У Франції ж підхід, вироблений ще у XVIII ст., до системи мистецтв та взаємин між ними як до проблеми, що належить до сфери естетики, а не літературознавства чи мистецтвознавства, зокрема патріархи тогочасної французької компаративістики Ф. Бальдансперже і П. ван Тігем…» [40, с. 6]. 
Т. Бовсунівська відзначає неконкретність та зосередженість на подібних рисах, аніж на виявленні структур та закономірностей формосмислу. Але ніхто не міг запропонувати константні схеми  аналітики, які могли б застосовуватись у різних видах мистецтва. Ситуація дещо покращилася з розвитком семіотики, з її теорією семіотичного ряду та наскрізністю знаків культури, а також із появою теорії інтертекстуальності та діалогізму. Ці методики використовували формалістичний та структуральний досвід не лише літературознавства, а й культурології та антропології за зразком К. Леві-Строса [40, с. 7].

Оскільки інтермедіальність зазнала безліч спроб удосконалення, то це призвело до появи низки синонімічних термінів на позначення досліджень цього типу:

· інтерсеміотичність (І. Смирнов Н. Петрова), синкретична інтертекстуальність (І. Арнольд),

· синтез мистецтв (Г. Образцова, А.Мазаєв, О. Муріна),

· інтермедіальність (Н. Тішуніна, І. Борисова, Г. Сидорова).

Спроба систематизації інтермедіальних досліджень припадає на кінець ХХ ст., коли, завдяки постструктуралізму й семіотиці з’являється уявлення про взаємну відповідність всіх знаків культури. Значну роль відіграла також теорія інтертекстуальності Ю. Крістєвої [57; 60; 61], яка тлумачилась нею досить широко як «транспозиція» однієї системи знаків до іншої. Але знову все ускладнюєтся численними відгалудженнями на основі:

· теорії «інтервербіальності» Г.А. Левінтона;

· «інтеркультурності» Б. Вальдефенса;

· «інтерсуб’єктивності» Е. Гуссерля;

· «інтеракціонізму» Дж. Міда;

· «символістського інтеракціонізму» Г. Блумера;

· «інтеркорпоральності» М. Мерло-Понті;

· «синкретизму мистецтв» М. Кастельса.

Так, С. Титаренко зазначила, що у сучасному літературознвстві інтермедіальність трактується широко і розуміється різноманітно: і як феномен багатоголосся або поліфонічності культури, відбитий у структурі тексту, і як явище міжтекстових зв’язків у творі, що виникає внаслідок взаємодії мистецтв, і як розширене розуміння терміна інтертекстуальність, при якому словесний текст несе в собі інформацію про живописний або музичний твір перекладену з однієї системи знаків у іншу [98, c. 43, 47].
Фактично, нею були названі три провідні спрямування розвитку інтермедіальних студій сучасності. Треба визнати, що ця методика вже не може існувати як самодостатня; перспективність її розкривається саме у такому більш або менш вдалому накладанню методик.

Звернімо увагу також на ту закономірність, що всі ці залучені інтермедіальністю методики (передусім діалогізм, інтертекст, семіотика) застосовуються дуже широко на всьому просторі гуманітарних наук. Зокрема, А. Ханінова надає перевагу інтертекстуальній тенденції всередині інтермедіальності, наголошуючи на міждисциплінарності як провідній властивості цієї методики та вважаючи екфразис її частиною [110].

Якщо значна кількість інтермедіальних досліджень до 90-х рр. ХХ століття разом не представили хоча б «частково універсальних» принципів аналітики чи принципів перекодування одного мистецтва мовою іншого, то сучасні визначення методологічних можливостей інтермедіальності тяжіють до її поєднання з якоюсь іншою методикою аналізу тексту чи виду мистецтва, насамперед із семіотикою та інтертекстуальністю, як уже зазначалось, де структурна тенденція надає інтермедіальним дослідженням  правдоподібності.

І. Борисова [13], за Ю. Крістєвою, твердить, що інтермедіальність вписується в широке розуміння інтертекстуальності як будь-якого випадку «транспозиції» однієї системи в іншу, що має на увазі найрізноманітніші різновиди «інтер[…]альних» стосунків [194]. О. Каркавіна суголосна до неї, у кандидатській роботі читаємо, що інтермедіальність – це:

1) «особливий спосіб організації художнього тексту, який характеризується перетином художніх змістів, зумовлений взаємодією засобів художнього твору»;

2) «специфічна методологія аналізу художнього твору, яка спрямована на виявлення «каналів зв’язку» різних художніх мов у творах із поліхудожньою структурою (за Тішуніною).

У той час, як О. Каркавіна є прихильницею інтертекстуального тлумачення інтермедіальності, Н. Тішуніна [99, с. 4] тяжіє до семіотико-діалогічного окреслення явища: «У вузькому сенсі інтермедіальність – це особливий тип внутрішньотекстових взаємозв’язків у художньому творі, заснований на взаємодії художніх кодів різних видів мистецтв. У більш широкому сенсі інтермедіальність – це створення цілісного поліхудожнього простору в системі культури (або створення художньої метамови культури). І, нарешті, інтермедіальність – це специфічна форма діалогу культур, здійснювана за допомогою взаємодії художніх референцій. Подібними художніми референціями є художні образи чи стилістичні прийоми, що мають для кожної конкретної епохи знаковий характер».
Спираючись на тезу П. Вагнера щодо сприйняття інтермедіальності як елементу інтертекстуальності, ми лишаємось суголосними з Є. Третьяковим (хоч він і тяжіє до візуальності) і Ю. Лотманом, котрий вважав, що позатекстові зв’язки твору можуть мати вигляд відносністі великої кількості елементів, зафіксованих у тексті, до великої кількості елементів, з якої був здійснений вибір даного використаного елементу.
Також ми знаходимо підтвердження своїх припущень у А. Парасківеску [120], котра вважає екфразис особливим типом інтертекстуальності та розглядає його крізь призму герменевтики.
Спробуємо візуалізувати схему взаємодії конотацій екфразису та художнього вербального тексту у схемі:
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Рис. 6. Екфразис у тексті.

Ризомна природа екфразису дозволяє концентрувати у вербальному полі твору позатекстові смисли (перш за все – імпліцитний текст, що міститься у музичному творі).

Як бачимо, музичний екфразис у тексті – це мистецький (авторський) прийом, в основі якого лежить принцип перекодування імпліцитного тексту в межах сумісних видів мистецтв та має ризомну структуру. З одного боку, референт зближує два види мистецтва, а з другого – збагачує один смислом іншого.
Таким чином, ми отримуємо підтвердження приналежності екфразису водночас до інтермедіального та інтертекстуального полів, проте ми називаємо його не проміжною ланкою, а сполучником, котрий дозволяє збагачувати вербальний текст цитуванням смислів, закладених у творах суміжних видів мистецтва, без порушення цілісності твору художньої літератури.

Взявши за основу класифікацію екфразису О. Яценко [119], а також – дослідивши праці З. Брун [11-135], ми виокремили основні функції екфразису у тексті (підсилення однієї з цих функцій, зазвичай, і визначає тип екфразису: наративний, дескриптивний, атрибутивний тощо), пов’язавши їх з властивостями явища.
Наративність задає світоглядну функцію, що реалізується у причинно-наслідкових зв’язках. Експресивність забезпечує функціонування інспірації, яка спонукає реципієнта до пошуку аналогій у набутому досвіді. Імагологічність створює образ мистецтва у вербальному полі, а також створює мірило для формування певної концепції. Репрезентативність стилізує оповідь відповідно до конотату мистецького твору.
Звичайно, перелік може доповнюватися й іншими рисами й функціями, адже літературний процес активно розвивається, використовуючи нові технічні можливості для передачі інформації, проте, окреслені риси та функції екфразису в тексті ми вважаємо основними.
Та, враховуючи конфлікт, що виник через заперечення постмодернізмом класичної іманентності, ми вважаємо нагальною потребою не лише знайти уніфікований варіант визначення поняття екфразису, а й окреслити його базові функції, котрі художньо збагачують вербальне поле, в межах якого розгортається сюжет прозового твору.

Д. Берестовська відносить екфразис «до одного з найяскравіших проявів культури, сутність якого полягає у прагненні майстрів різних видів мистецтв створити на основі синестезії складну, цілісну структуру» [9, с. 7]. В. Дж. Т. Мітчелл [190, с. 4]  зазначає, що «екфразис створює надія на «подолання інакшості», а Н. Бочкарьова [40, с. 157] вважає екфразис змаганням слова і картини, в процесі якого письменник намагається викликати у читача більше емоцій, ніж він би їх отримав від особистого споглядання шедевру. Дані тези є важливими та досить цінними, однак, не дають повного розуміння природи екфразису.

Маючи такі потужні функції, музичний екфразис, безперечно, є цікавим явищем, котре допомагає трансформувати текстове полотно з площини в об’ємну уявну реальність за рахунок передачі імпліцитного тексту. Виходячи з даної тези, можна сказати, що екфразис є умовною і суб’єктивною абстрактною одиницею виміру авторської реальності.

Частково це так, оскільки за рахунок уяви реципієнта імпліцитний текст самовідтворюється лише за умови, що читач знає «кінцеву зупинку» асоціацій, які викликає згадка про певний музичний твір. Однак, не ця властивість є головною метою екфразису, а здатність до передачі конкретного імпліцитного тексту, який, певною мірою, оживлює і наповнює новим змістом прочитане, і є визначальним критерієм екфразису в тексті.

Прояв інспіраційної та образотворчої функцій музичного екфразису у тексті спонукає читача до пошуку асоціацій, переживання нових емоцій (чи навпаки – спогадів). Так письменник надає можливість зазирнути крізь стіни, відчинити вікна і двері назустріч побаченому чи почутому, аби, не покидаючи меж простору, в якому знаходиться реальна людина, стати свідком того, що відбувається в іншому вимірі. Подібний вихід назовні з-поміж вербальних рядків створює своєрідні «вікна», крізь які можна споглядати паралельну «реальність», не маючи, однак, можливості увійти до неї, бо «двері» в даному випадку символізуватимуть повернення до реальності читача, а спроба «вийти» крізь вікно – заглиблення не лише у сюжет, а й намагання знайти у цитованому автором музичному творі смислів, що були перекодовані шляхом вербалізації (в першу чергу, читач буде зацікавлений прослухати музичний твір, про який ідеться, або ж – відтворити у пам’яті такий, що викликає асоціації, подібні до тих, що виникли у письменника).

У даному ключі цікавим є твір Євгена Положія «Мері та її аеропорт» (2003) [83], перша асоціація з назвою якого є приказка про запасний «аеропорт» в арсеналі кожної дівчини, однак, все виявляється набагато цікавіше, оскільки аеропорт – це метафора, що уособлює сталу систему, якої, буцім-то, потребує кожна людина.

Справді, Германові, з його розбурханим життям, в якому постійно змінюються пріоритети, а оповідка про надзвичайну пригоду позбавлена лінійності (тієї «злітної смуги», яку головний герой вважає найголовнішою частиною аеропорту) тільки підтверджує це, потрібна жорстка система з чіткими правилами взаємин. І закономірність, з якою автор формує підбірку «саундтреків», ілюструє концептуальну* функцію музичного екфразису, а самі «треки» – укорінюють в уяві читача певні соціальні штампи, крізь призму яких він буде сприймати дійових осіб і «будуватиме» для них помешкання відповідно до ймовірного способу їх життя (так реалізовується стильова функція).

Лейтмотивом проривається дзвінок у двері – описом небажання підводитися з ліжка, Є. Положій, безперечно, надихає читача на співчуття до того, хто лежить під теплою ковдрою у неділю. Для підсилення цього почуття, автор «вмикає» гімн, який почув Герман під час першої ночівлі на новому місці:

«… славен  України, який увірвався в кімнату навіть крізь двоє металевих дверей, здався Герману чомусь дуже схожим на славен Радянського Союзу, який він ненавидів саме за звичку лунати по радіо о 6.00. Хто із сусідів умикає радіо на повну гучність з ночі, і кого йому ненавидіти, Герман так і не зрозумів» [83].

Згодом з’ясувавши, що гімн був позивним колишньої викладачки, він, певно-таки, почав розуміти систему тутешнього «аеропорту», тож, у відповідь, він вмикає Ґорана Бреґовича, відвертого бунтаря, що його знають, певно, мало не кожен поціновувач творчості Еміра Кустуріци, тому «циганщина», яку буквально випромінює квартира Германа у відповідь на грюкання і лемент сусідських звуків життя, знаходить відгук у читача і, мимоволі, викликає симпатію до творчого менеджера середньої ланки, котрому не вдається знайти затишок на відведених йому квадратних метрах.

Згадка про метафору, створену колишньою дівчиною, з’являється в Германа недільного ранку, незвично гамірного, але досить передбачуваного. Втім, незадовго до моменту, коли він прокинеться, тобто, на початку роману, автор згадує про попереднє помешкання головного героя:

«Колись він мешкав біля кладовища, і недільними ранками його будив оркестр, який грав Шопена. Грав фальшиво, зате далеко і тихо, тому прокидатися було легко» [83].

Важко не «почути» розпливчасті мідні акорди останньої для когось мелодії, адже навіть той, хто не знає, що жалобний марш написав Фредерік Шопен, здогадається про який музичний твір ідеться (зазначимо, що цей твір має досить значний конотативний шлейф, тому одна лише згадка про нього породжує низку асоціацій, котрі приводять до штампів, укорінених у пострадянському суспільстві).

Тож, «ефект вікна» спрацьовує – читач-таки на мить опиняться у невеличкій квартирі холостяка, відчуваючи відсутність затишку недільного ранку, який мав би починатися зовсім інакше. І цей ранок справді починається не так, як згаданий вище і вже інші звуки будять його, поєднуючись у своєрідну урбаністично-побутову увертюру. Спершу традиційний для району, в якому нині мешкає Герман, гамір був перекритий грюканням Літрофанича-Митрофановича, сусіда згори, котрий ремонтом табуреток намагається утвердити свою маскулінність в очах дружини. Втім, від молотка його відволікає дитячий рев і ось холостяк, вдивляючись у «звичайну, недбало вибілену» стелю, поринає у думках до рудоволосої мами дитини, ідентифіковану ним як «ілюзіоністка за фахом», яких, завдяки ентузіазмові вродливих слов’янок, не бракує у країнах ЄС.

Згадка про цвинтар, біля якого раніше мешкав протагоніст, перегукується з назвою оркестру, що з ним концертує вже згаданий югославський музикант (Wedding and Funeral Orchestra) та підсилює постмодерну «реальність», спотворюючи улюблений багатьма вислів «почали за здоров’я – завершили за упокій». Таким чином, натякаючи на можливі зміни у тихому житті провінційного соціуму, Є. Положій продовжує цю традицію, прорубуючи екфрастичні вікна не лише у просторі (вивівши, таким чином, Шопена на шпальти місцевих газет), а й у часі (згодом ми дізнаємось, що згаданий на початку твору жалобний марш насправді звучав не в уяві Германа недільного ранку, а у сні під час його перебування в СІЗО).

Спогади при Мері, котра запропонувала коханому віднайти свій аеропорт, а, натомість, сама його віднайшла, вийшовши заміж за льотчика («Терешков грьобаний»*) і ставши стюардесою: «Вона знайшла те, чого прагнула, а він лишився, наче в кайданах, жити зі своєю болячкою, щосекунди залежати від неї, щосекунди думати про неї» [83], – спонукає Германа до думок про помсту, яка повільно достигає під променями кримського сонця.

Частина, написана російською мовою, є спогадами, незначущість яких підкреслюється відсутністю музики на похороні батька Мері, перерахуванням пісень з плей-листа санаторських кафе, у якому – «попса» (на кшталт пісні Наташі Корольової «Чуть-чуть не считается…») та шансон (що нагадує нам про досвід у СІЗО):

«Второй хит — «Владимирский централ» — под восторженные вопли отдыхающей публики исполняет местный усатый акын в малиновом пиджаке, которого приглашают повыть по выходным» *[83].

Таке колоритне змалювання виконаної пісні в мить телепортує читача у його власні спогади про літній відпочинок на Півдні з присмаком незадоволення від сусідства з тими, для кого подібна музика ідеальний фоновий супровід.

Зустріч Германа з Че може бути алюзією на «Бійцівський клуб», в якому протагоніст знайомиться зі своїм альтер его в якості антагоніста: «Людям, слушающим схожую музыку, гораздо проще за короткое время найти общий язык. У них одна шкала ценностей, им понятны одни и те же песни, а значит, им понятны одни и те же символы, хотя на поверку они могут оказаться совершенно разными людьми. Мы почти что ровесники, у нас даже совпадают музыкальные вкусы: мы оба не любим кабак, а если грамотно, то шансон, попсу любого разлива, зато любим Фриппа, King Crimson, Doors, далее по списку. Музыка изначально помогает нам обозначить семантику общения» ** [83]. Тому пісенькою, за ритмом слів якої вгадується ще одна алюзія (на хіт гурту The Eagles «Hotel California»):

«Ночью вокруг — секс-какофония,

Снится местами мне Калифорния…

Заложники солнца, жители Юнге,

Цветы и цветочки на каменных клумбах…»*** [83].

Римовані рядки містять стільки символів, що розгадати справжній зміст із першого разу не видається можливим. Нашвидкуруч позначивши умовний «переклад» кожного з них, отримаємо меседж про «дикий» відпочинок та засміченість звукового простору, нав’язливу мрію про недосяжне, а також – епітафію родині засновника Коктебеля. Давши посилання на відому пісню американського гурту, письменник, вочевидь, прирівнює душевний стан Германа та бідолах, які не мають змоги вибратися з примарного готелю.

Також ця пісня натякає на регулярне використання відпочивальниками психотропних засобів, завдяки яким гра Артура та Гоші змогла створити в уяві слухачів яскраві картини:

«Они играют свое, только свое, это ни на что не похоже, и в то же время мне кажется, что мелодии всех континентов пляшут у меня перед глазами, такой себе великостепский хуннский дуэт. […] Словно многотысячная конница Аттилы скачет моим сердцем, и моя земля гудит, и моя душа наполняется мщением, светлым мщением, в котором нет ни капли ненависти. Я просто проваливаюсь сквозь столетия. Я смотрю на небо — звезды валятся с него одна за другой. Я загадываю желание — оно сбудется, оно уже сбывается сейчас, когда я снова въезжаю в этот рай. «Это была мелодия Джа, бога нашей травы», — объявляет, закончив, Артур» * [83].
Ймовірність того, що частина, написана російською – фейк і насправді літні історії розгорталися за відмінном сценарієм, досить велика, особливо, якщо врахувати, що автор цієї інтерлюдії – Мах BonDorenko, тобто, сам Євген Положій, але під псевдонімом. Певним можна бути тільки в тому, що справжніми є самотній Герман і заміжня Мері, котра, попри намагання колишнього зруйнувати її сімейне життя, лишається при своєму аеропорті. Перебуваючи на віддалі, Мері, мов диспетчер, «транслює» екс-коханому сигнал і координати, тому він, зрештою, повертається на свою «базу», сприймаючи її відтепер інакше, ніж на початку роману.

Автор дозволяє читачеві домислити, якою музикою надалі Герман сповіщатиме про свою присутність та психологічний стан сусідам та чи позбудеться платівок, якими зацікавилася рудоволоса Кальченкова донька, через котру, власне, він і втрапив у неприємну історію, що призвела до переоцінки цінностей, але обмежує уяву сталістю соціальних зв’язків мешканців одного з будинків невеликого міста.

Як бачимо, використання функцій музичного екфразису у тексті надало об’єму створеним автором образам, серед яких і образ дому. Завдяки «звучанню» кожного з мешканців, будинок оживає і набуває власного характеру, який проявляється у діях сусідів.

Спостерігаючи успішність застосування даного мистецького прийому, можемо говорити про важливість його ролі у написанні прозових творів та констатувати його дедалі більше поширення серед письменників-постмодерністів, бо екфразис дає змогу цитувати імпліцитний текст мистецького твору без його точного зображення чи свідчення про реальність.

Цитовані приклади дескриптивного, атрибутивного та асоціативного музичного екфразису підтверджують наявність   концептуальної, стильової, світоглядної та інспіраційної його функцій, котрі додають яскравості зображуваному, а також дають змогу читачеві відчути себе частиною розповіді, проживаючи власні спогади, що виникають із асоціацій на вигадану автором реальність з її невід’ємними атрибутами. Це стає можливим завдяки принципу перекодування змісту невербального твору мистецтва та вживлення конотату у текстове полотно.

Висновки до розділу 1
Здійснивши спробу уніфікувати визначення  екфразису, ми зіткнулися з проблемою не стільки термінологічного характеру, скільки з труднощами перекладу термінів.

Перш за все, проблемою стала вже усталена серед слов’яномовних дослідників асоціація «екфразис-опис», що ґрунтується на ніби-то прямому перекладі грецького слова  ἔκφρασις (екфрасис), що походить від ἐκφράζω (екфрасо). Проте, основним значенням слова, від якого утворилися похідні, є вираження, тобто, природа екфразису полягає у передачі почуттів або, як мінімум, інформації про відчуте. Відтак, можемо говорити про рівноправність усіх органів чуття, що робить можливим існування будь-якого виду екфразису, якщо предмет мистецтва (тобто, щось, що відображає дійсність у новій естетичній формі) може сприйматися будь-яким органом чуття людини (відповідно, релігійний екфразис до цього переліку не входить, а ось ювелірний, кулінарний чи парфумерний – цілком можливі). 
Однак, дослідники ХХ століття віддавали перевагу дослідженню екфразисів, що виникали в результаті взаємодії візуальних видів мистецтва і літератури. Такий дисбаланс та широкий вжиток англійського слова art, що вкупі з традицією називати літературу для вдоволення естетичних потреб художньою, призвели до викривлення векторів дослідження, внаслідок чого музичний екфразис став суперечливою категорією.

Пропонуючи вживати «мистецький» замість «художній», ми прибираємо перешкоду у сприйнятті музичного екфразису як такого, адже, в поєднанні з розповідною природою, універсальне визначення вже не можна починати зі слів «художній опис», оскільки така дефініція не задовольняє потреби в створенні універсалії.
Розмежування схожих понять, якими вважаються екфразис, дієгезис мімесис, гіпотипозис, ейдолон та розгорнутий опис – надзвичайно важливий момент у дослідженні музичного екфразису.

По-перше, попри сформовану нами теорію про «ефект прочиненого вікна», музичний екфразис не можна ставити в один ряд із гіпотипозисом, бо він лише підсилює «бачення» того, що відбувається за межами реальності реципієнта, не будучи частиною візуального. До структури гіпотипозису може входити або ейдолон (згадка про музичний твір), або опис звучання (як фон).

По-друге, псевдоекфразис (музична тема) від ейдолону відрізняється відсутністю конкретики (не зрозуміло, який це музичний твір; об’єктом може бути не музичний твір, а атрибути світу музики), а від екфразису – відсутністю конотату. Власне, саме наявність імпліцитного тексту, що веде читача за межі тексту літературного і є визначальною особливістю музичного екфразису.
Наявність особливого повідомлення, яке іноді може замінити собою супер-ідею, не лише збільшує вартість твору художньої літератури, але й дає читачеві відчуття приналежності до інтелектуальних кіл, а це, безперечно, збільшує кількість читачів, котрі не усвідомлюють, що лише підтвердили правильність політики просування продукту автором або його менеджером.
Проаналізувавши викладені тези на метаріалі прози письменників Л. Дереша та Є. Положія, бачимо, що в українській літературі можна зустріти приклади різноманітних модифікацій музичного екфразису, а також – псевдоекфразис, котрий дає привід говорити про складність ідентифікації явища й наголошує на необхідності пошуку критеріїв вирізнення його з-поміж подібних: ейдолону, гіпотипозису, дієгезису та мімесису. Щодо розгорнутих описів, котрі частіше стосуються атрибутів мистецького життя або інструменту виконавця, – їх однозначно зараховуємо до категорії «музична тема», або ж – псевдоекфразис, остаточно розмежувавши дані поняття.
З’ясувавши, що ані за художністю, ані за експресією міметичний екфразис не має переваг над неміметичним, стверджуємо їх рівність, оскільки навіть реальний твір, не відомий читачеві умовно може бути зарахованим до неміметичного (бо у реальності реципієнта така музика не існує, тому нічим не відрізняється від вигаданої письменником).

Також важливим було визначення місця екфразису у інтермедіальному та інтертекстуальному полях. Називаючи екфразис засобом перенесення інформації від одного твору мистецтва до іншого шляхом перекодування (зміни знакової системи), вказуємо на, по-перше, на його інтермедіальну природу, оскільки він є результатом взаємодії суміжних видів мистецтва, по-друге – на інтертекстуальну, бо дане явище виступає у якості посередника між різними знаковими системами, перекодовуючи поняття. Та, попри приналежність до обох полів, вказуємо на розуміння екфразису як елементу інтермедіальності в межах інтертекстуальності.

Розділ 2
Музичний екфразис у тексті

2.1. Музичний екфразис як мистецький прийом
Визначаючи музичний екфразис у тексті як мистецький прийом, якому властива метафоричність та алюзивність, ми, передусім, визнаємо його риторичною фігурою, що еволюціонувала відповідно до зміни естетичних ідеалів мистецтва та технічних засобів, використовуючи які, письменник створює вербальне поле.

Вживання тропів та специфічних авторських прийомів нині – чи не єдиний спосіб привабити сучасного читача, котрий втомився від лінійної оповіді банального сюжету або ж – надто замудрованої фабули. Також ми відзначаємо здатність екфразису у тексті до передачі перекодованого імпліцитного тексту, який містить референт, а тому хотіли б зосередити увагу на прикладах, котрі мають за відправну точку згадку про музичний твір, що не є поширеним, або ж не існує насправді.
Проза Мілорада Павича [78-80]  – результат взаємодії різних сфер мистецтва, котрі об’єднуються словом, і це слово  письменник не просто робить доступним для читача — як більшість представників постмодернізму, він грає з читачем, запропонувавши самостійно створити історію в сучасному варіативному жанрі інтернет-літератури.

Закони асоціативного ряду при читанні таких творів (прокручуючи на моніторі стрічку тексту вгору-вниз чи в черговий раз відкриваючи щоразу книгу не на тому місці, де закінчилося читання минулого разу, а випадково обираючи з-поміж ще непрочитаних сторінок, що характерно для інтернет-роману) – потребують і певних нових літературознавчих підходів. Розглядаючи твори сербського письменника, бачимо, що вони насичені описами творів мистецтва, тому мають бути досліджені, зокрема, у ключі інтермедіальності, передусім з погляду екфразису. 

Екфразис, як термін, що спершу позначав взаємодію і поєднання різних видів мистецтва в одній площині, з часом трансформувався у дещо більше, ніж виразне тло чи детальний опис якогось з творів мистецтва. Саме тому ряд вчених (Т. Бовсунівська, Н. Брагинська, Р. Вебб, У. Вайсштайн, В.Т. Мітчелл, Ю. Шатін) активно досліджують цю тему, щоразу відкриваючи нові грані цього явища, адже, наразі, екфразис навіть не має універсального визначення, яке б влаштовувало всіх науковців і, в той же час, чітко характеризувало кожен з його видів.

Відзначимо, що екфразис не лише робить літературний твір об’єктом інтермедіальних досліджень, але, поєднуючи суміжні види мистецтва, він, в той же час, і протиставляє їх, коли автор спонукає реципієнта на підсвідомому рівні не просто згадати твір мистецтва, що описується і вибудувати асоціативний зв’язок, а й порівняти образ оригінального шедевру і той, що є присутнім у тексті. Тут слід зазначити, що у такий спосіб письменник перекодовує символи з мови одного мистецтва в інший і у цьому «перекладі» може не лише загубити смислове навантаження оригіналу, а й створити власне, котре відображало б його світогляд (Г.Е. Лессінг) [188, с. 200-216].

Г. Сидорова відзначає, що у такий спосіб екфразис стає реалізованою в тексті метафорою (не абстрактною прикрасою, а саме частиною тексту). І так, обрамлюючи текст роману є його межею/кордоном/рамою, подає текст нової якості. Продовження даної тези знаходимо у С. Маценки, котра відокремлює семіотику музики від семіотики музичних значень. Дослідниця, однак, вважає, що музика як звуковий феномен може бути зрозумілою, як знаковий феномен, що має певні якості, про які можна можна говорити залежно від процесу посередництва [67, с. 173].

Посередником вбачається роман, з чого ми можемо вивести, що механізмом є вербалізація (а саме – опис та асоціативні значення [67, с. 201]), яка і створює в межах оповідання художню своєрідність твору [67, с. 174].

Тож, бачимо, що інкрустований у загальне полотно, запозичений смисл є мініатюрною копією всього твору і так, накладаючись, на загальну канву оповідання, не дублює його, а прояснює авторський замисел та підсилює його [91, с. 30].

Оскільки сучасні дослідники не можуть оминути факт, що кількість видів екфразису невпинно зростає, бо сучасні вчені-літературознавці називають екфразисом не тільки опис картин, скульптур, архітектурної споруди, музичного твору, але й зображення процесу  приготування їжі, створення техніки, парфумів чи ювелірних прикрас. Тож, теорія екфразису також пішла вперед, оскільки попередні уявлення про предмет вивчення пройшов певні трансформації і вже не відповідає тим визначенням і теоріям, котрі були дані науковцями минулих століть (Н. Гудмен, О. Лосєв, Е. Панофський) [40].

У класичному розумінні екфразису він є наративним описом відомого твору мистецтва, що і відносить його до масштабного явища інтертекстуальності. Деякі вчені (Б. Кассен, Б. Рівес) навіть вважають, що екфразис може вважатися сюжетним відгалуженням, або елементом, що оновлює смисловий вантаж твору, котрий містить опис мистецького твору [40].

Але Синтія Волл [210, с. 234-235] відзначає, що в літературі ХХ століття екфразис відривається від «класичного розуміння живої репрезентації якогось із творів мистецтва, перестає бути частиною оповіді, обтяжуючи оповідь, стаючи самодостатнім та перериваючи оповідь, стаючи самодостатнім та перериваючи основну оповідь», тобто — критерії ідентифікації поняття змінилися і не обов'язково об’єкт дослідження має вирізнятися з-поміж інших уривків тексту згадкою мистецького шедевру.

Та ж думка звучить і у тезах Вільяма Дж. Томаса Мітчелла, котрий відзначає: «Іноді ми вважаємо екфразис лише специфічною текстуальною рисою, чимось, що продукує коливання на поверхні вербальної репрезентації. Але екфразису не можна приписати жодних текстуальних рис, ми лише можемо розрізняти описи [творів мистецтва]». Таке твердження можна зрозуміти як декларацію принципу класичної музики, котру можна сформулювати наступним чином: зовнішнє (форма, назва) не повинне відволікати від глибинного (змісту), що спостерігаємо, наприклад, у повісті Теофіля Готьє «Золоте руно», де екфразисом є не опис рубенсівського полотна, а змалювання вражень від споглядання прекрасного лику Марії Магдалини [40, с. 206].

Однак, такі ґрунтовні праці, все ж, лишають велику кількість лакун у царині вивчення екфразису і однією з таких, що найбільше потребують уваги, є дослідження музичного екфразису, оскільки, при значній поширеності цього явища, ми не маємо уніфікованої його дефініції, а ґрунтовні праці на цю тему стосуються, здебільшого лірики і не мають системного характеру.

На думку У. Вайсштайна [22], з-поміж інших видів мистецтв, музика вирізняється спорідненістю з літературою, тому даний тип симбіозу можна вважати природнім як родинний зв’язок брата і сестри. Завдяки його обґрунтуванню, що сягає корінням у глиб античної доби, це твердження можна вважати аксіомою, яка дозволяє ствердно відповісти на питання доцільності вивчення результатів такої взаємодії, зосередившись на дослідженні форм реалізації екфразису у тексті, адже сьогодні ми маємо безліч зразків екфразису, зокрема музичного, котрий може проявлятися не лише у натхненному описі почутого реально існуючого твору, але і в зображенні музики, яку ми не могли чути у реальному житті (або безіменного музичного твору), а також у сухій констатації факту перетворення немузичних аудіо ефектів на музику, яку ми починаємо уявляти, намагаючись зрозуміти внутрішній світ головного героя, що втілюється у цій музиці.

Досліджуючи твори Мілорада Павича, ми виокремили ті частини тексту, у яких є згадка про музику, і спробували відокремити музичний мотив від музичного екфразису. Спираючись на праці вчених-літературознавців (З. Брун, Н. Гудмен) та аналізуючи текст, ми вивели головні критерії, котрим повинен відповідати екфразис:

1) наративність;
2) експресивність;
3) репрезентативність;
4) імагологічність.
Стверджувати, що твори Мілорада Павича містять музичний екфразис за типом інтернет-нарації, що виникає за бажанням як автора, так і читача, ми можемо, спираючись на післямову автора до книги «Мушка. Три коротких нелінійних романи про кохання» [79], що має назву «Читач як музикант-виконавець», у якій висловлює свою позицію щодо читача, котрого ототожнює з музикантом симфонічного оркестру чи хористом.

Подібно до того, підкреслює Павич, як музикант «читає з нот» звуки, написані композитором, але грає свою мелодію, так і читач, сприймаючи написані слова, відтворює їх смисл по-своєму, складаючи своє уявлення про написане, оскільки рецепція є результатом взаємодії декількох компонентів. Оскільки читачів у кожного відомого письменника – десятки тисяч, то і уявлень буде стільки ж, бо кожний читач має свій досвід, крізь призму якого проходять промені-відголоски смислу, що його автор закладає у мистецький твір.

Коли відбувається контакт, різнорідна (багатоколірна, поліфактурна) призма сприйняття кожного реципієнта буде по-різному відтворювати ті кольорові, різної довжини, промені, що їх автор спрямовує від свого внутрішнього світу до світу читача, а тому у кожного буде своє враження (мелодія, колір, смак) під час прочитання і свій «голос» при виконанні (відтворенні смислу), тому порівняння сербського письменника можна вважати слушним.

Особливо цікавим цей процес виконання стає, коли до гри в асоціації та блукання серед алюзій додаються можливості гіпертексту; «Моя книга є нічим іншим, як вправою, музичним етюдом, запропонований читачеві для того, щоб відпрацювати новий спосіб читання. Тому в цю книгу кожен читач може завантажити свою власну любовну історію» [80].

Концепт «роздачі партій» читачам, все ж, має сенс і нині ми можемо досліджувати такого роду зв’язки великого прозового твору з музикою, користуючись монографією С. Маценки, що в цьому ключі має цілком зрозумілу назву – «партитура роману» [67].

Та – якими інструментами наділяє своїх музикантів «композитор» Мілорад Павич у партитурі свого тексту? Перш за все – голосом, що є найдосконалішим музичним інструментом («Краєвид, намальований чаєм», «Внутрішній бік вітру»). Одні тільки описи інтонацій співаючого голосу створюють настільки потужну сюжетну картину, що голосові зв’язки читача мимоволі починають напружуватись, хоча він і читає текст мовчки. Велика кількість «вокальних партій», вірогідно, виникла як результат захоплення автора особою Іоанна Дамаскіна, котрого він часто згадує на сторінках своїх романів, один із яких присвячений святому («Дамаскин»).

Звичайно ж, серед арсеналу є інструменти, що входять до складу симфонічного оркестру. Але в тексті вони з’являються, здебільшого, поза межами театру, таким чином стаючи ближчими до тих, хто навряд чи зміг відвідати концерт класичної музики. Цей прийом спрацьовує і у відношенні до читача – флейта («Ліжко на трьох», «Остання любов у Царгороді», «Краєвид, намальований чаєм»), віолончель («Зоряна мантія», «Хазарський словник»), скрипка («Внутрішній бік вітру», «Чарівне джерело») чи рояль («Паперовий театр») із символів недосяжного мистецтва стають більш доступними і зрозумілими, бо твори, котрі виконують персонажі, не мають назви, а враження, яке отримує читач від «прослуховування», може бути суголосним з його настроєм.

Слід відзначити також і наявність народних інструментів (балалайка, гітара, цимбали) у партитурі тексту («Пароль», «Скринька для письмового приладдя», «Внутрішній бік вітру»). Вони мають не менш важливу роль, а, подекуди, і більшу, ніж «класичні», адже вносять національний колорит у твір і дозволяють представникам народу, для якого ці інструменти є національними, відчути приналежність до творення більше, ніж, наприклад, під час читання деяких інших творів, що мають на меті показати сучасний колорит багатонаціонального суспільства («Паперовий театр»).

Якщо відійти від загальноприйнятого розуміння про музичний екфразис і звуконаслідування, то неіснуючу в реальному світі музику вважати екфрастичними елементами, можемо сказати, що і виконавців специфічної музики серед когорти, котру формує Павич своєю заявою, у романах та оповіданнях не бракує («Подорож фьордами»).

Враховуючи широкі можливості художнього тексту доби постмодерізму, представником якого вповні є Мілорад Павич, неможливо, аналізуючи художній текст, котрий містить музичний екфразис, обмежитись виключно літературознавчими термінами, саме тому доцільним буде використання музичної термінології.

Так, для позначення багатошаровості смислів і функцій, що їх демонструє музичний екфразис, використаймо термін партитура, котрий в даному контексті буде позначати не просто виразність читання вголос, а дасть можливість розділити музичний екфразис на складові подібно до того, як у музичній партитурі кожна партія інструменту чи групи виписується на окремому нотоносії. Крім того, доцільним цей термін буде і у випадку позначення варіативності сприйняття читачем образів, що їх автор закладає у текст.

Розглянувши роман «Краєвид, намальований чаєм» [78], бачимо велику кількість «музичних ділянок» тексту, однак нас цікавлять саме такі, що відповідають усім вимогам, зазначеним вище. Застосувавши цей багаторівневий «фільтр», можна довести, що екфразисом може бути не лише художній опис певного твору мистецтва, а й вербалізована версія шедевру, яка не завжди є результатом перекодування з однієї семіотичної системи в іншу.

Щоб проілюструвати новаторський підхід до визначення музичного екфразису в художньому тексті, оберемо для аналізу ті уривки роману «Краєвид, намальований чаєм», у яких описується спів.

I. «Стојали су у диму и слушали појање на грчком. Иако је било равно самоубиству открити своје негрчко порекло и одати пред толиким светом свој српски језик, један од њих, онај најстарији по чину, није могао одолети искушењу. Пустио је свој лепи глас ог коег су се погасили свећи и променили се мириси у цркви. Пошто је човек појући стајао у врата, свима нам се учинило за часак да црква није саграђена на правом месту, јер му не поклапа глас како ваља, него мало пространце, и сви смо осетили да би грађевину требало малчице померити. Цело село је знало да је на јутрењи појао неко на српском и ја сам их сву тројицу одмах пребацила до атоских брда у страху да их когод не прокаже окупационим властима.»* [78, с. 61].
II. «Кажу, певачу не треба памет, он мисли ушима; али није у ухом тајна – понављао је наставник певања и учио је византијском црквеном појању говорјачи да је то боље и старије од Баха […] Учио ју је вечерњим песмама, које се нису могле научити дању, него у мраку, када се по песми познаје да је велика или мала уста маје појац»** [78, с. 75].
III. «Има таквих моћних песама у животу человечијем и на овоме свету, које се најпре на сну причују и за дуго забораве, готово за свагда, па тек потом, и то након свега у том животу саслушају и на јави, као таква песма. Она иста коју је пре много деценија Витача Милут певала још као девојчица, и заборавила, бацајући своје чешљеве у шафољ с водом за купање. Она песма које је деценијама покушавала да се сети и које се сада сетила на своју несрећу. Била је то «Последња плава среда» и певао ју је онај исти замуцкујући и распукли глас за којим је трчала те вечери»* [78, с. 362].
Тож, застосуємо наш п’ятирівневий фільтр. Як зазначає Ю. Білоног [10], вивчаючи твори Павича неможливо не помітити чітко окреслену нарацію, що проявляється у парадигмі «автор-читач», тому ми автоматично зарахуємо наявність цієї ознаки, адже, спираючись на дефініцію наративу, що була висунута Й. Брокмейером і Ромом Харре [19], бачимо як у межах мініатюрної історії, якою є музичний екфразис, головні герої намагаються впорядкувати власний досвід, орієнтуючись на свої уявлення про світ:

1) люди у церкві відчувають дисонанс місця і події, що відбувається;

2) правила співу прив’язуються до фактів, на які пересічна людина не звертає уваги;

3) пісня повертає героїню у минуле, щоб вона збагнула те, що з нею відбувається зараз.

Щодо експресивності питань не виникає – екфразис, як спосіб відтворення смислу одного виду мистецтва в іншому, потребує вживання засобів виразності, якими є застосування емоційно забарвленої лексики і специфічних фразеологічних зворотів, стилізація тексту чи штучно створене фонетичне полотно, котре впливає на когнітивний аспект. Так, у першому випадку, голос має епітет «прекрасний», а у третьому голос отримує характеристику «хриплуватий, надтріснутий».

Усі три зразки насичені зворотами, що є характерними для авторського стилю Мілорада Павича, однак, другий не має ознак виразності.

Репрезентативність є суперечливим критерієм, адже деякі дослідники (Н. Гудмен) вважають, що вербальна репрезентація не є продуктивною, на противагу, наприклад, візуальній, оскільки сукупність описів не створює повноцінного аналогу.

Однак, переважна більшість учених (В.Т. Мітчелл, Дж. Хеффнер, Д. Скотт) репрезентацією вважають взаємне перекодування одного виду мистецтва в інший, а екфразис називають однією з форм такої взаємодії, яка містить у собі репрезентативність та нарацію, котрі дивовижно поєднуються у творчості Павича, адже, спираючись на власний досвід і відтворюючи в уяві опис, кожен читач зможе собі уявити стан людей у церкві, котрі почули прекрасний спів чужою мовою; спантеличення підлітка, котрий змагається з власними бажаннями, намагаючись зрозуміти теоретизування простого вміння співати; переживання успішної оперної співачки, котра ніяк не стане володаркою свого голосу і тому час від часу поринає думками у минуле, шукаючи там причини свого неспокою.

Якщо у простому описі співу головною дійовою особою є людина, котра співає, то в тексті, що містить екфразис, на передній план виходить твір мистецтва, котрий є джерелом інформації і емоційних переживань головних героїв. Тобто, попередні три характеристики перетворюють твір мистецтва на персонаж.
Цікаво, що у поданих текстах даний критерій вказує не на музичний твір, який виконує людина, а на її голос, бо саме він дає наратив, експресію і робить можливою репрезентацію. Тут, звичайно, можна заперечити, що голос, як і будь-який інший інструмент, не може бути центральним елементом екфразису, як не може ним бути опис абстрактної мелодії.

Однак, тут можемо посилатися на думку Дж. Холландера, котрий пропонує розрізняти «смисловий» екфразис «уявних» або втрачених витворів мистецтва й описи візуальної репрезентації знайомих, широко відтворюваних або навіть присутніх об’єктів візуальної репрезентації [40, с. 26]. Тому, на нашу думку, немає ніякої різниці між щитом Ахілла, котрий є інструментом воїна, і голосом, котрий є інструментом співця. Зважаючи на це, відзначимо, що персоніфікованість властива лише першому і третьому зразкові, оскільки у другому голос не проявляє себе, а лиш незримо присутній у класі наставника і є інструментом, котрий перебуває у стані спокою, а тому не він є джерелом для трьох властивостей екфразису, котрі ми обрали як критерії для його визначення.

Імаголочність є не менш важливим критерієм, оскільки саме образність є не просто головною рисою, а – константою екфразису. Чи можемо ми створити образ музики, коли читаємо про раптову зміну свідомості парафіян церкви, яку спричинили звуки?  Звичайно можемо, якщо врахуємо таку характеристику цього звучання, як зміна ароматів та згаслі свічки.

Тут автор лишає місце для «партії» читача, котрий може доповнити цей опис своїми асоціаціями, таким чином, перетворивши його на образ. Бо свічки можуть згаснути як від різкого вітру, що є символом зміни чи втручання, або благодатне полум’я може втратити силу, а аромати ладану змінитися на запах сірки, якщо цей голос прийшов до церкви не з добрими намірами, що підтверджується бажанням парафіян змінити місцезнаходження церкви.

Образ музики у другому уривку створюється лише згадкою про церковні наспіви та творчість Й. С. Баха (ймовірно, йдеться про духовну музику). Звичайно, маючи мінімальні уявлення про подібні твори, можна собі уявити звучання голосу юної Вітачі, але ми не маємо ніякого опису цієї музики, тим більше – вона не виконує ніякої функції, тому створити повноцінний образ тієї музики, яка зараз лунає у класі, де дівчину навчають особливій манері співу, неможливо.

Третій уривок дає настільки об’ємну інформацію, що для створення образу музики навіть не потрібно докладати зусиль. Втомлена жінка нарешті знаходить те, що шукала – мелодія, знайома з дитинства, воскрешає душу оперної діви і дає поштовх для розвитку стосунків з незнайомцем.
Здійснивши аналіз, ми можемо порівняти отримані дані, щоб дізнатися, який з уривків є екфразисом, а який – музичним мотивом (музичною темою).
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Результат досить несподіваний. Якщо уривок №3 на старті дослідження мав усі шанси бути визнаним як екфразис, оскільки в ньому згадується конкретний музичний твір і є опис музики, то уривки №1 і №2 зайняли місця, протилежні очікуванням, давши нам зрозуміти, що наявність імені композитора чи назви музичного твору не є домінатною ознакою, оскільки для екфразису замало однієї згадки твору мистецтва, бо загальновідомим критерієм визначення екфразису є його образність, котра, на нашу думку, неможлива без нарації, експресії, репрезентативності та імаголочності.

Не варто забувати і про важливість ролі реципієнта, оскільки кожна з рис музичного екфразису – лише одна з партій, яку читач може виконати на власному музичному інструменті, що розширює поняття «партитура художнього тексту», адже саме читач збирає всі елементи екфразису в єдине ціле під час читання художнього твору.

Як бачимо, відрізнити музичний екфразис від музичної теми можна лише виокремивши складові опису музики чи згадки про неї, оскільки не кожен текст, що містить ознаки музичного екфразису, може бути зарахованим до когорти.

Перше, на що варто звернути увагу – образність, оскільки саме вона є основою будь-якого екфразису, бо без створення образу твору мистецтва, його зображення має таку ж цінність, як і опис майна у господарській книзі. Якщо ця риса наявна – можемо відстежувати, як вступають інші інструменти творення магії екфразису: нарація, репрезентація, експресія та імагологічність.

Саме поєднання зазначених вище складових (котрі, мов партії, виписані на окремих нотоносіях) становить єдину систему — партитуру, по якій, згідно з задумом автора, читач вступає у гру і виходить із неї, коли вичерпується запас нот на його рівні (нотному рядкові). Це і є підтвердженням наявності музичного екфразису в тексті. Та ми підемо трохи далі, ніж нам пропонує Павич.

Оскільки читач і виконує одну з обраних ним партій, і, водночас, поєднує всі компоненти екфразису для створення в уяві цілісної картини, можна припустити, що він є не стільки виконавцем, скільки диригентом, або ж — концертмейстром (першою скрипкою), котрий веде за собою оркестровий чи хоровий супровід і, таким чином, виконує функцію диригента (як це було у давні часи і продовжувалося аж до Середньовіччя). Чи, може, читач є солістом?

Спираючись на традицію виконання концерту, сутність якої — змагання соліста і супроводу, відзначимо, що під час прочитання літературного твору, в якому є екфразис, читач також змагається із супроводом, тобто, його уява виступає опозицією до написаного тексту, бо у його власній інтерпретації створеного образу, він може відрізнятися від того, що був створений автором, і мати відмінне смислове наповнення.

Шукаючи відповідь на питання, яку роль та інструмент М. Павич дає поціновувачам своєї творчості, головним принципом якої було гасло: «Не заважайте словам», можемо дати відповідь, що це — дещо більше за одну партію, оскільки він демонструє барвисту палітру голосів найрізноманітніших інструментів і щоразу гаму людських доль, котрі зплітаються у незвичні етюди, що їх він пропонує для вправляння своїм читачам, а вже серед найталановитіших він обере того, кому надасть право стати за диригентським пультом і побачити, крім нот і партій, усі особливі позначки для якнайточнішого виконання музики.

Шукаючи музичний екфразису у тексті, ми, перш за все, орієнтувалися на основні його риси, проте, головним критерієм для нас лишається наявність референційності, оскільки саме конотації збагачують смислом літературний текст, створюючи в ньому різнорідність фактур сюжету.
2.2. Функціональність музичного екфразису як прийому в художніх текстах
Як уже зазначалося, екфразис є одним з найсуперечливіших предметів дослідження, оскільки за тривалий час свого існування, він змінювався відповідно до естетичних ідеалів доби, бо його природа бере витоки з природи мистецтва, саме розуміння якого також постійно трансформується.

Зокрема, К. Барбетті, досліджуючи екфразис у літературі доби Середньовіччя, акцентує увагу на трансформаціях цієї дефініції, сформувавши тезу про якісну зміну значення: «екфразис – дієслово, а не іменник» [121, c. 2]. Однак, досліджувати явище у такому розрізі досить складно, оскільки навіть вирізнити у тексті саме екфразис, у нашому випадку – музичний, – надзвичайно складно через відсутність чітких критеріїв його визначення. 

Дослідження музичного екфразису у сучасній художній літературі відзначається складністю виокремлення його з-поміж розмаїття розгорнутих описів творів мистецтв, гіпотипозисів та ейдолонів. 

Стверджуючи, що екфразис належить водночас до інтермедіального та інтертекстуального полів, ми називаємо його не проміжною ланкою, а сполучником, котрий дозволяє збагачувати вербальний текст цитуванням смислів, закладених у суміжних видах мистецтва, без порушення цілісності твору художньої літератури.

Доказом саме цитування (на противагу описовості) є наявність конотату згаданого автором мистецького твору, а конотація, як відомо, передає стиль та окреслює концепцію творення (майстром першотвору) і співтворення (письменником) особливої реальності, в якій обраний ними сюжет міг би розгортатися. Додаючи до оповіді музичну цитату, наратор створює своєрідний шлейф, котрий може слугувати характеристикою згаданій дійовій особі (чи групі осіб), або ж передати поціновувачу музики закодований меседж, котрий якнайповніше розкриє внутрішній світ персонажа.

Маючи потужний інструментарій, музичний екфразис, безперечно, є цікавим явищем, котре допомагає трансформувати текстове полотно з площини у об’ємну уявну реальність за допомогою передачі імпліцитного тексту. Виходячи з даної тези, можна сказати, що екфразис є умовною і суб’єктивною абстрактною одиницею виміру авторської реальності.

Частково, так і є, оскільки за рахунок уяви реципієнта імпліцитний текст самовідтворюється лише за умови, що читач дістанеться «кінцевої зупинки» асоціацій, які викликає згадка про певний музичний твір. Однак, ця здатність не є головною метою екфразису, оскільки саме здатність до передачі конкретного імпліцитного тексту, який, певною мірою, оживлює і наповнює новим змістом прочитане, і є визначальним критерієм екфразису в тексті.

Спонукаючи читача до пошуку асоціацій, переживання нових емоцій, можливо, навіть спогадів, письменник надає можливість зазирнути крізь стіни, відчинити вікна і двері назустріч побаченому чи почутому, аби, не покидаючи меж простору, в якому знаходиться реальна людина, стати свідком того, що відбувається в іншому вимірі.

Такий вихід назовні з-поміж вербальних рядків створює своєрідні «вікна», крізь які можна споглядати паралельну «реальність», не маючи, однак, можливості увійти до неї, бо «двері» в даному випадку символізуватимуть повернення до реальності читача, а спроба «вийти» крізь вікно – заглиблення у цитований автором музичний твір.

Перше виконання п’єси Дж. Кейджа «4′33» 1952 року не лише стало віхою розвитку сучасної музики, але й відобразило естетичні смаки прогресивних поціновувачів музичних творів, які пишуться під впливом змін, що відбуваються у цивілізованому світі. Деякою мірою це можна було назвати продовженням ексцентричних експериментів Е. Саті, котрий свого часу надихнув Альфонса Алле на «написання» «Marche funèbre composée pour les funérailles d'un grand homme sourd» («Жалобний марш на поховання великого глухого»).
Музичне правило, згідно якого пауза називається тишею, що звучить знайшло місце у романі «Тиша» (2006) [113], автор якого, П. Хьоґ, запрошує читачів до дивовижного світу, у якому діти знають скільки коштував навмисний бешкет ще у довоєнні часи, темношкірі черниці з легкістю каратиста можуть дати відсіч озброєним переслідувачам, а кожна людина випромінює енергію у вигляді співзвуч та мелодій.

Ключем до надзвичайної історії є клоун-музикант Каспер Кроне, такий собі медіум, роль якого, втім, набагато більша, ніж у звичайного екскурсовода чи конферансьє. Скрипаль (а після розбору попереднього твору, ми вже розуміємо його соціальну роль), котрий володіє даром відчувати найменші вібрації – просто мрія сучасного дослідника теорії суперструн, якого, однак, у творі ми не бачимо, але розуміємо, що десь за лаштунками знаходиться лабораторія, останніми розробками якої, вочевидь, і скористалися головні герої оповіді у фіналі.

Виконуючи музику, Кроне віддається їй настільки, що навіть у тих читачів, котрі ніколи не чули згаданого музичного твору, з’являються асоціації, адже опис дії як-от:

«Він настроїв скрипку. Потім розбігся – і стрибнув. У музику. Одночасно він заговорив. Він і співав, і говорив, одночасно. Услід за музикою. Наче його слова були текстами хоралів, на яких Бах вибудував свій твір», – дає поштовх мозкові і той одразу «знаходить» акорд, з силою вирваний зі скрипки.

Хьоґ описує цю гру так: «[…] немає жодного такту, який не можна було б назвати «Чоловік або жінка борються зі скрипкою», – цією метафорою він підкреслює єдність у протиборстві і, беручи у свідки не лише слухачів арештанта, а й читача, він, як і Зюскінд, запрошує на імпровізований концерт-сповідь. «Мова піде про «Чакону», – анонсує виконавець, і пізніше додає – Ре-мінор […] Це про смерть»  [113, с. 398-403].

У контексті звукового сприйняття світу протагоністом, згадка про тональність є нормальною навіть для тих, хто не знає музичного твору, що згадується у вербальному тексті, бо в уяві фактично виникає асоціація про різкі звуки, які рвучко видобуває з інструмента музикант. 
Тож, наратор дає відчути силу перших мінорних акордів музичного твору для скрипки соло і, завдяки коментарям виконавця, перетворює простір тюремної камери на приміщення для проведення поминальної служби (особливу роль тут грає присутність черниці та виконання музики Й. С. Баха, яку прирівнюють до духовної). Даний спосіб «виконання» також нагадує домашні концерти, коли дорогий гість просить господаря виконати якусь улюблену ним річ.

Особливим є спосіб, у який М. Павич зреалізовує потенціал музичного екфразису. Дивовижні шаради щоразу дивують читача, спонукаючи до відвідин будинку №42 на вулиці Карагеоргія чи пошуку місця, де річка Сава впадає у Дунай – ці та інші місця, певно, є культовими для фанатів сербського письменника, адже там із персонажами його романів розгортаються майже містичні події.

На нашу думку, музичний екфразис у творах М. Павича є унікальним явищем, оскільки він, переважно, неміметичний, але виконує ті самі функції, які мають екфрастичні елементи тексту, що базуються на обіграванні конотату існуючих творів. Зокрема, у романі «Краєвид, намальований чаєм» ми маємо такий прецедент: екфразисом є життєпис голосу, котрий передають у спадок жінки однієї родини – від Амалії Різніч до Вітачі Мілут [78, с. 362].
Пісня «Последња плава среда» («Остання блакитна середа»), котра є лейтмотивом Вітачі, нагадує ті пісні, які дівчата співають у ранній юності, очікуючи дивовижних змін у житті. Письменник підкреслює мобільність образу голосу сеньйори Мілут, дозволивши їй проникнути у збірку оповідань «страшні любовні історії» (оповідання «Будинок, пофарбований чаєм»). Тим самим автор наголошує на інтертекстуальній природі музичного екфразису і уподібнює читача до мандрівниці, яка знаходиться поза просторовими і часовими межами.

«Провідником» (посередником), як і у розглянутих вище творах, виступає конотат музичного твору чи музичної теми, котрі мають у тексті певні функції, тому й відрізняються від метафор, ейдолонів, гіпотипозисів, звичайних та розгорнутих описів. Це, однак, не означає, що ми, до прикладу, не можемо називати метафору як і належить, а – визнаємо, що тропи є складовими екфразису, оскільки сприяють збільшенню художньої вартості літературного твору і слугують інструментами реалізації завдань, покладених письменником на екфразис.

Тож, визнаючи, що музичні твори самі по собі не мають змісту, бо змістом їх наповнює автор (у випадку, якщо це – програмна музика) або ж – сам реципієнт, ми стверджуємо, що провідною функцією музичного екфразису є інспіраційна. Однак, художній образ (мистецького твору / артефакту / дійової особи тощо) в уяві читача був би неповним, якби цитування музичного твору не використовувало б його конотат (це і відрізняє екфразис від решти вищенаведених дефініцій).

Розкриваючи через імпліцитний текст світогляд дійової особи, а іноді – й самого письменника, екфразис впливає на стиль нарації і формує певну концепцію викладу інформації (подібно до голосу Вітачі Мілут, котрий мандрував крізь простір і час),  і сюжет також розгортається нелінійно.

Отже, поняття екфразису у творах письменників доби постмодерну значно еволюціонувало, розкривши для митців нові можливості творення іншого виду тексту, котрий наближує вербальне (матеріальне) середовище існування інформації до медіального (умовно-матеріального).

2.3. Вплив музики Й. С. Баха на письменників другої половини ХХ – початку ХХІ століття

Як вже зазначалося, музичний екфразис є одним з найменш досліджених видів, оскільки у дослідників часто виникають питання щодо механізму вербалізації музики, чи не буде інформація, подана у літературному творі викривленою до її сприйняття кінцевим адресатом?  А враховуючи те, що реципієнтом виступає не лише читач, але й письменник, це питання виникає закономірно.

Фактично, письменник відтворює акт (сценарій) виконання музичного твору, а не подає інформацію про ноти, по яких грає виконавець (імітація розспіву тексту пісні не тотожна цитаті оригінальних рядків, оскільки містить ще й інформацію про тривалість звучання певних складів, що впливає на сприйняття читачем деформованого тексту).

Лідером серед композиторів по кількості згадок у літературі є Й. С. Бах (Г. Гессе, Дж. Фаулз, П. Хьоґ, В. Орлов, Ж. Сарамаґо, П. Зюскінд тощо), що цілком зрозуміло – важко знайти цивілізовану людину, котра б не чула жодного з його творів.

Така поширеність музики, яку в широких колах називають «класикою», хоч композитор і не належав до представників класичного стилю, зумовлюється тим, що твори Й. С. Баха були чи не найпершими в історії, що виконувалися не лише сучасниками, а й нащадками, будучи при цьому більш популярними, ніж за життя свого творця. Реалізувавши свій геній в усіх відомих на той час жанрах (крім опери), Й. С. Бах став універсальним: від легкого «Жарту» до глибокої органної музики – понад тисячу опусів створюють своєрідну кодову систему, ключем до якої є біографія композитора, місце твору у спадщині, тональність і програма, закладена назвою.

Т. Адорно вважає, що діалектична полеміка з плином музичного часу складає сутність всієї великої музики, починаючи з Баха. К. Чухров у інтродукції до «Філософії нової музики» [1] наголошує на прагненні австро-німецької музики до граничного узагальнення змісту, його абстрактності, яке мало не призвело Й. С. Баха, котрий, на відміну від інших представників доби бароко, активно вивчав межі діатонічних ладів в умовах неоднозначності мажору та мінору, до повної відміни тональності, що пізніше реалізувалася у «додекафонії».  Дослідник відзначає: за кілька століть хроматизми поліфонічної музики для сольного виконання не втрачають несподіваності, оскільки тема фуги завжди містить деякий мимовільний кидок, який піддає тональність швидкоплинному сумніву. Саме тому його творчий спадок не можна віднести до певного музичного стилю і він лишається завжди актуальним.

Написавши передмову до «Мистецтва фуги» Й. С. Баха (посмертного видання творів композитора) всього за два роки, відомий музикознавець Ф. В. Марпург видає власну працю «Трактат про фугу» [186], в якій називає даний жанр непідвладним часу і моді, оскільки він «не змінив своєї форми і фуги, що були створені 100 років тому, такі ж нові, як і створені нині». Таке твердження не знайшло спростування, адже, ставши кінцевим продуктом еволюції поліфонії, фуга уособлює екстраговану циклічність, адже послідовність «тема (експозиція) – інтерлюдія (зав’язка) – протискладення (конфлікт) – кода (розв’язка)» свідчить про сюжетність жанру, отже і про можливу програмність, яка наближує музичний текст до літературного.

З. Брун, розглядаючи музичний екфразис у межах інтермедіального поля, співвідносить це поняття з терміном «програмна музика», але не ставить між ними знаків рівності, розмежовуючи за критерієм первинності [135].

Програмну музику дослідниця вважає оригінальною, оскільки композитор створив абстрактний сюжет у власній уяві, а музичний екфразис, що існує в межах конкретизованої письменником авторської реальності, називає продуктом інспірації письменника музичним твором. Хоч дослідниця і не розглядає такої можливості, але наведені тези свідчать про можливість вторинної програмності – письменник наповнює змістом непрограмний музичний твір, надихаючи реципієнта своєю «програмою» до переосмислення почутого.

Такий підхід до музики властивий, перш за все, постмодерністам, надаючи їм максимум інструментів для реалізації концепту гри, який, на нашу думку, бере початок від роману Г. Гессе «Гра в бісер». Хоч цей роман не можна назвати постмодерниістським, все ж, він є відправною точкою нашого дослідження, оскільки містить ідеї постмодерну і показує механізм інтертекстуальності.

Вірш, написаний Йозефом Кнехтом до однієї з токат, досить інформативний: музика постає перед читачем творчим началом, яке наповнює змістом всесвіт і організовує простір хаосу, змінюючи все, що трапиться на його шляху. Не зважаючи на те, що поет не вказує тональності музичного твору, першою асоціацією у читача, напевно, буде токата Й. С. Баха ре-мінор (органна версія), характер якої справді нагадує безіменну субстанцію в активному русі, здатну собою заповнити все.

Цікаво, що у творі немає згадок про виконання школярем токати, проте особлива увага приділяється спільному творенню фуги з Магістром, котрий запропонував Йозефові зіграти пісню, яка б подобалася юному музикантові. Екфразис робить цей момент знаковим – так Кнехт здійснює перший крок до осягнення Гри в бісер.

В даному випадку розповідь про співпрацю майстра і учня перетворюється на алегорію: пісня – тема, відправна точка для розвитку поліфонії (фуги), за принципом якої створена Гра, вірш, який читач відкриває для себе в кінці роману, хоч і є вступом (жанр токати передбачає таку функцію), однак, мусить лишатися на своєму місці як усвідомлення того, що відбулося після, коли обдарований хлопець після завуальованого іспиту отримує благословення від майстра на Гру, яке він дає у сподіванні, що школяр навчиться створювати фуги.

Перший урок фуги для Кнехта нічим не відрізняється від традиційного вивчення поліфонії у музичних школах: вчитель обирає емоційно близьку для учня мелодію, яка має яскраву інтонацію і чітко виражену кульмінацію, поступово додаючи інші голоси до пісні, яку виконує юнак.

Дана методика дозволяє відчути потребу в динамічних відтінках, спираючись на власний досвід, адже алгоритм виконання фуги у формі «питання-відповідь» вимагає активізації мисленнєвого процесу та інтуїції і цим споріднює музику з точними науками, тому є своєрідним тренуванням майбутнього гравця, адже готує його до змагання, в якому поліфонічний твір «зіграють» учасники, розвиваючи кожен свою тему (якщо вони будуть схожими чи збігатимуться – це уподібнить їх до стреттних імітації Й. С. Баха).

У поясненнях до Гри наратор торкається теми підкорення мас, впливаючи на настрої через музику, що нагадує читачеві про досліди нацистів, котрі вивчали вплив певних звукових частот на мозок людини. Вочевидь, ця інформація подається, щоб повідомити про ставлення письменника до деструктивної ідеології та підкреслити пуристичні настрої касталійців, котрі не мали обмежень для інтелектуального розвитку.

З огляду на це, вибір згадуваних у романі композиторів, котрі вплинули на розвиток синтетичної науки-мистецтва, є досить цікавим, адже всі вони були інноваторами і є німцями або австрійцями, крім одного англійця:

· Г. Перселл – автор першої національної англійської опери;

· Г. Ф. Гендель – «батько» ораторії;

· Й. С. Бах остаточно відокремив світську музику від релігійної й інструментальну від вокальної (паралельно змінивши темперацію);

· Й. Гайдн започаткував традиції класичної симфонії і згадується Гессе як перший німецький композитор, котрий використав слов’янські мотиви у німецькій музиці (згодом це повторить Бетховен);

· В. А. Моцарт реформував оперну драматургію, ввівши в словник музикознавців поняття «музичний театр»;

· Л. ван Бетховен, використавши максимум можливостей програмної музики, створив неперевершені по драматургії симфонії («Героїчна», «Так доля стукає у двері», «Ода до радості» – ці назви не потребують нумерації і,  попри появу геніальних творів наступників, залишаються взірцем реалізації образів засобами музики);

· музика Ф. Шуберта в романі уособлює чуттєве начало і нагадує читачеві про тріумф вокальної музики в добу романтизму.

Як бачимо, всі згадані у «Грі в бісер» імена сповнюють твір алегоричністю: Йозеф Кнехт постає учнем великих майстрів та науковців, створюючи свої перші партії, як свого часу Й. С. Бах і Г. Ф. Гендель, натхненні творчістю Г. Перселла та Д. Букстехуде, створили довершені зразки фуги, що стали взірцем для В. А. Моцарта та Л. ван Бетховена.

Починаючи нову історію майбутнього Magister  Ludi, Гессе розширює простір «звучанням» фуги і невдовзі обмежує його згадкою про вокальний твір «Весняний легіт пробудивсь» (Fruhlingslied) і у цьому є натяк на завершення циклу-кола (смертність великої людини і прихід на її місце наступника-піонера; занепад моралі сучасного суспільства і відродження старих традицій, ідеалів) – адже, відокремившись від вокального виконання (мотет, річеркар), Бахівська поліфонія стала вершиною інструментальної музики, яка знову здається німою, якщо прослухати пісні Ф. Шуберта.

Така цілісність нагадує Гру і споріднює традицію безперервної наступності з фугою Й. С. Баха, для якої властива «стретта» (принцип проведення тем, які вступають до закінчення попередньої), що ставить генія над іншими композиторами.

Досліджуючи роман Г. Гессе, С. Маценка називає твір місцем обговорення знаковості музики, її інсценування, що робить музику «читабельною» через «гру в бісер», мета якої полягає у грі з усіма змістами й вартостями культури* [67, с. 444]. Науковець називає співвідношення літератури та музики у даному романі як їхнє особливе співбуття, яе виходить за межі кожного окремого виду мистецтва і претендує на спільний самостійний смислопороджувальний текст [67, с. 445].

На нашу думку, це і є відправна точка обґрунтування походження музичного екфразису, здійснена самим письменником в межах художнього твору.
Тож, можна вважати Г. Гессе першим письменником ХХ століття, котрий свідомо пов’язує філософський зміст твору з конотатом спадщини Й. С. Баха, створюючи в межах художньої реальності Гру, правила якої читачеві достеменно не відомі, однак для можливих реконструкторів є підказка: алгоритм Гри в бісер нагадує структуру фуги з притаманними їй імітаціями і варіюваннями основної теми, котра замість бути фундаментом перетворюється на матеріал, що пов’язує різнорідні елементи через асоціації [91, с. 201].

Подібна складність викладу основної думки та заохочення читача до пошуку містичного у психології людини споріднює цей твір із романом Дж. Фаулза «Маг» (1965).

Вже згадувана О. Яценко говорить про велику кількість неміметичного екфразису [119, с. 50] у романі «Маг» Джона Фаулза [153], котрий є яскравим представником постмодерної прози. Він не просто запрошує читача до гри-ініціації, в якій оживають архетипи, що знайшли своє відображення у  картах Таро, адже не пасьянс є головною загадкою автора – як у творах більшості письменників-постмодерністів.

У романах Фаулза лабіринти свідомості, кросворди та загадки – лише інструмент для створення містичної атмосфери, що є відлунням «Повороту гвинта» Генрі Джеймса та «Гри в бісер» Германа Гессе. Експеримент, до якого втрапляє головний герой, виходить за межі роману і друкованого слова, що стає можливим завдяки діалогам між різними видами мистецтв, являючи літературознавцям екфрастичні моменти, котрі, однак, не завжди можна назвати екфразисом, оскільки визначення передбачає створення образу витвору мистецтва в межах вербального поля.

Перша назва («Гра в Бога»), котру письменник замінив на коротку «Маг» («Волхв»), була би більш доречною, але, водночас достроково надала б доступ до ключа, що відкриває глибинний зміст роману, тому читачеві лишається вдовольнятися натяками Кончіса на його особливі здібності та зупинитися на породжені ним тезі, що все залежить від випадку.

«Гра в Бога» – дійство, в якому кожен може створити світ, зручний для творця. Цим творцем може бути не лише автор тексту, але й читач як автор, оскільки саме таку концепцію передбачають собою як традиції постмодернізму, так і функціонал екфразису. Ритміка та мелодика мови, підбір синонімів, «випадкові» епітети – ці елементи екфразису створюють витвір мистецтва там, де поверхневе прочитання його не виявить. Одні лише описи зовнішності дівчат, чия чарівність заворожує Ніколаса, варті того, щоб бути названими шедеврами живопису у літературі, адже вони нічим не поступаються описам реальних картин відомих художників: Боннара, Мунка, Модильяні. Це стосується і музики.

Незважаючи на те, що імена Баха і Бетховена згадуються не так вже й часто, а назви творів – ще рідше, музики і музичного екфразису від того менше не стає, бо неможливо не впізнати твори середньовічних композиторів, що звучать у клавікордах, рекордері та лютні – вони створюють нерозривний зв’язок, котрий перетворює пана Ерфе на Орфея, Алісон – на Еврідіку, Кончіса – на Харона, а «лілій» – на душі в підземеллі.

Щоб виокремити саме музичний екфразис у всій цій фантасмагорії, доведеться пройти довгий шлях, скориставшись «порадами» К. Г. Юнга та його вчителя З. Фройда. Та базою методології буде висловлювання Ю. Лотмана, згідно з яким, мистецтво у реальному світі завжди «говорить» різними мовами, які існують між собою у відношені неповного перекладу або ж – повного неперекладу.

Саме переклад того, що не може бути перекладеним, котрий вимагає високої напруги, і створює передумови смислового вибуху. Неможливість однозначного перекладу мови поезії на мову живопису, або, навіть, на більш близькі мови театру та кінематографа, є джерелом породження нових смислів [63, с. 63].

Прикладом такого формулювання є задум Ван Гога написати «Зоряну ніч» як приклад сили уяви, котра може створити природу, дивовижнішу за ту, яку людина може сприйняти, споглядаючи принади реального світу.

«There was a moment's silence, perhaps to leave me guessing. Then came the quiet plangent sound of a harpsichord. I hesitated, then decided that two could play the independence game, and sat down again. He played quickly, and then tranquilly; once or twice he stopped and retook a phrase […] The music came clearly out of the room, and flowed around me and out through the colonnade into the light. He broke off, repeated a passage, and then stopped as abruptly as he had begun. A door closed, there was a silence […] I felt I ought to have gone in earlier; that now I had put him in a huff. But he appeared in the doorway, speaking.

«I have not driven you away.»
«Not at all. It was Bach?».
«Telemann.»
«You play very well.»
«Once, I could play. Never mind. Come.» His jerkiness was pathological; as if he wanted to get rid not only of me, but of time itself.

I stood up. «I hope I shall hear you play again.»
He made a little bow, refusing the invitation to invite. «I hope you will.»* [153]».
Роман «Волхв» («Маг» / «Гра в Бога») Дж. Фаулза насичений великою кількістю загадок-екфразисів, котрі й створюють ту містичну атмосферу, про яку говорилося вище. Яскравим прикладом перекодування інформації є епізод, у якому Ерфе слухає гру Кончіса на клавікорді, припускаючи, що звучить музика Й. С. Баха. Їх короткий діалог буде малоінформативним для пересічного читача, але для поціновувача чи музиканта – дасть достатньо інформації.

Заперечуючи це і називаючи творцем виконаного Г. Ф. Телемана, господар підсилює значення наступної фрази про те, що «раніше міг грати», визнаючи себе невдахою, бо композитори писали в одному стилі, але їхні твори значно різнилися за складністю виконання.

Ключовим моментом для розуміння імпліцитного компоненту даного роману може слугувати не лише інформація про музику, а й особливість стилю Й. С. Баха та знання про старовинні клавішні інструменти. Важливою складовою максимально наближеного до тексту відтворення є використання вірної аплікатури, а за часів генія вона була специфічною, бо клавіристи використовували для гри лише три пальці (великий, середній, підмізинний) для рівного звучання мелодії, бо звуки, видобуті великим пальцем і мізинцем, значно відрізнялися за гучністю і мотив ставав менш ритмічним.

Бах здійснив революцію, ввівши великий палець у гру – сучасники композитора згадували, що навіть він сам не надто часто користувався цією новинкою, але, виконуючи його твори, сучасні піаністи не можуть уявити, як можна «провести» тему в поліфонії, користуючись лише шістьма пальцями. Як сучасник Й. С. Баха та Г. Ф. Генделя, Г. Ф. Телеман, звичайно ж, застосовував інновації у своїй творчості й був визнаний музичними критиками як найбільш успішний композитор свого часу.

Однак, успіх прийшов до нього не в гаптованому онгреліні і не в мантії, а у камзолі з фальш-рукавами, бо твори були розраховані не на віртуозів-шляхтичів чи виконавців духовних творів, а на широкий загал, дозволяючи виконати модну пісню чи п’єсу будь-кому, хто має інструмент і кілька годин на тиждень для вправляння на ньому. Зрозуміло, що за таких умов про якусь особливу техніку не йшлося.

Інструмент, на якому Кончіс виконує п’єсу – клавікорд. Саме для нього геній створив нову систему налаштування, зневаживши «канонічність» натурального строю, який не дозволяв розкрити весь технічний потенціал інструмента.

Те, що Моріс попіклувався про виконання поліфонії Баха на інструменті, який надихнув композитора на написання унікального циклу творів («Добре темперований клавір»), характеризує його як педанта, але невдалі спроби зіграти пасаж не дозволяють назвати його перфекціоністом, адже, коли б він був таким, то вивчення твору стало б не механічним заучуванням елементів, а інтуїтивно-інтелектуальною грою, яка передбачає чіткі правила задля виразності мелодії і стрункості гармонії.

Скориставшись «декодером», можемо «перекласти» (декодувати) діалог між музикантом і його гостем:

	Текст роману
	Імпліцитний зміст

	There was a moment's silence, perhaps to leave me guessing. Then came the quiet plangent sound of a harpsichord. I hesitated, then decided that two could play the independence game, and sat down again. He played quickly, and then tranquilly; once or twice he stopped and retook a phrase […] The music came clearly out of the room, and flowed around me and out through the colonnade into the light. He broke off, repeated a passage, and then stopped as abruptly as he had begun. A door closed, there was a silence […] I felt I ought to have gone in earlier; that now I had put him in a huff. But he appeared in the doorway, speaking.
	Скоріше за все, лунає фуга або інша поліфонічна п’єса, яка натякає на витончену гру, котра захопить Ерфе. Двері, що були відчиненими, доки Кончіс грає п’єсу і зачинилися згодом – запрошення до відкриття таємниці, але Ніколас не наважується увійти. Можливо, його вагання пов’язані з тим, що господар недосконало виконав твір і юнак, як джентльмен, не бажає завдати прикрості старому.

	«I have not driven you away.»
	«Ти не купився.»

	«Not at all. It was Bach? »
	«Я розгублений. Що це було?»

	«Telemann.»
	«Спроба видати себе за того, ким я не є, але тобі цього не знати.»

	«You play very well.»
	«Непогано.»

	«Once, I could play. Never mind. Come.» <…>
	«Колись я міг і не таке утнути. Забудь.»

	«I hope I shall hear you play again.»
	«Чого я не дослухався Мітфорда? Це найгірший спосіб провести вихідні. Хіба тут може бути щось цікавим?»

	<…> «I hope you will.»
[34]
	«Чекай-но, ти ще побачиш, що я для тебе приготував.»


Реципієнтові, зануреному в атмосферу млявої гри, роман може видатись затягнутим, але Фаулз дає йому надію на порятунок, використавши екфразис як ключ, власник котрого зможе спостерегти механізм тієї «машини», з якої вистрибне грецький «божок». У режимі подвійної гри (Кончіс грає з Ерфе, Фаулз – з читачем) правду можуть «сказати» лише деталі, тому такі мистецькі прийоми не лише художньо збагачують текст, а й впливають на подальше сприйняття реальності.

Чіткою лінією проходить тема технічності виконання  і у романі «Перебої в смерті» («Смерть із перервами», 2005) Жозе Сарамаґо [90]. Пасаж на початку сюїти №6 (ре-мажор) для віолончелі соло Й. С. Баха (вірогідно, мається на увазі перший номер сюїти – прелюдія) постає для головного героя нездоланною перешкодою, підкреслюючи його недосконалість як музиканта («не ростропович, а лише оркестрант»), перед лицем смерті стає дрібничкою, яка рятує життя людини, котрій судилося завершити земний шлях.

Можна сказати, що світська музика геніального композитора, справжній талант якого розкривається у його духовних творах, все ж, несе у собі меседж – молитву, що здатна відтермінувати останню годину для того, хто щиро молиться, як востаннє.

Як уже було згадано, аплікатура має велике значення для виконання поліфонічних творів, однак, у випадку зі струнно-смичковими це не є головною перешкодою до відтворення стилю Баха, бо головним показником технічного рівня музиканта стає координація дій двох рук, котрі виконують різні рухи, та використання контрастних динамічних відтінків, які демонструють кожен із голосів. Тож, якщо юнакові не вдається зіграти пасаж – вочевидь, він погано підготувався до вивчення твору і ця квапливість провокує його на помилки.

Шість сюїт для віолончелі соло (виконуються також на альті або гітарі) написані у чотирьох мажорних і двох мінорних тональностях (мажор-мінор-мажор-мажор-мінор-мажор; у «Сонатах і партитах для скрипки соло» теж наявне співвідношення 4:2, але – на користь мінорного ладу: міно-мінор-мінор-мінор-мажор-мажор), що робить цикл досить легким, а м’який тембр віолончелі створює ефект присутності на богослужінні, хоча складові сюїт – не літургійні піснеспіви, а популярні танці.

Отже, що бачить Смерть? Юнака, котрий поспішає пізнавати світ і не звертає уваги на головне, тому припускається помилок, які заважають йому побачити себе і усвідомити свою унікальність, пізнати власну вартість як людини. Погляд втомленої Смерті – погляд літньої людини, котра прожила не одне життя і в кожному початку бачить завершення. Віолончеліст, а разом із ним і все людство, на одну ніч лишається у цілковитій безпеці – він отримує ще один шанс, хіба не цього прагне кожен, хто опинився у безвиході і щиро звертається до тих Вищих Сил, у які вірить?

Створення музичних екфразисів з використанням філософського змісту музики Й. С. Баха забезпечило комерційний успіх книзі «Тиша» («Тиха дівчинка», 2006) [113]  данського письменника П. Хьоґа. Концепція прив’язки стану душі персонажів до певних музичних творів чи тональності, в якій вони написані, захопила читачів, надихаючи до прослуховування академічної музики.

Особливу увагу привертають музичні екфразиси, що базуються на виконанні Кроне «Чакони» з поліфонічної сюїти для скрипки соло Й. С. Баха. Оперуючи сучасною термінологією, цей твір можна назвати саундтреком до роману. Його «звучання» у другій третині є кульмінацією, яка прискіпливому інтелектуалові, котрий відслідковує реалізацію теорії суперструн на сторінках «Тиші», нагадає про гармонійну пропорцію (золотий перетин), що підкреслює «звукову іконність» музичного твору.

Завершенням модифікованої поліфонії від Каспера (такою її можна назвати з огляду, що скрипаль одночасно виконує твір і коментує його) стає питання до Синьої Пані: як можна пройти через смерть із розплющеними очима? У чому тут секрет? Відповідь витримана у кращих традиціях постмодернізму: секрет у прощенні, бо воно не наповнене ніякими почуттями і близьке до здорового глузду. Така думка перегукується з тим, що сам клоун-скрипаль казав раніше: якби солдати під час бою слухали б музику Баха – вдалося б уникнути кровопролиття, бо  ця музика, «відкриваючи серце, як відкривають банку очищених томатів», веде до перемир’я («до примирення у залі суду замість позиватися і йти далі»).

Неодноразово звертаючись до історії написання опусу, Хьоґ підкреслює його духовну складову, не наголошуючи при цьому на традиційних образах Голгофи і розіп’ятого Христа, що дозволяє реципієнтові створити власну драматургію, якщо виникне бажання прослухати «Чакону» Й. С. Баха. Втім, переживати власні емоції під час виконання твору – норма для музиканта і для означених творів – це не має бути виключенням.

Виконуючи п’єсу, Кроне проводить паралелі між смертями першої дружини композитора і власної матері. Скрипаль задає питання – інструмент відповідає у ре-мінорі й пояснює у ре-мажорі, повертаючись знову до першої тональності. Людина з унікальним даром, котра може почути у телефоні голос дзвону церкви на іншому кінці міста, не може почути той самий голос і тональність, коли він видобуває його власними руками, не може засвоїти цей урок – Кроне, засліплений власними почуттями, прямує до власної Голгофи, втім, не втрачаючи смаку до життя і сподівання на диво, яке, за його словами, може створити музика Й. С. Баха.

Проаналізувавши романи, в яких твори Й. С. Баха є складовою екфразису, який ми вважаємо прийомом, який базується на домислюванні реципієнтом конотації твору іншого виду мистецтва і утворюється внаслідок взаємодії чи перетину мов різних видів мистецтв, виокремимо риси образу цієї музики:

· містичність;

· точність;

· поліфонічність;

· елітарність.

Тож, перекодування музичного тексту у вербальний ускладнюється необхідністю сумістити дані характеристики із сюжетом, не перетворивши цю частину оповіді на набір кліше та не викликавши кепкування у професійних музикантів. Однак, таке складне завдання вдало виконали письменники-постмодерністи, в творах яких поліфонічність музики Й. С. Баха реалізовує концепцію ризоми, створюючи неоднорідну багатошаровість за рахунок міметичного екфразису, що містить у своїй структурі алюзію і метафору.

Унікальність музики Й. С. Баха полягає в тому, що фуга, жанр, піднесений ним на недосяжну висоту, фактично є контрольованою стихією, котра слухачем розцінюється як потік енергії, а виконавцем як гра і, можливо, саме це приваблює постмодерністів, особливо тих, кому до вподоби лабіринти інтертекстуальності.

Бах був першим композитором, котрий писав не супровід, а самостійний твір. Вільний стиль виник після строгого стилю під впливом розвитку інструментальної музики, яка почала відвойовувати позиції у вокальної, але все одно голос залишається ідеальним інструментом, який намагаються імітувати музиканти.

Таку властивість музики як знаковість можна підтвердити через наявність зв’язку зі слухачем, який виникає на свідомому рівні через асоціації з уже відомими (розтлумаченими) мелодіями та гармоніями (зокрема з піснями та інструментальною музикою, що поширені на території проживання реципієнта чи притаманні етносу, до якого він належить, або з певною послідовністю звуків чи ритмом, котрі є невід’ємною частиною його культури) та на підсвідомому – через чуттєве пізнання, яке трансформує почуте в емоцію, яка проходить крізь фільтр психологічного стану людини на момент сприйняття аудіальної інформації. Тому, розглядаючи музичний екфразис, слід зважати на культурний пласт періоду створення та національні традиції країни (суспільства), що сформували письменника як митця задля правдивого тлумачення його творів.

Звичайно, контакт літератури з «класичною» музикою (академічною музикою, яку узагальнюють поняттям «класика») полегшує це завдання, оскільки вона, навіть якщо і не містить вербального тексту, часто є програмною, тобто, має промовисту назву чи коментар-тлумачення композитора, завдяки чому слухач зможе осягнути авторський задум і відчути його емоційний стан, отже, така «цитата» не вимагатиме особливих зусиль від письменника, котрий вирішив підсилити «звучанням» певного музичного твору важливий (на його думку) момент у сюжетній лінії.

Такий підхід до музики властивий, перш за все, постмодерністам, надаючи їм максимум інструментів для реалізації концепту гри. Хоч однією з рис постмодернізму є руйнування стереотипів, все ж, створюючи музичний екфразис, письменник бере до уваги конотат згадуваного ним твору.

Вже згадані різноманітність жанрів, тяжіння до хроматизму і поліфонічність, висока духовність композитора формують образ слухача/виконавця музики Й. С. Баха як вільної у своєму виборі й освіченої людини, котра не любить поспіху і здатна вирізнити будь-який голос з-поміж розмаїття звуків. Так з’явилися міфи, ніби прослуховування органних творів зцілюють, а поліфонічні сприяють розвитку розумових здібностей.
Роль контрапункту в романі Г. Гессе відрізняється від тієї, яку визначив для нього О. Гакслі в однойменному романі («Контрапункт», 1928), заклавши принцип музичної техніки в основу формування складних сюжетних лінії, що тісно пов’язані між собою. Гессе, однак, віддає контрапункту роль провідника, медіума, про який говорив Маклуен [188].
Складність взаємопов’язаних ліній, властивих техніці, лежить не на рівні сюжету чи композиції – вона проявляється через збирання конотацій за строгим принципом, який ззовні має вигляд абстрактної, на перший погляд, Гри у бісер, що насправді, не є надзвичайною вправою у комбінуванні специфічних символів, а – асоціативною теоретичною грою в асоціації через поєднання у єдине ціле універсальних понять. 
Оскільки головною функцією екфразису є інспіраційна, літературний твір тільки виграє від застосування такого прийому, бо реципієнт сам створює систему координат вигаданого письменником світу і від того, наскільки багатим та захоплюючим буде ця паралельна реальність, залежить успіх надрукованого тексту.

Музика Й. С. Баха справді має значний вплив на розвиток художньої літератури, що ми бачимо у творах Г. Гессе, Дж. Фаулза, Ж. Сарамаго та П. Хьоґа. Можемо припустити, що письменників приваблює, перш за все, притаманний музиці генія ореол містичності та елітарності, котрий і читачеві обіцяє контакт із чимось, що знаходиться поза межами осягнення людської думки.

Втім, спроба надати утилітарності ідеї застосування самого тільки імені та згадки про твори Й. С. Баха вимагає від письменника неабиякої майстерності та досконалого вивчення особливостей стилю виконання та значення творів, оскільки ерудований читач (або ж – музикант) може викрити автора й відтак його зусилля будуть марними.
2.4. Міметичний музичний екфразис у постмодерністському романі як засіб темпоральності тексту
Розгляд музичного екфразису як засобу темпоральності тексту є актуальним з огляду на пластичність часових форм у постмодерністській прозі. Стилістична функція екфразису впливає на сприйняття читачем дії у романі. Це обумовлено контекстом референта, тому екфразис є провідником імпліцитного тексту. Так музичний екфразис втілює ідею автора, стаючи порталом до паралельного простору.

Нове розуміння категорії темпоральності виникло наприкінці ХХ – початку ХХІ століття і почало активно використовуватися не лише у природничих і точних науках, а й у науках гуманітарного циклу, зокрема у літературознавстві.

Спостереження за відмінністю у сприйнятті людиною часу в процесі дії та його абсолютною величиною перетворилося на один із елементів постмодерної гри, в якій автор прози створює паралельну реальність. Вхід до неї часто лежить через вживлення у текстове полотно імпліцитного тексту, що є результатом перекодування з мови суміжного виду мистецтва.

Називаючи екфразис порталом, котрий дозволяє реципієнтові відчути зміни у часовому відчутті, ми вважаємо його одним із засобів темпоральності прозового твору, адже йому у цьому процесі належить особливе місце.

Музичний екфразис є одним із найбільш суперечливих видів екфразису з огляду на його вербальну іконічну умовну нематеріальність, однак, саме ця його особливість дає можливість письменникові максимально точно створити в уяві реципієнта атмосферу місця дії, зробити доступними для читачів думки дійових осіб чи дати натяк на модель розвитку сюжету у випадку, коли екфразис виступає у ролі жанрового різновиду, не виключаючи екфрастичних вставок у самому тексті. Таким чином використовуються коди і символи, які є ключами до розуміння епохи, що минула, тому не можна ігнорувати трансформації міметичного музичного екфразису як засобу темпоральності у сучасній літературі, оскільки це може спричинити виникнення смислових лакун.
Називаючи міметичний музичний екфразис у тексті засобом темпоральності, ми підкреслюємо його підрядність і визнаємо, що даний підвид екфразису більш властивий постмодерністській прозі, бо в ньому краще проявляються риси інтертекстуальності.

Зокрема, постмодерністи часто використовують шаблони, до яких звик читач. Так, наприклад, згадка про «Місячну сонату» Людвіга ван Бетховена буде доцільною у творі про нерозділене кохання, державний гімн підкреслить необхідність виконання громадянського обов’язку, а джазові імпровізації на теми відомих пісень органічно впишуться у розповідь про богему.

Успіх такого застосування штампів залежить від рівня обізнаності читача, котрий, не маючи уявлення про імпліцитний текст, подібні екфрастичні вставки може зрозуміти як бажання автора продемонструвати перед читачем рівень своєї ерудиції, що може бути сприйнятим як зухвальство, тому знизить оцінку праці письменника через суб’єктивні причини. Або ж, маючи поверхові знання про твір мистецтва, реципієнт може надати прочитаному більшої  вартості, вважаючи себе гідним інтелектуальним  співрозмовником для митця.

Тож, у застосуванні даного прийому письменники мають бути не менш обережні, ніж їх дослідники. Певно, найкращим запобіжним засобом мало би бути правило використання власного досвіду чи досвіду інших людей, про який вони переповіли авторові літературного твору, або ж – досконале вивчення конотації першотвору (тобто, «програми» музичного твору), який письменник бажає процитувати у своєму творі.

Тож, без чіткого визначення терміна як у вузькому, так і в широкому значенні, ми не можемо ані виокремити екфразис у літературному тексті, ані назвати його функції, успішна реалізація яких сприяє вірному прочитанню темпорального коду. Тому ми спробуємо сформулювати уніфікат, за допомогою якого це буде можливим, і окреслити функціонал міметичного музичного екфразису у тексті.
Орієнтуючись на загальне визначення Ю. Коваліва «екфраза – інтерсеміотичне розкриття засобами літератури ідейно‑естетичного змісту творів малярства, скульптури, архітектури, музики та інших мистецтв» [59, с. 325], спробуємо уточнити його. На нашу думку, для категорії екфразис у тексті буде доречним вважати його мистецьким (авторським) прийомом, в основі якого лежить принцип перекодування імпліцитного тексту в межах  суміжних видів мистецтва.

Відповідно до мети, яку ставить перед собою письменник, ущільнюючи текстове полотно імпліцитним текстом, можна виділити основні його функції у постмодерністському романі: образотворча (створення образу витвору мистецтва у літературному тексті); наративна (передає імпліцитний текст, що містить у собі згаданий твір мистецтва); світоглядна (виражає світобачення персонажа або оповідача); стильова (в уяві реципієнта створює певну атмосферу місця дії); інспіраційна (надихає читача заглибитися у паралельний світ суміжних видів мистецтва, дізнатися більше про згадуваний твір, або ж уявити його, якщо такий не існує).

Здійснюючи аналіз літературного твору, можна помітити, що застосований автором міметичний екфразис має ряд переваг, однією з яких є посилення стильової функції (в той час як неміметичний головною має інспіраційну функцію), котра передбачає собою занурення читача в атмосферу створення музичного опусу або створення простору, в якому він би зміг існувати. У такому випадку на передній план виходить особа композитора, котрий є музичною іконою своєї епохи. Здебільшого в повній мірі це твердження ми можемо простежити на прикладі музичних геніїв і геніальних композиторів.

Безсумнівно, музика Йоганна Себастьяна Баха є мірилом інтелектуального і духовного розвитку, тому її використання на сторінках роману накладає певну відповідальність на письменника, оскільки вона має прозвучати в певному місці та у певний час, а також бути адекватно трактованою персонажами.

В умовах постмодерну зіграні Каспером Кроне (роман П. Хьоґа «Тиша») Сонати і партити для скрипки соло – матимуть зовсім інше смислове навантаження, аніж виконані Йозефом Кнехтом (роман Г. Гессе «Гра в бісер»), бо ставлення до класичної музики у суспільстві постійно змінюється, адже тепер музика для обраних перетворилася на моду, оскільки відвідування академічних концертів декларує особу як таку, що має досить високий рівень інтелектуально-духовного розвитку.

На собівартість бренду, що його створив митець кілька століть тому, сучасні письменники нерідко роблять ставку, бажаючи, передусім, комерційного успіху для своєї книги. Чи не тому автори романів кінця ХХ – початку ХХІ століть так часто згадують про класичні музичні твори у своїх текстах? Фіксація таких змін надзвичайно важлива, бо темпоральність – це «функціонально-семантична категорія, яка відображає сприйняття  й переосмислення людиною часу означуваних ситуацій та їх елементів у відношенні щодо  моменту мовлення оповідача чи іншої точки відліку» [14].

Тому для якісного аналізу літературного твору дослідники мають бути не лише обізнаними у питаннях мистецьких стилів, й вивчати передумови створення музичного шедевру, що цитується у художньому тексті, бо без знання конотату згадуваного твору, важко буде відрізнити опис чи розповідь про виконання від музичного екфразису, оскільки науковець не побачить рис інтертекстуальності у літературному творі. Та подібна вимога мала б стосуватися не лише дослідників, а й письменників, котрі, часом, не надто переймаються над тим, які суперечки можуть точитися навколо згаданого у певному контексті твору мистецтва (чи була доречною згадка саме про цей музичний твір; як би композитор поставився до подібної інтерпретації), вважаючи такий розвиток подій безкоштовною рекламою, найпродуктивнішим видом котрої у добу постмодерну став скандал.

Розглядаючи міметичний музичний екфразис як засіб темпоральності, відзначимо три твори (з перерахованих вище), які вважаємо вартими особливої уваги: Тиша П. Хьоґа, «Перебої у смерті» Ж. Сарамаго і «Волхв» (Маг) Дж. Фаулза. У цих творах функціонує музичний екфразис, утворений внаслідок перекодування на вербальний текст конотату музики Й. С. Баха, розмірковування про яку додає особливого значення дії, що відбувається, та словам, що промовляються головними героями романів.

П. Хьоґу, як професійному артистові, було набагато простіше впоратися з процесом вербалізації імпліцитного тексту: Й.С. Бах і його музика є настільки переконливими, що, за допомогою свіжих метафор [113, с. 373], вражаючі виступи Каспера Кроне уподібнюються до сучасного вуличного перформансу для обмеженого кола слухачів – спонтанне виконання класичної музики у замкненому (close-air) або відкритому просторі (open-air). Крім того, автор дає протагоністові оповіді ключ до розуміння дійства – монологи, що повідомляють реципієнта про важливі деталі створення Чакони (мабуть, головного музичного твору всього роману).

Такий підхід спрощує зміст надскладних речей для сприйняття читачем, котрий не знає особливостей, притаманних музиці Й.С. Баха, але змушує нудьгувати читачів, добре обізнаних із класичною музикою. Тому патетика Кроне, котрий проводить паралелі між життям сучасного комедіанта і геніального композитора доби бароко, розмивається й, очікуваний від «програвання», ефект зменшується, але декодування темпорального меседжа в такому випадку буде більш успішним, оскільки пересічному читачеві не доведеться шукати додаткової інформації про стиль Й.С. Баха та значення у його спадщині того чи іншого музичного твору. 

Досліджуючи аплікований Хьоґом у полотно роману «Тиша» акт виконання однієї з частин сюїти Й.С. Баха для скрипки соло, варто пригадати про всесвітньо відомий експеримент, проведений віртуозом Джошуа Беллом, котрий на скрипці Страдиварі виконав Чакону у метрополітені Вашингтона. Стаття The Washington Post [218], початок назви якої (у дослівному перекладі «Перли до сніданку») близька до вислову про пацьорки та свиней, – засвідчила байдужість до прекрасного у сучасних мешканців мегаполісу, адже з понад тисячі перехожих (а саме – 1097 чоловік) зупинилися на хвилину, щоби послухати гру чи покласти гроші й лише одна жінка впізнала видатного скрипаля, котрий за 43 хвилини гри зібрав 150 доларів, тоді як на його останньому концерті лише один найдешевший квиток коштував на 50 доларів менше.

Експеримент був проведений 2007 року, а книга П. Хьоґа побачила світ у 2006. Тому фрагмент тексту, в якому головний герой роману, перебуваючи у в’язниці, виконує той самий твір, що й уславлений музикант біля входу в метрополітен, – є не випадковістю чи передбаченням, а відображенням цінностей сучасників, у напруженому слідуванні графіку, що виключає відхилення від послідовності запланованих справ, зі своєчасного спуску до підземки, аби не втрапити у час пік. Стілець, що летить у стіну, по завершенню Чакони у книзі, можна порівняти із сумою, отриманою віртуозом за академічну годину невпинної гри, адже, за більш сприятливих умов, до ніг Кроне падали б квіти, а банківський рахунок Белла поповнився б на п’яти- або шестизначну суму.

Вже згаданий твір Й.С. Баха може дати відповідь на питання, що виникають під час прочитання роману Ж. Сарамаґо  «Перебої в смерті», головний герой якого перемагає смерть, виконавши для неї сюїту №6 для віолончелі соло без помилок, які переслідували його у всіх попередніх спробах виконати твір без зупинок у складних місцях [90].

Данський письменник підкреслює домінування духовної складової у музиці митця доби бароко, фактично визнаючи акт виконання його творів молитвою. Тож, у тому, що віолончеліст перемагає смерть, граючи,  немає нічого дивного, бо, за словами Кроне, «Бах не просто говорить, що можна пройти з розплющеними очима через смерть. Він сам це робить – у своїй музиці робить це» [113, с. 403], натякаючи на слова Августина  Блаженного «хто співає – той двічі молиться» і підтвердженням тому є рефрен роману Ж. Серемаго: «Наступного дня ніхто не помер», що символізує єдність альфи і омеги, про яку йдеться у Святому Письмі [138].

Дещо інакшим конотатом володіє музика генія у романі «Волхв» Дж. Фаулза. Невдале виконання Кончісом старовинного твору спонукає Ерфе до питання, чи, бува, не Бах є композитором, на що господар дому відповідає: «Ні, це Телеман. Раніше я міг грати краще» [153], не лишаючи підказки пересічному читачеві щодо справжнього змісту цих реплік.
Адже лише обізнані читачі зрозуміють, що старий є посереднім музикантом не тому, що не зміг з першого разу виконати складний пасаж, а тому, що музика Г.Ф. Телемана хоч і є дуже схожою до музики Й.С. Баха (поліфонія доби бароко), але значно поступається їй за технічними характеристиками, тому віртуози її майже не виконують.

Тож, письменник формує образ людини, що грає в Бога, створюючи ілюзії-пастки: музика, котру написав менш відомий композитор, портрети і скульптури, що оживають, «видіння», котрі є втіленням давніх історій, які Кончіс обирає для Ерфе. Майстерно вплетений у канву оповіді, музичний екфразис тут демонструє спорідненість суміжних видів мистецтва і характеризує письменника як знавця музики, хоч нам і не відомо, чи має він музичну освіту.

Як бачимо, у міметичного музичного екфразису головними є світоглядна та стильова функції, оскільки назва твору є маркером часу, а сприйняття музичного твору персонажами вказує на темпоральність, котра і робить літературний твір пам’яткою своєї доби. Інспірація в даному випадку матиме більший радіус дії, оскільки для повного розуміння імпліцитного тексту реципієнтові доведеться не лише прослухати музичний твір чи знайти його тлумачення, але й дізнатися про його сприйняття суспільством у той час, коли розвивається дія роману.
З огляду на жагу читача бути приналежним до світу високого мистецтва, автори художньої літератури досить часто згадують відомі музичні твори на сторінках романів і оповідань, але такі експерименти не завжди можуть називатися екфразисом, тобто прийомом розширення меж вербального мистецтва і ще рідше – викликати повагу у музикантів і мати комерційний успіх за рахунок використання даної теми, оскільки важливим є не лише референт, а й спосіб вживлення елементу у текстове полотно.

Використовуючи можливості екфразису, письменник створює ретардації, які можуть бути як флеш-беками, так і поясненням до дії, що відбувається, або ж – озвучуванням стану героя оповіді. У постмодерністському романі такий прийом створює ефект загубленості у часі, заохочуючи читача до участі у грі з багатьма невідомими.

Питання дослідження темпоральності у романах з музичним екфразисом та у романах-екфразисах мало вивчене і тому є досить перспективним.

2.5. Неміметичний музичний екфразис як образотворчий елемент

Основною проблемою виявлення екфразису в тексті постає відсутність об’єктивних критеріїв, котрі б сприяли формуванню єдиного визначення даного терміна. Орієнтуючись на такі вимоги як експресивність, наративність, репрезентативність та імагологічність, не варто забувати про те, що екфразисом називають не просто художній опис, а створений письменником образ твору мистецтва, який є результатом перетворення візуального або аудіального меседжа на  літературний текст. 

Розглядаючи екфразис з семіотичної точки зору, не можна не погодитися з Є. Фарино, котрий вважає, що між описом реального та вигаданого  твору мистецтва немає ніякої різниці, оскільки в будь-якому разі відбувається перекодування тексту з музичного на літературний формат. Леонід Геллер [30, с. 18.], коментуючи цю думку, однак, зазначає, що «елементарна різниця» полягає в тому, що «вигадані треба створити», а «вже існуючі вміти передати».

Варто зазначити також і те, що міметичний екфразис (атрибутивний) є найбільш генетично близьким до поняття мистецтва у Стародавній Греції [55], котрим вважали процес перетворення матеріалів на твір. Нині мистецтво вважається не мімікрією, а створенням особливого простору (світу), в якому можуть існувати й твори інших видів мистецтв – це в повні відображає тяжіння людини до синкретизації, що реалізовується шляхом синергії на всіх рівнях її життєдіяльності.

Об’єднавши ці думки, можна вивести тезу, що в кожному конкретному творі письменник обирає той спосіб створення амбівалентного мистецького простору, який буде відповідати його стилю та концепції наративної ідентичності. І якщо міметичний екфразис дозволяє йому лише продемонструвати власну обізнаність, обтяжуючи необхідністю роз’яснити зміст невідомого читачеві твору, то неміметичний (міметичний неатрибутивний [119, с. 3]) екфразис спрощує це завдання, пропонуючи читачеві знайти у своїй пам’яті відповідник.

Аналізуючи твори П. Хьоґа [113] і В. Орлова [75], можна спостерігати співіснування міметичного музичного екфразису з його антиподом, який в даному випадку реалізується через описання тиші, що звучить. Звичайно, іменування екфразисом опису порожнечі здається неможливим, але вищезгадані автори перетворюють мовчанку на паузу, наповнюючи її мелодикою емоційного стану персонажів, тому функціонально «тиша» у прозі наближується до «музики», оскільки і та, і інша, самі по собі не мають змісту – змістом їх наповнює автор (програмна музика), або ж сам реципієнт. 

Петер Хьоґ – митець, якого називають як готичним письменником, так і представником постмодернізму чи магічного реалізму. Скоріше за все, причина невизначеності стилю виникає через поліфонічність тексту, що, з огляду на широку вживаність екфразису, виказує риси роману-екфразису, досить розповсюдженого серед постмодерністів жанру.

У романі «Тиха дівчинка» (переклад оригінальної назви Den stille pige; видана у 2006, перекладена і видана українською 2012  під назвою «Тиша) він проявляє себе саме як постмодерніст, перетворюючи мляву розповідь про клоуна-музиканта на детективну біганину, в ході якої виявляються «джеймсбондівські» риси головного героя, головна мета котрого – врятувати незвичайних дітей від цинічних дорослих.

Та роман можна віднести і до магічного реалізму, оскільки в буденному житті головних героїв з’являється магія, яка остаточно переконує читача у нереальності подій.

«Кожній людині від народження Всесвіт визначив свою тональність – і Каспер міг її почути…» [113, с. 3]  – перше речення роману діє на читача мов звук камертону і ось уже кожен починає пошук тону, в якому може звучати його внутрішній світ, думати про зміни цього «оригінального налаштування» протягом життя і про залежність його від різних життєвих ситуацій. Це свідчення того, що мета письменника досягнута – читач, залежно від рівня його музичних знань чи прагнення дізнатися більше, включається у гру чи відкладає книгу, відчуваючи розчарування.
З огляду на недостатній рівень музичної обізнаності, читачі вважають «Тишу» мало не провальним романом і називають його невдалою спробою відтворити «Сміллу» (роман «Смілла та її відчуття снігу»), змінивши декорації та дещо відкоригувавши сюжет. Насправді схожість пояснюється тим, що зазвичай будь-який митець прагне у творі зобразити себе, а тому Хьоґ, якому властиві риси самітника (близько 20 років данський письменник обмежує свої контакти із зовнішнім світом, займаючись самоспостереженням), звертає увагу на оригінальність речей, непомітних для звичайного міського жителя-екстраверта, тому для створення наближеної до реальності картини він використовує літературний аналог художньої техніки сфумато, улюблений прийом Леонардо да Вінчі, котрий дозволяє як «розмити» зображення, так і виокремити конкретний об’єкт у аморфній масі.

Головний герой роману – всесвітньо відомий клоун і музикант Каспер Кроне, поціновувач творчості Й. С. Баха і гравець у покер, нащадок артистів мандрівного цирку, позбавлений громадянства у рідній країні, не просто 42-річний чоловік без надії на щасливе особисте життя – він шукач високої, божественної тиші, котра майже повністю зникла у оточуючому його світі (пошук тиші уподібнюється пошуку істини). Дуже рідко йому трапляються люди, які поглинають звуки інших, не лишаючи жодного сліду – так вони дарують тишу і спокій (схожим персонажем є Гренуй Зюскінда). Зустрівши Клару-Марію, дівчинку-тишу, Каспер прагне постійного контакту з нею, хоч і зізнається собі, що почувається з цією дитиною досить незручно.

Кроне має унікальний дар – чути як енергетичні вібрації людини створюють навколо неї звуки (у творі вказується, що він чує не одну ноту, а тональність, котру можна з’ясувати тільки у випадку звучання акорду або мелодії). Кожну тональність він оживлює власним описом музики, котра, нібито, лунає зсередини людини, сповненої певних емоцій і так ми дізнаємося, що:

· Ре-мінор – безвихідь, смерть;

· Мі-мінор – горе, стрес, неспокій;
· Фа-мінор – самогубство (Струнний квінтет мі-бемоль мажор Шумана – Стіне-3);

· Ля-мінор – наполегливість, серйозність;

· Сі-мінор – мир, споглядання, драматичність, інтровертність, одухотворення (меси Баха і Бетховена);

· До-мажор – життєрадісність, безмежне щастя (Симфонія №41 Моцарта – Соня, коханка Кроне; Квартет Моцарта – Кронне + Стіне);

· Ре-мажор – радість (тональність, в якій Бетховен «чув» Гете);

· Ре-бемоль-мажор – очікування з передчуттям ре-мажору (ще ненароджена дитина);

· Мі-мажор – сяяння, зелений колір, оптимізм (Стіне-1, Партита №3 Баха);

· Мі-бемоль-мажор – сподівання, печаль (Фортепіанне тріо Шуберта – оголошення про знайомство в Інтернеті; марш Баха – Франц Фібер; Органна тріо-соната Баха – Клара-Марія);

· Фа-мажор – довіра, зелений колір;

· Ля-мажор – небезпека, інтелект (Стіне-2; Прелюдія Шопена – квартира Стіне);

· Ля-бемоль мажор – співчуття.

Концепція звучання людей, побудована автором у свідомості головного героя, отримує обґрунтування у поясненні принципу звучання дзвонів: той тон, на який вони налаштовані (вираховується ще до відливки металу), стає основним тоном у мажорному чи мінорному тризвуці, котрий формується обертонами (додатковими «ехо-звуками»), що майже не розрізняються на віддалі, зливаючись у суцільний дзвін чи гудіння (залежно від висоти). Тож, звучання кожної людини можна почути лише тоді, коли вуха налаштовані на те, щоб почути, а сам слухач знаходиться на достатній відстані від джерела звуку.

Аби донести до читача велич звучання людської душі, автор прив’язує до багатьох тональностей твори Баха: відчай ре-мінору починає звучати «Чаконою» Баха з циклу для скрипки соло, радість ля-мажору наповнюється звуками музики Шопена.

Твір розраховано на інтелектуального читача, який в змозі вловити інтертекстуальність музичних алюзій сюжету, однак, автор здійснює спробу створити музичний простір і для тих, хто не знайомий зі спадщиною музичних класиків.

Виникає питання: чи не обтяжує екфразис текст, роблячи його недоступним для розуміння пересічного читача? Так, якщо це міметичний екфразис, адже не кожен, хто вміє читати, бачив і чув ті самі витвори мистецтва, про які згадує письменник, але – ні, якщо об’єкт екфрази був вигаданий автором, або «сфуматований» ним, як-от:

«Коли люди б’ються – завжди звучить якась музика. Але досі обиралися не ті твори. Якби вони згадали про Баха, то уникли б кровопролиття. Така музика, як ця, веде до примирення […] Каспер віддався музиці. Вона розкрила серце, як відкривають банку очищених томатів. Його власне серце, серця військових, серце Стіне […] Навколо них стояла тиша, туман надавав музиці ту камерність, котрої зазвичай не буває, коли граєш під відкритим небом. Ніби між Міністерством закордонних справ, мостом, платформою та Національним банком виник раптом концертний зал» [113, с. 373].

Автором роману згадується композитор, але не сказано, що виконана Кроне музика – твір Й. С. Баха.

Неміметична музична екфраза, реалізована за рахунок концепту «зовнішньої тиші + внутрішнього звучання», якнайповніше розкриває головну відмінність екфрастичного опису музики від власне екфразису – наявність меседжу, що сенсуалізує вербальне полотно:

«Жіноче не має певного звуку. Не має певної тональності. Не має певного кольору. Жіноче – це процес. В той момент, коли домінантний септакорд затихає субдомінантною мажорною тональністю, в цей момент стає чутним жіноче» [113, с 256].
Так опис стану чоловіка, коли він намагається осягнути жіночу природу стає зрозумілим не лише музикантам, котрі знають, що послідовність домінанта-субдомінанта суперечить законам гармонії, але вносить свіжість у звучання, і ерудитам, які розуміють тонкощі субординації, і пересічному читачеві, котрий знаходить підтвердження тому, що жіноча психологія вкрай складна і заплутана.

Якщо П. Хьоґ захоплено вивчає жіночу емоційну природу («Сміла та її відчуття снігу», «Тиха дівчинка»), подаючи резюме у вигляді афоризмів, – В. Орлов концентрується на чоловічому світобаченні, створюючи для читача альтернативну реальність, у якій демони, домовики і привиди є не менш «реальними» і цілісними, ніж звичайні люди (тетралогія «Останкінські історії»).

Як визнають сучасники Орлова, тема «нечистої сили і музики» помітно вичерпувалася протягом написання тетралогії – достатньо порівняти градус напруження сюжетної лінії і розвитку головних героїв першого роману «Альтист Данілов» (1980) і заключного – «Камергерський провулок» (2008). Легкий і грайливий тон, яким просякнута перша книга циклу, справді нагадує атмосферу мистецького середовища, в якому спокійно може існувати добрий демон-напівкровка Володимир Олексійович Данілов [75].

На момент активного розгортання сюжету Данілов перебуває на межі депресії: він, демон, має спілкуватися з домовими, особисте життя не склалося, його дорогий інструмент вкрадено, а однокашник прибуває «звідти», щоб повідомити про ймовірність знищення його сутності, оскільки таке олюднення – небезпечний прецедент.

На відміну від роману П. Хьоґа тут бачимо зв’язку «людина-інструмент», тому «звучать» не всі персонажі оповіді, а лише музиканти:

· Скрипка – нервовість, самозакоханість, снобізм, ніжність (Коренєв, Зємской);

· Альт – «тонка натура», скромність, тактовність, делікатність (Данілов, Чехонін, Чесноков);

· Віолончель – нахабність (Туруканов);

· Контрабас – обмеженість (старий музикант, який за всю кар’єру не побачив краси музики);

· Флейта – фрагментарність (Бочаров, Садовніков);

· Гобой – довіра, щось забуте (Стрєкалов);

· Кларнет і валторна – минуле, друге «я» (Данілов);

· Труба – активність (Тартаковер);

· Ударні – війна, грубість;

· Гітара – вільний прояв своєї суті (Кармадон).

Невпевнений у собі Володимир Олексійович – альтист (цей інструмент обирають або ті, кому не далася віртуозна гра на скрипці, або ж – великі ентузіасти, котрі бажають довести, що «скрипка більшого розміру» теж може показати красу музики; стрій – як у віолончелі).

Щоб привернути увагу вподобаної ним жінки, Данілов зважується на експеримент, виконавши музику, написану «машинами»: «А що, невже мені забракне сил зіграти за скрипку?».

«А что, неужели мне действительно слабо сыграть за скрипку? Тут же он упрекнул себя в малодушии, нечего и вообще подымать шум – и инструмент его хорош да и собственные его мечты о музыке возносили альт на такую высоту, на какую и скрипка, пусть даже из Страдивариевых рук, взлететь не могла»* [75].
Так йому трапляється нагода зіграти соло у Симфонії Переслєгіна. Цей твір досить детально описаний, однак, не існує поза літературним твором, тому можемо говорити про вияв неміметичного екфразису в романі «Альтист Данілов». Другим виявом досліджуваного явища є тиша, сповнена звуків, котрі лунають лише всередині людини. Гуру цього напрямку – скрипаль Микола Борисович Зємской, котрий ніби-то прийняв нову віру, згідно з якою «написана» ним музика мала виникати всередині ймовірних слухачів. Головним філософським підґрунтям нової музичної «віри» були слова «древніх»:
«Из наших пяти чувств слух несомненно меньше других облагодетельствован естественными наслаждениями»** [75].
Щоб подарувати слуху справжню насолоду, скрипаль пропонує звернутися до себе і воскресити в пам’яті прекрасні звуки, які стали недоступними через суєтність і шум цивілізації:
«[…] принял в творчестве новую веру, по ней сочиненные им звуки должны были возникать лишь внутри предполагаемых слушателей»*** [75].
«Он стал играть, но никаких звуков Данилов не услышал. Прощание с гостиницей, видно, было элегическое, что-то произошло у Земского в Тамбове, смычок проплывал мимо струн на малом от них расстоянии в задумчивости и грусти. Поначалу Данилов с любопытством следил за смычком, намереваясь, как глухой по движениям губ собеседника – слова, угадать музыку, сочиненную Николаем Борисовичем. Но не угадал. Музыка, верно, была новая и Данилову недоступная»* [75].
Ця концепція не нова – Орлов запозичив її у, вже згадуваного нами, Джона Кейджа, американського композитора, філософа, музикознавця, поета і художника. Як вже було згадано, написана американцем п’єса «4′33» («Чотири тридцять три» або «Чотири хвилини тридцять три секунди») мала три частини і могла «виконуватися» будь-яким музичним складом, бо змістом «музики» є супутні шуми, що оточують слухачів, у той час як «виконавці» непорушно чекають кінця твору. Вперше «виконана» 1952 року, п’єса не перестає збирати повні зали шанувальників творчості Джона Кейджа (він зазначав, що прослуховування композиції «4′33» вдома позбавлене сенсу, оскільки все найцікавіше відбувається саме у залі – справжню музику створюють присутні на концерти люди) [209].
Повертаючись до твору, відзначимо, що речі, які спочатку здавалися протагоністу дивними, надихнули його на власні експерименти, котрі з забавки, що демонструвала читачеві банальну підбірку класики, поступово перетворилися на незбагненну європейцем музику, збагачену екзотичними тембрами:

«Увлекшись самим процессом выражения своих мыслей и чувств, Данилов обратился и к другим музыкальным школам с их особыми законами и сладостями – негритянской, индийской и дальневосточной. И стали звучать в нем маракасы, ситары, рабобы, сямисэны, кото, бамбуковые флейты – сякухати. […] Реже других инструментов Данилов использовал альт […] Музыкальная система Данилова, теперь уже его собственная, усложнялась, импровизации его были неожиданные и упоительные, а что касается его предполагаемых исследователей, то для них, считал Данилов, эта его внутренняя музыка могла оказаться и загадкой»** [75].
Розкриваючи свої думки в процесі створення музичного твору, музикант несподівано дізнається, що він не є пласкою парсуною, котра звучить гугнявим тембром (зниклого) альта – його демонічна сутність відкривається у багатоголоссі інструментів, котрих немає у партитурі класичного твору. Вмикаючи на повну гучність думки Данілова і його музику, екфраза В. Орлова створює ефект «дисфумато» – звукового «прозріння», яке розкриває зміст через форму.

Спостерігаючи за процесом створення музичного твору, можна збагнути оксюморон «тиша, що звучить»: індивід створює уявний звуковий простір, перебуваючи у звуковій ізоляції. В реальності цей процес доступний кожному, хто має хоча б відносний музичний слух, тому, в процесі прочитання метатексту, що містить асоціативні гачки, знайомі певному культурному прошаркові, кожен читач може стати «композитором», навіть якщо він не має музичної освіти. 

Проаналізувавши твори Хьоґа і Орлова, можемо визначити екфразис у тексті як мистецький прийом, котрий вербалізує твір іншого виду мистецтва і є ризомою на шві інтермедіальності та інтертекстуальності, оскільки містить у собі головні риси, притаманні цим полям: цитатність, наративність, репрезентативність та імагологічність.

Відсутність назви референта не повинна ставати причиною для дискримінації неміметичного екфразису, зокрема музичного, оскільки музика (за виключенням програмних творів) не копіює об’єкт, але створює образ інакшої реальності, тож в цьому випадку говоримо про подвійне перекодування (реальність – музика – література), котре створює ефект вікна, прочиненого в інший мистецький простір.

Таким чином отримує реалізацію інспіраційна функція екфразису, котра зближує митця і реципієнта, оскільки перший відчув натхнення, переживаючи враження від прослуховування музики, яка згодом знайшла місце у його літературному творі, а другий, відчувши потребу долучитися до цих переживань, шукає (в пам’яті чи фонотеці) відповідник музичного твору, який творить екфразис у літературному тексті.
Висновки до розділу 2
Відокремлення  екфразису в тексті від тексту-екфразису стало визначальним у нашому дослідженні, оскільки, завдяки цьому розмежуванню ми змогли як вивести загальне визначення екфразису, так і окреслити його спеціальні окремі визначення, в залежності від форми його вжитку.
Дослідивши праці таких відомих літературознавців як 
Отже, вважаючи музичний екфразис у тексті – мистецьким прийомом, у основі якого лежить принцип перекодування імпліцитного тексту в межах суміжних видів мистецтва, лишаємося суголосні традиціям античності, коли екфразис вважався не описом, а риторичною фігурою, яка збагачувала додатковими смислами текст.

У прозі другої половини ХХ – початку ХХІ століття спостерігаємо включення до структури екфразису у вербальному тексті дрібніших тропів та елементів художньої системи літературних творів. Так опис, порівняння, епітет та алюзія не протиставляються екфразису, а, за умов наявності позатекстових зв’язків, можуть формувати його.
Виділяючи такі його функції, як: концептуальна, образотворча, світоглядна, стильова, інспіраційна – ми віддаємо першість саме інспірації, бо  вона спонукає до створення образу твору мистецтва шляхом пошуку стилістичного відповідника (у випадку, якщо реципієнт не чув твору раніше, або він не існує в об’єктивній реальності) в пам’яті сучасного читача, заохочуючи його пошукову активність.

Зазначаємо, що такий підхід, звісно, став можливим виключно завдяки появі Інтернету та виникненню потужних інформаційних баз медіафайлів та кросфплатформних проектів (зокрема, програм типу Shazam, сервісу Youtube та різноманітних файлообмінників), що ще раз доводить існування відмінностей у сприйнятті нової інформації  сучасних письменників і читачів, які спровокували певні зміни у літературному процесі.

Таким чином, застосовуючи такий мистецький прийом, як музичний екфразис, письменник ущільнює створювану ним реальність, роблячи її максимально насиченою  та цікавою читачеві.

Проте, вподобання автора може не збігатися зі смаками його цільової аудиторії, або ж такий хід може бути невдало зреалізованим, наприклад, через недостатньо глибоко вивчені особливості референта. У першу чергу, це стосується вживання «цитат» із академічної музики. Приваблива своєю величиною, постать Й. С. Баха цікавить не лише музикантів чи науковців, але й далеких від професійного вивчення музики читачів.

Вплив музики генія на письменників обраного нами періоду помітний за відомими широкому загалу романами Г. Гессе («Гра в бісер»), Дж. Фаулза («Волхв») та П. Хьоґа («Тиша»). Теми, закладені у творах для скрипки соло, органа та клавіра, отримують розвиток у сюжеті романів, створюючи відчуття участі у надзвичайному дійстві, яке виходить за межі раціонального сприйняття і розуміння.
Міметичний музичний екфразис, окрім явного експресивного начала, є певним маркером стилю та світогляду, тому є природнім, що часто він виступає засобом темпоральності у прозі. Відчуття часу промальовується крізь виконані музикантом фрази та мотиви.

У романі Ж. Сарамаго («Смерть із перервами») годинниковим механізмом є віолончеліст, який раз-у-раз намагається виконати складний пасаж. Його спроби відмірюють проміжки часу у творі, створюючи своєрідні «періоди».
Неміметичний екфразис цікавий можливістю створювати в уяві читача неіснуючі музичні твори. Ми, однак, визнаємо рівність у правах називатися музичним екфразисом неназваному музичному творові (але такому, що існує, і його може впізнати поціновувач музики або професійний музикант), названому (проте, невідомому, оскільки читач не є носієм культури або не цікавився подібною музикою раніше) та неіснуючому (такому, що існує лише в межах авторської реальності) – вони всі однаково не існують у реальності читача з різних причини, тому єдиним способом дізнатися, що саме письменник мав на увазі – уявити собі його або згадати щось схоже за описом, створивши відповідник до референта.

Та, хоч музичний екфразис у тексті й має можливість змінити сприйняття читачем вербального тексту, все ж, він не є настільки помітним та відкритим для потенційного покупця книги, як роман-екфразис, котрий є значно привабливішим, а отже – і перспективнішим в плані просування та продажу.
Розділ 3
Музичний текст-екфразис

3.1. Музичний екфразис як жанровий різновид

Розглядаючи нову форму явища екфразису, зокрема  роман-екфразис, ми не можемо обійти теоретичні засади, окреслені С. Барановою, котра вважає неправомірним ототожнення музичного твору і музичного тексту [7, с. 1-3]. Завдяки розмежуванню нею термінів «музичний текст» і «музичний твір», ми, відтак, можемо з упевненістю сказати, що саме є результатом праці композитора – це не ноти, а музичний твір. Тобто, на схематично зображену композитором музику та гармонію, що зафіксовані в умовній системі знаків, має накладатися не лише обов’язкова увага до динамічних відтінків, а й розуміння філософії автора (так би мовити, його світобачення) та його творчого задуму, який ми можемо осягнути через назву твору або його програму.

Різночитання у даному питанні, на думку Баранової, пов’язані з тим, що періоду термінологічної рефлексії, на яку, зазвичай, виділяють два-три століття, недостатньо для вироблення єдиних поглядів. Тому дослідники-постструктуралісти, визначивши музичний текст як вид художнього тексту, котрий зводиться до тексту в широкому значенні як до втіленого у предметах фізичної реальності сигналу, що передає інформацію від однієї свідомості до іншої і тому не існує поза рецептивною свідомістю [89, с. 10], підкреслили важливість розуміння існуючого зв’язного знакового комплексу.
М. Ісагулов зазначив, що постмодернізм «усю нашу світобудову назвав текстом», і став розрізняти два види текста: гомогенні (однорідні, монофактурні) та гетерогенні (інтермедіальні, синтетичні, поліфактурні). Він використовує термін «культурна тканина», пояснюючи цю назву нашаруванням текстів, кожен з яких є фіксацією існуючих у свідомості людства концепцій, мотивів, сюжетів та кліше [169, с. 5]. Дослідник вважає, що інтермедіальність може існувати виключно в межах однієї культури [167, c. 12], оскільки переклад з однієї «мови» на іншу в межах однієї культури буде більш ефективним, ніж намагання застосунку смислу певного музичного твору письменником, котрий не знайомий з культурою композитора, який створив його під впливом певних історичних чи культурних чинників. Не можемо ігнорувати таку тезу, проте зауважимо, що твори академічної музики є досить зрозумілими для поціновувачів музики, хоч вони й не були знайомі з культурою, в якій композитор формувався як митець, а музика, що була популярна протягом досліджуваного нами періоду стала зрозумілою для жителів усіх континентів завдяки пришвидшеному обміну інформацією та вільним переміщенням носіїв різних культур.
Спираючись на праці Р. Барта, який вважає, що твір є конкретним, тобто – матеріальним, та має автора, а текст, на противагу йому, являє собою не субстанційну характеристику об’єкта, а певний кут  зору щодо нього, тобто – поле методологічних операцій, – можна дійти висновку, що музичним текстом є специфічна знакова структура, мета якої – передача художньої інформації звукочасової властивості [123, с. 415].

Застосувавши тут формулу В. Дж. Т. Мітчелла, що демонструє «надію на подолання інакшості», можемо ствердно відповісти на питання: чи можна застосувати музикознавчий термін до літературознавчих досліджень, адже крізь призму теорії інтерсеміотичного перекладу, ми ясно бачимо перекодування смислу при переформатуванні форми. Зокрема, назви творів Ю. Іздрика («Воццек»), Д. Рубіної («Синдром Петрушки»), Л. Доктороу («Регтайм»), Ф. Стюарта («Вальс Мефісто»), М. Кундери («Вальс на прощання»), Х. Кортасара («Дивертисмент») та Ч. Паланіка («Колискова») вже є наративними, оскільки несуть у собі смислове навантаження за рахунок використання конотату даних музичних жанрів.

Чи означає це, що, скориставшись назвою відомого твору чи поширеного (а тому – відомого читачеві) жанру, письменник переносить «дію» у площину вербального поля? Звичайно, ні, адже, як ми вже зазначали, текст лише є точкою зору, він залежить від сприйняття мистецького твору. І «подолання інакшості» тут буде відбуватися у спосіб, відмінний від того, що використовується при перекодуванні імпліцитного тексту з музичного твору у твір художньої літератури. Фактично – письменник виконує кавер на оригінальний музичний твір, приділяючи увагу тим мелодичним лініям, які йому здаються найбільш цікавими або актуальними для його цільової аудиторії.

У деяких випадках письменник може не оприлюднювати назву твору, який, втім, може бути «вгаданим» як опера К. В. Глюка «Орфей та Еврідіка» у романі Дж. Фаулза «Маг». Письменник дає натяки читачам через грецьке походження «божка» Кончіса, схожості прізвища протагоніста з іменем головного ліричного героя опери, «присутністю» великої кількості людей, котрі не мають власного імені та обличчя, мов тіні з царства мертвих. Вони відіграють ролі у виставах грека та вводять в оману Ерфе, спокушаючи його та навіюючи думки про божевілля.

Особливу роль у створенні стилістики, властивої міфологічній Греції, створюють картини та скульптури, що оживають. Також «оживають» і прочитані Ерфе повчальні брошури, що, ніби випадково, опиняються в його кімнаті. Постійна присутність невидимих протагоністові осіб навіює відчуття чогось надприродного, подекуди – навіть містичного, тому Кончіс справді може зазіхнути на звання божка у якійсь з античних трагедій*.
Розв’язка здається неминучою, оскільки докази зручнованих надій на щасливе кохання Ерфе та Алісон були надані у досить переконливій формі. Проте, дотримуючись правил щодо створення кавер-версій, Фаулз змінює не лише «як», але й «що», тому фінал є протилежним канону міфу й «Еврідіка» воскресає.

Також до категорії неміметичного музичного роману-екфразису можна віднести твір Л. Дереша «Голова Якова» [37]. Захоплення музикою П. Бульоза, яке демонструє Яків Горах-Євлампія в процесі написання гімну до Євро-2012, теж є знаковим. Характер оповіді, заплутаність сюжету та тем, що розвиваються у ньому, є своєрідним повтором творів Бульоза «Anthèmes І» та «Anthèmes ІІ» (для скрипки та електроніки), назви яких нагадують англійське «anthem» – гімн.

Попри те, що у тексті зустрічається псевдоекфразис, за формою він є відлунням саме творів П. Бульоза, якими так захоплюється протагоніст і, вірогідно, сам Л. Дереш, про що свідчать слова захоплення композитором з уст Якова. Відчуття автором музики проявляється у імітації какофонії, властивої згаданим творам, художніми засобами: створювана письменником атмофера містичності, у якій одержимі ідеєю легкого заробітку брати Горах-Євлампії, облаштовують своє помешкання; поява дійових осіб, які порушують спокій; різка зміна настроїв персонажів тощо.
Одна з останніх праць М. Павича [80, с. 27], «Роман як держава», розкриває нам складний світ авторської реальності. Він називає художній твір ритмом, котрий з плином часу та появою перекладів все більшою мірою віддаляється від автора. Цей процес відбувається через неточність перекладу та через неправильне розуміння тексту, а також з тої причини, що кожен читач докладає до тексту щось своє і цей особистий вклад являє собою величезну віртуальну область світової літератури, котра і забезпечує варіантність. Так Павич висловив думку, що з плином часу він все менше відчуває себе автором своїх романів, ніж це було на час їх написання, тому вважав, що для написання нового якісного тексту треба остаточно «відпустити» попередній, забувши написані книги.

Сербський письменник виділяє «неочікуване питання» ХХІ століття: чи можемо ми врятувати літературу від мови? І, відповідаючи на дане питання, ми можемо сказати, що це можливо, якщо переклад здійснювати за принципом пошуку не аналогій у іншій мові, а – еквівалентів, а також переформатовувати і перекодовувати тексти за алгоритмом: ідея (композитора, художника тощо) – мистецький твір – ідея (письменника) – літературний твір – ідея (читача) – образ. Так ми бачимо взаємодію усіх зазначених у попередньому розділі функцій екфразису (концептуальну, образотворчу, світоглядну, стильову та інспіраційну) та можемо виділити ще одну – комерційну, оскільки використання алюзій і, перш за все, назв оригінальних творів мистецтва, передбачає підвищення інтересу потенційного читача, котрий, зазвичай обирає нову книгу за назвою та привабливою обкладинкою.

Зважаючи на бажання сучасних письменників бути авторами бестселлерів*, цілком логічним є бажання письменника дібрати влучну назву та привабливе (подекуди – й шокуюче) зображення, котре має зацікавити цільову аудиторію та спонукати до придбання образу написанного ним твору. Трапляється, що даний маркетинговий хід шкодить репутації автора книги, проте у випадку, коли основною метою є спричинення скандалу або спроба заробити на розповсюджені друкованого примірника, його можна назвати виправданим у випадку успіху.
Ми поділяємо думку Н. Бочкарьової, котра вважає екфразис змаганням слова і картини, тобто, письменник намагається викликати в читача більше емоцій, ніж він би їх отримав від особистого споглядання шедевра. На думку Г. Сидорової [91, с. 50], «композиція роману-екфразису в цілому заснована на принципі гіпертексту»,  або прочитується як метакод; тим самим авторка наголошує, що даний жанр роману є реакцією на творчі процеси сучасності. Але залишається відкритою проблема виокремлення екфрастичної прози за відмінностями, котрі формуються під впливом різних музичних творів. Так, наприклад, прозовий твір із назвою «Вальс» буде відрізнятися від «Симфонії», особливо якщо це конкретний музичний твір, тематично пов’язаний із сюжетною лінією.
Різні типи екфразису виникають внаслідок інспірації певним твором мистецтва, тому Р. Вебб  [216, с. 8] наголошує, що антична і сучасна категорії екфразису були сформовані на абсолютно різних підставах, а тому, через приналежність до  радикально відмінних систем, вони несумісні, що тільки підтверджує необхідність пошуку шляхів для модернізації визначення терміна.

Один із провідних сучасних дослідників взаємовпливу літератури та музики, як уже було зазначено, зміна форми вираження екфразису, коли він знову стає самостійним та самодостатнім [211, с. 234] не лише дало поштовх до перегляду дефініції екфразису, але й сприяло відновленню ним своєї першої природи – риторичної фігури, котра хоч і може включати опис твору мистецтва, проте, не є ним.

Що ж до виникнення терміна роман-екфразис (екфрастичний роман) – доцільним буде зважити на поширення у ХХІ століття терміна «риторичний контекст», який був помічений у творах Цицерона, Квінтіліана та Аристотеля [216, с. 106]. Спосіб підкреслити приналежність до певної цільової аудиторії різниться: у випадку, коли екфразис був частиною оповіді – він виступав маркером глибини знань реципієнта, якщо ж всі атрибути, що мають привабити зацікавленого у певній темі чи сюжеті читача, не є частиною оповіді, а формують ідейну цілісність – можемо говорити про утворення роману-екфразису.

Визнаючи можливість розгортання риторичної фігури до масштабів риторичного контексту, ми визнаємо необхідність розмежування термінів «екфразису у тексті» і «текст-екфразис», оскільки вони мають різни ознаки та функції. Даний підхід вкотре демонструє саме наративну (а не дискриптивну) природу екфразису, що дозволяє нам вважати музичний екфразис повноцінним мистецьким прийомом, який може містити у собі необмежену кількість тропів.

Окреме місце у класифікації роману-екфразису посідають романи Павича. Його твори повністю відповідають концепції «прочиненого вікна», оскільки кожен роман є унікальним за формою та містить велику кількість цитат й посилань, що постають перед читачем у вигляді кодів. Не пояснюючи дивакуватості своїх персонажів, Павич наділяє народи специфічними характеристиками, представників певних професій – традиціями та забобонами, а всіх жителів «завіконня» – оригінальною зовнішністю та якостями.

Якщо розглядати романи сербського письменника в контексті нашого дослідження, то можна відзначити, що музичним романом-екфразисом їх можна назвати лише за умови, коли народна пісня вважатиметься повноцінним референтом, оскільки її, як і гіпертекстуальні твори можна виконувати  у довільному порядку.

Значно простіше побудовані міметичні літературні твори-екфразиси. Безумовно, романом-екфразисом є твір Ю. Іздрика «Воццек & воццекургія» [48]. Основною жанровою рисою роману-екфразису є поліфонічність, котра додає прозі об’єму. Ми бачимо, що Воццек Іздрика нагадує оркестр, відігруючи кожну свою особистість в окремій тональності спогадів.

Значна кількість сюжетних ліній, широка географія (Україна, Чехія, Ізраїль, США), складні стосунки з Богом і неприйняття своїх Я – все це скасовує монотонність, котра зазвичай становить  головну рису творів, у яких оповідачем є головний герой. Жива мова роману, насичена іронією, пародіями та жартами, дещо відрізняється від «мови» опери, але обидва твори важкі для першого «прочитання». Вони є дисонансними поєднаннями, хоч в основі першої, і це природно для постмодернізму, лежить гра, а другої – модерністський експеримент. У структурі «Воццека» знаходимо поєднання екзистенціалізму та постструктуралізму, і це константа, помножуючи яку на стиль автора, слухач/читач відкриває для себе реальність/марення індивіда.

Спільність простежується також і у культурному плані. Так, автор опери – австрійський композитор, а автор роману – галицький письменник, і зв’язок стає очевидним, коли навігація роману звужує коло пошуків: Європа – Центрально-Східна Європа – Україна – Галичина. Унаслідок перебування у складі Австро-Угорщини, галичани досі відчувають себе спадкоємцями старої європейської культури, тож, якщо для письменника Наддніпрянщини музичний твір австрійського композитора був би іноземним, письменник-галичанин не відчуває дискомфорту при роботі з матеріалом, бо мова й ментальність йому цілком зрозумілі, а тому й конверсія є органічною.

Ми вже згадували про скандальність першотвору, до якого звернувся український письменник. Вочевидь, автор сподівався на неменший резонанс, випускаючи у світ книгу з назвою-ремінісценцією та обкладинкою, стилізованою під закулісне життя актора з commedia dell'arte. Однак, таке посилання відкриває не ляльковий простір, а цілком реальні марення хворого індивіда, майже типового представника молодого покоління, котрий шукає себе та своє місце у соціумі, орієнтуючись лише на рефлексію. 

Корелятивною парою для тетра-аналізу (2 музичних референти та 2 літературних твори), або ж – потрійного компаративного (двічі – першотвір-роман та роман-роман) ми обрали роман Д. Рубіної «Синдром Петрушки», у назві якої також бачимо ремінісценцію, а на обкладинці – обіцянку оповідки про світ ляльок. В даному випадку, автор здійснює обіцяне і, дійсно, відкриває читачеві світ лялькових майстрів, почавши розповідь про них словами:
«Однажды, силою своей превращая воздух в воду, а воду в кровь и уплотняя в плоть, я создал человеческое существо – мальчика, тем самым сотворив нечто более возвышенное, чем изделие Создателя. Ибо тот создал человека из земли, а я – из воздуха, что много труднее…»* [87].

Торкаючись ірраціонального, засобами створення карнавальної атмосфери, письменниця моделює бездоганне тло для картини напівреальності, що межує із сюрреалізмом: проблема відокремлення духовного від матеріального та хаотичність образів підкреслюють ірраціональність створення самого твору-колажа, бо глибинний зміст, філософія роману, або відсутня, або ж губиться у цих блуканнях катакомбами чужої підсвідомості.

Цьому творові поліфонічність забезпечують не лише безсистемне чергування сюжетних ліній, фактурність персонажів (особливо другорядних) і розшарування світів, у яких живуть головні дійові особи, а й наявність топоекфразису (опису місця дії в літературному творі, що несе на собі особливе естетичне навантаження [Клінг]), як і в романі «Воццек & воццекургія».

Структурно музичний і прозовий твори дещо схожі. В обох відбувається послідовна зміна місця дії: ярмаркова площа – в’язниця самотності Петрушки – екзотичний та затишний світ Арапа – ярмаркова площа (балет) і празький аеропорт – ізраїльська клініка для психічно хворих – спогади про дитинство і юність у Львові – вулиці Праги (чотири картини).

Та, незважаючи на дисонанс у звучанні лейтмотиву Петрушки та мотивів-характеристик головних персонажів, загалом музика балету Стравінського визначається як милозвучна, а мову роману Рубіної, для якої характерна неспішність, можна назвати мелодійною та багатою. Щодо лейтмотиву, то ним стає «Minor Swing» (1937) Джанго Рейнхардта, під час «звучання» якого лялькар розкриває своє кохання в танку з Елліс, абсолютним двійником Лізи. Цікавим є факт, що у екранізації роману був використаний інший твір – не свінг, а танго («Танго у божевільні») з опери «Життя з ідіотом» А. Шнітке. Такий підбір музики не випадковий, бо, обираючи замість грайливої імпровізації, якою письменниця створює контраст, –- депресивний мотив, що підкреслює драму й гармоніює з гротеском, – автор фільму підкреслив спорідненість фільму саме з балетом І. Стравінського, залишивши прозовому творові роль медіуму.

Роман М. Кундери «Вальс на прощання» [56], мабуть, за сюжетом найближчий до свого референту, ніж вищенаведені твори. Неспішність ритму оповіді, відчуття тіла кожного персонажа, почергові поєднання у пари різних дійових осіб – все це нагадує інтимність вальсу, танцюючи який, партнери розподіляють ролі на головного та підпорядкованого, підлаштовуються під рухи один одного, час від часу помічаючи картинки, що змінюються на кожному кроці. Завершення кожного «кола» не має яскравого сплеску емоцій – його реципієнт переживає на самоті, уявивши драматичність моменту, однак, письменник лишає жалі за кадром, ведучи до наступного туру «вальсу». Виконавцем абстрактного твору уявляється духовий оркестр, під який, зазвичай, танцюють у парках, пансіонатах  чи санаторіях для літніх людей. Такому образу сприяє слабка емоційна оцінка Кундери щодо перебігу подій.

Тема кохання, що рятує, дає шанс зберегти себе, є характерним для європейського письменника, котрий зберігає слов’янські ілюзії. Порівняння заплутаної любовної історії з вальсом, зовні витонченим танком, у якому двоє кружляють на очах у публіки, стає очевидною у сцені зустрічі трубача Кліми з коханкою Руженою. Доки зрадливий чоловік побоюється зруйнувати свою репутацію, закохана дівчина сприймає чимбільшу кількість свідків їх зустрічі за доказ реальності почуттів та стосунків між ними. Разом з тим, Кундера, час від часу різко змінює фокусування і вже у полі зору читача опиняється інша пара, йому відкривається інше бачення світу крізь призму сприйняття свого середовища іншим персонажем.
Романтична прозорість сюжету не витримує тягаря неприхованих користолюбних планів Ружени, Кліми, Шкрети та Якуба, подібно до того, як руйнується магія легкості кружляння у вальсі через те, що обійми партнера стали міцнішими, а рухи – відвертішими. Але, чи може бути іншим останній вальс – танок, що передує прощанню? Роман чеського письменника передає саме ці почуття персонажів – високий градус емоційності перед фінальною точкою, моментом, коли змовкне музика і пари розійдуться, не маючи більше жодної причини бути разом.
Першотвором для твору М. Кундери вважаємо відомий у Чехії «Valčík na rozloučenou», що вважається національною версією шотландської пісні Р. Бернса «Auld Lang Syne» (1788), котру, однак, вважають спорідненою з «Old Long Syne» (1711) авторства Дж. Уотсона, пояснюючи це спільним використанням старовинної шотландської балади*.
Один із співаторів чеської пісні «Вальс на прощання», Ярослав Моравец, зазначав наскільки важливим для його покоління був танець. Віддаючись ритму, молодь отримувала задоволення від життя, оскільки ритм тісно насправді пов’язаний із сутністю життя: серце б’ється у ритм з рухом, дні і ночі чергуються у певному ритмі, уся природа контролюється ритмом. Тож, ритм, писав Моравец, став відмінною рисою доби, у яку створювалися машини та механізми. Чи ж варто дивуватися, що молоде покоління закохалося у ритми джазу? Однак, це не завадило «розумними молодим людям» і далі розуміти та цінувати класичну музику.
Цитуючи національний варіант Бернса, Вільда Дубскі [127] вважала, що цю пісню та інші свої пісні автор створив, синтезувавши чисті емоції та великий талант, бо навіть через 30 і більше років вони є простими та очевидними. Проте таке розуміння виявляється ілюзією, оскільки все, що видається простотим та легким, народжується дуже складно. На думку критика, перш ніж випустити у світ чеський варіант всесвітньо відомої пісні шотландського поета, Моравец довго працював, шліфуючи свій варіант до ідеалу, як ніби той був коштовністю. У той час це було звичним, бо «кінцевий споживач» мав інші вимоги до текстів пісень, ніж сучасна молодь, тому пісня повинна була мати свою місію і мету, аби не лише стати популярною, але й пережити свій час.
Хоч текст «чеського Бренса» й надихнув М. Кундеру на написання романа, проте, він не надто близький до оригіналу.

	Auld Lang Syne (Old long since)

Should auld acquaintance be forgot,

and never brought to mind?

Should auld acquaintance be forgot,

and days o'auld lang syne?


Chorus:

For auld lang syne, my jo,

for auld lang syne,

we'll tak a cup o 'kindness yet,

for auld lang syne.

And surely ye'll be your pint-stowp!

and surely I'll be mine!

And we'll tak a cup o 'kindness yet,

for auld lang syne.


Chorus
We twa hae run about the braes,

and pu'd the gowans fine;

But we've wander'd mony a weary foot,

sin auld lang syne.


Chorus
We twa hae paidl'd i 'the burn,

frae morning sun till dine;

But seas between us braid hae roar'd

sin auld lang syne.


Chorus
	За молоді літа (пер. М. Лукаша)
Не забувається повік,

Що серце пам’ята, –

I дружба перша, і любов,

I молоді літа.


Хор:

Так вип’єм друже мій старий,

За молоді літа,

Іще раз, друже мій, налий

За молоді літа!

Ходили вдвох ми по полях,

Де золоті жита,

Та розійшлись у нас путі

На довгії літа.


Хор:
Бродили вдвох ми по річках,

Де хвиля золота,

Та розлучили нас моря

На довгії літа.


Хор:
Подай же руку, як колись,

Бо дружба нам свята,

I знову думкою вернись

У молоді літа...


Хор.


На відміну від вірша Бернса, чеський варіант не викликає ностальгію – по-перше, автор дає зрозуміти, що мова йде не про старих друзів, котрим є що згадати, а про романтичну пару, котра, по-друге, передчуває завершення стосунків, а не згадує минуле. У «Valčík na rozloučenou» на передній план виходить вальс, його ритм і мовчанка, у якій повисли питання.
	Valčík na rozloučenou (Я. Моравец)
Končí ten čas jenž byl plný 

Nejhezčích nocí a dní 

Poslouchej jak tichý valčík 

Na rozloučenou nám zní 

Den končí nám a my jdem vstříc 

Těžkému loučení 

A blízko kouzelný valčík 

Na rozloučenou nám zní 

Valčík zas tančíme spolu 

Však divně nám zní tentokrát 

A přec stopy našeho bolu 

Ty nesmí na nás býti znát 

Už zítřek nás dva rozdělí 

Povede nás bůh ví kam 

Dnes poslední tichý valčík 

Na rozloučenou zní nám 

Každá pohádka končívá 

Je už marné se ptát 

Proč dnes musí tichý valčík 

Na rozloučenou nám hrát

[82]
	Вальс на прощання

Минув уже час, що сповнений був

Красивіших ночей і днів – так буває.
Слухай же нині, як вальс

Уже нам розлуку неспішно співає.

День завершився і ми уже йдем
До миті прощання назустріч.

А вальс усе ближче, і грає оркестр

Прощання чарівнії звуки.

Вальс – танець, що нас об’єднав,

Сьогодні – не впізнаєм звуки.

Не знати нам було, що доля для нас

Готує тяжкую розлуку.
Від завтра вже нарізно будемо ми,

Як буде – на все божа воля.

І от вже останній мовчить для нас вальс –

Прощання звучить нам з тобою.

Така наша казка –

Без зайвих питань,

І чом тихий вальс –
Не дізнатись ніколи.


П’єсу у прозі «Контрабас» П. Зюскінда вважаємо текстом-псевдоекфразисом, бо у ньому обіграється тема працівника, котрий знаходиться на нижніх щаблях кастової піраміди, котра символізує соціальне життя колективу. Зазвичай текст-екфразис можна назвати жанровою формою, що імітує ознаки оригінального твору, використовуючи його конотат, однак, у даному випадку назва є синекдохою з використанням музичної теми. Стисла оповідь музиканта занурює читача до світу музики, де, буцімто, знайомі слова отримують нові значення і творять ілюзію присутності, котру забезпечують численні екфрастичні вставки.

Богемну атмосферу своєрідного інтерв’ю-сповіді автор створює за рахунок ремарок, завдяки яким реципієнт потрапляє до невеликої кімнати мегаполісу, в якій безіменний музикант ізолював себе від оточуючого світу, занурившись у психоаналіз. Він награє уривки оркестрових партій, ставить платівки із записами відомих творів, п’є пиво і демонструє всю гаму власних переживань щодо нерозділеного почуття до співачки-солістки. Контрабасист усвідомлює безвихідь власного становища, згадуючи про стосунки приятеля-віолончеліста з вокалісткою (музиканта, який в оркестровій ієрархії стоїть на один щабель вище за контрабасиста) [44, с. 58-59]. Аби підкреслити драматизм ситуації, і дати слухачеві можливість усвідомити величину прірви між непомітним басовиком та сопрано, він із відчаєм констатує: «Я був у музичній бібліотеці й подивився, чи є там щось для нас двох. Цілі дві арії для сопрано з контрабасом. Дві арії!* Звичайно, знову-таки цього зовсім невідомого Йоганна Шперґера, що помер 1812-го. Ще один Нонет Баха, Кантата 152, але нонет – це майже цілий оркестр. Отже, залишаються лише два твори, які ми разом могли б виконати, звичайно, замало. Дозвольте, я ковтну […]» [44, с. 92-93]. 
Тож, у тексті можна прочитати не лише відчай, що виражений кількістю спільних для сопрано і контрабаса творів, а й прочитати видимі навіть для немузиканта коди: гарненька дівчина-солістка навряд чи зацікавиться виконанням невідомого широкому загалу твору, тим більше, що написала його людина, котрій судилося померти у рік провального для Наполеона походу на Російську імперію, а твір Баха (до речі, не відомо, який саме композитор мається на увазі) чоловік вважає недостатньо інтимним. Враховуючи його бажання повести Сару до рибного ресторану, де у них могло б відбутися справжнє побачення, нагадування про те, що весь колектив (задіяні у нонеті музиканти) стежитиме за розвитком їхніх стосунків, змушує контрабасиста усвідомити свою «кастову нікчемність». І ось уже читач мимоволі відчуває співчуття до людини-невидимки, на якій тримається оркестр, «чує» глухий тріскучий звук, що його видобуває музикант зі свого незграбного інструмента, та гіркоту розчарування і пива, яке мало не літрами заливає в себе невдаха.

Як бачимо, використовуючи назву, образну систему чи сюжет музичного твору у різні способи, письменник використовує ці моделі задля форматування тексту, котрий за рахунок впізнаваності матиме більше перспектив для того, щоб зацікавити читача, отже, виконати комерційну роль, що, однак, не завжди збігається з мистецькою роллю.
3.2. Визначальні риси та функції роману-екфразису. Їх взаємодія з функціями екфразису у тексті

Ідентифікація екфразису в сучасній літературі є проблемою, оскільки не існує уніфікованої дефініції, котра б дозволяла зробити якісний аналіз літературного тексту. Це ускладнює визначення терміна «роман-екфразис», тому його чіткого формулювання також не існує, проте він широко вживається сучасними науковцями. На тлі видового різноманіття екфразису (художній, музичний, кулінарний, парфумерний, ювелірний, релігійний), дана теорія спричинила виникнення цілого спектра визначень: від подібних до суперечливих. Отже, окрім відомих теоретиків «канонічного екфразису» (Е. Панофський, В. Дж. Т. Мітчелл, Н. Гудмен), з’явилися дослідники, котрі здійснили спробу осучаснення терміна.

Наголошуючи на модифікаціях екфразису, що відбулися внаслідок зміни естетичних ідеалів [35, с. 16, 24, 35, 130], способів написання тексту та появу мультимедійних способів передачі інформації, ми вважаємо його елементом трансмедійності і тому бачимо необхідність застосування методу герменевтичного декодування [207, с. 245-246]. Такий підхід відкриває нам можливості розуміння імпліцитного тексту, бо кожен предмет мистецтва несе його в собі [203, с. 115] – особливе значення певного витвору людської майстерності й робить звичайну річ витвором мистецтва.

Один із провідних сучасних дослідників взаємовпливу літератури та музики, С. Волл вважає, що в «літературі ХХ ст. екфразис дедалі більше відривається від його класичного розуміння живої репрезентації якогось із творів мистецтва, перестає бути частиною оповіді, обтяжуючи оповідь, стаючи самодостатнім і перериваючи основну оповідь» [40; с. 153], давши поштовх до перегляду дефініції екфразису.

Наведена  думка  не означає, що екфразис був обмежений рамками однієї функції (описовості) – навпаки, дослідники не виключали його жанрового розвитку, чим і пояснюється виникнення терміна екфрастичний роман або  роман-екфразис, котрий, однак, не має чіткого визначення. Враховуючи відмінність підстав, за яких формувалися сучасна й антична категорії екфразису та приналежність їх до радикально відмінних систем [216, с. 37], зазначимо, що доцільним є віднесення до музичного екфразису такий опис музичного твору, що є не просто ледь помітним градієнтом у загальній картині тексту-полотна літературного твору, а важливим її елементом, «уплетеним» у загальну канву.

Беручи за основу позицію Т. Бовсунівської, котра вважає, що основною відмінністю роману з екфразисом від роману-екфразису є самостійність/залежність від мистецького артефакту [40, с. 160], окреслимо головні риси роману-екфразису:

1) сюжетно-композиційна структура базується на певному мистецькому творі;

2) образна система є своєрідним словесним продовженням зображуваного твору мистецтва;

3) назва твору є міметичною.

Зважаючи на вказані факти, можна визначити роман-музичний екфразис як поліфонічний літературний твір,  створений шляхом конвертації головної теми (образу) з одного виду мистецтва в інший. Така дефініція веде до роздумів, чи варто виокремлювати різновиди роману-музичного екфразису за референтом (роман-опера, роман-балет, роман-симфонія). Особливої ролі тут набувають національні особливості літератур, котрі мають певні традиції, що сформувалися під впливом історичних та соціокультурних чинників – саме від них і залежить ступінь контамінації асоціативно-смислового поля як письменника, так і читача. Тож, спробуймо дати інше визначення: музичний текст-екфразис – жанрова форма, що імітує ознаки оригінального твору, використовуючи його конотат. 

Розглядаючи романи Юрія Іздрика («Воццек & воццекургія», 1997) і Діни Рубіної («Синдром Петрушки», 2010) саме як романи-екфразиси, можна простежити вплив музичного твору на літературний, порівнявши дані твори з референтами та зіставивши їх. Таке визначення жанру цих творів і порівняння двох романів проводяться вперше, тому для якісного аналізу потрібно розглянути музичні тексти, що були покладені в основу цих романів-екфразисів і суттєво вплинули на структурні особливості літературних творів – оперу «Воццек» Альбана Берга (1922) і балет «Петрушка» (1911) Ігоря Стравінського.

Головною особливістю музики ХХ століття є розшарування слухацької аудиторії на симпатиків новаторських течій і тих, кому до вподоби був мелодизм, притаманний академічній музиці. До цих змін спонукали не лише революційні катаклізми, а й зміна системи цінностей, на яку вплинула глобалізація. Все більше митців у своїх пошуках нових виражальних засобів, які б відобразили втрату зони комфорту сучасною людиною, зверталися до експериментів, у результаті яких межі жанрів ставали більш умовними, а продукти їх творчості отримували негативну оцінку, бо «засмічували око» і «різали вухо».

Композитори Ігор Стравінський і Альбан Берг увійшли в історію як автори найбільш скандальних музичних творів ХХ століття, оскільки прем’єри деяких їхніх творів супроводжувалися масовими заворушеннями. Створена представниками «нової віденської школи», практика застосування серійної техніки була вдосконалена Арнольдом Шьонберґом, учителем Берга. Її різновид, додекафонія, руйнував закони мелодики, викликаючи у слухача спротив і жагу до бунту, що й відбувалося під час презентації першого самостійного твору Альбана Берга «П’ять пісень на тексти до поштових листівок П. Альтенберга» та «Весни священної», одного з останніх творів «російського періоду» Ігоря Стравінського. Хоча обидва композитори використовували атональність у своїх творах, однак Берг використовував додекафонію в ранніх творах, а Стравінський захопився нею лише в останні роки життя, тож музичні «Воццек» і «Петрушка» мають відмінність.

Карнавальна атмосфера в цих творах є бездоганним тлом для картини напівреальності, що межує із сюрреалізмом: проблема відокремлення духовного від матеріального та хаотичність образів підкреслюють ірраціональність створення самого твору-колажа, бо глибинний зміст, філософія роману, або відсутня, або ж губиться у цих блуканнях катакомбами чужої підсвідомості. 

У передмові до роману Ю. Іздрика «Воццек & воццекургія» М. Павлишин нагадує читачеві, що Воццек, про якого йдеться в романі, є «четвертий за послідовністю» [49, с. 2], перераховуючи його попередників: реальний Йоганн Христіян Войцек (прототип персонажа), герой п’єси «Войцек» Ґеорґа Бюхнера, головна дійова особа опери «Воццек» Альбана Берга і, власне, «Воццек» у виконанні Іздрика.

У лабіринті відображень письменник-постмодерніст розпорошує особистість головної дійової особи, котра, незважаючи на зміну координат, має ті самі базисні вектори, що й у п’єсі Бюхнера, відносно якої твір є реплікою, володіючи при цьому широтою тонової палітри, успадкованої від опери Берга. На спорідненість саме опери та роману вказує і спільна назва – «Воццек», котру опера отримала внаслідок нерозбірливого почерку автора п’єси. Воццек в опері – збуджений від ревнощів, навіжений убивця. 

Не варто шукати спільний сюжет та зіставляти дійових осіб у модерністській опері і постмодерністській прозі, тим більше, що для роману-екфразису характерне не дублювання, а розвиток теми та образів. Шляхом пророщення архетипів крізь текстове полотно роману, автор створює насичений переживаннями Воццека простір. Власне, відмінність роману від опери очевидна: головний герой не йде до кульмінації, а відходить від неї; розповідь ведеться, здебільшого, від першої особи, що створює у читача уявлення про текст – щоденник психічно хворої людини, котра страждає на дисоціативний розлад ідентичності.

Воццек у романі – індивід у процесі реабілітації, головне завдання якого – навчитися сприймати себе цілісно. Він жалкує про те, що тримав свою жінку й дитину в  підвалі, гадаючи, що так врятує їх «від загрози розтлінного, лихого, хтивого світу» [48, с. 2]. Утім, хоч йому й болить цей спогад, Воццек у другій частині повністю віддається коханню, бо воно триває довше, ніж решта його життя. Перша частина поділяється на 2 розділи з назвами «Ніч» і «День» – і тут таємнича А. продовжує жити в думках головного героя навіть після того, як скінчилося літо кохання і на останніх сторінках він прощається з нею, перераховуючи 28 її імен перед останньою молитвою, що звучить мов поминання (за здоров’я чи за упокій?).

«Російські потішні сцени в чотирьох картинах» – друга назва балету Ігоря Стравінського «Петрушка» – цілком відображає сутність дійства, оскільки музичний твір не має сюжету як такого, а є поєднанням неофольклорної музики з модерною хореографією. Герой такого традиційного національного сюжету – сповнений іронії, улюблений персонаж російської культури (навіть її квінтесенція) – Петрушка, тому питання про обрання основи для трансформацій письменницею навіть не виникає.

У назві «Синдром Петрушки» Діна Рубіна явно використовує саме цю асоціацію, лише згодом повідомляючи читачеві, що це словосполучення є евфемізмом до назви рідкісної спадкової недуги – хвороби Ансельмана. Больова точка обрана не випадково, бо головний герой відчув покликання до професії лялькаря незадовго до зустрічі з коханням усього свого життя, маленькою покинутою лялькою Лізою. У цьому головна відмінність роману від балету: Петро – не Петрушка, а фокусник, котрий дає життя своїм лялькам тоді, коли вважає за потрібне. Дружина, кращий друг, колеги й навіть домашній песик – усі у владі головного героя, котрий перебуває  у стані постійного пошуку рівноваги й лиш тоді дозволяє їм «жити».

Не зважаючи на дисонанс у звучанні лейтмотиву Петрушки та мотивів-характеристик головних персонажів, загалом музика балету Стравінського визначається як милозвучна, а мову роману Рубіної, для якої характерна неспішність, можна назвати мелодійною та багатою. Щодо лейтмотиву, то ним стає «Minor Swing» (1937) Джанго Рейнхардта*, під час «звучання» якого лялькар розкриває своє кохання в танку з Елліс, абсолютним двійником Лізи. Наприкінці роману жінка викрадає ненависну суперницю з гримерної чоловіка і «вбиває» її. Ця сцена паралельна до епізоду вбивства Петрушки Арапом у балеті Стравінського. Цей епізод викликав суперечки у співавторів лібретто І. Стравінського та О. Бенуа. Розбита маска і жменя тирси, як і голова Елліс, що сама підкочується до зомлілого Петра, нагадують про сутність ляльки, хоч би  якою реалістичною вона здавалася.

І вже в останньому епізоді балету й роману відбувається «воскресіння»: Фокуснику являється привид Петрушки, який знущається зі свого господаря, натякаючи на помсту, а щасливий майбутній батько телефонує до свого друга, повідомляючи про очікуване народження доньки, дуже важливе ще для усвідомлення головним героєм, що люди в  його житті – не ляльки, над якими він має безроздільну владу, а рівні йому індивіди.

Зміни в образній системі «прототипу» (не суперник убиває головного героя, а його дружина – «коханку», Петро – не лялька, а лялькар) характерні для постмодернізму, до якого належить Рубіна, тож, перетворюючи балетні картинки на роман, вона інакше розподілила ролі між дійовими особами, утверджуючи головним лялькарем цього театру Бога.

Зачепивши тему оформлення книги, відзначимо схожість обкладинок романів «Воццек & воццекургія» Іздрика (видання 2002) та «Синдром Петрушки» Рубіної (2010) – на обох зображений актор театру: Воццек у ролі сумного П’єро (білого клоуна), зламаної ляльки, що губиться в темряві, та рум’яний розслаблений Петрушка у стані «вільного злету» в нікуди.

Характером головного персонажа музичних творів і пояснюється подібність і розбіжність рис наведених романів, у яких можна явно побачити образ трикстера, характерний для постмодерної літератури. Змінюючи маски, руйнуючи загальноприйняті правила поведінки в суспільстві, насправді персонаж намагається не виділитися з маси, а подолати посттравматичний синдром, звільнитися від болю через повернення до нульової точки координат.

І «Воццек», і «Синдром Петрушки» визначені як роман-екфразис, тобто в них екфразис є жанровою формою, котра передбачає копіювання головної теми твору-«оригіналу» з подальшим її розвитком. Це, однак, не виключає наявність екфрастичних вкраплень у текстах: Воццек створює асоціативний ряд від літа на Гаваях до «Fool on the Hill» (дивака на горі), що є не якимось певним місцем, а піснею британського гурту The Beatles (1967), котра презентує читачеві результат поєднання популярної та альтернативної музики в уяві втомленого оповідача.

Музика твору Рубіної різноманітна і варіюється  залежно від країни, у якій наразі відбувається дія: танго і класична музика – у Львові, наслідування народної музики в Росії, фонова «ресторанна» музика в Ізраїлі і джаз у Чехії. Варто повернутися до згадки про «Minor Swing», котрий у перекладі може мати назву «Малий кач» (лат. minor – малий, менший, англ. swing – погойдування, кач), указуючи на щось інтимне між Петром та образом його коханої, що нагадує іменування Воццеком А., котра так само як і Елліс є ідеальним двійником його дружини. Так вимальовується функціонал молитви Воццека і танцю Петра – це спосіб звільнитися від болю несвободи, «золотої нитки» [87], останньої опори, яка передає ляльці алгоритм руху від її творця. Визнаючи відсутність міцного ґрунту, покладаючись на містичне, людина (за задумом автора) уподібнюється маріонетці, в котрій можуть жити і звучати безліч особистостей і лише від неї залежить, чи сприйматиме вона їх як частину своєї цілісності чи зарахує до категорії Інших.

Отже, форма роману-екфразису створює амбівалентний простір, матриця якого тримає у взаємодії елементи першотвору, що були перекодовані й дістали  свій розвиток у межах сюжетної лінії та образної системи, котрі були передбачені сценарієм «оригіналу». Враховуючи стилістику проаналізованих творів, прозу, яка у середині ХХ століття могла  би бути класифікованою як роман-алюзія, у ХХІ столітті її можна визначити як роман-екфразис-опера («Воццек & воццекургія») та роман-екфразис-балет («Синдром Петрушки»), або ж узагальнити до «музичний роман-екфразис». Можливість якісної зміни ми пояснюємо появою мультимедійних технологій, завдяки яким виникають навіть твори синтетичного мистецтва. 

3.3. Роман, що тяжіє до музики (музичний роман) і музичний роман-екфразис

Сучасний дослідник-компаративіст К. С. Браун вважає, що визначальним принципом для класифікації мистецтв виступають функціональні особливості, а також категорії їх сприйняття у процесі рецепції. Дослідник виокремлює мистецтва візуальні та аудіальні. Музика, як і література, належать до слухових мистецтв. Адже знаки, представлені в нотному письмі, набувають сенсу лише під час звучання музичного твору. Щодо літератури, – слухові образи виникають у читача в свідомості під час прочитання твору, про це свідчать ледь помітні рухи мовленнєвого апарату, що доводять чисельні дослідження. Визначальною рисою візуальних мистецтв – архітектури, живопису, – є те, що вони дають явний образ [129, c. 10], не лишаючи простору для домислювання, тому задля впізнаваності конкретного витвору даного виду мистецтва у переважній більшості використовується такий інструмент як розгорнутий опис, що, можливо, й дало хибний шлях розвитку теорій про екфразис.

Втім, для передачі інформації про музику, що «звучить», опису буде недосить, оскільки поняття «швидше/повільніше», «голосно/тихо», «співоче/рвучко» для кожного читача мають різну градацію і неназваний твір, що є референтом неміметичного екфразису не просто не буде «впізнаним», але й не виконає своєї функції (передачі додаткової інформації, прихованої від поверхневого прочитання), залишившись звичайним описом звучання, яке, до слова, може різнитися навіть для одного твору, оскільки кожен музикант має свою інтерпретацію. Саме тому ми, спираючись на розуміння тези С. Маценки щодо роману, який тяжіє до музики як складної діалогічної структури [77, с. 159] вважаємо музичний роман (аналогія до музичної теми – псевдоекфразису) виключною демонстрацією ерудиції письменника і нерідко є літературою для поціновувачів музики. Музичний роман‑екфразис має ті самі функції, що і екфразис у тексті, і ще одну додаткову – поліфонічність, котра дозволяє витримувати загальну тональність оповіді, не «провалюючи» і не «вириваючи» цитати з контексту. А тому вважаємо наративність, яка дає уявлення про риторичний контекст [218, с. 28-29], визначальною рисою екфразису.
Слід враховувати і тези Т. Адорно, котрий вважав важливим здатність музики до змін в залежності від часу, у якому вона розгортається, оскільки вона є результатом процесів, яким підпорядковується її матеріал [91, с. 240]. Відповідно, виконання однієї і тієї ж мелодії у різних інтерпретаціях є нормальним, тому і «виконання» першотвору письменником у властивій йому манері відтворення імпліцитного тексту музичного твору у вербальному та нашарування смислів теж не повинно заважати реципієнтові сприймати інформацію. Допускаючи, що автор літературного твору і читач могли чути один і той самий твір у відмінніх інтерпретаціях музичного твору виконавцем, звертаємося до слів М. Павича, котрий констатував віддалення написаних ним творів від нього самого з причини збільшення кількості читачів*.

Продовжуючи історичне дослідження процесу тяжіння слова до музики у художній практиці, спостерігаємо його пожвавлення у ХХ столітті. Найбільш яскраво вплив музики на літературу проявився у творчості французьких символістів, які прагнули насамперед до співучасті, мелодійності вірша. Лідер французького символізму С. Маларме порівнював слова із жестами диригента. Читач повинен вловлювати цілу симфонію за словами та асоціаціями, що не піддаються логічному осмисленню. Письменник мріяв про «поезію без слів», бо лише так вона може поставити читача – слухача «перед обличчя невимовного» [25, с. 146]. 

Як бачимо, протягом століть існування і розвитку мистецтв література і музика майже завжди йшли поруч, час від часу поступаючись місцем одна одній у системі естетичних домінант тієї чи іншої культурно-історичної епохи. Це свідчить про їх генетичну спорідненість. На думку Н. Герасимової-Персидської, складні перипетії взаємовідносин слова і музики мають глибинне підґрунтя і відображають фундаментальні особливості людського мислення. Це притаманна homo sapiens асиметрія головного мозку з розділенням на сферу мовленнєвої, логічної, спрямованої в майбутнє активності, в нашому випадку символічно втіленої в слові, та сферу чуттєвого, інтуїтивного, що зберігає пам’ять про минуле – виражену в музиці [70, с. 27].

З точки зору естетики динаміка взаємовідносин літератури і музики зумовлена також різним співвідношенням й різною мірою активності предметно-чуттєвого, емоційно-сугестивного й когнітивно-епістемологічного елементів, що має фундаментальне значення для взаємозв’язків і взаємодій літератури з іншими мистецтвами, їх вектора й характеру [72, с. 21].

При цьому важливим є те, що література, на відміну від інших мистецтв, за своєю онтологічною сутністю посідає подвійне місце в культурі. Як діяльність, що використовує мову, як засіб комунікації, вона включається в загальну систему соціального спілкування, а як художньо-образна мова – зближується з іншими видами художньої творчості та входить у художню культуру. Головна відмінність художньої мови від тієї, що залишається науковим, науково-популярним або побутовим повідомленням полягає в тому, що художньо-літературний твір є образом (системою образів) [34, с. 129].
Про місце літератури в системі мистецтв слушно зазначав Ф. Вілл: «Література є центральним мистецтвом – вісь, ядро та провідник до інших мистецтв. Мова – це центральний акт людської діяльності, який уможливлює існування літератури. Література не найвеличніше, але центральне мистецтво» [154, с. 339-355].

За визначенням Є. Касперського, література в системі мистецтв є третьою площиною порівнянь у компаративістиці. Вона «обіймає порівняння відмінних семіотичних дискурсів і форм культури, наприклад, поезії і малярства, роману і фільму, театру і релігійного ритуалу тощо. Підставою для порівняння є значуща матерія, її можливості експресії та комунікативне вживання. Літературна компаративістика стикається в цьому полі з культурною і стає в дійсності її відгалуженням» [52, с. 114].

Вочевидь, можна стверджувати, що занурення мови у соціальний контекст комунікації сприяє різного роду модифікаціям літературної мови, одночасним збагаченню та трансформації художнього змісту літературних творів. З позицій онтологічних літературний твір стає відмінним від звичайної комунікації.

П. Рікер зазначає, що розмовна мова та події реального світу існують у стані теперішньої присутності, в той час, як письмо і тексти – у стані відкладання, за межами реальних подій; вони очікують своєї актуалізації та переходять у теперішнє завдяки читачу-критику [204, c. 56].

Відповідно до концепції літературознавства Р. Веллека, лінгвістичні елементи утворюють у літературі два ґрунтовні пласти: звуковий та смисловий. На їхній основі виникає світ ситуацій характерів, подій, який не можна ідентифікувати ні з яким лінгвістично формальним елементом, а тим паче з якимось елементом «зовнішньої», «орнаментальної» форми… правильна й доречна така концепція, згідно з якою художній твір розглядається як різнорідна цілісність, як структура знаків, сповнена значень та цінностей [23, с. 122].

Разом із тим, художній мові літератури притаманна універсальність, що забезпечується особливою природою і структурою літературно-художнього образу. Останній виступає визначальною ознакою художнього мислення й зображення. За визначенням Д. Ліхачова, художній образ у мистецтві існує в особливий спосіб: він створює внутрішній світ твору або його поетичну реальність. Поетична реальність не тотожна життєвій ні в прямому, ні в переносному сенсі. І переживання вона викликає особливого роду – естетичні [34, с. 130]. Тобто художній образ у літературному творі злютовує в органічну єдність чуттєво-емоційні, пластично-живописні й когнітивно-епістемологічні елементи. Література в художньому освоєнні різних сфер і аспектів буття спирається на інші мистецтва, «вчиться» у них, перекладаючи коди їхньої художньої мови, трансформуючи їх відповідно до своєї іманентності, і тим самим збагачує свої власні виражальні можливості. У цьому, на думку Д. Наливайка, й полягає найважливіший аспект взаємозв’язків та взаємовпливів художньої мови літератури з художньою мовою інших мистецтв [52, с. 21].

Доповнює думку Д. Наливайка дослідник питань мистецтва і культури О. Грякалов, котрий до визначення місця літератури серед інших мистецтв залучає особливості позиції реципієнта, вбачаючи в цьому одну з причин, що обумовлюють виникнення необхідності взаємодії між мистецтвами: «В мистецтві слова образ меншою мірою матеріалізований, ніж в інших мистецтвах, його внутрішній світ не окреслений так суворо. Темп читання не є настільки фіксованим, як час виконання музичного твору; місце дії, що розгортається в уяві читача, не піддається порівнянню з геометрично чітким, структурно організованим простором архітектурної чи живописної композиції. Через неповну чуттєво-наглядну реалізованість своїх образів література легко вступає в синтез з тими мистецтва, які могли б довести їх до зримої чіткості: з образотворчим мистецтвом, акторським втіленням, музикою. З другого боку, універсальність «будівельного матеріалу» літератури – слова – дозволяє їй самій відтворювати весь останній художній світ» [34, с. 135].

На відміну від літератури, музика як мистецтво в першу чергу сприймається як найкращий засіб безпосередньої передачі емоцій, почуттів, бажань, вражень – тобто всіх атрибутів діяльності душі на інтуїтивному, позапонятійному рівні.

Найбільш близькою до музики літературною формою виступає поезія, особливо лірична. Саме ліриці належить функція суб’єктивізації висловлювання, апелювання до внутрішнього світу людини. Про спорідненість музики й ліричного вірша свідчить той факт, що вокальна музика здебільшого створюється на слова саме ліричної поезії.

Е. Ганслік зазначає, що почуття й переживання неоднаково виражаються музикою та віршами. Сприйняття поезії відбувається передусім від уявлень і думок до почуттів; сприйняття ж музики – від самих почуттів до уявлень і думки. Серед найбільш очевидних рис, що об’єднують музику і літературу, дослідник-музикознавець називає деяку особливість, що знаходить місце в композиції музичного і літературного твору. Це принцип контрастного зіставлення. Як у літературі протиставляються особи, образи, так і в музиці для розкриття ідейно-емоційного змісту художнього образу практикується зіставлення один одному музичних тем, окремих розділів, музичних образів [27, с. 65].

Повторювальний рух або проведення двічі чи декілька разів одного й того ж музичного матеріалу є найбільш простим і найбільш доступним засобом продовжити одного разу вже обране співвідношення звучань. Для засвоєння музики пам’яттю це чи не найбільш надійний засіб. Види повторів надзвичайно різноманітні: від буквального і точного відтворення даного співвідношення до контрастного зіставлення двох або декількох моментів музики, в яких на основі одного й того ж матеріалу постають важко розрізнюванні у відношенні до їх першості звукоутворення. Тим самим знищується монотонність буквального повторення, а сам принцип повторення перетворюється у стимул до розвитку музики з однієї тематичної передумови. Сприйняття тоді встановлює не буквальну спільність, а схожість окремих елементів, що пов’язують окремі прояви тотожного у першооснові матеріалу. Це можна спостерігати у найвищих проявах варіацій, де музика, випливаючи з одного першоджерела, у своєму розвитку подає руку музиці, сформованій за принципом контрастності (сонатне алегро) [6, с. 37].

Конкретизація музичного твору більшою мірою виявляється залежною від лінеарного часу. Відмінність між музикою та літературою в цьому аспекті виражається через поліфонічність. Музичне висловлювання може складатися з декількох звуків, які звучать одночасно (акорди), в той час, як літературний текст являє собою безперервний лінійний потік знаків. Більше того, засобами музики можливий ефект досягнення одночасного звучання не лише звуків, але і смислових одиниць (фраз, мотивів, речень) музичного твору.

У випадку літературного твору ефект поліфонічності створюється за допомогою зсувів: розташування тексту у декількох колонках або шляхом послідовного переходу від одного контексту до іншого. В останньому випадку поліфонічним є рівень означуваного, натомість рівень означників залишається монодичним. Якщо процес прочитання літературного твору передбачає можливість повернень і повторних прочитань, то у випадку сприйняття твору музики така конкретизація є одномоментною й може бути зумовлена виконавською інтерпретацією різних виконавців.

Останнім часом спостерігається активізація процесів зближення й взаємного обміну в межах методологічних підходів зокрема серед музикознавчих та літературознавчих досліджень. Як правило, кожен із цих напрямів розглядає твір із позицій одного з мистецтв. Літературознавець порівнює твір художньої літератури із симфонією, сонатою тощо, віднаходить фонетичні еквіваленти музичної техніки особливо в поетичному творі. Натомість у музикознавчу термінологію все частіше проникають літературознавчі та лінгвістичні методи аналізу твору мистецтва. Все частіше в музикознавчих дослідженнях можна зустріти такі здебільшого лінгвістичні та структуралістські терміни, як інтерпретація музичного твору, фонетичний рівень музичної мови, відношення між структурними елементами музичної мови, музичний твір і комунікація, музичний дискурс, комунікативно-інтерпретаційна позиція виконавця, архетип музично-виконавського висловлювання, музичний текст тощо.

Традиція залучення категорій граматики до аналізу творів музичного мистецтва сягає епохи середньовіччя. Так, в анонімному трактаті «Musica Enchiriadis» (IX ст.) відомому як перший виклад теорії багатоголосся, просякнутий музично-граматичними аналогіями: мовлення – «артикульований голос», музика – «Голос, що співає», ієрархії елементів мови (буква – склад – слово – текст) наближено відповідають ієрархії елементів музики (тон – інтервал – «система» інтервалів, мелодія). Тони і букви схожі за своїми властивостями: складаючись у цілісності (слова або мелодії), вони можуть сполучатися лише в певному порядку за певними правилами [150, с. 38].

Про можливу наявність своєрідного «музично-інтонаційного словника» говорить відомий дослідник-музикознавець сучасності Асаф’єв у своїй загальновідомій роботі «Музыкальная форма как процесс»: «Коли музичний твір відповідає смакам і різного роду запитам слухачів, фрагменти, долі, що найбільш схвилювали, сподобалися, більші чи менші деталі, а іноді й цільні епізоди отримують широке розповсюдження, міцно закріплюючись у свідомості. Вони відриваються від своїх творів: вони стають ніби словами музики і їхній словник міг би бути довідником улюблених звукових сполучень тієї чи іншої епохи» [106, с. 265]. У музикознавчому аналізі здавна були випрацювані способи й засоби, що дозволяють знаходити й пояснювати зв’язки формальних особливостей музичного твору з емоційним світом творця (напрям епохи) і з характером його слухацького сприйняття.

Звідси виходить, що точне й усвідомлене використання інструментів музикознавчого аналізу під час осмислення та інтерпретації прози повинно не лише відкрити низку текстуальних особливостей, що не фіксуються іншими методиками, але й оголити ті підтексти, які, з одного боку, напряму пов’язані з письменницьким несвідомим, з другого – здатні задавати деякі константи читацькому сприйняттю. Н. Брагіна зазначає, що у процесі аналізу музичних кодів у літературному творі об’єктом вивчення стає не лише підсвідома інтуїтивна творчість, але й виявляються досить раціонально використовувані автором прийоми впливу на читача. Це дозволяє поставити його творчість у певну стилістичну парадигму й висвітлити історичний, філософський, міфологічний підтексти, виявити в творі широкі інтертекстуальні зв’язки [58].

Також, зазначає Є. Касперський, ситуація виникнення гібридних комбінацій, що постають на стику між мистецтвами, відкриває риси і спосіб існування текстів та історії культури. У сутності своїй вони виявляються композицією асинхронізмів. Отже, текст культури постає в цьому світлі як складна багатошарова формація осадів [52, с. 114].

Трактування музики як особливої мови, спорідненої з мовою слів, але й суттєво відмінної від неї, могла стати на наукові основи лише з розвитком семіотики, предметом якої виступають загальні закони зберігання та передачі інформації, для яких словесні засоби виявились лише одним із багатьох комунікативних каналів; музика повинна була розглядатися в цьому світлі як інша, несловесна, хоча й легко поєднувана зі словесною, мова людського спілкування. Так, Ю. Тюлін назвав свою книгу «Будова музичної мови», а американський музикознавець Т. Манфред дав своїй монографії назву «Музика: жива мова» [34, c. 42].

Семіотичне розуміння плану змісту та плану вираження в мистецтві дозволило врахувати у дихотомії зміст і форма художньо-емоційний аспект. Об’єктом семантизації в музиці стала музична тема: адже в естетиці, філології, теорії образотворчого мистецтва ця категорія – саме змістовна.

У працях Е. Ручйовської, В. Бобровського тема як структурна одиниця пов’язується з образністю, жанровим, стильовим та емоційним забарвленням. Найбільш плідним ґрунтом для дискусій щодо взаємодії музики й літератури можна вважати поняття інтонації. Це те, що в першу чергу єднає художнє слово і музику. Словник естетичних термінів визначає інтонацію як «специфічний засіб художнього спілкування, виразу і передачі емоційно насиченої думки за допомогою просторово-часового руху в його звуковій (людський голос та голоси музичних інcтрументів) і зоровій (жест, міміка, пантоміма) формі» [118, с. 114].

У своїй статті «Інтонація, музика, слово» В. Москаленко робить спробу поєднати музичне і психофізичне розуміння інтонаційності з метою знайдення спільної основи для визначення словесної і музичної інтонації. З одного боку, інтонація, як в музичному творі, так і в художньому тексті виражає модальність, з іншого боку «виробництво» інтонації відбувається синкретичною, односпрямованою за сенсом дією емоційно-психічного та тілесно-моторного факторів. У цьому сенсі і слухова (акустична), і зорова (оптична) інтонаційність є продуктом нашого тілесного мовлення. Адже вимовляння слів – це робота м’язових зв'язок. У такому фокусі, на думку дослідника, видається правомірним застосування поняття інтонаційності до статичних видів мистецтва: живопису, скульптури, фотографії тощо. Адже оптична (зорова) інтонаційність може виражатися процесуально, а може – як «застигла у часі». обрана мить віддзеркалює процес інтонаційного «вимовляння» [69, с. 13-14].

Складнішим питанням, що потребує подальшої розробки, є можливість зіставлення музичної і літературної теми як однієї з основних характеристик естетичного аналізу зразків обох мистецтв. І проблематичність, на нашу думку, зумовлена відмінністю у плані вираження.
Ю. Ковалів дає досить розлоге тлумачення терміна у літературознавстві та мистецтві [59, с. 472]. Основне визначення, однак, він формує у ключі, що темою є центральне змістове коло подій, представлених у творі, які формують художню основу епічного, драматичногочи ліричного творів. Також Ковалів зазначає, що єдиного тлумачення ролі теми не існує, оскільки окремі вчені обирають виключні аспекти дослідження та лише:
1) тлумачать її предметний зміст;

2) вказують на її духовно-світоглядну специфіку;

3) вважають головним зв’зок теми з проблематикою;
4) взагалі не визнають її художньою категорією.

Вчений застерігає від ототожнення теми з позатекстовими реаліями, хоч її подекуди й трактують як основу образного мислення, проблему (ідею) художнього твору, що актуалізує текстуальну дійсність як естетичне явище. Причиною Ю. Ковалів вбачає природу виникнення теми, котра частіше виникає від уявного контакту людини з дійсністю, а не внаслідок безпосереднього зіткнення з реальністю.
Іншими словами, тема іманентно пов’язана з конкретно-чуттєвим, образним мисленням, тяжіє до сюжету як розвитку подій, в яких беруть участь персонажі. Таким чином, тема, сюжет, персонаж, проблематика є різними гранями цілісного бачення людиною дійсності, пошуку прихованої сутності, сенсу буття.

У теорії музики тема – це музична побудова, яка виражає основну думку твору або його частини, визначаючи неповторність втілення художньо-емоційного образу. Тема є матеріалом для подальшої розробки та розвитку. Великі форми (соната чи симфонія) включають декілька тем, що зумовлено необхідністю зіставлення і розвитку кількох музичних образів. У джазовій музиці як тематичний матеріал застосовується фольклор афроамериканців та інших народів, мелодії популярних пісень і танців, а також оригінальні теми джазових музикантів [93].

Особливий випадок становить розуміння теми у джазовому творі. Подібно до того, як процесові мислення передує значеннєвий імпульс у вигляді об’єкта даних, мелодійній імпровізації в джазі передує тема. У даному контексті тема і тематичний матеріал являють собою тотожні поняття. Це пов’язано зі стильовими особливостями джазової музики. Наприклад, традиційна тема і тема в стилі «free-jazz» різняться тематичними параметрами. Якщо в традиційній темі присутній яскраво виражений пісенно-танцювальний тематизм із чіткою формальною структурою, логічною з погляду гармонії функціональністю, то в стилі «фрі-джаз» тема як така відсутня, так само як параметри гармонії й форми. Натомість, художня ідея у вигляді тематичного матеріалу будь-якого джазового напряму обумовлюється, насамперед, об’єктивними передумовами історичного процесу. Тому значеннєвий імпульс завжди буде виражати проблематику поточного історичного моменту [115, с. 297-298].

У обох випадках тема виступає елементом, що створює і репрезентує об’єднувальний інтегративний принцип, який є впізнаваним для багатьох реципієнтів (що ми спостерігаємо у творі Х. Кортасара «Гра в класики»). У той же час, якщо тема в музиці являє собою безпомилковий ланцюг знаків, то в літературі тема меншою мірою відсилає до сфери знаків, ніж до означуваного: вона складається з «концептуального конструкту», створеного інтерпретатором з перервних частин – лексичних та семантичних одиниць, які з’являються в тексті [152, c. 20].

Іншими словами, для літературного твору тема більшою мірою виступає смислотворчим елементом, охоплює всі рівні репрезентації, об’єднує сюжетну канву та ідейний зміст. Натомість у музиці тема передусім являє собою інструмент конструювання форми, необхідної для вираження того чи іншого змісту. Така особливість зумовлена відмінністю у матеріальній субстанції зазначених видів мистецтва. В літературі тема безпосередньо пов’язана зі змістом, в музичному творі зміст і форма визначається передусім особливостями жанру. Так, фуга має бути поліфонічною, соната – мати певну кількість частин тощо. Л. Казанцева, цілком справедливо констатуючи, що музичний зміст досить важко піддається вивченню й аналізу, запропонувала наступне формулювання музичного змісту: «Втілена в звучанні духовий бік музики, інспірована композитором за допомогою об’єктивованих констант, що склалися у музиці (жанрів, звуковисотних систем, технік створення, форм тощо), актуалізована музикантом-виконавцем і сформована у сприйнятті слухача» [112, с. 6].

Однак, зіставлення теми музичного і літературного творів видається можливим із подекуди високим ступенем приблизності у випадку порівняння ліричної поезії та програмної музики і, зокрема, музичних творів, що місять у собі елементи життєподібних звуків. У такому випадку зміст музичного твору стає більш виразно окресленим.

Висвітлюючи основні методи аналізу взаємодії мистецтв, Е. Прієто наголошує на необхідності урахування більш широкого культурологічного контексту, необхідного для інтерпретації творів мистецтва й зокрема літературних текстів. Дослідник також визначає основні принципи, згідно з якими критик може порівнювати твори мистецтва: принцип одночасності, семантичної невизначеності, повторів та варіацій, тимчасової секвенційності, напруги та звільнення, контрасту, симетрії та прогресуючого розвитку – ці принципи можна застосовувати для аналізу як музичних, так і літературних творів [198, с. 30].

Яскравим прикладом для ілюстрації даних тез є роман Е. Л. Доктороу «Регтайм» (1975) [148]. По-перше, навіть абстрактна назва твору має глибокі конотації, оскільки даний жанр американської музики передував виникненню джазу, а сюжет твору починається з передчуття змін, які докорінно змінюють життя головних дійових осіб та світу. Структура твору нагадує регтайм: 4 синкоповані (з перенесеними акцентами) теми (сім’я Малюка, сім’я Малятка, Колхаус, суспільство) час від часу зустрічаються, отримуючи новий розвиток. Втім, музика регтайму не була самостійною, оскільки він належить до танцювального жанру музики, тож – слугує лише фоном для танцюристів, а не самостійною музикою для слухачів.

Одним із найбільш відомих широкому загалу є «Регтайм кленового листя», композиція авторства Скотта Джопліна, афроамериканця, котрий, попри успішність, мав драматичну історію життя. Деякі мотиви біографії виконавця перегукуються з персонажем Доктороу Колхаусом, проте, не можна стверджувати, що оповідь є трохи зміненим життєписом Джопліна, бо на початку ХХ століття такий розвиток подій був досить поширеним, втім, назвою твору надати особливий статус саме темношкірому персонажеві, було досить незвичним, оскільки афроамериканці все ще несли у літературі шлейф негативних конотацій, змушуючи читача більше думати про минуле, аніж про майбутнє.

У своєму дослідженні Л. Білоножко порівнює романи «Регтайм» Е. Л. Доктороу та «Джаз» Т. Моррісон, глибоко аналізує тексти, досліджуючи музикалізацію мовлення [114]. Втім, для нас таке зіставлення цікаве й тим, що обидва романи нагадують про витоки формування американської музики, котра самою своєю появою вже була свідченням наявності особливої національної риси творчості народу США. Цікавою є також спадковість, яку ми можемо відслідкувати від фінальної згадки про регтайм: «And by that time the era of Ragtime had run out,  with the heavy breath of machine, as if history were no more than a tune on a  player piano [140]»*, – до тривожного відчуття змін, які йдуть разом з новою музикою: «What is it?» – «The Trombone Blues» – «Have mercy» – «She’ll  know  more  about  blues  than  any  trombone  when  her  mama  gets  home»** [191 , с. 21].
Зрозуміло, що порівнюючи «Регтайм» та «Блюз» можна помітити схожість концепції, згідно з якою кількість характерних складових жанру відповідає кількості дійових осіб та способу їх взаємодії. У першому випадку чотири теми послідовно розвиваються, час від часу влаштовуючи перехрестя для основних персонажів, у другому це трикомпонетність музики (бас, «голос», акомпанемент – причому, «голосом» та акомпанементом можуть бути почергово всі учасники бенду), котра, на перший погляд здається хаотичною – так сюжет поєднує Доркас, Джо і Вайолет, кожен із яких грає у свою гру та імпровізує, відчуваючи не лише грайливість джазових мотивів, а й неминучість трагічної розв’язки: 
«They [nerves] dangle and writhe. Singing pain. Waking me with the sound of itself, thrumming when I sleep so deeply it strangles my dreams away. There is nothing for it but to go away from where he is not to where he used to be and might be still. Let the dangle and the writhe see what it is missing; let the pain sing to the dirt where he stepped in the place where he used to be and might be still. I am not going to be healed, or to find the arm that was removed from me. I am going to freshen the pain, point it, so we both know what it is for»* [191,  с. 158].
Втім, знаючи Америку по творах Дж. Гершвіна («Рапсодія в стилі блюз») та Л. Бернстайна («Вестсайдська історія), читачеві може здатися, ніби труднощі у житті головних персонажів тимчасові й на них чекає хеппі-енд. На жаль, романтичний образ джазової Америки, у якій на Бродвеї під звуки діксіленду знаходять собі місце вуличні банди пуерторіканців, італійська мафія, європейські авантюристи та музиканти-афроамериканці, не лише вводив в оману тогочасних читачів, але й до нині лишається у свідомості більшості сучасників епохою блискучих вечірок та небезпечних пригод.
Отже, музика і література як види мистецтва має свою історію розвитку та свої особливості понятійного апарату для вивчення тих чи інших явищ і тенденцій, що притаманні як мистецтву в цілому, так і кожному з них окремо. Так, існує теорія літератури та теорія музики. Спільним для обох мистецтв є поняття змісту і форми, композиції, мотиву, теми, інтонації тощо. Подальше вивчення феноменів взаємодії мистецтв як на рівні художньої практики, так і в аспекті формулювання теоретичних концепцій, відкриває нові перспективи для всебічної інтерпретації як літературних, так і музичних творів. Вивчення естетичних ідей, напрацьованих протягом століть, виступає необхідною передумовою для подальшого розроблення теорії інтермедіальних досліджень. Їх, вочевидь, потрібно враховувати у процесі формулювання понятійного апарату, що міг би уможливити адекватний аналіз творів обох видів мистецтва. Адже, на відміну від знакової природи мистецтва, на яку спирається теорія інтермедіальних відносин, історико-філософський підхід у вивченні творів мистецтва забезпечує комплексне сприйняття художнього твору з урахуванням пізнання.

3.4. Авторські модифікації музичного екфразису в українській літературі

Нині вчені все частіше замислюються над питанням доцільності поглибленого вивчення таких зв’язків, оскільки дослідити функції деяких авторських прийомів, які виникають на цьому ґрунті, досить складно з огляду на їх трансформації та модифікації і відсутність уніфікованої дефініції та алгоритму їх виявлення. До цієї когорти належить і музичний екфразис, котрий потребує докладного розгляду з урахуванням його особливостей, адже, розробляючи теоретичні засади для вивчення даного явища, дослідники орієнтуються, перш за все, на візуальні види мистецтва, чому сприяють і такі характеристики як художність, образність, «присутність», котрі не можуть бути застосовані до аналізу літературного твору, що містить музичний компонент, оскільки художність і образність асоціативно пов’язані з картиною, а присутність музики помітна хіба за умови, що реципієнт має у полі зору джерело звуків (інструмент, співака або програвач). Нагальна потреба створити універсальний інструментарій для всіх видів екфразису зумовлена важливістю його функцій, котрі можуть варіюватися в залежності від форми вираження.

Пам’ятаючи про конверсивну природу роману-екфразису та приймаючи його у якості такої сполуки, що поєднує референт та його текст-компаньйон, спробуймо відтворити їх взаємодію у схемі.
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Рис. 7. Текст-екфразис.

Використовуючи назву, образну систему чи сюжет музичного твору у різні способи, письменник використовує ці шаблони задля форматування тексту, котрий, за рахунок впізнаваності матиме більше перспектив у фінансовому аспекті, котрий, однак, не завжди дає показники, пропорційні до мистецького.

Підсумувавши досвід попередників, можемо розмежувати значення двох типів екфразису:

	Музичний екфразис у тексті – це мистецький (авторський) прийом, в основі якого лежить принцип перекодування імпліцитного тексту в межах 

суміжних видів мистецтва.
	Текст – музичний екфразис (музичний роман-екфразис) – це
жанрова форма, що імітує ознаки оригінального твору, використовуючи його конотат.




Серед спільних рис для обох типів екфразису ми називаємо експресивність, наративність, імагологічність, репрезентативність, виділяючи у музичному тексті-екфразисі ще одну – поліфонічність (оркестровість).

Функціонал екфразису досить широкий. Спираючись на дослідження Є. Фесенко [107, с. 5-6], виокремимо основні функції музичного екфразису (науковець вважає головною металітературну, але вона, на наш погляд, надто загальна і має поділятися на кілька підрядних):

	Музичний екфразис у тексті

1. Концептуальна

2. Образотворча

3. Світоглядна

4. Стильова

5. Інспіраційна
	Текст – музичний екфразис 

1. Концептуальна

2. Образотворча

3. Світоглядна

4. Стильова

5. Інспіраційна

6. Комерційна


Ч. Дж. Форсвіль називає варіативність одніє з провідних рис екфразису, наводячи приклад дитячої книжки у картинках, сторінки якої складаються з трьох різних частин (голова, тіло і ноги), котрі можна перегортати незалежно одну від одної. Такою є його передмова до дослідження Л. Еллестрьома [189, с. 2], котрий вважає помилковою точку зору, ніби види мистецтва є чимось надзвичайним, визначаючи їх як «естетично розвинені засоби масової інформації», головну роль у взаємодії мистецтв він віддає «субстанції-посереднику», яка може існувати у чотирьох вимірах: матеріальному, чуттєвому, просторово-часовому та семіотичному – на нашу думку, такою субстанцією є конотат, що: не існує без носіїв закодованої інформації, передається через чуттєве сприйняття інформації реципієнтами, визначає як сприймати певні елементи мистецтва (формує образи, спонукає до їх порівняння), інтерпретує знаки та символи.

Розглядаючи дану теорію в межах нашого дослідження відзначимо, що такий підхід нам видається максимально дієвим, оскільки прибирає ускладнення у вигляді неможливості ідентифікації референту музичного екфразису. Смисл, що його хоче передати композитор, на шляху до реципієнта здобуває усі необхідні атрибути «субстанції-посередника»:

1) матеріальне – ноти;

2) просторово-часове – історія виникнення музичного твору, вплив існуючих стилістичних течій або – новаторський підхід композитора до написання опусу;

3) семіотичне – «програма» є побажанням автора для тих, хто шукатиме тлумачення знаків, в першу чергу – до виконавця, який буде медіумом між автором та слухачем;

4) чуттєве – сприймаючись органом слуху та викликаючи певні емоції у слухача, поняття музики стає цілісним і абсолютно абстрактним.

З огляду на отримані результати, можемо наполягати на обов’язковому включенні музичного екфразису до переліку видів явища. Особливо цей момент є важливим для українських літературознавців, оскільки дослідження музичного екфразису у прозі другої половини ХХ – початку ХХІ століття характеризується відсутністю або ж вкрай малою кількістю подібних розвідок на матеріалі національної прози, внаслідок чого виникає враження, ніби це явище не властиве сучасним текстам (якщо їх не аналізувати детально – вони лишаться у категорії таких, що лише тяжіють до музики), на відміну від творів, що були написані у першій половині ХХ століття та за часів класиків вітчизняної літератури.

Доказом існування музичного екфразису у романах українських постмодерністів є трилогія Юрія Іздрика «3:1» («Острів КРК», 1993, «Воццек & воццекургія», 1997, «Подвійний Леон», 2000). Твори, що входять до трилогії, утворюють спільний простір не лише за рахунок схожості головних героїв, кожен з яких має психічні відхилення і попри все прагне любові, але й завдяки цитуванню творів улюбленої музики автора (польської співачки Кори, російської виконавиці Земфіри, гуртів «The Beatles», «Queen», «Eagles»), без якої неможливо уявити ліричного героя.

Вже на початку «Острова КРК» письменник задає тон згадкою про «весь той джаз» («All that jazz»), пояснюючи у коментарях, що мав на увазі не стільки однойменний музичний фільм, котрий містить натяк на божевільні вечірки богеми (до яких скоро долучиться головний герой), а пісню Бориса Гребєнщикова «Пока не начался джаз»*.

Згодом наратор знайомить нас з блюзовою пісенькою Кори «Jestem Kobietą» («Я – жінка»), яка має вигляд зайвого тексту, що підкреслюється відсутністю перекладу польської латиниці на тій самій сторінці, втім, лише для читача. Почувши пісню, в очікуванні чогось надзвичайного у будинку на околиці міста, оповідач ніби прочиняє вікно в інший простір, куди не наважується увійти, але вже захоплений ним і вже не чує смороду старого під’їзду, а лише згадує деякою мірою пророче оповідання університетського колеги Пепи, що містить алюзії до «Майстра і Маргарити» М. Булгакова, і згодом зазначає, що до повної картини вакханалії, не вистачає лише Хруща, присутність якого постійно відчувається завдяки згадкам про нього [49, с. 4]. Повернувшись до цитованої пісні, відзначимо зв’язок її тексту з сюжетом (йдеться про можливість сховатися від загрозливої дійсності у шафі – пізніше оповідач сам добровільно втрапляє до своєрідної пастки) і в цьому бачимо риси, притаманні музичному екфразису: наративність, репрезентативність та імагологічність.

Звертаючись до тексту трилогії «3:1» бачимо:

1) Піснею гурту «Maanam» Іздрик нагадує про географію оповіді. Хоча місце й не назване – по вживанню польської легко здогадатись, що дія відбувається у одному з міст Заходу.

2) Назва «Я – жінка» анонсує появу тієї самої «дівчинки», з якою на початку прощався головний герой [49, с. 2]. Текст пісні натякає на подальший розвиток стосунків і їх тимчасовість.

3) Створюючи для складної атмосфери ключ, автор ховає його у тексті пісні, якої більша частина сучасної молоді навряд чи знає. Письменник, скоріше за все розуміє це, але ця музика – складова його світогляду, крізь призму якого він сприймає дійсність і створює художню реальність.

4) Довершити опис кімнати, що нагадує передпокій притону, присмачивши його піснею про втечу від реальності, можна лише сполучивши два мистецьких простори: «[…] посередині стояло величезне ліжко, засипане білими ягодами омели. З-за дверей долинав гамір, крізь який невиразно пробивався блюз Кори: [пісня]. Омела на ліжку і Кора за дверима. Я нагадав собі старе Пепине оповідання. Як він вмів все передбачити. Омела біла звичайна. Кора. Lipstick on the glass [ще одна пісня гурту «Maanam»]. О мила імела, івилга, Viscum album L» [49, с. 4].

5) Подвійна інспірація (в основі якої лежить перекодування [49, с. 96]) – найвиразніша риса екфразису, оскільки є свідчення перекодування смислу. Як бачимо, натхненний творчістю Ольги Александр Яцковської (Кори), Ю. Іздрик заохочує до прослуховування читача, котрий, через своє «невігластво» відчуває порожнечу у однорідній структурі тексту.

За аналогією можна проаналізувати й інші екфразиси у текстах трилогії, упевнившись у доречності їх вживання (фаллічний образ сурми Майлза Девіса; розспів пісні гурту «Queen» під час гонитви на ровері; «збіг» звуку гудка телефона з тональністю радіомузики), адже письменник вплітає цитати у текстове полотно так щільно, що їх неможливо пропустити, пославшись на «незнайомість».

Отже, розглянемо реалізацію функцій музичного роману-екфразису:

1) Назва твору створює ілюзію наступності, хоча насправді головний персонаж опери і прозовий Воццек не є однією і тією ж особою («дитя» Іздрика взагалі не є цілісною особою).

2) Образ Воццека у літературі стає образом сучасної людини, котра шукає себе, своє місце у житті і намагається віднайти свободу.

3) Світогляд головного персонажа дещо відрізняється від того, який має «оперний Воццек», бо проміжок у часі, який їх розділяє не лише дав можливість переосмислити своє ставлення до життя, а й вплинув на характер героя.

4) Додекафонія у повній мірі реалізована типовими зворотам Ю. Іздрика та складним сюжетом, в лабіринті якого губляться численні «воццеки».

5) Навіть якщо реципієнт ніколи не чув опери «Воццек» А. Берга – завдяки мішанині і грі слів, якою щедро обдарував роман автор, в уяві читача виникнуть музичні мотиви, схожі на ті, які звучать в оригінальному творі.

6) Експлуатуючи активи вже існуючого бренду (в даному випадку – драми Бюхнера та опери Берга), автор додає привабливості своєму творові в очах потенційного читача, заохочуючи його придбати книгу, яка дасть додаткові теми для розмов як з посередніми фахівцями, так і з професіоналами представленого у прозовому творі виду мистецтва.

Тож, Ю. Іздрик, все-таки, максимально використав можливості екфразису і як мистецького прийому, і як жанрового різновиду, створивши амбівалентний простір, матриця якого містить елементи у взаємодії, що були перекодовані й дістали  свій розвиток у межах сюжетної лінії та образної системи і були передбачені сценарієм «оригіналу». Відкриваючи ще одну грань особистості вже відомого поціновувачам мистецтва образу, він, все ж, зміг вписати його у систему координат, з якої той вийшов.
Отже, можемо говорити про те, що постмодерністи дедалі більше свідомо використовують екфразиси, розширюючи їх функції і змушуючи дослідників переглядати теортечні засади вивчення даного питання. А тому перспективи вивчення цього питання сягають глибин не лише української, а й зарубіжної літератури і вимагають ґрунтовного дедалі  можливості використання одних медіа в межах інших значно зросли. Зокрема, аудіокниги можуть містити не лише ілюстрації, які будуть відображатися паралельно звучанню певних частин тексту (що прийнятно і для друкованих видань), але окрім слів може звучати як музика, про яку йдеться у оповіді, так і музичний спецефект, який видався доречним автору аудіофайлу – і все це вкупі забезпечить той самий ефект присутності, про який йшлося у попередніх розділах, однак, про який автор літературного твору може й не знати (спостерігаємо підтвердження тези М. Павича про віддалення твору від його автора з кожним новим реципієнтом, котрий наповнює твір власними смислами та поширює таку його інтерпретацію).
Висновки до розділу 3
Отже з’ясовано, що без обігрування «програми» музичного опусу шансів у письменника зробити свою книгу успішною стає набагато менше, ніж у випадку, якби там зовсім не було згадки про твір мистецтва. Використання конотату музичного твору у тексті, попри певні умовності, є не таким складним, як переформатування всього твору в площину художньої прози.

У дослідженні окреслено музичний текст-екфразис як жанрову форму, що імітує ознаки оригінального твору, використовуючи його конотат. Ми вважаємо, що письменник наділяє свій твір певними ознаками першотвору (сюжет, композиція, образна система, імена головних дійових осіб), однак, звільняє себе від повного наслідування йому.

У романах Ю. Іздрика та Д. Рубіної можна навіть простежити процес перекодування опери А. Берга та балету І. Стравінського у прозові твори без точного повтору, але – з композиційною та стилістичною точністю. Образна система також зберігається, а от персонажі отримують нові імена, котрі не скрізь збігаються з оригіналом.

Зокрема, у балеті І. Стравінського Петрушка – лялька, що оживає, а у романі Д. Рубіної – Ліза є прототипом ляльки Еліс, яку створив чоловік Лізи Петро. Ці твори демонструють, що інспірація може бути, як мінімум, подвійною: першотвір – музика, що «звучить» у романі – музика, що звучить у п’єсі/фільмі.

Тобто, бачимо підтвердження слів М. Павича, котрий вважав, що з кожним новим прочитанням його творів, вони все менше належать йому, адже кожен новий читач додає свій смисл у прочитане та поширює цю ідею й інші сприймають авторську реальність крізь призму вражень такого ж читача, як і вони. Оскільки такий процес може продовжуватися до безкінечності – можна сказати, що екфразис взагалі і музичний зокрема продовжують «життя» книги та історії, що лягла в основу першотвору й була трансформована.

Взаємодія функцій екфразису в тексті та тексту-екфразису спостерігається у романі Дж. Фаулза «Маг». За сюжетом вгадується міф про Орфея та Еврідіку. Однак, ми вважаємо цей твір музичним романом-екфразисом через використання музичного конотату в самому творі. «Звучання» поліфонічної п’єси Й. С. Баха надає значущості моменту – адже завдяки невдалому виконанню Кончіс вводить у оману Ерфе щодо своїх здібностей і той недооцінює його, як Орфей не взяв до уваги важливість правил богів.

Крім того, текст умовно структурований на картини, ніби опера чи вистава. Роман «Маг» нами розглядається як музичний роман-екфразис тому, що в кожній «картині» персонажі отримують більше місця для «сольних виступів» (на самоті, монологи, оповіді, описи), що у виставах трапляється значно рідше, аніж у операх, де арія є звичним способом нарації.

Використання принципу поліфонії надихає письменників на створення музикалізованих творів. Найпростіший варіант – створення віршів у ритмі або мелодиці певного музичного твору. Для прозових творів є інакші правила, оскільки написати значний по обсягу текст, використовуючи лише певні сполуки букв і слів надзвичайно складно, та і не є виправданим з точки зору обмеженості передачі інформації. Проза у назві якої зазначаються музичні атрибути чи назви музичних творів є аналогами псевдоекфразису. Услід за С. Маценкою [67, с. 159], ми називаємо такі терміном «роман, що тяжіє до музики». Як і його малий відповідник (музичний псевдоекфразис у тексті), він є імітацією екфразису, оскільки не несе у собі меседж щодо причини обрання референту. 

Попри схожість функцій, музичний текст-екфразис має інакші риси, ніж екфразис у тексті: часто дублює назву референта, залежить від твору-оригіналу на рівні сюжету і образної системи, розширює межі авторської реальності (замість розширення меж сприйняття реципієнта – екфразис у тексті).

Кожен письменник застосовує музичний екфразис у спосіб, який є зручним для нього, тому не варто дивуватися тому, що на початку ХХІ століття екфразис як жанровий різновид почав у черговий раз трансформуватися, що призвело до появи ряду прозових творів, у яких авторами закладені смисли музичних.
Відзначимо, що аналізовані романи Т. Моррісон та Е. Л. Доктороу свідчать про можливість відтворення у прозі стилю та жанрової форми шляхом імітації атмосфери, у якій виник першотвір, та його структурних елементів. Поєднання обох цих складових спостерігається і у романі Дж. Фаулза «Маг», де, однак, розпізнавання є складнішим через відсутність назви музичного твору, що став відправною точкою для письменника.

Д. Рубіна інакше проявила якості твору, який, попри неназваність, лишається впізнаваним. Якщо у Дж. Фаулза бачимо альтернативну версію відомої історії, то у російської письменниці лише збережені атрибути першотвору: декорації, образна система та, частково, сюжет. Спроба порівняння у корелятивних парах творів Д. Рубіної і Ю. Іздрика розкривають можливості використання образу трикстера у сучасній прозі, а дослідження спільних рис творів художньої літератури з музичними, від яких вони беруть початок, доводить їх спорідненість.
Ю. Іздрик довів, що поєднання академічної музики з сучасною можливо не лише у реальності читача, але й на сторінках роману, де головна дійова особа музичного твору може змінюватися, постаючи новим персонажем у кожній наступній оповіді, та слухати сучасні пісні, стаючи їх виконавцем. Проза Л. Дереша розкриває можливості накладення оригінального стилю композитора на власну оповідку та у самому творі дає певні підказки для читача як слід розуміти складність викладу та чим вона обумовлена.
Зважаючи на вищесказане, окреслюємо музичний текст-екфразис як жанрову форму, що імітує ознаки оригінального твору, використовуючи його конотат.
висновки

Поставивши завдання провести редефініцію екфразису, зокрема музичного екфразису, чого вимагала художня література другої половини ХХ – початку ХХІ століття,  ми зіткнулися з низкою питань та проблем, котрі базувалися на усталених традиційних поняттях. Зокрема, принциповим в роботі було віднайдення справжньої природи екфразису, що не зводиться до описовості. Це дозволило вивести дослідження проблеми з глухого кута, в який неминуче потрапляють дослідники, які вважають за необхідне спиратися лише на описовість.

У ході вивчення праць провідних вітчизняних та зарубіжних учених з теорії літератури, компаративістики та мистецтвознавства (Т. Адорно, К. Барбетті, Ш. Бартч, Т. Беннетт, Т. Бовсунівської, Н. Бочкарьової, Н. Брагінської, К. С. Брауна, С. Брун, Н. Гудмена, Дж. Елснер, В. Дж. Т. Мітчелла, Х. Ортеги-і-Гассета, Е. Панофського, А. Парасківеcку, Г. Сидорової, Є. Третьякова), з’ясувалося, що опис (розгонутий опис), як і тропи, можуть входити до складу екфразису, доповнюючи основний смисл, який прагнув передати письменник у прозовому творі.
Зазначено, що екфразис, спричинений відчуттям надмірної, проте дещо віддаленої, реальності, спричиняє виникнення «ефекту прочиненого вікна». У дослідженні цей феномен описаний як глибоке занурення реципієнта в авторську реальність. Відкрита книга є вікном, прочиненим у інший простір. Втім, така метафорична назва не споріднює екфразис з гіпотипозисом, котрі окремі дослідники, наприклад, Л. Генералюк, вважають порубіжними літературно-мистецькими явищами, зосереджуючись на розумінні екфразису як словесного опису творів пластичних мистецтв, що супроводжується естетичною оцінкою.

Однак, на наш погляд, повніше суть екфразису у прозових творах окресленої доби характеризують дослідження Т. Бовсунівської та Р. Брузгене. Литовський науковець продовжує лінію К. С. Брауна і вважає доцільним здійснення семіотичного дослідження екфразису у прозі з урахуванням когнітивно-лінгвістичного підходу. Саме такий підхід розкриває суть феномену саме у сучасній літературі, оскільки вона значно відрізняється від античних та класичних літературних творів, на матеріалі яких були вибудувані теорії щодо природи та функцій екфразису у тексті.

Здійснена спроба усунення існуючих складнощі у розумінні функцій музичного екфразису, оскільки є незрозумілим: чи він є риторичною фігурою, чи типом тексту. Запропоновано розмежування на екфразис у тексті, що слугує мистецьким прийомом для збагачення тексту новим смислом, – та текст-екфразис, котрий являє собою жанровий різновид.

Втім, розмежування двох типів екфразису (як елементу тексту та як жанрового різновиду) хоч і було необхідним задля аналітичної роботи з текстами, проте, не мало належного обґрунтування. Тож, у процесі дослідження історії виникнення музичного екфразису як нового жанрового різновиду на базі взаємодії художньої літератури та музики, ми запропонували власні теоретичні засади. Орієнтирами у даному напрямі були тези С. Баранової, Н. Бочкарьової, Н. Брагінської, В. Вольфа, С. Маценки, В. Москаленко, М. Павича, А. Сидорової, П. Фрідріха, С. П. Шера.

Хоч використані у дослідженні тези С. Маценки й торкаються лише зв’язків музики та літератури, однак вона розкриває глибину взаємовпливів суміжних видів мистецтва. Зокрема, запозичений нами термін «партитура роману» є суголосним думці М. Павича про надання автором читачеві можливості самостійно обирати спосіб прочитання твору, виокремлюючи ті «партії», які йому здаються найбільш значущими. А термін «роман, що тяжіє до музики» максимально повно характеризує жанровий різновид, котрий не є екфразисом – тобто, як не містить позатекстових смислів, проте несе інформацію про їх існування і, на нашу думку, є таким самим подібником, як псевдоекфразис у тексті.
Наведено чіткі визначення кожному з них і окреслено їх риси та функції. Встановлено, що риси двох типів екфразису збігаються, але лише музичний роман-екфразис має додаткову рису – поліфонічність (котра властива складним прозовим творам), що і споріднює прозу зі складними музичними творами. Доведено, що функціонально ці дві форми також не мають великих відмінностей (умовно роман-екфразис можна наділити комерційною функцією), проте вони різняться за формою та способами застосування їх письменниками, що не дозволяло дотепер знайти універсальне визначення цього явища.

У пошуках відповіді на найскладніше питання – яким чином вербалізується смисл пешотвору, були досліджені наукові праці К. Анікеєвої, Н. Гудмена, У. Еко, О. Капічіної, В. Дж. Т. Мітчелла, В. Просалової, Л. Прохорової та інших дослідників даної проблеми. Так був відтворений ланцюг вербалізації, котрий можна назвати вторинною інспірацією: тема, що надихнула композитора – створення музичного твору – прослуховування твору письменником – підсилення поетики літературного твору шляхом вживлення смислу (змісту) музичного твору у загальну канву оповіді автором.

У процесі вирізнення екфразису з-поміж подібних явищ було помічено, що екфразис не обов’язково може бути називним (міметичним), адже деякі музичні твори вгадуються й без «офіційної» презентації. Зворотня ситуація може бути з твором, назву якого автор літературного тексту не приховує, – якщо реципієнт не знайомий з музикою даного напрямку (або твір не існує насправді – він був вигаданий письменником), то навряд чи зможе дешифрувати конотації. У обох випадках автори прозових творів намагаються дати підказку у вигляді опису звучання музики, аби читачі змогли уявити собі музику схожого стилю, або підшукати відповідник. Проте, подібний алгоритм можливий не лише за умови бажання письменника лише прикрасити свій твір – причиною може незнання глибинного змісту першотвору або мистецького «артефакту», у такому випадку ерудовані читачі можуть бути дезорієнтовані, оскільки шукатимуть смисл, якого не мало би бути, або ігноруватимуть «підказки» письменника.
У результаті аналізу поглядів прибічників «класичного» – міметичного (описового) – визначення екфразису лише як візуального було висунуто концепцію неміметичної (неописової) природи екфразису. Так, завдяки застосуванню теорії інтерсеміотичного перекладу, започаткованого Ю. Лотманом, що отримала свій розвиток у ґрунтовній праці Є. Третьякова, з’явилася можливість утвердити наявність референту – ключовою відмінністю екфразису від схожих понять (музичної теми, ейдолону, гіпотипозису, мімесису та дієгезису).
Cтало можливим детально проаналізувати зміни у поетиці прози, що має зв’язок з музикою, а також здійснити розмежування схожих понять та обґрунтувати таке розмежування й підкріпити теоретичні викладки прикладами з обраних нами прозових творів (зокрема, романів «Голова Якова» Л. Дереша та «Мері та її аеропорт» Є. Положія). Тобто, екфразис від звичайного розгорнутого опису відрізняє наявність особливого повідомлення, що шляхом перекодування з чуттєвого до вербального поля, стає експліцитним. Наявність опису, алюзії чи метафори, з-поміж яких буває складно визначити екфразис не обов’язково мають виключати наявність екфразису, оскільки можуть входити до його структури і саме вони допомагають реалізовувати авторові його задум.
Важливим для концепції дослідження стало зняття обмежень щодо смислу слова art («художній»). Пропонується поширювати його синонім – «мистецький», оскільки пряме значення слова спонукає до думки, ніби художній образ мистецтва має бути напряму пов’язаним з візуальністю. Наголошуючи на важливості точного перекладу слова ἐκφράζω (екфрасо – виражати), від якого походить слово ἔκφρασις (екфрасис – виразний), ми знімаємо обмеження та унеможливлюємо дискримінацію інших видів мистецтва, урівніюючи їх у правах з візуальними настільки, наскільки рівні між собою органи чуттів. Отже, музика, будучи аудіальним видом мистецтва, хоч і є досить абстрактною, проте може утворювати екфразис на перетині смислів, котрі містить у собі та «зустрічає» у реальності вербального твору.

У дослідженні розглянуті твори, які мають зв’язок із музичними творами різних стилів та жанрів. Проте, підкреслюється, що особливий вплив на письменників другої половини ХХ – початку ХХІ століття мала музика Й. С. Баха. Ставши відправною точкою для створення точного інтонування, вона перетворилася на мірило досягнення абсолюту.

Звертаючись до екфразису, який утворився на матеріалі музики Й. С. Баха, встановлено, що музика композитора  виступає засобом темпоральності тексту, окреслюючи певні часові проміжки художньої дії та долучаючи до них відчуття реального часу. Також музика відомого поліфоніста несе у собі певне філософське навантаження та допомагає авторові повніше розкрити створені ними образи, акцентуючи на позатекстових зв’язках та асоціаціях до назви музичного твору («Гра у бісер» Г. Гессе, «Маг» Дж. Фаулза, «Смерть з перервами» Ж. Сарамаго, «Тиша» П. Хьоґ).

Проте, така реалізація ідеї можлива лише за умови обізнаності читача щодо музики, про яку йдеться, або, як мінімум, високого рівня ерудиції та бажання поглибити свої знання у історії створення конкретного музичного твору, особистості композитора і дізнатися про специфіку стилю й епохи.
У результаті аналізу зміни естетичних ідеалів композиторів ХХ-ХХІ століття і впливу цих змін на літературу, в дослідженні  була виведена певна циклічна закономірність, властива для транзитивних епох. Виявилося, що ці зміни мали хвилеподібний характер та відбивалися у літературі лише після чергової зміни ідей: коли публіка вже сприймала ці музичні твори як норму та прагнула побачити трансформацію «програми», закладеної в них. Розвиток тем, котрі раніше були табуйованими або, як мінімум, суперечливими, спостерігається у письменників доби постмодерну, саме тому в роботі приділено значну увагу дослідженню трилогії Ю. Іздрика «3:1» і впливу музики Й. С. Баха на творчість прозаїків означеного періоду.
Порівняння музичного роману-екфразису з музичним романом (романом, що тяжіє до музичної музики) дозволило поставити проблему ідентифікації екфразису не лише у тексті але й тексту серед тексту. Виділено індикатор визначення – наявність конотацій, котрі формують мистецький образ (художній образ мистецтва). 

Розгляд музичного екфразису як інструменту для внесення у текст додаткового смислу був не випадковим – цьому сприяли як науково-технічний процес, так і зміни у культурах, котрі раніше були недоступні для дослідження. Збільшення доступної інформації, котра отримала канали для розповсюдження (газети – радіо – телебачення – Інтернет) значно збагатило мовлення пересічного громадянина розвиненої країни, тому й письменники отримали можливість вживати тропи, для розуміння яких потрібно було б знати  історичні, культурні та побутові особливості певних національних груп.
Модерний технічний прогрес віртуально «зменшив» відстань між країнами та континентами, тому людство пережило радикальні зміни у світогляді. Дискомфорт, що був нормальною реакцією на збільшення кількості подразників та підвищення рівня шуму у містах, суттєво вплинув спочатку на митців першої третини ХХ століття, котрі почали створювати радикально відмінні від загально прийнятих естетичних норм твори, а потім – і на «споживачів» нового продукту, котрі також відчули та зрозуміли незворотність змін.
Використання значної кількості праць музикознавців та філософів, котрі досліджували рецепцію мистецтва, викликане необхідністю пояснити важливість вивчення, як її називає З. Брун, зворотньої сторони музичного екфразису – програмної музики, відмінністю якої від суто інструментальної є спеціальне повідомлення для слухача, на яке він має зважати, сприймаючи музику. Такий хід з боку композитора унеможливлює небажані інтерпретації виконавцем, котрий може виконати  твір у іншому характері чи не звернути увагу на значущі гармонійні/мелодійні звороти або надміру емоційно виділити ті частини, які не мали б бути головними у невербальній «оповіді». Цей висновок заснований зокрема на аналізі музичної складової роману В. Орлова «Альтист Данілов». «Симфонія Переслєгіна» несе у собі набагато менше інформації для читача, аніж п’єса Зємского, у якій обізнаний у музиці реципієнт вгадає алюзію на твір Дж. Кейджа «4ʹ33». Однак, ця алюзіє не є самостійною – вона входить до складу музичного екфразису, про що свідчить єдність смислу цитованого твору з сюжетом.

Цитатність, про яку можна говорити, спираючись на теорію Є. Третьякова про екфрастичний переклад як різновид міжмовної та міжкультурної комунікації, є властивою рисою творчості постмодерністів, що будується на грі понять. Тому у дисертації згадується перший постмодерністичний роман (Г. Гессе «Гра в бісер»), хоч він написаний 1943 року, тобто, поза часовими межами обраного періоду.
Неспинний ланцюг асоціацій, які викликають ремінісценції та алюзії у творах постмодерністів, не лише заохочує читача до глибшого пізнання, здавалося, звичних речей, але й поєднує смисли, утворюючи принципово нові моделі, що можна спостерігати у творі Дж. Фаулза «Маг». Розмова Кончіса з Ерфе, котра на перший погляд не привертає уваги, може відкрити набагато більше у стосунках персонажів, аніж вербалізовані думки. Так, П. Зюскінд («Контрабас») дає розшифровку великій кількості конотацій, які беруть початок як від атрибутів артистичного життя (інструмент, ноти, приладдя), так і від конкретних музичних творів: автор вкладає імпліцитний текст у вуста оповідача – невдахи-контрабасиста. Гендерний аспект п’єси у прозі «Контрабас» ставить твір у корелятивну пару з романом «Альтист Данілов». Другорядність особистості головної дійової особи підкреслюється через повідомлення про те, на якому інструменті грає музикант. Способою реалізації прихованого змісту є також і роман П. Хьоґа «Тиша».

Виявлення  залежності психічного стану людини від певної тональності чи музики не є несподіванкою для читача-музиканта, хоч і викликає зацікавленість. Для пеерсічного реципієнта, який не є великим поціновувачем музики та не має музичної освіти, подібна інформація може бути або зайвою, або вкрай привабливою, оскільки він може дорівняти себе до професійних музикантів, котрим відомі певні факти з життя артистів (існування такої особливості як «кольоровий слух», можливість уявно «виконати» мелодію на інструментах з різним тембром, здатність однієї людини заспівати мелодію одначсно в два голоси). Актуалізація такого активного сучасного реципієнта, який намагається увійти у професійний музичний світ, є, наприклад, популярне караоке. Тож, деякі письменники, які належать не тільки до масової культури, але й до елітарної, використовують це бажання пересічної людини здаватися освіченою у різних галузях і прагматично експлуатують мистецькі теми. Так М. Павич, автор роману «Краєвид, намальований чаєм», відверто заявляв, що його гра з формою подачі тексту (роман для любителів кросвордів, роман-словник, роман-клепсидра) – спосіб захопити уяву читача в прямому сенсі цього слова, адже називав цей процес «накидуванням ласо» на бідолаху, котрий настільки захоплюється грою, що не помічає як стає залежним від автора улюблених книжок.
Ще один комплексний аналіз – квадро-аналіз, компаративне дослідження творів І. Іздрика «Воццек» і Д. Рубіної «Синдром Петрушки». Порівняння романів із першотворами (опера А. Берга «Воццек», балет І. Стравінського «Петрушка»), а романів і музичних творів – між собою, ілюструє ідейну цілісність прозових творів з музичними і засвідчує подібність всіх чотирьої творів у прагненні митця втілити образи маніпулятора та маріонетки. Цитування музичних творів, які не вкладаються у формат першотвору – спроба надання оригінальності вже  відомому сюжету та намагання його осучаснити. 
Базуючись на тому розумінні, що екфразис – це засіб перенесення інформації від одного твору мистецтва до іншого шляхом перекодування (зміни знакової системи), можна не лише максимально синтезувати висловлені вище визначення («екфразис – особливий вид опису твору мистецтва», «екфразис – концепція, спосіб організації тексту», «екфразис – засіб для передачі смислу одного виду мистецтва виражальними засобами іншого», «екфразис – спосіб перекодування інформації з однієї знакової систему до іншої», «екфразис – не іменник, а дієслово») і підкреслити, по-перше, інтермедіальну природу феномену, оскільки він є результатом взаємодії суміжних видів мистецтва, по-друге – інтертекстуальну його природу, позаяк екфразис виступає у якості посередника між різними знаковими системами, перекодовуючи поняття-знаки. Запропоноване визначення припускає існування двох типів екфразису: як мистецького прийому і як жанрового різновиду. І це є надзвичайно важливим, оскільки сприяє створенню певної структури у понятійному апараті як дослідника, так і реципієнта-читача.
Тож, спостереження за стрімкою динамікою і видозмінами категорії екфразису та його розуміння у розвитку літературного процесу свідчить про перспективність досліджень у сфері взаємовідносин суміжних видів мистецтва, оскільки світ стає дедалі більш відкритим до інформації та нових способів її передачі, а екфразис перетворюється на надійного медіума для передачі навіть таких абстрактних смислів, які несуть у собі музичні твори. 
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ДОДАТКИ

ДОДАТОК А
Словник музикознавчих термінів, що використовуються у дисертації
Академічна музика – термін, що вживається для визначення типу музики, яка належить до писемної композиторської традиції та наслідує сформовані протягом XVII—XIX ст. музичні форми і жанри, інструментарій та традиції виконавства. Часто академічна музика протиставляється розважальній та народній. 

Часто використовується термін «класична музика» у відношенні до академічної, проте, це не зовсім вірно, оскільки епоха класицизму має діапазон від середини XVIII – початку ХІХ століття, а до академічної зараховують епохи:
· стародавня музика;

· середньовічна музика;

· музика епохи ренесансу;

· музика епохи бароко;

· музика епохи класицизму;

· музика епохи романтизму;

· академічна музика ХХ століття.

Арія – музичний твір, що може бути самостійним або має свою викінчену структуру в межах епізод опери, оперети, ораторії чи кантати. Виконується співаком-солістом у супроводі оркестру чи інструментального ансамблю. У драматургічному розвитку опери арія є важливим засобом музичної характеристики героя, передаючи його душевний стан, настрій.
Архітектоніка – у широкому сенсі називають композиційну будову буль-якого твору мистецтва що зумовлює співвідношення головних і другорядних елементів. Виражає структурні закономірності у побудові твору мистецтва. Виявляється у взаємозв’язку та взаєморозміщенні тримальних і триманих частин, ритмічному ладі форм, що робить наочними статичні зусилля конструкції; частково – у пропорціях, колірному ладі творів тощо.
А. у музиці – стрункість композиції. Серед композиторів поширене поняття А. слуху – тренованої здатності до оцінки краси музичної композиції на слух. Тобто, реципієнт може визначити ідейну цілісність і взаємозв’язок частин/елементів/партій без нот/партитури.
Асинхронізм – відсутність збігу з чимось у часі. Часто виникає у випадку накладення смислу музичного твору на твір художньої літератури.
Балет – синтетичний вид сценічного мистецтва, в якому зміст вистави розкривається в основному засобами танцю, міміки і музики. Джерела виникнення балетного жанру закладені в народних іграх, хороводах, сюжетних танцях тощо.
Блюз – імпровізаційною формою інструментального музичного жанру, що належить до джазу.  Часто музика будується за структурою «питання – відповідь», виражена як у ліричному наповненні композиції, так і в музичному, часто побудованому на діалозі інструментів між собою. Блюзова тематика будується на чуттєвій соціальній складовій життя афроамериканського населення, його труднощах і перешкодах, що виникають на її шляху.
Вальс – парний танець, основу якого складають ритмічні обертальні рухи. Виконується під тридольний музичний супровід. Також В. називають музичний твір, під який можна виконувати даний танець.
Джаз – вид музичного мистецтва, що виник на межі XIX – XX ст. у США як синтез африканської та європейської культур та отримав згодом повсюдне поширення. Характерними рисами музичної мови джазу спочатку стали імпровізація, поліритмія, заснована на синкопованих ритмах, і унікальний комплекс прийомів виконання ритмічної фактури – свінг.

Джазова музика, однак, виконувалася не лише афроамериканцями – ансамблі, котрі називалися діксілендами, здобули право на існування та дали поштовх до розвитку жанру й серед вихідців з інших континентів, котрі наслідували оригінальну манеру джазу (до складу ансамблю могли входити представники різних рас). Однак, деякі жанри діксіленди не виконували – зокрема, свінг довгий час лишався виключно у репертуарі афроамериканских виконавців.
Додекафонія – метод композиції на основі дванадцяти тонів, які співвіднесені лише між собою.  Сутністю додекафонії є використання серії (тобто певної послідовності) з дванадцяти звуків, що не повторюються, як основного конструктивного елементу музичної тканини. Серія може проводитись в прямому, оберненому, реверсивному русі, горизонтально (створюючи мелодичні мотиви) або вертикально (в акордах), окремими сегментами тощо.

Д. була розроблена і вперше реалізована у композиторській практиці австрійським композитором Арнольдом Шенберґом. Передумовою появи Д. було поступове ускладнення класичної гармонії, розхитування тональної системи до повної відмови від тональності (атональність) та емансипація дисонансу в творчості багатьох композиторів кінця XIX — початку XX століття (Ріхард Вагнер, Густав Малер, Ріхард Штраус, Олександр Скрябін, Ігор Стравінський та інші). Криза тональної системи спонукала композиторів до пошуків нових форм вертикальної організації музичної тканини, однією з яких і стала Д.
Золота нитка – нитка/опора, за допомогою якої лялькар рухає головою маріонетки. Термін використовується як метафора на позначення залежності персонажів від автора або однієї людини – від іншої.
Золотий перетин – назва пропорції 1:1,618, яка також розраховується за допомогою чисел Фібоначі (кожне наступне – сума двох попередніх: 0+1=1+1=2+1=3+2=5+3=8…). Допомагає витримати баланс у візуальній композиції. Також застосовується у музиці та драматургії, в яких кульмінація припадає  на третю чверть, або на кінець другої третини твору (0,618 «довжини відрізка»). Найпростішим прикладом є спіральний малюнок мушлі равлика.
Роботу музикознавця Е. Розенова можна вважати першим дослідженням музики за допомогою математичних обчислень. Проаналізувавши твори Й. С. Баха, В. А. Моцарта, Л. ван Бетховена, Ф. Шопена, Р. Вагнера, Глінки, вчений довів, що незгасна популярність творів даних композиторів забезпечується дотриманням закону З. П. (основний принцип якого – поділ цілого на дві нерівні частини, при чому ціле співвідноситься з більшою, як більша з меншою). Та дослідник відзначає і те, що якісно застосовує закон З. П. лише Й. С. Бах, решта композиторів користувалися формулою при написанні музичних творів з більшою чи меншою частотою.
Какофонія – поєднання звуків, що сприймаються як хаотичне та беззмістовне їх нагромадження. К. утворюється, як правило, за рахунок випадкового поєднання звуків (наприклад, під час налаштування окестру чи ансамблю) або ріжучого поєднання звуків у віршах. Антонім до евфонії (благозвуччя).

Кастрат (кастрато) – співак голос якого, котрий не змінювався протягом життя через кастрацію. Дитячий голос, що зберігався внаслідок нестачі гормонів, поєднувався з силою дорослого, тож, завдяки тренуванню та дорослим легеням голос співаків-кастратів мав широкий діапазон і тому вони дуже цінувались в давнину.
Колаж – технічний прийом в образотворчому мистецтві, який ґрунтується на введені у твір різних за фактурою та кольором предметів: шматків газет, афіш, шпалер тощо.  У широкому сенсі колаж – включення за допомогою монтажу в твори літератури, театру, кіно, живопису, музики різностильових об’єктів або тем для посилення естетичного ефекту.
У музиці К. називають особливу форму використання фрагментів інших творів (чужих чи своїх, написаних раніше). Від компіляції К. відрізняє бажання процитувати відомий твір, а не крадіжка чужої ідеї.
Композиція – музичний термін, що має значення:

· процес музичної творчості;

· закінчений музичний твір;

· особливості побудови музичного твору (музична форма);

· науку, що інтегрує ряд музично-теоретичних дисциплін;

· навчальну дисципліну у спеціалізованих закладах.
Контрапункт – одночасне поєднання декількох мелодійних ліній.  У історії музики термін «контрапункт» додають до стилю, що виник у XIV ст. і прийшов на зміну «дисканту» XIII ст. У ширшому і загальноприйнятому значенні термін К. уживається в характеристиці музики всіх подальших епох. Термін «поліфонія» багато в чому синонімічний терміну «контрапункт», ним теж часто характеризуються музичні твори, написані із застосуванням контрапункту. Двома вершинами К. вважаються творчість Палестрини та Й. С. Баха.

При компонуванні в контрапунктному стилі перед композитором постає проблема поєднання окремих голосів (вокальних або інструментальних партій) так, щоб вони контрастували один з одним ритмічно і щоб кожен з них мав при цьому свою мелодійну виразність. Таким чином, якщо кожен голос цікавий мелодійно, жоден з них не може бути домінуючим, – на відміну від сольного голосу в гомофонному стилі, що домінує серед інших.

Марш – музичний жанр, призначений для супроводження пересування людей в чіткому, синхронному темпі (військ, демонстрацій, парадів тощо).
Мелодія – провідний голос, що концентрує в собі художню думку та естетичну чарівність твору, підпорядковує собі інші компоненти фактури.
Мультимедіа – комбінування різних форм представлення інформації на одному носієві, наприклад текстової, звукової і графічної, або, останнім часом все частіше – анімації і відео. Характерна, якщо не визначальна, особливість мультимедійних веб-вузлів і компакт-дисків – гіперпосилання. Поняття, що означає сполучення звукових, текстових і цифрових сигналів, а також нерухомих і рухомих образів.
Опера – музично-драматичний жанр, що ґрунтується на синтезі музики, слова, дії. У опері сценічна дія органічно поєднується з вокальною (солісти, ансамблі, хор), та інструментальною (оркестр) музикою, досить часто — з балетом і пантомімою, образотворчим мистецтвом (гримом, костюмами, декораціями, світловими ефектами, піротехнікою тощо). У більшості випадків опери пишуться за літературними сюжетами. Основою вокальних номерів є текст, який називається лібрето.
Опус – у музично-естетичному розумінні О. називають результат композиторської праці, зафіксований у письмовому вигляді.
Орнамент – досить складна система, що компонується з різноманітних елементів, знаків, символів, які взаємодіючи між собою, створюють цілісну енергетичну картину. Як прикраса, відіграє функцію естетичного оздоблення. Візерунок може бути побудований на ритмічному повторенні геометричних елементів, стилізованих тваринних чи рослинних мотивів. Часто О. називають застиглою музикою, оскільки йому властива динаміка.
Партитура –  нотний запис багатоголосного музичного твору, призначеного для виконання ансамблем, хором чи оркестром, та у якому всі партії (голоси) подані синхронно у певному порядку (зазвичай групами, всередині яких незмінно вищі і нижчі партії відповідно розташовані).
Партита – форма музичного твору, різновид сюїти, що складається з 5 частин. Головною відмінністю є наявність у П. прелюдії, а також «вставних» номерів, котрі пом’якшують контраст традиційних частин (аллеманди, куранти, сарабанди та жиги). Кількість та порядок номерів може варіюватися.
Плей-лист – підбірка відео чи аудіо контента (пісень, інструментальних композицій, телепрограм та інших он-лайн трансляцій) для відтворення на радіо чи за допомогою аудіоплеєра. Також П.-л. називають список композицій, які артист виконує на концерті.
Поліфонія – вид багатоголосся, у якому окремі мелодії, або групи мелодій мають самостійне значення і самостійний інтонаційно-ритмічний розвиток, зберігаючи рівноправність голосів та незбігання в різних голосах.
Вперше термін був застосований для аналізу твору художньої літератури М. Бахтіним, котрий назвав Ф. Достоєвського одним з найвеличніших новаторів у області худоджньої форми. Вчений засвідчив виникнення абсолютно нового типу художнього мислення, котрий умовно назвав поліфонічним та зазначив, що його значення хоч і знайшло вираження у романах Ф. Достоєвського, однак, виходить за межі лише романної творчості та стосується деяких основних принципів європейської естетики. Дослідник навіть припустив, що дану художню модель можна пояснити як концепцію, у якій більшість старих форм були піддані докорінному перетворенню.
Полотно – (у малярстві) матеріал, на який наноситься барвистий шар. Для живопису (темперою, олійними фарбами) застосовують натягнутий на (найчастіше, дерев'яну) рамку прямокутний чи іншої форми (за потреби) шматок льняного чи бавовняного полотна, спеціально попередньо підготований (проклеєний і проґрунтований).

У музиці терміном позначають безперервність звучання, а у ході аналізу художньої літератури термін може застосовуватися у значенні «основа», «цілісність».
Поп-музика – поняття, що охоплює різноманітні стилі, жанри та напрями масового музикування. Феномен поп-музики сформувався передусім в англомовних країнах Заходу як явище молодіжної культури. Вітчизняні естрадні виконавці градують сучасні композиції на «фірму» та «попсу», залежно від цільової аудиторії.
Програмна музика – інструментальна музика, написана на певну тему (сюжет), викладену в словесній, часто поетичній, програмі.
Реґтайм – жанр американської музики, початково виник як спосіб гри на фортепіано, який імітував звучання банджо, а в 90-х роках XIX ст. розвинувся як інструментальна форма. Назва реґтайм поширилася завдяки п’єсі Вільяма Біба «Ragtime March» (1897), найбіль відомим є «Реґтайм кленового листя» (Maple Leaf Rag) Скотта Джопліна. Разом із блюзом, реґтайм є одним із найважливіших джерел, з яких виник джаз.
Саундтрек – музичний супровід до фільму, мюзиклу, аніме, телепрограми, комп’ютерної гри, книги тощо. Також С. називають музичний альбом, що містить композиції з даного супроводу. Офіційні композиції маркуються скорочено OST (Official Sound Track).

Свінг (кач) – загальна назва для групи танців, що розвивалися водоночас із джазовим стилем. Ранні форми деяких із цих танців виникли раніше від свінгового стилю музики, зокрема, лінді хоп – парний танець, який зародився в Гарлемі. Одним з найвідоміших сьогодні є Minor Swing гітариста Джанго Рейнхардта, котрий вперше виконав цю композицію разом зі скрипалем Стефаном Граппеллі та невеликим «змішаним» джаз-бендом.
Секвенція – послідовне переміщення мелодичного або гармонічного звороту на іншій висоті одразу ж після першого проведення. Такий часто використовується у поліфонії і є елементом фуги.
Симфонія – жанр оркестрової музики, великий твір для оркестру.  Класичні зразки С. написані для симфонічного оркестру і являють собою цикл з чотирьох частин, перша з яких пишеться в сонатній формі. Існують також С. для струнного, камерного, духового та інших складів оркестру. У С. може вводитись хор і сольні вокальні голоси.

Відомі й такі різновиди жанру, як С.-концерт (для оркестру з сольним інструментом) і концертна С. (від двох до дев'яти сольних інструментів), схожі за будовою до концерту. За аналогією можуть приймати назву «симфонія», разом із елементами жанрової структури, твори для хору (хорова С.) чи інструменту (особливо органу, рідше — фортепіано). С. може наближатись до інших музичних жанрів, утворюючи такі гібридні жанри, як С.‑сюїта, С.‑фантазія, С.‑поема, С.‑кантата.

В академічній музиці С. займає те ж місце, що і в літературі належить драмі чи роману. Вона дала назву новому, невідомому до цього складу оркестру та найважливішій області інструментальної музики – широкому спектру її жанрів, об’єднаних під назвою «симфонічна музика».
Синкретичне мистецтво – мистецтво, що поєднує в собі кілька різних видів, і впливає на людину, використовуючи одразу кілька засобів. Синкретичність – типова ознака первісного мистецтва, у якому елементи різних мистецтв (музики, співу, танцю, словесного мистецтва) є неподільним цілим. Також синкретичними є такі сучасні види мистецтва як кіно чи більшість великих шоу, концерти багатьох музичних гуртів завдяки візуальній складовій (поведінці на сцені, костюмам, спецефектам) можна розглядати як синтетичне мистецтво. До синкретичного мистецтва можна також віднести оперету та, хоч і в меншій мірі, оперу.
Синтетичне мистецтво – твір мистецтва, у якому використовуються усі можливі елементи мистецтва, а також такі засоби, які раніше не вважалися атрибутами мистецтва. Зокрема, прикладами С. М. можна назвати декорації, концептуально оформлені вітрини, мистецькі інсталяції та різноманітні презентації, мета яких – не передача інформації, а спроба створити інформаційний привід.
Славен (гімн) – урочиста пісня, яка вихваляє та прославляє кого-небудь або що‑небудь (первісно «божество»).  У нинішньому світському значенні – це урочистий музичний твір на слова символічно-програмного змісту, який вживається здебільшого як символ держави (нарівні з іншими атрибутами: прапором, гербом тощо).
Стиль – усталена форма художнього самовизначення епохи, регіону, нації, соціальної або творчої групи або окремої особистості. Поняття С. є центральним в історії літератури та мистецтва, однак поширюється і на інші види людської діяльності, перетворюючись в одну з найважливіших категорій культури в цілому, у динамічно мінливу суму її конкретних історичних проявів.
Сфумато – в живописі пом’якшення контурів фігур і предметів, яке дозволяє передати повітря, що оповиває їх. Такий прийом створює відчуття легкості, прозорості, невимушенності.
Дисфуматувати – прибрати розмитість, промалювати нечіткі обриси.
Обидва прийоми використовуються як живописі, так у музиці та літературі.

Сюїта – у XVI ст. цикл – танців, у ХІХ-ХХ ст. – циклічна музична форма, складена з кількох контрастних частин.  Термін С. був уведений у другій половині XVII ст. французькими композиторами. Барокова С. складалася з чотирьох частин: алеманди, куранти, сарабанди і джиги. Пізніше додалися й інші: менует, гавот, пасп’є та буре. Найвідомішим автором барокових С. можна вважати Й. С. Баха, котрий написав цикли С. для клавіру – англійських, французьких та партит, а також багато С. для віолончелі, скрипки та флейти.

Серед інших відомих авторів С. цієї епохи — Г. Ф. Телеман та Г. Ф. Гендель.  З початком класичної епохи у другій половині XVIІІ ст.  століття жанр С. вважався старомодним і був витисненим симфонією та інструментальними концертами.  ХІХ ст. жанр відродився, однак цей термін мав інший зміст – С. називали інструментальні збірки фрагментів з більших опусів, наприклад опер чи балетів, або ж послідовності невеличких п’єс, об’єднаних тематично.
Танго – жанр музики і танець, притаманний регіону Ла-Плата, і найбільш поширений у містах Буенос-Айрес (Аргентина) та Монтевідео (Уругвай). Беатіс Крісоріо, дослідниця Т. вважає танець продуктом багатонаціональних впливів, як колоніальних (індіанських, африканських і креольських), так і емігрантських. Визначають шість основних стилів музики, які справили вплив на танго: кубинська абанера, кандомбе, андалузьке танго, мілонга, європейські мазурка й полька.
Т. зчинило революцію в народному танці, створивши чуттєвий танок, в якому партнери обіймають одне одного, виражаючи глибокий емоційний зв’язок, як із власним тілом, так між обома тілами танцівників. З погляду музики, Т. притаманна двох-(мотив і приспів) або трьохкомпонентна (дві частини, до яких додається тріо) структура.

Його виконання може здійснюватися з використанням великої розмаїтості інструментів, з класичним переважанням секстету із двох бандонеонів, двох скрипок, піаніно і контрабаса. Бандонеон тут відіграє центральну, однак не виняткову, роль.  Багато слів до пісень танго написані ла-платським арґо, що зветься лунфардо, й у них ідеться про почуття й журбу, які відчувають місцеві чоловіки й жінки, особливо до речей, «що стосуються кохання». Найвідомішими є: «La Cumparsita» Х. М. Родрігеса, «Libertango» А. П’яццолли та «Per Una Cabeza» К. Гарделя. 
Тембр – «забарвлення» звуку; одна з ознак музичного звуку, поряд з висотою, силою і тривалістю. За Т. можна розрізняти звуки однакової висоти і сили, виконані на різних інструментах, різними голосами або видобуті різними способами чи штрихами.
Тональність – звуковисотне положення ладу, у ширшому сенсі – ієрархічна система висотних зв’язків, центральною категорією якої є тоніка (головний, основний тон, на якому будується гармонія).
Увертюра – інструментальний вступ до театрального спектаклю, частіше музичного (опери, балету, оперети), але іноді і до драматичного, а також до вокально-інструментальних творів — кантат і ораторій або до інструментальних п’єс сюїтного типу. Починаючи з XX ст. такого роду музичні вступи нерідко передують у кінофільмах.  Особливим різновидом увертюри є жанр симфонічної музики – концертна п’єса, історично також пов'язана з музичним театром.
Фактура – це характер поверхні: гладкість, шорсткість, рельєфність. Ф. показники несуть в собі певні риси композиційного засобу, хоча не так явно як, припустимо, ритм і колір. Ф. художник завершує композіцію. Ф. широко використовуються скульпторами, архітекторами, дизайнерами. У живописі вона відіграє допоміжну роль. Також має значення:

1) особливості побудови та оздоблення поверхні предмета;

2) Ф. у живописі та архітектурі – своєрідність художньої техніки

3) Ф. у музиці – сукупність елементів музичної тканини/полотна.
Фон – основний колір, інколи також синонім до слова тло. У музиці – звуки (мелодія чи гармонія), котрі доповнюють гру соліста, не маючи, однак, своєї теми. Іноді фоном називають шумові спецефекти.
Фуга – музична форма, заснована на розвитку однієї теми (рідше — двох або трьох тем), що проводиться поперемінно в різних голосах (вокальних або інструментальних). Ф. сформувалася у XVI-XVII ст. із вокального мотету й інструментального річеркару і стала найвищою поліфонічною формою.
Хроматизм – інтервальна система, в основі якої лежить півтон. В історії музики розрізняють хроматизм у давньогрецькій та новій європейській інтервальній системах. Мікрохроматична музика – будь-яка, що містить «мікротони» (чвертьтони, третьтони, шеститони). Використання мікрохроматичних інтервалів не змінює лад, проте вносить особливий відтінок у виконання. 
Чакона – інструментальна п’єса, популярна у добу бароко. Являє собою поліфонічні варіації верхніх голосів на незмінному басі (basso ostinato). Ч. часто плутають з пасакальєю, з якою вона схожа за стилем. У свою чергу, пасакалью, танець, не відрізняють від пасакалії, жалобної пісні, яку виконують, супроводжуючи поховальную процесію).

Найбільш відомими є Чакона Т. Віталі (для скрипки з басом) і Чакона з партити ре-мінор для скрипки соло Й. С. Баха. Також відомі чакони для органа Й. Пахельбеля. Також для композиторів XVII—XVIII ст. було прийнятним використання форми Ч. у оперних фіналах.
Шансон – (фр. chanson – пісня) — назва ряду різновидів французької пісні, а також жанру сучасної естради. Виконавців Ш., які нерідко є і авторами текстів і музики називають шансоньє.
Школа – мистецька течія або напрям, до якого входить група учнів-послідновників певного митця. Зазвичай представників певної Ш. об’єднує спільна манера подачі і принципи творчості.
У музиці Ш. називають наслідування певного стилю не лише у композиції, але й у виконанні. Зокрема, відомі «русская (радянська) Ш.», «американська Ш.», «німецька Ш.», кожна з яких є досить впізнаваною за характерними інтерпретаціями творів відомих композиторів.
ДОДАТОК В
Список музичних творів, використаних у ході аналізу текстів художньої літератури:
1. О. Гакслі
· J. S. Bach. Art of the Fugue BWV 1080 (Full Score)

2. Г. Гессе
· J. S. Bach. Crab Canon on a Möbius Strip

· J. S. Bach. Fuga a-moll BWV 543 

· J. S. Bach. Little Fugue g-moll BWV 578

· J. S. Bach. Sonata No. 2 BWV 1003 (Fugue)
· J. S. Bach. Sonata No.3 C-dur BWV 1005 (II. Fugue)

· J. S. Bach. Toccata and Fugue d-moll BWV 565

· J. S. Bach. Violin Sonata g-moll (Fugue)

· J. S. Bach. Violin Sonatas&Partitas (Itzhak Perlman)

3. Л. Дереш:

· P. Boulez. Anthèmes I

· P. Boulez. Anthèmes II

· Euro-2012. «Неофіційний гімн Євро-2012»
· Euro-2012. Oficial anthem. Oceana. Endless Summer

· Euro-2012. Ruslana. «Давай! Грай!» (Ого! Ого!)
4. Е. Л. Доктороу

· Scott Joplin. Maple Leaf Rag

5. П. Зюскінд
· Bottesini. Aria soprano & doble bass. Tutto che il mondo serra

· Natascha Nikeprelevic. Threadline For Voice and Double Bass

· Игорь Демарин. Рок-опера «Парфюмер»
6. Ю. Іздрик
· Аквариум. «Пока не начался джаз»
· A. Berg. Wozzeck (1970 film version [English Subtitles])

· The Eagles. Hotel California

· Maanam. Jestem Kobieta

· Maanam. Lipstick On The Glass

· OST Chicago. All That Jazz

· Queen. Bicycle Race

· The Beatles. Lucy In The Sky With Diamonds

· The Beatles. The Fool On The Hill

7. М. Кундера
· Taxmeni. Valčík Na Rozloučenou

8. Т. Морісон
· L. Bernstain. West Side Story

· Dixieland Jazz Louis Armstrong. Mahagony Hall Stomp

· G. Gershvin. Rapsody in Blue
9. М. Павич
· Divna&Melodi. Ne imami

· Greek Liturgia. Megalini I Psihi Mu Ton Kirion (Μεγαλύνει ἡ ψυχή μου τόν Kύριον)

· Srpska Liturgia. Velicit Dusha Moja Gospoda (Pozdravi Presvetoj Bogorodisi)

· Trag. Crven Cvete

10. Є. Положій
· The Eagles. Hotel California

· G. Bregović (The G. B. Wedding And Funeral Band). Bella Ciao

· G. Bregović (The G. B. Wedding And Funeral Band). Mahalageasca

· King Crimson. Starless

· Los del Rio. Macarena

· Михаил Круг. «Владимирский централ»
· Наташа Королёва. «Чуть-чуть не считается»
· The Doors. Riders On The Storm

· Хор ім. Г. Верьовки. Гімн України

11. Д. Рубіна
· J. Reinhardt. Minor swing

· Фильм «Синдром Петрушки» (последний танец Петра и Лизы)
· А. Шнитке. Танго в сумасшедшем доме
· И. Стравинский. Балет «Петрушка»
· И. Стравинский. Балет «Весна священная»
12. Ж. Сарамаго
· Bach. BWV 1012. Suite №6 D-dur (cello)

13. Дж. Фаулз
· K. V. Gluck. Opera. Orfeo Ed Euridice

14. П. Хьоґ 
· J. S. Bach. BWV 1004. Partita №2 d-moll. Ciaccona (violino)

* Використовуємо даний термін у нашому дослідженні на позначення комплексу символів та значень, з яких складається образ певного твору мистецтва.


** Мистецтво – одна з форм суспільної свідомості; образне осмислення дійсності; вид людської діяльності, що відбиває дійсність конкретно-чуттєвих образах відповідно до певних естетичних ідеалів.


* Саме це вважають причиною занепаду додекафонії, оскільки важко створити велику кількість оригінальних серій навіть у межах одного музичного твору, тим більше – продовжувати написання нових опусів.


* La Macarena – район у іспанскій провінції Севілья. Спочатку пісня мала назву «Магдалена», що натякало на чуттєвість головної героїні, проте, виявилося, що пісня з такою назвою вже існує, тому Los del Rio перейменували її. Автори зазначили, що присвячують саму пісню та рухи, що її супроводжують, Дані Патрисії, вчительці фламенко з Венесуели, яку учасники дуету Ромеро та Руїз побачили у танці під час гастролей по країні.


** Текст пісні розповідає про дівчину Макарену, котра заохочує чоловіків до залицянь, оскільки не так давно вона позбулася свого хлопця, котрий явно не влаштовував її у стосунках. У відповідь на це чоловіки запрошують її розважитись та насолодитися часом, проведеним разом з ними.


* С. Маценка також говорить про концептуальне розуміння музики, зокрема, музики Й. С. Баха [67, с. 415].


*  Даючи дійсному чоловікові своєї колишньої прізвисько, що утворене від прізвища першої жінки, що побувала у космосі, Герман намагається вкотре принизити свого наступника, бодай хоч цим і у заочній формі, оскільки попри численні провокації та перешкоджання стосункам колишньої з новим чоловіком, пара лишилася разом.


* Другий хіт – «Владимирский централ» під – захоплений вереск відпочиваючої публіки виконує місцевий вусатий акин у малиновому піджаку, котрого запрошують повити у вихідні».


** «Людям, котрі слухають схожу музику, набагато простіше за короткий час знайти спільну мову. В них одна шкала цінностей, їм зрозумілі одні й ті ж пісні, а отже, їм зрозумілі одні й ті ж символи, хоча на повірку вони можуть виявитися абсолютно різними людьми. Ми майже ровесники, у нас збігаються музичні смаки: ми обидва не любимо «кабак», а якщо грамотно, то шансон, попсу будь-якого пошибу, проте любимо Фріппа, King Crimson, Doors, і далі по списку. Музика від самого початку допомагає нам визначити семантику спілкування».


*** «Вночі навколо – секс-какофонія,


Сниться мені місцями Каліфорнія…


Заручники Сонця, мешканці Юнге,


Квіти й квіточки на кам’яних клумбах…».


* «Вони грають своє, тільки своє, це ні на що не схоже, і в той же час мені здається, що мелодії усіх континентів танцюють в мене перед очима, такий собі великостепський хуннський дует […] Ніби багатотисячна кіннота Аттіли скаче моїм серцем і моя земля гуде, і моя душа сповнюється мстивістю, світлою мстивістю, у якій немає ані краплини ненависті. Я просто провалююсь крізь столітя. Я дивлюся на небо – зірки валяться з нього одна за одною. Я загадую бажання – воно збудеться, воно вже збувається нині, коли я знову в’їжджаю у цей рай. «Це була мелодія Джа, бога нашої трави», – оголошує, закінчивши Артур».


* Вони стояли у диму і слухали спів грецькою. Було б самогубством – відкрити своє негрецьке походження і заговорити сербською при такій кількості свідків, один із них, найстарший по чину, не зміг подолати спокуси. Він дав волю своєму прекрасному голосу, від якого згасли свічки і змінилися аромати у церкві. Оскільки той, хто співав, стояв біля входу, нам здалося, що церква стоїть не на тому місці, бо його голосу не вистачало місця – саме тоді нам здалося, що церкву треба перемістити. Все село знало, що на ранній хтось співав сербською і я сам цих трьох одразу перевела до афонських гір, боючись, що їх викажуть окупаційній владі.


** Кажуть, співакові не потрібна голова – він мислить вухами; але секрет не у вухах – повторював учитель співу і навчав візантійського церковного співу, примовляючи, що воно краще і старовинніше за Баха [...] Навчав її тих вечірніх пісень, яких не можна навчитися вдень, лише у темряві, коли по пісні можна дізнатися великі чи малі вуста має шинкар. Навчав її забувати про бажане, бо це важливіше за решту і тому всеодно лишиться у пам’яті.»


* У кожної людини і по всьому світі є такі сильні пісні, котрі, перше, чуються вві сні, але надовго забуваються, лиш згодом, і то – наприкінці життя, чують наяву що то за пісня. А вона, все ж, та, що й багато десятків років тому. Вітача Мілут співала її, як була дівкою й забула, кидаючи свій гребінець у балію з водою. Пісню, яку десятиліттями намагалася запам’ятати і яку, на лихо, таки запам’ятала тепер. Це була «Остання блакитна середа» і співав її той самий потрісканий голос-заїка, за яким вона бігла ввечері.


* Спираючись на дану тезу, можна вважати безглуздими спроби читачів «розгадати» принципи гри та намагання відтворити гру у числовому вигляді.


* У мовчанці, певно, крився натяк. Втім, їй на зміну прийшов тихий протяжний  звук клавікордів. Я завагався, але вирішив, що двоє можуть грати по-своєму, і знову сів. Він грав швидко, потім – спокійно; раз чи двічі він затнувся і повторив фразу […] Музика йшла просто з кімнати, огортала мене і розчинялася у сонячному світлі за колонадою. Він кинув гру, повторив пасаж і закінчив грати – несподівано, як і почав. Двері зачинилися, знов виникла мовчанка […] Я відчув, що мав увійти до цього моменту, натомість – прогнівив. Але він з’явився у дверях, промовляючи:


– Я не злякав Вас.


– Ні в якому разі. Це – Бах?


– Телеман.


– Ви чудово граєте.


– Колись я міг грати. Менше з тим. Ходімо.


Його рвучкість була хворобливою; здавалося, що він хотів позбутися не лише мене, а й від плину часу.


Я встав.


– Сподіваюся, я ще зможу почути Вашу гру.


Він ухилився від прямої відповіді, не запросивши.


– Сподіваюся, що зможете».


* «А що, невже мені й справді «слабо» зіграти за скрипку? Тут він дорікнув собі за малодушність, не варто було й взагалі підіймати шум – інструмент має вартісний та й власні його мрії про музику підносили альт на таку висоту, на яку скрипка, хай навіть з рук Страдіварі, злетіти не змогла б».


** «З наших п’яти почуттів слух безсумнівно менше за інших отримує земних насолод».


*** «[…] прийняв у творчості нову віру, згідно якої витворені ним звуки мали виникати лише всередині ймовірних слухачів».


* «Він почав грати, але ніяких звуків Данілов не почув. Прощання з готелем, мабуть, було елегійним, щось там трапилось у Земського в Тамбові, смичок пропливав повз струни на малій відстані від них у задумі та смутку. Спочатку Данілов з цікавістю стежив за смичком, намагаючись, мов глухий за рухом губів співрозмовника – слова, вгадати музику, яку склав Микола Борисович. Та не вгадав. Музика, видно, була новою і Данілову недоступною».


** «Захопившись самим процесом вираження своїх думок та почуттів, Данілов звернувся до інших шкіл з їх особливими законами та принадами – негритянскій, індійській та далекосхідній. І почали в ньому звучатимаракаси, сітари, рабоби, сямісени, кото, басбукові флейти – сякухаті […] Рідше за інші інструменти Данілов використовував альт […] Музична система Данілова, тепер вже його власна, ускладнювалась, імпровізації його були несподіваними та п’янкими, що ж до його ймовірних дослідників, то для них, вважав Данілов, ця його внутрішня музика могла лишитися загадкою».


* Deus ex machina (лат.) – бог з машини.


* Bestseller (англ.) – той, що найкраще продається.


* «Колись, силою своєю, перетворюючи повітря на воду і ущільнюючи у плоть, я створив людську істоту – хлопчика, тим самим створивши дещо більш піднесене, ніж витвір Творця. Бо той створив людину із землі, а я – з повітря, що набагато складніше…».


* Композицію в оригіналі та перекладах (або інтерпретаціях) часто вмикаютьу новорічні свята та на Різдво. Можна сказати, що це пізня зі списку обов’язкових на радіостанціях у зимовий святковий період у ряді країн.


* Втім, окрім зазначених маловідомих музичних творів, існують різноманітні аранжування відомих творів, які можуть виконуватися різним складом, у т.ч. й бажаним для оповідача. Також досить популярним є арія «Tutto che il mondo serra» для сопрано і контрабаса у сопроводі фортепіано Дж. Боттесіні. Проте, контрабасиста з твору П. Зюскинда навряд чи задовільнило «тріо».


* Варто зазначити, що Рейнхардт був унікальним музикантов, оскільки мав важку травму руки внаслідок опік, що мало би унеможливити успішну кар’єру, проте це стало своєрідною особливістю гітариста. Рубіна як музикант певно була обізнана у даному питанні, тому вибір музичного супроводу для танцю персонажів, котрі мають душевні травми, вірогідно, не був випадковим.


* Вперше про це він каже у передмові до «Хозарського словника» і продовжує розвивати тезу в романах «Краєвид, намальований чаєм» та «Остання любов у Царгороді».


* «І в цей час тяжкого дихання машин, ера Регтайму добігала кінця, ніби історія була нічим більшим, аніж звуками, що лунали з-під пальців піаніста».


** «Що це?» - «Тромбон-блюз» - «Змилуйтеся» - «Вона знатиме про блюз більше, ніж про тромбон, коли її мама повернеться додому».


* «Вони [нерви] звиcають і корчаться. Співаючий біль. Пробуджуючи мене  своїм звуком, бренчить, коли я так міцно сплю, що роздушує моє сни. Йому не лишається нічого іншого, крім як втікти туди, де його немає, туди де він вже був і де, можливо, лишається. Хай би ці звисаючі корчі побачили, що втрачають, хай би цей біль співав у багнюці, де він ступав, у місці, в якому вже був і де, можливо, лишається. Я не прагну зцілення чи пошуку руки, що була відтята. Я хочу поновити цей біль, загострити його, аби ми обоє знали для чого він».


* В трамвайном депо пятые сутки бал;


Из кухонных кранов бьет веселящий газ.


Пенсионеры в трамваях говорят о звездной войне.


Держи меня, будь со мной.


Храни меня, пока не начался джаз […]








