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 3 
ВСТУП 

 

Актуальність теми дослідження: Сьогодні багато філософів продовжують 

будувати дискусії та шукати відповідь на питання: «Що таке музика?». Так, 

давньогрецький мислитель Платон та австрійський музикознавець Едуард 

Ганслік, розглядаючи даний феномен, давали різні пояснення.  

Платон, якого можна назвати одним із  зачинателів філософії музики, 

вказував, що музичний наратив має тісний зв’язок із людиною, яка своїми 

чеснотами підтримувала його існування. І, як вказує американський дослідник 

Пітер Ківі, Платон також вважав, що мелодії мають здатність пробуджувати у 

людей цілий ряд емоцій.  Едуард Ганслік, у свою чергу, розглядав цей музичний 

наратив як окремий і самодостатній інструмент, що ні від кого не залежав та був 

унікальним.  

Розбіжність поглядів двох філософів ставить питання для порівняльного 

аналізу: «Яка із цих версій музичного наративу сьогодні має більший вплив на 

культуру?» Детальне вивчення даного феномену допоможе краще пізнати сенси, 

що закладаються творцями у їхні роботи, а також зрозуміти, чи можливо 

взаємодія музики з іншими мистецькими творами. Крім цього, воно 

продемонструє підходи до розуміння та вивчення музичного наративу у різний 

культурний та історичний часи.  

Стан наукової розробки теми. Важливо почати з того, що тема 

формування філософії музики й досі продовжує привертати увагу світових 

культурних діячів та філософів. Відповідно, сьогодні вже існує доволі широка 

джерельна база робіт, що детально розглядають та допомагають дослідити 

задану тему. До того ж, українські дослідники теж продовжують активно 

займатися вивченням цього питання, навіть попри те, що відчутна різниця у 

кількості текстів із українським перекладом на цю тематику, та іншими 

іноземними мовами. Проте питання музичного наративу та особливостей його 

формування все одно залишається відкритим.  
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Наприклад, однією із важливих сучасних праць, що розглядає історію 

музичного явища є робота американського дослідника Пітера Ківі “Introduction 

to a philosophy of music”. У ній автора розбирає історію становлення даного 

феномену та його взаємодії із суспільством. Ківі також намагається знайти 

відповідь на питання, що собою представляє філософія та у чому полягає її 

функція? Книга є важливою для розуміння та ознайомлення із темою музичного 

наративу. І хоча вона й була видана у 2002 році, все одно продовжує залишатися 

актуальною.  

У своїй праці “New sounds, new stories: Narrativity in contemporary music” 

Вінсент Мільберг робить детальний огляд історії виникнення поняття “наратив”. 

Він вказує на специфіку розрізнення текстового та музичного наративів, а також 

стимулює до подальшого вивчення даної теми.  

Також варто додати до списку й збірник англомовних статей “Philosophy 

of music”, що був виданий у 2011 році, а його редакторами стали Теодор Грасік 

та Ендрю Кеніа. Книга складається із шести частин, які проводять короткий, але 

змістовний огляди музичної історії від античності й до нашого часу. Важливим 

аспектом даної роботи є те, що вона демонструє більше десяти абсолютно різних 

ідей, щодо того як варто розуміти «філософію музики».  

Джерельна база дослідження: В основу роботи також покладено праці й 

багатьох інших сучасних філософів, які продовжують розвивати питання 

«музичного». Основу дослідження склали роботи «Держава» Платона, а також 

“The Beautiful in music” Едуарда Гансліка. Серед інших дослідників можна 

виокремити: Стівена Галлівелла, Томаса Грея, Ноеля Керролла, Пітера Ківі, 

Маргарет Мур, Вінсента Мільберга, Александру Г’юї, Джона Віля, Дарена 

Шепарада, Роберта Августа Шарпа, Девіда Оствальда та інших.  

Об'єкт дослідження: музика як наратив у філософських працях Платона і 

Гансліка.  

Предмет дослідження: розуміння музичного наративу та його роль у 

філософських роботах  Платона та Едуарда Гансліка: порівняльний аналіз.  
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Мета дослідження. Вивчення та порівняльний аналіз поглядів Платона та 

Гансліка, щодо музику як наративу, зокрема через аналіз фільму 

“Vertigo”  Альфреда Гічкока, з метою відкриття теоретичних підходів та 

розуміння зв’язку між музичним та словесним наративом у контексті 

філософської думки.  

Завдання дослідження. Здійснити порівняльний аналіз філософських 

поглядів Платона та Гансліка щодо музичного наративу. Для цього потрібно 

розв’язати такі завдання: 1. Дослідити значення концепцій: «філософія музики» 

та «наратив»; 2. Порівняти платонівські погляди стосовно музики та її впливу на 

нашу культуру через «Державу» із теоріями австрійського філософа Едуарда 

Гансліка та його роботи “The Beautiful in music”; 3. Практичне дослідження 

музичного наративу через фільм англійського кінорежисера Альфреда Гічкока 

«Vertigo» (1958 року).  

Структура роботи відповідає меті дослідження та поставленим завданням. 

Робота має вступну частину, три  основних розділи, висновки та список 

використаних джерел.  

У розділі 1 «ПРОБЛЕМА «НАРАТИВУ» У КОНТЕКСТІ ФІЛОСОФІЇ 

МУЗИКИ» проводиться короткий дискурс до розуміння понять «філософія 

музики» та «наратив», що складає теоретичну базу для подальшого 

порівняльного аналізу поглядів Платона та Едуарда Гансліка.  

У розділі 2 «ПЛАТОН ТА ГАНСЛІК: ПОРІВНЯЛЬНИЙ АНАЛІЗ» 

відбувається аналіз філософських поглядів Платона та Гансліка щодо музику як 

наративу. Перша частина розділу орієнтована на розгляд твору Платона 

«Держава», але увага зосереджується на його уявленнях про музику та вплив 

моральних аспектів суспільства. Друга частина аналізує основні погляди 

Едуарда Гансліка у його роботі “ The Beautiful in music” на музику та її 

самодостатність від людських емоцій. Цей аспект акцентує на унікальності 

музики як окремого мистецтва та його вплив на розуміння світу.  

У розділі 3 «МУЗИЧНИЙ НАРАТИВ НА ПРИКЛАДІ ФІЛЬМУ 

“VERTIGO” АЛЬФРЕДА ГІЧКОКА» досліджується роль музики як 
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самостійного і унікального наративу в фільмі “Vertigo” британського режисера 

Альфреда Гічкока. На основі теорій Едуарда Гансліка, розглядається як музика 

може створювати власний наратив у контексті кіно, незалежно від 

словесного/візуального наративів. Додатково розглядаються сцени із стрічки, де 

музика не просто є емоційним підсиленням, але сама стає важливою складовою 

сюжету (відображає конфлікт, інтригу, романтичні сцени). Частина є 

практичною та узагальнює попередньо здобуті знання про музичний наратив. 

Теоретико-методологічні засади дослідження. У даній роботі 

використовується історично-науковий підхід та філософсько-порівняльна 

концепція для проведення аналізу поглядів Платона та Гансліка, щодо музичного 

наративу. Робота має не тільки теоретичні, але і практичні аналізи музичного 

наративу. Для підкріплення тверджень використовується теоретична й 

дослідницька література.   
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РОЗДІЛ 1 

«ПРОБЛЕМА «НАРАТИВУ» У КОНТЕКСТІ ФІЛОСОФІЇ МУЗИКИ» 

 

Підрозділ 1.1:  «Філософія музики» як особлива галузь філософського 

знання 

У першому розділі даної роботи буде здійснена спроба розібратися у тому, 

яким чином поняття «філософія» та «музика» співіснують. Також, буде 

проаналізовано поняття «наративу», його значення та взаємодію із музикою.  

Філософія продовжує тримати зв’язок із багатьма явищами нашого світу: 

наукою, культурою, політикою тощо. Музика не є винятком і стала важливим 

феноменом для дослідження філософами. Так, наприклад, американський 

філософ Пітер Ківі у своїй праці “Introduction to a philosophy of music”, розбирає 

основні аспекти музичної теорії, а також її зв’язок із філософією. Крім цього, він 

проводить додатковий текстуальний аналіз та намагається знайти відповідь на 

питання, що собою представляє філософія музики. Варто зауважити, що сам Ківі 

не дає точного визначення цьому феномену, але додає, що термін «філософія» є 

практикою, уявлення про яку можна передати лише через дію, а не словесно 

(Kivy, 2002, c. 197).   

У 2012 році філософ Майкл Мунро опублікував видання із власним 

визначенням філософії. За його словами, філософія цікава тим, що сама 

намагається дійти до того єдиного визначення. «Філософія визначається тим, що 

вона не змушує нічого відбуватися» (Munro, 2012, p. 2).  

Філософія музики – доволі об'ємна галузь, що містить в собі і естетичні 

знання, і  гуманітарні, і наукові. Важливість цього феномену полягає у тому, що 

він допомагає краще заглибитися у розуміння естетичного досвіду та розвитку. 

Ківі також додає, що, на перший погляд, дана практика, яка вже довгий час існує 

у наукових колах, може здаватися «напівсерйозною». Проте насправді містить у 

собі багато важливих та цінних тем, які протягом стількох років допомагають 

визначати нас як людей.   
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Цікаво, що за словами Ківі, питань філософії музики бере свій початок ще 

з античних часів.  Та тоді все таки філософський інтерес до музики не був 

зосереджений на практиці, а тому більшість роботи була направлена саме на 

теоретичну особливість звучання.  

Так, західна філософія розглядає музику ще від початків свого існування. 

Природа музики, її вплив вивчався ще з часів Піфагора та Платона. На думку 

давніх мислителів, філософію музики не слід ототожнювати з естетичною 

теорією. Згадані філософи не обмежувалися вузько-естетичними питаннями. 

Філософія музики була і залишається набагато ширшою сферою, ніж 

філософська музична естетика. 

Починаючи з епохи відродження, філософи почали частіше вважати 

музику за форму мистецтва. Після 1700 року сучасна філософія розробила 

естетичну теорію як окрему підкатегорію дослідження. З того часу філософія 

музики загалом відображала, а в багатьох випадках і скерувала, філософське 

дослідження природи мистецтва та естетичних властивостей, таких як краса та 

велич. 19-те і кінець 20-го століття були особливо плідними періодами розвитку 

філософії музики. Дослідження Платона впливу музики на душу поступилося 

місцем дослідженню природи емоційного вираження та здатності музики 

змінювати емоції слухачів. Різні уявлення про емоції породили цілу низку 

поглядів на зв'язок музики з емоціями, включаючи позицію, згідно з якою 

виразність применшує унікальну цінність музики як мистецтва.  

Відповідно, нарешті можна із впевненістю сказати, що сьогодні даний 

феномен знаходиться найближче до своєї максимально зрозумілої та практичної 

форми. Наприклад, навіть вплив «континентальної філософії на теорію музики 

продовжується та розвивається в кількох нових напрямках. А нещодавній інтерес 

до робіт Дельози та Ґваттарі обіцяє нові підходи до теорії музики» (Lochhead, 

2011, c. 514).  

Як пише у своїй статті Філіп Альперсон, «музика,  як і всі багатогранні, 

культурно вкорінені практики та соціальні досвіди, складається з мережі 

множинних субпрактик, що накладаються одна на одну. У цьому сенсі, філософія 
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музичної освіти повторює історичний і концептуальний контекст, що оточує 

більшість центральних питань філософії музики» (Alperson, 2011, c. 616).  

Враховуючи усе вищесказане, ми ставимо перед собою важливе питання: 

Яким чином філософія музики пов'язана з наративом? Пропоную це розглянути 

у наступному підпункті.  

 

Підрозділ 1.2: Музичний наратив у контексті «філософії музики»  

 

Новий час і нова культура надають більше можливостей музиці та її 

поширенню. З’являються жанри, що провокують нові філософські пошуки. Саме 

тому, навіть для того, щоб розглянути наратив у музиці, важливо розуміти те, які 

історичні та філософські зміни пройшов даний феномен.  

Перетин музики та наративу – захоплююча тема, яка полонила філософів, 

музикознавців і митців. Наприклад, Вінсент Мільберг зазначає, що: «наратив є 

інструментом для поширення та розробки точок зору, які можуть бути прийняті, 

щодо певного набору подій. Крім того, він також допомагає збагатити минулі, 

теперішні та можливі майбутні події, що становить основу людського знання» 

(Meelberg, 2006, c. 34).  Тобто, це явище, що оточує людину від самого початку 

її існування і є важливим для розуміння світу в якому вона живе. 

Відповідно, музична сфера не стала винятком, а тому існує думка, що музика 

й сама, у певній мірі, здатна виступати наративом. Наприклад, американський 

сучасний мислитель Джеральд Левінсон, намагаючись пояснити музичний 

наратив, у своїй статті, виділяє аспект практичності: «Можна сказати, що певні 

музичні твори, подібно до великих літературних, служать безцінними 

інструментами для етичних рефлексій та самопізнання» (Levinson, 2015, c. 13).  

Мільберг також додає, що «наратив можна розглядати як структуру, в якій 

ідентифікується (причинно-наслідкові та інші) зв’язки між подіями» (Meelberg, 

2006, c. 37). Крім того, його ще характеризують як один із зручних способів для 

транслювання знань, досвідів, переконань та емоцій. Тут знову згадується 

кіномистецтво, де музика використовується як ще один із аспектів, які можуть 
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конструювати потрібний сюжет. Візьмемо до уваги жанр «кіно-мюзиклів», де 

через мелодійність та спів, герої можуть розкривати власні почуття та 

створювати сильніший контакт із аудиторією. У майбутніх розділах, буде 

детальніше розглянуто кінематограф та його музичну сторону.  

Левінсон вказує, що навіть, якщо і здається, що два цих явища неможливо 

поєднати, вони, насправді, можуть добре співіснувати. Він порівнює філософські 

твори із композиціями: «свідченням реального існування самобутньої музики в 

творах великих філософів є той факт, що особу філософа, іноді, можна 

розпізнати з абзацу або двох, навіть, коли конкретні ідеї чи теми, що 

обговорюються, не дозволяють такої миттєвої ідентифікації» (Levinson, 2015, c. 

16).  

Крім того, він зазначає, що філософська система надихає й саму музику. 

Робить вона це через прагнення та заохочення до кращого і більшого 

пошуку  музичної істини, душевного піднесення. «Тут можна згадати 

«Степового вовка» Германа Гессе із душевним розцвітанням під час 

прослуховування музичного твору Моцарта» (Levinson, 2015, c. 7).  

 Далі згадуються й музичні композиції, які були натхненні філософськими 

творами. Наприклад, як згадує Левінсон, є «симфонічна драма Еріка Саті 

«Сократ» і «Серенада» Леонарда Бернштейна (після «Симпозіуму» Платона), які 

поділяють спільне натхнення в давньогрецькій філософії» (Levinson, 2015, c. 8).  

Цікавою темою на яку далі звертає увагу Левінсон, є роль композитора та 

його розуміння філософії. Безумовно, подібна взаємодія може бути, і є доволі 

важливою, а особливо, якщо у автора виникає бажання створити не просто 

поверхневий твір. І тут питання також стоїть у тому, щоб вміти правильно 

викласти ці власні думки та цілі – робити це не просто поверхнево, а як із 

справжньою симфонією, дотримуватися визначених правил та чіткості викладу. 

У разі, якщо виклад буде не зовсім пропрацьований, як і з композицією, 

«звучання буде не надто приємним». Сама композиція також повинна 

відчуватися й запам’ятовуватися слухачам. «Сприяти тому, щоб слухачі мали 

змогу увійти в такі стани «розуміння […], a музичні твори можуть зробити такі 
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стани доступнішими, більш прозорими, яскравішими та практичними для життя» 

(Levinson, 2015, c. 12).  

Важливо також навчитися комбінувати зразу декілька технік, а також 

намагатися обіграти їх навколо однієї теми, хоча це і є непростою задачею. 

«Згадаймо Шумана і його захоплення дружбою, як це відображено в уявному 

Давидсбунді та пов’язаних із ним фортепіанних творів […], але скільки з цих 

філософських ідей ефективно втілено в створеній ними музиці […] залишається 

важко сказати» (Levinson, 2015, c. 14). Проте такі спроби є, а це значить, що 

зв’язок побудувати цілком можливо, хоча на це може піти не мало часу.  

Тож, якщо розглядати наратив зі сторони музики, стає помітно, що дане 

явище не є простим. На думку Мільберга, його можна розрізняти і за настроєм, 

який транслює музика. Пізніше про це у своїй роботі буде говорити сам Ганслік, 

але запропонує трохи іншу теорію. Проте якщо слідувати Мільбергу, то він 

ставить цікаве запитання: «Яке може бути ставлення до тієї музики, що не 

доходить до свого кінця і обривається на половині шляху?» Порівнюється вона 

тоді із певною травматичною подією — «подія, що чинить опір наративній 

інтеграції» (Meelberg, 2006, c. 186). Тобто, мова йдеться не про набуття або 

отримання  травматичного досвіду  під час прослуховування, а саме ефект 

«невдоволення», який походить від незавершеного треку.    

Мільберг далі додає, що відбувається це через відсутність певного настрою 

у самій композиції. Настрій, який задає темп, тримає увагу слухача та відповідає 

за загальне враження, що людина отримує під час та після прослуховування. 

«Музичне напруження встановлює зв’язок між розгортанням мелодійних звуків 

і представленням подій, тобто між музичним теперішнім і музичним минулим, а 

також [...] робить композицію та й сам звук більш дискурсивними» (Meelberg, 

2006, p. 189).  

Враховуючи усі вищезгадані аспекти, важливо зрозуміти, що собою 

представляє сама музика. Її теорія, як було вказано раніше, з’явилася ще у часи 

античності, але з тих пір, суперечки, щодо цієї теми продовжують існувати. У 
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наступному розділі пропоную детальніше порівняти дві важливі позиції, які 

заглиблюються у вивчення музичного від Платона та Едуарда Гансліка. 

  

Висновки до першого розділу:  

 Перша частина ставить за мету розказати, яке значення мають концепції: 

«філософія музики» та «наративність». Ми заглиблюємося в історію виникнення 

цих явищ та вперше ставимо запитання стосовно того, а чи можуть вони 

співіснувати. І якщо так, то який ефект відчує слухач? Наратив починає 

розглядатися не просто зі сторони тексту, але й звуку.  

Поступово у дослідженнях виводиться думка про те, що навіть 

композиторам важливо мати філософське уявлення про власні твори.  Загалом, 

перший розділ допоміг закласти основу для подальшого дослідження, адже 

тепер, щоб краще зрозуміти музичний наратив, важливо визначити для себе, що 

означає поняття «музики» як таке. 

Для кращого розуміння існування музичного, була виставлена пропозиція 

детальніше розглянути та порівняти вчення Платона й Едуарда Гансліка. Обидва 

мислителі існували у різні історичні часи, але їхні роботи про «мелодійність» все 

одно залишаються цікавими до ознайомлення й сьогодні.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 13 
РОЗДІЛ 2 

«ПЛАТОН ТА ГАНСЛІК: ПОРІВНЯЛЬНИЙ АНАЛІЗ» 

 

Підпункт 2.1: Функція «музичного наративу» у «Державі» Платона 

 

Як вже неодноразово вказувалося у попередньому розділі, почати 

досліджувати поняття музики можна із робіт давньогрецького філософа Платона. 

Роботи мислителя сьогодні складають основу для багатьох філософських 

концепцій, а тому музика не стала винятком. Навпаки, мислителя часто 

називають  «основоположником» даного типу філософії, адже короткий вступ до 

музичних теорій він пропонує у кількох своїх роботах («Держава» та «Закони»). 

Проте у даному досліджені увага буде зосереджена лише на «Державі», що була 

написана ще у 350-360 роках до н.е. Сьогодні вона без перебільшень є яскравим 

прикладом вічності платонівських теорій та вже давно закріпила за собою статус 

провідного філософського дослідження.  

У тексті, який представлено у вигляді збірки діалогів, філософ розглядає 

роль людини у суспільстві. Тому увага особливо звертається на формування 

державотворчих устоїв, політичних, наукових, також культури загалом. 

Мислитель аналізує вплив, який усі попередньо згадані явища мають на 

індивіда.  Звісно, що людство безумовно просунулося вперед у багатьох 

культурних та політичних питаннях, але, у той самий час, закладені Платоном 

основи, не втратили «авторитетності» серед дослідників. 

Під час прочитання, досі можливо провести паралелі із сучасним світом, 

хоча, як буде показано далі в роботі, розбіжності теж є, і, в контексті музичного 

наративу,  доволі значні.  У «Державі» Платон розглядає музику як той феномен, 

який повчає людину, а також часто підкреслював вплив музики на здоров'я душі 

(і навпаки). 

Він порівнює її з цінними знаннями, які особа повинна отримати протягом 

усього свого життя.  Вона стає важливою частиною виховного процесу, який і 

формує ту саму інтелектуально-розвинену особистість. За словами Платона: 
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«…найголовніше виховання якраз і полягає у музиці, вона найглибше проникає 

у душу і найсильніше її зворушує, а ритм і гармонія ведуть із собою 

благовість…якщо людина належно вихована, то вона віднайде благородність» 

(Платон, 360 до н.е./2000, с. 90).  

У своїх діалог Платон поступово приходить до того, що виділяє зразу дві 

музичні сторони (які будують емоційний зв'язок із слухачами): психологічну та 

духовну.  Музичність, ритмічність та інші складові мелодійності – мають доступ 

до людської душі, що допомагає формувати в нас «дієвість»; спонукають особу 

до нових звершень. Тобто, музиці бракувало «самостійності», адже вона майже 

постійно залежала від людини та її почуттів. І він також ототожнював музику до 

тонкої межі між пристрастю та розумом (у будь-яких формах).  

Платон протиставляє музику у розмові про вміння воювати, що створює 

певний баланс між «фізичним» та вірою. І здатність бути «між» цими двома 

явищами, цінується і допомагає пізнати вищі моральні чесноти. Платон 

наголошує в одній із частин, що варто починати духовне навчання через музику, 

до якого він також додає і словесне мистецтво, а вже пізніше переходити й до 

фізичних вправ.  

Посилається Платон на те, що тоді душевно, тіло людини нарешті починає 

перебувати у гармонії із собою, що впливає на ефективніше укріплення самого 

себе. Проте тут важливо розуміти й те, що навіть в таких випадках, людина 

потребує балансу, де вона не тільки матиме можливість пізнавати обидві ці 

сторони, але й зробити це у такий спосіб, щоб властивості були  у гармонії одна 

із іншою.  

Хоча існує й думка про те, що деякі із тверджень Платона сьогодні звучать 

доволі самовпевнено, сумнівно й дещо навіть наївно.  Проте навіть попри таку 

неоднозначну критику, було би неправильно заперечувати важливість 

викладених платонівських думок, щодо питання музичної освіти. 

У той самий час, цікаво, що Платон не пропонує вирішення питань, які задає 

у контексті музики. Він висуває їх на обговорення, але сам лише залишається у 

ролі спостерігача. Це дає нам можливість більш детально заглибитися у тему та 
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її дослідження. Одним із таких питань є й вплив музики на емоційний стан 

людини. 

 

Підпункт 2.2: Музична парадигма Платона 

 

На думку Платон, кожна мелодія, яка була складена в одному ладі, мала 

для себе відповідний тип емоцій, станів, характерів, але відповідних лише цьому 

ладу. За словами Пітера Ківі: «Платон вважав, що мелодії загалом мають у собі 

силу пробуджувати емоції у слухачів, імітуючи та відображаючи спосіб, у який 

люди виражають їх у своїй мові та вигуках» (Kivy, 2002, c. 221).  

Платон розглядає не тільки вплив музики як такої, але й пробує 

розібратися у тих складових, що допомагають її формуванню. Як згадувалося 

раніше, твір написаний у вигляді діалогу між кількома давньогрецькими 

мислителями. Наприклад, в праці часто фігурує Сократ. В одній із перших частин 

«Держави» він промовляє, що музику можна розрізняти на гармонічний лад, 

ритм і слова. 

 Варто зразу вказати, що протягом  тексту, розуміння, значення та функції 

ритму ще зазнаватимуть змін. «... Що стосується ритмів, що не варто гнатися за 

їхніми розмаїттями і за всілякого роду музичними тактами, але слід визначати, 

які ритми відповідають впорядкованому й мужньому життю. А впоравшись із 

цим, необхідно зробити так, щоб ритм і мелодія йшли слідом за відповідними 

словами, а не слова – за ритмом і мелодією» (Платон, 360 до н.е./2000, с. 87).  

Якщо звернутися до поняття «гармонії», то її філософ характеризує як 

спокійне і добре, адже, адже тільки тоді вона може зберігати цей статус 

«ідеального». Добро, яке вона у собі зберігає,  можна охарактеризувати як 

внутрішню гармонію, яку музика допомагає знайти, адже має 

цілющі  властивості.   Вона покращує внутрішній стан людина, а особливо тієї, 

що дослухається до хорошої та приємної музики. Тобто, якщо особа живе своє 

життя «прозаїчно», а не через музику, то все її існування можна назвати більш 

хаотичним. «Поєднання музичного мистецтва та гімнастики дозволить обидва 
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начала узгодити гармонією» (Платон, 360 до н.е./2000, с. 135).  Хоча він також 

додає, що хоч вона і є крайністю добра, але разом із тим несе у собі ризик, коли 

людина у пошуках неї, заходить надто далеко й переходить межу підлості.  

 Ми також дізнаємося, що «після музики – ритм і лад проникають у 

внутрішню душу глибше, ніж будь-що інше» (Sheppard, 2009, c. 55). Тому Сократ 

поступово каже про те, що мелодія та ритм мають достатньо сильний вплив на 

людську душу й допомагають їй пізнати сильні почуття: гнів, любов, 

щиросердечність. Саме тому людина, яку ми можемо назвати найбільш музично-

розвиненою, це не просто технічно-навчена, а та, чия душа віднайшла 

гармонійність як таку. Це і робить поняття музично-філософської душі все менш 

просто метафоричним, адже людина знаходить ці знання та розуміння якраз зі 

сторони освітньої. У приклад часто наводиться та протиставляється поезія та 

література загалом. 

Розбір музичного мистецтва Платоном відбувається через посилання на 

вчення про літературу, поетичність – піднесені вчення, що згадують у другій 

главі «Держави».  Це те, що людина повинна навчитися відчувати й чути у собі. 

«Сократ розглядає ритмічні та мелодичні структури (останні мають форми ладів, 

гам) як елементи складних форм мистецтва» (Halliwell, 2011, p. 309). Проте все 

таки його задачею є навпаки спростити дані елементи. Продовжуючи попередню 

цитату, «...шукає свого роду “чистоту”, або простоту, яка дозволить уникнути 

складності в мелодичних і ритмічних складових музики і в досвіді, який така 

складність стимулює в умовах слухачів» (Halliwell, 2011, p. 310). Адже така 

складність якраз знову відсилає нас до пошуку внутрішнього балансу, єдності та 

певної стабільності.  

Тож, музика – це привабливе явище, але воно є невловимим, піднесеним. 

Її здатність захоплювати душу людини  своїм звучанням, робить із неї справжній 

взірець краси, що об’єднує у собі внутрішні відчуття із неоднозначною 

зовнішньою формою. Проте поступово із розвитком людства, змінилося 

розуміння музичного, а разом із ним і значення його впливу на людину. Тому, на 
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противагу платонівським міркуванням, прийшло нове бачення і концепція, яку 

виклав австрійський філософ та музикознавець Едуард Ганслік.  

 

Підпункт 2.3: Музичні та людські емоції в музичній теорії Едуарда 

Гансліка    

 

 “Спроби вісімнадцятого сторіччя включити музику в теорію 

образотворчого мистецтва, об’єднану принципом наслідування, призвели до 

альтернативи, згідно з якою музика імітувала, представляла чи виражала не 

природні об’єкти, а суб’єктивні емоції” (Grey, 2011, p. 362). Робота “ The 

Beautiful in music” написана австрійським музикознавцем і критиком Едуардом 

Гансліком.  Однією із цілей тексту було розглянути питання впливу музичного 

феномену на людський емоційний стан. Крім того, Ганслік бере на себе 

відповідальність спростувати вічні дискусії та поглянути на філософію музики 

під новим кутом. Як зазначають деякі музикознавці, робота була не зразу 

прийнята публікою, адже зміни, на які наважився Ганслік, були доволі 

серйозними.  Хоча, буде справедливо відмітити, що сам Ганслік був не першим 

філософом, який розпочав дискусії навколо впливу емоцій на музичність, адже 

до нього схоже питання піднімав Артур Шопенгауер. Тут варто вказати, що за 

словами Пітера Ківі (на яких вінт пробує настояти) Шопенгауер якраз теж 

відокремлював факт експресивності від сили музики. На його думку, вона 

«виражає емоції завдяки своїй репрезентативній силі, але не викликає 

емоційного руху» (Kivy, 2002, c. 295). 

Тема емоцій у музиці є доволі складною, адже часто відсилає нас до 

«власного досвіду», де кожен може по своєму трактувати ту чи іншу мелодію. За 

Ківі, «людина може чути меланхолійний характер музики, не до кінця 

усвідомлюючи, що музика є меланхолійною, навіть попри її повільний, 

уривчастий темп» (Kivy, 2002, c. 454). Він далі продовжує, що така людина може 

навіть не здогадуватися, що усі згадані описи є відповідними саме 

меланхолійному типу, проте, якщо описати їх в деталях, то вона погодиться із 
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тим, що теж чує меланхолію. Тут мова якраз йде про теоретичну та практичну 

згоду між філософами та композиторами. Протягом багатьох років 

меланхолійність набирала певних форм, які нав’язувалися слухачам, а тепер дає 

нам можливість розрізняти різні типи емоцій, що закладені в композиції.   

Протягом принаймні ста років, поки існував філософський дискурс про 

естетичність, значення та цінність музики ототожнювалися з «почуттями», які 

вона, як вважалося, виражає або репрезентує. Цікаво, що як ми могли побачити 

у «Державі», Платон якраз і говорив про сильний вплив душевних станів людини 

на цю  мелодійність.  

Вже у першому розділі Ганслік визначає, що саме «прекрасне» хоч і існує 

для задоволення глядача, проте воно ніяк від нього не залежить. «Ті, хто 

вважають, що музика впливає на наші почуття «безпосередньо», тоді як інші 

мистецтва роблять це через посередництво ідей, глибоко помиляються” 

(Hanslick, 1854/1957, p. 119). 

Тобто людина, у певній мірі, свідомо підходити до того, що обирає ті чи 

інші емоції як реакцію на композицію. Та тут варто також вказати, що аргумент 

не є проти «емоцій» як таких, а лише вказує на те, що вони не є складовою змісту 

музичних композицій.  

Пітер Ківі додає, що австрієць зміг розділити свою музичну теорія на 

«негативну» і «позитивну».  Ганслік зазначає, що прекрасним у музиці є не 

здатність пробуджувати у нас ті, чи інші емоції, а її форма та музична ідея. Він 

вказує, що наші емоції не існують окремо в нашому розумі, а тому не можуть 

просто бути викликані мистецтвом. Насправді вони є залежними від різних 

патологічних станів (нашого міркування), які є протилежними емоціям. Вона не 

ставить собі за мету приносити задоволення слухачам, а також не потребує 

жодної «посередньої допомоги» (наприклад як «слова»), бо її суттю є звук і 

рух.  «Таким чином, немає незмінного і неминучого зв’язку між музичними 

творами та певними станами розуму. Навпаки, цей зв’язок є набагато більш 

тимчасовим, ніж у будь-якому іншому мистецтві» (Hanslick, 1854/1957, p. 15).  
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Підсумовуючи, перший розділ «The Beautiful in music” підходить до 

розгляду даного питання якраз із тієї негативної точки зору, де Ганслік 

спростовує попередні музичні теорії та розглядає свої перші припущення, щодо 

музичного «змісту» як такого. Філософ пропонує відмовитися від колишніх 

суб’єктивних тверджень та оцінок, щодо музичного та поглянути на нього під 

більш об’єктивним кутом – заглибитися у те, що безпосередньо допомагає нам 

створити мелодію. І він також додає, що для того, аби провести таке естетичне 

дослідження, потрібно, щоб «музичне» почало розглядати «прекрасне» як об’єкт, 

а не той суб’єкт, що сприймає.  

Можна сказати, що музика не стає тим важелем, який провокує реакції, але 

вона в якійсь мірі виступає метафоричним відображенням наших емоцій. Її 

різність, різкість та певна чуттєвість нагадують те, як людина формує власні 

почуття. Ганслік також поступово підводить до того, що аби мати змогу 

відчувати більше різних емоцій, людині варто не просто слухати мелодію, але й 

чути «речитатив», слідкувати за наративом пісні. І тоді саме ці «тексти» будуть 

слугувати тим фактором, який викликатиме більше емоцій у аудиторії. 

Наприклад, щоб простіше зрозуміти сили музику, краще звернути увагу на її 

більш характерні принципи (Ківі часто згадує про співзвуччя і дисонанс).  Та 

Ганслік також пропонує й інший варіант, за яким “представлення певних 

почуттів музикою, хоч і нездійсненне, все ж може бути прийняте як ідеал, який 

ніколи не буде повністю здійсненним, але до якого можна, і навіть необхідно, 

наближатися все ближче» (Hanslick, 1854/1957, p. 38).  

Філософ також звертається до обговорення опери, яку він використовує як 

один із прикладів тих музичних жанрів, де слова та мелодія найкраще 

поєднується у звучанні. Проте він також додає, що оперу, яка використовує 

музику просто як один із засобів вираження драматичного, можна справедливо 

вважати музичною потворністю. «Зв’язок поезії з музикою та оперою є свого 

роду морганатичним союзом, і чим уважніше ми розглядаємо цей морганатичний 

союз музичної краси й певних думок, тим скептичнішими ми стаємо щодо його 

нерозривності» (Hanslick, 1854/1957, p. 46).  
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Проте тоді виникає питання, що все таки може спровокувати у нас цей 

спектр емоцій та реакцій? Ганслік виділяє, що це все виключно через судження 

та ідеї, які допомагають нашому стану перейти до певного потрібного почуття (і 

ми можемо навіть цього не усвідомлювати). Також, якщо музика таки й може 

відповідати за наші емоції, то відбувається це через наші власні уявлення та 

асоціації. Цікаво, що Ківі також наводить приклад  із емоційно-напруженою 

людиною і якщо музичний твір може викликати у неї «нестабільну реакцію» – 

це не може відноситися до художньої природи чи мети музики, і не буде 

стосуватися філософа мистецтва.  

Третій розділ “The Beautiful in music” нарешті пропонує поглянути 

на  позитивну сторони естетичності в музиці. Весь розділ якраз є тією спробою 

Гансліка сформувати нове бачення та розуміння музичності. Проте у той самий 

час, він також не дає прямих відповідей, а наштовхує нас на нові думки. Увага 

приділяється формі та становленню музики «із середини». До того ж, автор 

знайомить нас із терміном «абсолютної музики».  

«Ганслік вводить нову еквівалентність: «зміст (музики) = форма», що 

приходить на заміну старій – «зміст = краса = цінність» (Grey, 2011, p. 364). Таке 

нове бачення музичного якраз і закладає певне підґрунтя для його подальшої 

теорії про абсолютну музику та формалізм.  

Ганслік звертається до форми у сенсі певної матерії, що не є порожньою, а 

складається зі звуку. Разом ці послідовності та форми складають предмет. Як 

пише Ганслік: «Вони знову нагадують нам про архітектуру та танець, які так 

само прагнуть до краси у формі та русі і також позбавлені певного предмету» 

(Hanslick, 1854/1957, p. 119).  

 Поступово переходимо до того, що у музиці як такій насправді зберігається 

ціла окрема структура. Сюди можна додати логічну послідовність, значення (в 

музичному сенсі), а також мова, яку нам, слухачам, не вдається перекласти, але 

якою ми можемо розмовляти. Вона неначе картина, яку нам важко пояснити 

словами через її по-справжньому унікальні зміст та наповнення.  
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Ганслік зміг описувати музику як «тонально рухливі форми». Тут зразу 

приходить на думку й порівняння Гансліка музики із витинанкою. «Музика для 

нього (Гансліка) — це звуковий аналог калейдоскопа: іграшка, яку всі ми колись 

тримали в руках і яка, очевидно, була знайома за часів Гансліка» (Kivy, 2002, c. 

749).  Музика як і калейдоскоп змінює свої звучання та форми в певному 

часовому порядку.  

Далі Ганслік продовжує із ще більш детальним розбором складових, що 

становлять музику. Наприклад, у сьомому розділі він звертається до поняття 

форми, але й також додає до нього нові терміни: матеріал, субстанцію та об’єкт. 

Проте доходить до доволі негативного висновку, де музика не має змісту, але 

якщо він і присутній, то іманентний та автономний. Такі терміни як «форма» та 

«субстанція» доповнюють один одного, а тому вони не можуть існувати без 

взаємозв’язку.  

На думку Ківі, якщо ми приходимо до висновку, що, «згідно з 

формалізмом, музика є чистою звуковою структурою, ми відразу бачимо, що в 

ній є більше художнього інтересу, ніж самої форми» (Kivy, 2002, c. 819).  Звідси 

й можна перейти до поняття «формалізму», де сам феномен визначають таким 

чином: «погляд, згідно з яким абсолютна музика не має ані репрезентативного, 

ані семантичного змісту» (Kivy, 2002, c. 825). І Ківі також додає, що «відповідно 

до формалізму, нас цікавлять, з точки зору музики, всі «чуттєві» властивості 

музичного твору…» (Kivy, 2002, c. 825).  Проте музичні твори таки мають у собі 

певні «музичні сюжети», такі звукові події, які пов’язані сенсово. А тому коли 

ми слідкуємо за цими подіями, то процес можна порівняти із читанням книги, де 

ми  поступово приходимо до розгадки.  І такі розбіжності можуть й надалі 

зустрічатися в роботі, адже навіть сам філософ вказував про певну 

незавершеність своєї праці. Відчувається це у тому, що місцями вона здається 

більш хаотичною й відчутно губить структуру.  «Проте незважаючи на те, що 

музичні події – це не вигадані події, які розповідаються чи зображуються, а чисті 

безглузді звукові події, то наше сприйняття їх і наше задоволення ними мають 

деякі спільні риси із нашим розумінням» (Kivy, 2002, c. 839). 
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Відповідно, тому існує значна кількість обговорень стосовно статусу в 

якому знаходиться філософ у цьому питанні. Адже, якщо музичною ідеєю 

вважали форму, то формалістична теорія Гансліка й справді може вважатися 

більш об’єктивним способом пізнання музичного.  

За його словами, музика також не здатна відобразити конкретні почуття 

через свою відсутність суджень. І додавав, що вираження та специфічність 

емоцій залежить виключно від об’єктів.    

Важливо відмітити, що роботи Гансліка справили доволі хороше враження 

на філософів, що в подальшому сприяло створенню нових робіт на цю тему. 

Таким прикладом може стати й праця Едмунда Гурнея «Сила звуку». За словами 

Пітера Ківі в роботі Гурнея немає згадок про самого Гансліка, але відчутно те як 

він надихався композитором, адже те саме «визначення Едмунда, про «ідеальний 

рух», важко не пов’язати і не розуміти як відлуння «тонально рухомих форм 

Гансліка» (системи, яку він запровадив для пояснення музики як такої)» (Kivy, 

2002, c. 781).  

 

Висновки до другого розділу: 

 Ця частина роботи має на меті продемонструвати теоретичну частину 

«музичного наративу». Спершу, було розглянуто, які саме уявлення 

формувалися про музику у вченнях давньогрецького філософа Платона. 

Мислитель ставив  музичне мистецтво на рівень із іншими науками, а також 

звертає нашу увагу на пошук балансу між силою та музикою.  

Увага в даному досліджені більше була прикута саме до твору «Держава», 

який визначають як один із провідних філософських текстів.  Проте слід 

зазначити, що у ній Платон не дає нам точних відповідей стосовно музичних 

теорій, але він закладає хороший початок для вивчення музичного наративу як 

такого. Нам надається можливість подивитися на даний термін як на той, що 

впливає на наші внутрішні переживання; проте у звучанні передує слово, а вже 

далі і сама композиція.  
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Далі, було коротко визначено загальні ідеї австрійського філософа Едурада 

Гансліка, щодо музичного наративу. Тут варто відмітити, що у розділі було 

детальніше розглянути вплив музичного наративу на наш емоційний стан. 

Філософ у своїй праці “The Beautiful in music” розглядає композиції як дещо 

унікальне, що може не залежати від інших мистецтв.  

Він висуває ідею про те, що «музика не дорівнює емоціям», а тому 

розглядає цей феномен як дещо унікальне та самостійне.  У розділі також 

згадуються поняття форми, ритму, структури, що є невід’ємними складовими 

звуку. Тобто, значна частина роботи розглядає саме структуру музичного звуку, 

що дає нам можливість не тільки протиставити дві позиції, але й використати 

даний аргумент для подальшого практичного дослідження.   
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РОЗДІЛ 3 

«МЗИЧНИЙ НАРАТИВ НА ПРИКЛАДІ ФІЛЬМУ “VERTIGO” 

АЛЬФРЕДА ГІЧКОКА»  

Підпункт 3.1: Музичний наратив та кінематограф 

 

Тепер перед нами постає питання, яким все таки є музичний наратив? З 

однієї сторони, існує думка, що його підтримують людські чесноти, а це створює 

між ними певні «співзалежні стосунки».  З іншою, він може бути самостійним і 

незалежним явищем.  Зрозуміти це ми спробуємо на прикладі фільму 

британського кінорежисера Альфреда Гічкока “Vertigo” (Hitchcock, Coppel & 

Talor, 1958). Варто зазначити, що Гічкок якраз був один із тих режисерів, які 

застали перехід від німого кіно до вже більш сучасної версії. Звісно, що 

сьогоднішня кіноіндустрія побудована за новими правилами, а музичний 

супровід набуває набагато вагомішої ролі, ніж це було навіть рокі двадцять тому. 

Та  на той момент, кар’єра Гічкока стрімко змінилася із приходом нового жанру 

– мелодрам (які доволі часто у своїй роботі згадує Пітер Ківі). Вони були першою 

спробою зробити фільм, де музика може передавати загальну атмосферу сцен. 

Він називав мелодраму з її любов’ю до сенсацій «основою і життєвою силою 

кіно» (Haeffner, 2015, p. 17).  

Спершу, варто вказати, що кінематограф цікавий тим, що має здатність 

об’єднувати у собі зразу декілька форм мистецтва одночасно. Усі ці об’єднані 

форми, так чи інакше, можуть впливати на ті емоції, почуття та враження, які 

людина отримує під час перегляду стрічки. Композитор (як і кінорежисер) має 

здатність керувати сюжетом. Як вказує Зонненшайн: «Музика допомагає 

загіпнотизувати нас у вигаданий світ фільму […] дозволяє нам відчути […] 

духовні та емоційні процеси зображених персонажів» (Sonnenschein, 2001, 

c.155). Можна зробити висновок, що з кінематографічної точки зору, вона 

відіграє доволі важливу роль у формуванні героїв та іноді навіть допомагає 

створити потрібну атмосферу. Цікаво, що колись музика використовувалася 
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лише в титрах на початку фільму, щоб таким чином глядач міг відчути загальне 

враження картини і підготуватися до потрібного сюжету.  

І тут слід додати, що дане питання створило не одну дискусію.  Навіть 

Пітер Ківі у своїй роботі, щоправда, посилаючись на німе кіно, згадує про те, що 

музика таки не могла керувати сюжетом цього кіножанру. Він також додає, що 

навіть у часи німого кіно дійством, яке ми бачили на екрані керував виключно 

текст, а музичний супровід був доданий аби не було тиші.  

Проте змінюються часи, а разом із ними і функція кінематографу. 

Театралізація все одно залишалася довгий час одним із факторів, але почав 

з’являтися звук, а пісні звучати й у самих сценах. І якщо раніше музика дійсно 

виступала потребою, що заповнювала тишу та надавала емоційного вираження, 

пізніше вона сформувала здатність бути більш різною.  І це може відсилати до 

теми, яку у своїй роботі згадує Едуард Ганслік, коли пише про оперу та її певну 

«мультифункціональність».  

Звідси походить наступне питання, яку музику можна обирати для 

використання у кіно? На думку кінознавців та філософів, будь-яка музична 

композиція може виконувати таку роль: балади, етюди, популярні пісні.  

Відповідно, те, як ми бачимо кадр і те, як ми сприймаємо все, що 

відбувається на екрані, дуже часто залежить від звуку. Як сказав Альфред Гічкок: 

«Метою саундтреку було, як і монтажем, «створити темп і настрій сцени»» 

(Brownrigg, 2003, с. 29). Ну і звісно важливим аспектом музичного твору у кіно 

є характер. У даному випадку, мова йде про створення образу героїв. Через 

мелодійність людина здатна відчувати краще персонажа, а разом із тим і 

розуміти його або її мотиви. Сьогодні така музика називається «персональною 

темою». Далі в роботі, буде наведено кілька прикладів такого типу композицій. 

Теми допомагають краще розрізняти героїв, а разом із тим і сприяють створенню 

їхнього умовного портрету. Це симфонії, які відповідають тому чи іншому 

персонажу та з’являються в моменти, коли вони фігурують на екрані. Такі 

«музичні теми» можуть допомогти зрозуміти історію та внутрішні переживання 

героїв, що робить їх важливим елементом у стрічках. Крім цього, вони також 
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можуть напряму змінюватися від сюжету, адже часто транслюють зміни, які 

проходить герой.  

Іншим таким прикладом є «масова культура», де певні мелодії стають 

настільки відомими, що пізніше будуть грати на почуттях мас. Ми можемо 

стверджувати, що саме від цього й продовжують своє існування думки про 

«музика = емоційність», але, як вказував у своїй роботі Ганслік, це далеко не так. 

Хоча тут варто відмітити, що музика може відображати саме відчуття героїв, які 

знаходяться у кадрі, а почуття, які відчуває людина під час перегляду – це власні 

спогади, які можуть не мати нічого спільного із тієї картинкою, яку транслюють 

на екрані. Тобто, що людина сама створює для себе певну «ілюзію», яку пізніше 

стає все важче розвіяти.  

Звідси й походить те, що музика може виступати особистим елементом, який 

буде мати вплив лише на вигаданого героя, але для глядача виступати як власний 

наратив, який рухатиметься паралельно словесному та візуальному сюжету. Тож, 

зараз ми спробуємо поглянути на дане питання під іншим кутом, де музика є 

самостійним елементом – тим унікальним наративом про який говорив 

Ганслік.  

 

Підпункт 3.2:  Практичне значення музичного наративу: фільм “Vertigo” 

Поступово ми переходимо до практичного розбору даної теми. Щоб 

зрозуміти вплив музики, а особливо, якщо звертати увагу саме на роботу 

Гансліка, потрібно не просто розрізняти той чи інший звук, але й вміти пояснити, 

що саме стає причиною того звуку. Які інструменти використовуються? Із якою 

періодичністю? Тобто, якщо відмовитися від словесного наративу в кіно, як 

зрозуміти, що нам говорить музика?  

Якраз Едуард Ганслік і розглядав дане питання, тому якщо знову 

звернутися до “The Beautiful in music”, то Ганслік  співвідносить абсолютну 

музику із мовою, де перша також має власний різновид та особливий порядок 

синтаксичної структури. Ківі впевнений, що саме це намагався зрозуміти 
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Ганслік, коли згадував, що розвиток музичних звуків має певні «сенс» та 

«логіку».  

Та тут варто також додати, що дана мова є не зовсім простою, адже її не 

можна перекласти, а за своїми правилами вона абсолютно не схожа на будь-яку 

іншу. Проте у ній все одно залишається  синтаксис «збірка написів із правилами 

їхнього коректного поєднання, де зберігаються правила зв’язування безглуздих 

написів у граматичні, синтаксично правильні ланцюги» (Kivy, 2002, c. 778). Та 

музика не виражає свого змісту через цю природу, що протиставляє її іншим 

мистецьким формам. Це якраз і може наштовхувати нас на думку, що вона має 

здатність будувати власний унікальний наратив, який не просто доповнює сюжет 

стрічки, але й веде свій окремий паралельний.  

Як було вказано раніше, кіно може об’єднувати у собі абсолютно різні 

форми мистецтва. Разом усі ці елементи спеціально налаштовані таким чином, 

щоб спонукати глядачів до нових власних емоцій. Тобто тут йде мова про 

майстерність та вміння правильно поєднати абсолютно різні форми в одне ціле: 

колір, локація, актори.  

Музика теж складається із декількох елементів одночасно, але вона дійсно 

немає здатності керувати емоціями як такими. У кіно вона лише грає паралельно 

із іншими формами і спонукає глядача до реакцій, що зумовлені спогадами, 

почуттями. Все зводиться до власного унікального досвіду.  

Цікавою темою, яку Мільберг також піднімає у своїй роботі, є час. 

Властивість, що є важливою у контексті наративу й також впливає на його 

визначення. Щоб справити потрібний ефект на слухача та загалом розказати 

свою «музичну історію» композиції потрібен час. І це знову вказує на відмінність 

музики від інших видів мистецтва, де для того, щоб слухач зміг зрозуміти 

композицію, композиція сама повинна представити себе. «Глядачеві 

позачасового витвору мистецтва, такого як картина, також потрібен час, щоб 

мати можливість подивитися й інтерпретувати твір мистецтва, але самому 

об’єкту не потрібен час, щоб розкрити свою присутність» (Meelberg, 2006, c. 95). 

Музичний же твір сам скеровує слухача й умовно «диктує власні правила», де 
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триває він стільки, скільки потрібно, щоб дійти до завершення композиції. У 

порівняння можна поставити кіно, яке теж має зачин, основну частину та 

завершення. Це у свою чергу також впливає і на те, що музика може створювати 

відчуття того, що вона не стоїть на місці, а щоразу рухається уперед.  

Мільберг такоє стверджує про те, що музика здатна об’єднувати у собі 

минуле і теперішнє (але він додає, що дискусії, щодо даного питання 

продовжуються й сьогодні).  Цитуючи: «Інакше кажучи: музичний час є умовою, 

яка робить можливим музичне розуміння, а [...] через музичне напруження 

сприйняття музики може бути дискурсивним» (Meelberg, 2006, c. 193). І ця 

дискурсивність додає більшого до самого твору, адже дає можливість не просто 

проаналізувати почуте, але і збагатити себе (слухача).  

Стрічки британського кінорежисера Альфреда Гічкока часто відзначають 

не просто за візуальну красу або сценарій, але і за звук. Можна відмітити, що він 

доволі вміло користувався навколишнім звуком, «тобто тим звуком, який ніби 

виходить із середовища, в якому відбувається уся історія» (Haeffner, 2015, p. 53). 

Тому, критики у роботах Гічкока часто відзначають не тільки музичний 

супровід, але й усі інші звучання, що транслюються глядачам.  

Наприклад, Пітер Ківі в одному зі своїх есе згадує, що у кінострічці “The 

Birds” музика відсутня взагалі. Глядачу лише чутно крик пташок, а тому таку 

особливість навіть  відзначають як «беззаперечний приклад вражаючої 

експресивності фільму за повної відсутності музичного супроводу» (Kivy, 1997, 

p. 326).  

На думку Нікола Геффнера, Гічкок ставився до звуку як до «візуалу», 

тобто розглядав його як такий, що можна змінювати та моделювати, заради 

приголомшливого ефекту на глядача. Він часто був задіяний у процес написання 

музики, а також керував звуковим дизайном на знімальному майданчику. І він 

також ставився до нього як до окремого елементу, який слідує власному 

наративу: «У декількох фільмах Гічкока звук використовується інноваційним 

способом, і він часто контрастує, а не підкреслює те, що показано візуально або 

те, що він любив називати «зображувальним»» (Haeffner, 2015, p. 48).  
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За музику у “Vertigo” відповідав композитор Бернард Геррманн, 

судженням та пропозиціям якого Гічкок повністю довіряв. Наприклад, в сценарії 

до одній зі сцен Гічкок вказав: «...ми переходимо до сцени кохання, а тому ми 

повинні дозволити усім шумам затихнути, тому що пану Геррманн точно є що 

нам розповісти» (Haeffner, 2015, p. 52).  

Крім того, американський режисер Мартін Скорсезе одного разу сказав, 

що: «...трагічно красива музика Бернарда Геррманна абсолютно необхідна для 

духу, нашого функціонування та сили, яку дає “Vertigo” (Sullivan, 2006, p. 222).  

Тож, буде використано декілька сцен із фільму “Vertigo”, які найкраще 

допоможуть продемонструвати самостійність «музичного наративу». Дана 

картина була обрана не просто так, адже сама стрічка грає на подвійності, а звуки 

скомбіновані унікальним чином, щоб нагадувати глядачу ефект «спіральності» 

(через те, що часто ходить «колом»). Кінокритики порівнюють дану композицію 

із самостійним персонажем, який проходить стадії горя, бажання, одержимості і 

закінчується божевіллям. І тут ми знову знаходимо підтвердження у тому, що 

музика має здатність існувати самостійно, а для цього не потрібно ставити її під 

контроль когось або чогось.  

«Значна частина музики Геррманна вражаюче інтуїтивна, особливо 

знаменитий акорд “Vertigo”, дисонансний [...] потужний приклад музики 

Гічкока, яка існує у власному вимірі, [...] акорд, що викликає запаморочення 

навіть без дезорієнтуючої камери» (Sullivan, 2006, p. 229). Музична тема 

відповідає, тому, що відбувається на екрані, але наче розповідає власну 

інтерпретацію історії. Особливо це спостерігається у першій сцені фільму, де 

головний герой (Скотті) вперше відчуває запаморочення. У цій частині стрічки 

чутно гучне драматичне поєднання різноманітних інструментів: ксилофону, 

скрипок, туб – усі вони змушують глядача відчути себе частиною жорстокого 

детективу. Пізніше, після смерті одного з поліцейських, глядачі вперше можуть 

почути барабани. Потім ці самі звуки з’являються в інших драматичних і 

трагічних сценах. Водночас, у романтичних фрагментах, можна почути більш 
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легкі симфонічні теми. Режисер змушує засумніватися глядача у жанрі історії, 

створюючи досить тривожну атмосферу, але композитор грає на контрастах. 

Таку музичну гру на почуттях Ганслік згадує у своєму тексті.  «Музика 

впливає на нашу емоційну здатність з більшою інтенсивністю та швидкістю, ніж 

продукт будь-якого іншого мистецтва [...] дія звуку є не тільки більш раптовою, 

але й більш потужною та прямою» (Hanslick, 1854/1957, p. 77). У даному абзаці 

філософ звертається саме до «цілющих властивостей музики», але тут теж 

помітна паралель із сприйняттям музичних композицій під час перегляду 

кінематографічних творів.  

 У “Vertigo” (Hitchcock, Coppel & Talor, 1958), щоразу коли на екрані 

з’являється Мадлен (головна героїня), можна почути певну мелодію. Навіть 

більше, її музична тема часто перетворюється на «тему кохання» – 

меланхолійний звук, який ми вперше чуємо під час сцени в якій Скотті слідкує 

за нею. Для пісні характерне звучання скрипок, арфи та легких духових 

інструментів, які починають звучати інтенсивніше протягом фільму. 

 Як пише Салліван в одній зі своїх робіт: «У цій партитурі є щось 

фундаментальне, нерозривно пов’язане з усією ідеєю кіномузики…» (Sullivan, 

2006, c. 234). «Сцена D’Amour» – починається з нервового Скотті, який стоїть 

біля вікна готельного номера і чекає побачити свою втрачену кохану. Сцена 

супроводжується духовими інструментами, що знову навіює меланхолійний 

настрій і створює легкий ефект таємничості. Спіральність не оминула і цієї 

композиції теж; а тому здається, що мелодія ніби ходить по колу. Звук 

стриманий, з короткими паузами – глядач має відчути, що правда скоро 

відкриється. Мелодія хоч і досить м'яка, але відчувається напруженою і 

тривожною. 

 Головний герой нервує, що можна почути в мелодії, яка час від часу 

переривається і поступово стає глибшою, сильнішою. Фінал, який супроводжує 

цілий оркестр музичних комбінацій, настає саме в той момент, коли Мадлен 

повертається до кімнати. 
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 «Фінал» або «Сцена на дзвіниці» - дві композиції, що стилістично схожі 

між собою різким і гучним звуком, який символізує тріумф. Мелодія, яка грає із 

відчуттям «підозрілості», що іноді сповільнюється і стає м’якшою, коли Скотті 

вкотре зізнається у коханні. За даними змінами доволі цікаво спостерігати, адже 

вони здатні показувати, наскільки сильно такі «маніпуляції» впливають на 

внутрішній стан глядача.  

 Таким чином, музика відіграє важливу роль у різних аспектах, які 

допомагають створити хороший фільм. Автор повинен знати всі нюанси опису 

звуку, музичних інструментів і навіть ритму. «Звук у кінематографі буває трьох 

типів: мова, музика та шум (зазвичай їх називають звуковими ефектами) 

(Bordwell та ін., 2024, с. 270)».  

 Музика – це те, що ми не бачимо, а тому вміння пояснювати її є важливим. 

Хоча викликом у описі музики, є розуміння принаймні основ музичної 

композиції та теорії. Наприклад, добре підготовлений автор може передбачити 

розвиток музичної теми на основі знань музичної композиції. Автор також може 

розрізняти головні та другорядні теми і, таким чином, мати змогу чітко 

розрізнити потік музики та розповіді.  

  

Висновки до третього розділу: 

 Кінематограф є одним із цікавих видів мистецтва, що має здатність 

обігравати у собі зразу декілька інших культурних феноменів. Музика може 

вважатися одним із таких видів, адже її можна справедливо вважати власним 

наративом. У даному розділі була викладена спроба продемонструвати 

підтвердження слів та повчань Едурда Ганлсіка.  

Паралельно виникає питання, яку функцію сьогодні виконує вчення 

Платона? Тут ми можемо сказати, що його система все таки закладає основи для 

подальшого вчення. Ну і його заклики про важливість музичної освіти все одно 

вітаються й сьогодні, коли її ледь не ставлять в один ряд із математикою та 

точними науками. Проте у контексті особливості музичного наративу, теорії та 

ідеї Гансліка видаються ближчими, адже надають музиці самостійності.  
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Відповідно, якщо попередні розділи роботи розглядають більш теоретичну 

сторону музичного наративу, цей демонструє здобуті знання на практиці. Для 

цього було обрано фільм Альфреда Гічкока “Vertigo”(Hitchcock, Coppel & Talor, 

1958), а також кілька сцен із картини. Під час розбору музичної частини деяких 

сцен стрічки, було акцентовано увагу на інструментах, що використовують для 

посилення ефекту того, що зображено на екрані, звук та швидкість із якою 

звучать ці мелодії.  

Особливу увагу було привернуто саме на те як музичний наратив може 

керувати вашими враженнями від перегляду. Найчастіше в роботі згадується 

саме основна музична тема, що прослідковується у найбільш драматичні для 

сюжету моменти.  
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ВИСНОВОК 

 

Упродовж роботи, перед нами стояла задача порівняти значення 

«музичного наративу» у працях двох філософів: Платона та Едуарда Гансліка. 

Для цього було використано низку підходів, що допомогли нам краще 

розібратися у даній темі: розуміння та пояснення основних термінів, 

дослідження структурних елементів музики, аналіз основних джерел двох 

вищезгаданих філософів (акцент було зроблено на «Державі» та “The Beautiful in 

music”), розбір додаткової літератури. Також, була викладена спроба 

використати набуті знання на практиці, а тому проаналізовано кілька сцен із 

кінострічки 1958 року “Vertigo”. Кожен із цих розділів піднімав важливі питання, 

які допомогли розібратися у музичному наративі, а також визначити, чия позиція 

ближча до сучасності. Пропоную коротко підсумувати усе вищесказане.  

Перша частина дає невеликий екскурс в історію важливих понять, які 

допомогли краще орієнтуватися у наступних питаннях роботи.  У розділі 

надається визначення того, що таке філософія музики та наратив. Пітер Ківі 

неодноразово підкреслює важливість даного вчення та називає його загадкою 

для багатьох, але яку хочеться та потрібно розгадувати.  

Саме тому було описано історію виникнення «теорії музики» та визначено 

її основні положення. Важливо додати, що історія музики продовжує 

створюватися й сьогодні, адже з’являються нові жанри та звучання, які 

потребують детального вивчення та ознайомлення.  

Визначення, які наводяться у цьому розділі, формувалися на основі робіт 

кількох іноземних мислителів нашого часу. Одним із таких виступив Пітер Ківі 

із працею “Introduction to a philosophy of music”. Крім цього, було також згадано 

теорії Мільберга про «зіпсовану музику», що немає завершення. Тим самим, було 

вкотре підкреслено важливість такого поняття як «музичний наратив».  

Поступово виникло питання, що саме впливає на його створення і як ми 

можемо трактувати саму музику. Відповідь на дане питання було спробувана 

знайти у другому розділі роботи. Дана частина є аналізом поглядів двох 
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філософів, які розглядали питання філософії музики та заклали основи для двох 

різних теорій.  

Першим таким філософ став Платон, який поєднував музику із людськими 

чеснотами та неодноразово вказував, про міцний зв’язок між емоційним станом 

слухача та композицією. Дослідження відбулося на основі його праці «Держава», 

де Платон не тільки закладає основи для філософії музики, але і надає короткий 

дискурс, щодо політичних, культурних положень суспільства.  

На противагу Платону та його теоріями про «взаємозалежні стосунки», 

виходить дослідження австрійського філософа Едуарда Гансліка, де він 

наважується запропонувати новий погляд на питання музичного.  І хоча філософ 

не був першим, хто задавався цим питань, проте саме його роботу часто 

називають провідною у даній темі. Він розглядає музику як особливе та 

унікальне явище. Філософ заглиблюється у структуру звуку та описує музику як 

«тонально рухливі форми».  

 Аналіз цих двох позицій дозволив не просто поглянути на музичну теорію 

під новим кутом, але і подивитися на її розвиток у часі. Проте питання того, чия 

теорія сьогодні є ближчою, залишилося відкритим. Саме тому третя частина 

зосередилася на умовному пошуку музичного наративу.  Фільм, як вид 

мистецтва, для цього розділу було вибрано не просто так, адже він має здатність 

об’єднувати у собі абсолютно різні культурні напрямки.  

У розділі було описано зразу кілька прикладів із фільму британського 

кінорежисера Альфреда Гічкока “Vertigo”. Крім того, часто було помітно 

протиставлення теорій кінокритиків та філософів, що іноді показувало на 

розбіжності у сприйнятті музики в цих двох сферах.   

Сцени, що були вибрані для аналізу якраз демонструють «гру» мелодій, які 

підштовхують глядачів до розуміння сюжету (розгадування загадки, напруга або 

романтичні сцені). Проте вони транслюють зразу декілька важливих елементів: 

розглядають те, як саме філософія музики може поєднуватися з кіномистецтвом; 

ставлять питання стосовно реакції, що виникає у людини під час перегляду або 

прослуховування тої чи іншої мелодії. І тут важливо підкреслити, що  музика у 
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сучасних фільмах має не тільки здатність транслювати емоції персонажа, але й 

паралельно вести власний унікальний наратив. Для того, щоб зрозуміти цей 

наратив, висуваються на розгляд теорії Гансліка, щодо музичної мови.   

Використання Гічкоком музики у фільмах більше відповідає якраз 

концепції Гансліка, адже вона часто виступає таким своєрідним паралельним 

наративом. А саме дослідження його фільмів наочно демонструє, як філософські 

ідеї можуть виконуватися на практиці.  

 Отже, дане дослідження лише звертає свою увагу лише на один із аспектів 

великої філософії музики.  Як вже неодноразово вказувалося у самій роботі, 

вивчення музичної теорії продовжується і сьогодні, адже виникають нові жанри, 

які допомагають посилювати та розширювати музичні знання. За висновком 

роботи, саме теорії Едуарда Гансліка зможуть більше допомогти розвивати дану 

галузь та надавати більш точних поглядів та тверджень. 

Варто зазначити, що світові дослідження у темі «музичного» проводяться 

значно активніше ніж в Україні, що змушує сподіватися на покращення та 

збільшення наукових проєктів у майбутньому. Узагальнюючи, дослідження 

показує теорії, щодо  музичного наративу та доводить його важливість у 

формуванні себе як набагато більшого феномену, ніж це могло здаватися на 

початку.  
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