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Одним з парадоксів сучасних досліджень
культури є те, що всупереч поширеним уявленням
про «відставання» музики саме традиційне музи-
кознавство виявилося попереду найновіших на-
дбань семіотики та лінгвістики. Функціональний
підхід, укорінений в науці про музику від початку
ХХ століття, уможливив розробку функціональної
граматики як основи лінгвістики тексту, і не ви-
падково її творець академік В. А. Бондарко розпо-
чинав свій творчий шлях як піаніст. Якщо в музи-
кознавстві поняття предикату та суб’єкту узагаль-
нюються домінантною та субдомінантною (або ав-
тентичною та плагальною) функціями, то в фун-
кціональній граматиці зумовленість окремих ви-
словів текстовою цілісністю пов’язує їх з так зва-
ною актуалізацією висловлювання як рему (акту-
альний предикат) та тему: приміром, у шевченко-
вій поемі «Іван Підкова» в початкових рядках
«Було колись, в Україні ревіли гармати …» в межах
першого речення предикат — ревіти, що позначає
бойові дії, але з розгортанням подальшого контек-
сту актуалізується предикатне значення початко-
вого слова було як позначення минувшини
(як йдеться далі — було колись …).

Узагальненням музикознавчого функціона-
лізму стало відоме вчення В. П. Бобровського про
композиційні функції та, відповідно, про компози-
ційну модуляцію та композиційний ритм. Автор
виходив з уявлень Б. В. Асаф’єва про універсаль-
ність значення тріади i:m:t «початок — середина —
кінець» як визначення функцій тексту. Поняття
композиційного ритму1, своєю чергою, підсумовує
здобутки попередників, серед яких, зокрема, метро-
тектонічна теорія Г. Е. Конюса2 та вчення про мас-
штабно-тематичні структури В. А. Цуккермана
і Л. А. Мазеля. Перевагою вчення В. П. Бобровського
була послідовна функціональна основа, яка умож-
ливила спадкоємність з теорією Б. В. Асаф’єва, зав-
дяки чому функції різних масштабів постали
«як ряд класів, що звужуються» [16, с. 4] 

Лише майже через півстоліття подібні ідеї до-
сягли лінгвістики, де вони виявилися суголосними
завданням дискурсивного і корпусного аналізів ве-
ликих масивів текстів. Так, в одному з найсучасні-
ших досліджень з синергетики тексту стверджу-
ється, що «мовленнєва матерія … спонтанно поді-
ляється на початок, середину та кінець» [10, с. 295]
— та це хрестоматійна теза музикознавства. Саме
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Анотація. Поняття семантичного ритму як засобу абстрагування художнього тексту дозволяє окреслити ін-
тенціональність, художні наміри, закладені в тексті. В його основі лежить конфлікт автоматизму та інтен-
ціональності, що уможливлює поширення ритмічних властивостей на макроскопічні масштаби цілого твору.
Ритмічні ефекти виявляються в централізації семантичного простору тексту акцентами (польова структура),
в утворенні замкнених циклів як одиниць тексту, в дистанційних зв’язках між віддаленими ділянками тек-
сту. Ритм постає як нелінійний багатомірний феномен, де постійно співіснують і взаємодіють зафіксовані
у тексті та латентні компоненти. Семантичний ритм постає як особлива абстракція поряд з семантичною
мережею тексту, що відзначається персональною локацією (зокрема авторизацією) та позиційною локаліза-
цією. Відношення «частина — ціле» виявляється тут вагомішою, ніж «рід — вид» (предикат — суб’єкт), ви-
значаючи конструктивну роль деталей. Це дозволяє описувати семантичний ритм іменами, що в тексті ос-
мислюються як частковості цілого: прикладом слугує тут риторична фігура гендиадис. Ряди деталей висту-
пають як чинники циклізації тексту, де виявляються зворотні зв’язки (рекурсія) між його складниками як
вияв цілеспрямованості. Замкненість циклів визначає формування специфічного часу й простору твору.
За взаємозв’язками текстових елементів у циклах відтворюється підтекст, до якого відсилають такі взаємини,
залучаючи до інтерпретації тексту латентну інформацію. Інтерпретаційна роль ритмічних циклів деталей
визначає їх значення для театру як знаряддя розкриття інтенцій дійових осіб, закладених в текст драматич-
ного твору. У концепції семантичного ритму як інтенціонального об’єкту виявляється спільність підходів
та надбань музикознавства, театрознавства, філології як окремих відгалужень дослідження комплексної про-
блеми.
Ключові слова: семантична мережа, асоціативний ряд, абстрагування, гендиадис, метонімія, рекурсія, цик-
лізація, централізація.  
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такий підхід, музикознавчий за своїми витоками,
став основою для розробки уявлень про макроско-
пічний метроритм як абстракцію текстової компо-
зиції, що, зокрема, передує його створенню і вичи-
тується в сприйнятті тексту3. Ще виразніше така
спадкоємність музикознавчого підходу виявля-
ється у використанні по суті того ж визначення
пропорцій, яке лежить в основі масштабно-тема-
тичних структур, що для словесного матеріалу ха-
рактеризуються, зокрема, тривалістю текстових
сегментів4. 

Із зіставлення музикознавчих та лінгвістич-
них ідей щодо ритму цілого тексту насувається кар-
динальне питання: а які взагалі є підстави наведені
макроскопічні властивості тексту (пропорції ком-
позиційних розділів, розподіл їх функцій, частотні
покажчики середньої тривалості та відхилення від
них) іменувати ритмом? Тут необхідно врахувати
деякі загальні закономірності, що лежать в основі
ритмічності як такої. За звичайними уявленнями,
ритм характеризується повторністю явищ, тобто
процедурами ітерації та репетиції, періодичністю
та циклічністю процесів або структур, можливістю
репродукції, тобто, насамперед, наявністю кон-
стант. Зі свого боку, повторність передбачає наяв-
ність чогось не відтворювального, відмінного, а від-
так — контрасту. Єдність констант та контрастів ви-
значає коливальну, хвильову основу ритму. Та така
«світлотінь» властива будові тексту взагалі — тав-
тології та парадокси, топоси (загальні місця) та га-
пакси (рідкісні вирази), або, за уявленнями теорії
інформації, надлишковість та шум — все це стано-
вить граничні межі, між якими розгортається по-
відомлення.  

Тому такі властивості становлять необхідні,
але не достатні ознаки ритму. Як було вже нами за-
значено [18], вони надто загальні і не містять спе-
цифічної відмінності ритмічного феномену, який
полягає не у самому лише коливанні, а в тому, що
на його основі формується механізм самоорганіза-
ції тексту, його автоматизм (синергетика тексту,
за сучасною термінологією). Саме наявність такого
автоматизму визначає метрику текстового про-
стору як базу формування ритму. Однак автома-
тизм метру як згадана єдність констант та кон-
трастів існує не сам по собі, а як знаряддя творчої
інтенції, втіленої в тексті. Так само, як за принци-
пами біомеханіки умовні рефлекси пов’язані з ак-
тивністю суб’єкта, формуючи «живий рух» (за тер-
мінологією «фізіології активності» Н. А. Бернш тей -
на), метричний автоматизм стає інструментом реа-
лізації інтенціональності. Такий підхід, зокрема,
став основою розробки нової фортепіанної педаго-
гіки у ХХ столітті, де рух розглядається як віртуаль-
ний живий організм, відкриваючи «перспективу
нескінченного оновлення повторних вправ» [20,
с. 353] а відтак шляхи розвитку тонусу як вияву ру-
хової доцільності та основи ритмічного чуття.  

Тому самий ритм не зводиться до автоматизму,
він складається у тексті як втілення цілеспрямова-
ної дії, тобто — як інтенціональний феномен. Ритм

завжди виявляє інтенції, що здійснюються засо-
бами метричного автоматизму (заснованому,
зі свого боку, на конфлікті константи та контрас-
тів). Взаємодія і протистояння автоматизму та ін-
тенціональності, їх діалектичний конфлікт стано-
вить вихідну передумову існування ритму. Відтак
у ритмі виявляється діалектика людської волі,
її протистояння ризику відчуження, перетворення
на відсторонений від людини автомат: з одного
боку, ритм становить вияв цілеспрямованості, з ін-
шого ж, його метрична основа кладе край вільному
волевиявленню [24, с. 139]1. Автоматизм постає
як відчужена інтенція. 

Така діалектика ритму наочно виявляється
в природі акцентів як позначення мікрокульміна-
цій — моментів досягнення цілей або їх спросту-
вання. Акцентуація має значно ширше значення,
ніж само по собі виокремлення наголошеного мо-
менту. Позначені акцентами фази мікрокульміна-
цій виявляють польову структуру тексту — про-
тиставлення центру та периферії, а відтак ієрар-
хічну будову як основу текстової цілісності2. По-
льова структура становить вихідний аргумент для
поширення ритму на макроскопічні масштаби тек-
сту через відповідність кульмінацій та акцентуації.
Її наявність як наслідок такої акцентної централі-
зації очевидна у щойно згаданому актуальному
членуванні речення, що змінює емфатичний наго-
лос та, відповідно, предикатну функцію з розгор-
танням тексту. Так, у елегійному дистиху М. Зерова
(26.10.1927) «Прудко на безвість ідуть наші дні і ко-
роткі години, / Зрана до ночі гуде колесо темних
турбот» формальні (потенційні) предикати, по-
дані дієсловами, у першому рядку заміщаються ак-
туалізованим, виділеним початковою позицією
словом прудко, яке згодом, з початком наступного
рядка, де мовиться про час, передає смислове на-
вантаження (разом з предикатною функцією) пе-
рифрастично позначеному поняттю *життя, про-
тиставленому найменуванню турбот. Центром
елегії стає протиставлення буття і марноти.   

Далі, подія тексту подається в метроритмічній
структурі як замкнений, завершений цикл (i:m:t).
Завдяки замкненості мовленнєвої лінії вона роз-
членовується на синтаксичні одиниці, де менші за
обсягом входять до складу розділів більшого мас-
штабу, від слова до речення, драматичної сцени
та цілого тексту. Стопа у віршуванні, такт або давня
мензура в музиці становлять приклади циклізації
метроритму. Значущість цього виявляється в тому,
що між окремими моментами часу або точками
простору встановлюється зворотний зв’язок — ре-
курсія. Така взаємозалежність очевидна вже в бу-
дові словосполучень та речень, визначаючи межі
синтагми як одиниці словесного тексту. Саме зам-
кненість циклів долає лінійність часу і дозволяє
розглядати окремі мовленнєві сегменти як від-
носно самостійні одиниці. Нелінійний ефект зво-
ротного зв’язку наочно демонструє інверсія, як у
хрестоматійних рядках з шевченкової «Тополі»:
«Полюбила чорнобрива козака дівчина». Тут всі

1 З одного боку, «в музиці воля — це ритм. Ритм виявляє волю людини»; водночас, «якщо ми почули ритм, дові-
рилися йому, він деспотично владний. Він примушує слідувати за ним» [6, с. 100, 105]. 

2 Зазначимо, що М. А. Аркадьєв, вказуючи на польову структуру ритму [2, с. 99–100], не врахував саме централіза-
ції як її визначальної ознаки. 
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слова пов’язані навперехрест, так що наступне від-
силає до попередніх, а в цілому речення обрамлю-
ється підметом і присудком. Зі свого боку, в межах
цілого твору така рекурсія створюється між значно
більшими циклами розгортання композиції, сяга -
ючи взаємозв’язку між початком та фіналом. Уні-
версальність рекурсії як основи ритмічної циклі-
зації можна було б символізувати типовим бароко-
вим засобом драпірування фігур у малярстві (при-
міром, у Ель Греко), де смуги складок та опуклостей
з хвилями світлотіні демонструють просторові рит-
мічні цикли.  

Нарешті, поряд з централізацією та циклізацією
метроритм передбачає дистанційну взаємодію між
елементами тексту, завдяки якій взаємодіють
не лише суміжні, контактні, але й віддалені між со-
бою вирази. Ця дистанція між виразами — загаль-
ний факт в театральній практиці. Її наочно описав
відомий режисер Б. М. Сушкевич: «Ідуть п’ять-шість
реплік, а потім повернення до тієї ж “мелодії”. Лише
через кілька реплік виникає відповідь на кинуту
фразу. Треба не забувати репліки. Треба знайти за-
сіб, який допоміг би артисту точно знати, в який мо-
мент йому треба прийняти репліку іншої дійової
особи … Закінчивши репліку, кожен начебто пере-
дає фокус тому, хто говорить далі» [4, с. 91]. Тут від-
значено не лише постійну наявність дистанції між
репліками, але й взаємини між ними за типом «пи-
тання — відповідь», і акцентуацію — «фокусування»,
централізацію реплік. Такі ефекти «далекодії», зреш-
тою, добре відомі у віршуванні в римі, а в музиці —
у тактовій рисці. Самий ефект відкладеної відповіді,
без якого неможлива побудова діалогу, передбачає
наявність дистанції та пов’язаного з нею чекання,
і цілий жанр «драми чекання», що виник у симво-
лістському русі кінця ХІХ століття, спирається
на цей ефект. Та особливо істотною тут є «незабут-
ність» реплік, їх постійна дія як невидимого тла
до інших моментів дії. Саме таке тло, невидимий
текст, невимовлений, але присутній як підтекст, ста-
новить передумову існування макроскопічного
ритму, що проймає цілий твір.    

Зрозуміло, що присутність у ритмі вже трьох
зазначених властивостей — централізації (через
акцентуацію), циклізації (як основи рекурсії)
та дистанції — дають підставу розглядати його
як багатовимірне, нелінійне утворення. Йдеться
не ли ше про потенційне багатоголосся музичного
ритму (приховану, латентну поліфонію), але і про
постійне опосередкування нагадуваннями минув-
шини і передчуттями майбуття в словесному дра-
матичному тексті, де мнемонічна природа ритму
стає очевидною. Тому ритм невіддільний від ча-
сопросторової організації твору — його хронотопу,
а відтак і від суб’єктів дії, зокрема, голосів персона-
жів. Багатомірність ритму, зі свого боку, вказує
на постійну присутність чинників його форму-
вання, не наявних в межах самого тексту. Дієвість
таких не зафіксованих текстом чинників добре ві-
дома як в музиці3, так і в театрі: це «струмінь неви-

мовлених слів» (за виразом В. І. Немировича-Дан-
ченка), внутрішній монолог, яким актор доповнює
виписані в тексті репліки в своїй уяві. 

Але для ритму найістотніше те, що саме через
взаємодію текстових і латентних чинників стає
мож ливим виявлення фундаментального для ньо -
го конфлікту автоматизму та інтенціональності.
Невидимий віртуальний підтекст становить ос-
новну передумову існування тактової метрики
саме як очікування імовірності появи наголосу че-
рез рівні, визначені тактовими рисками, моменти
часу4. Виникає своєрідна гра з такими ймовірнос-
тями, що виявляється насамперед через акцентуа-
цію5. Зі свого боку, автоматизм пульсації компле-
ментарної ритміки контрапункту6 становив основу
для конфлікту з мотивним розгортанням7, яке не-
сло інтенціональне навантаження цілеспрямова-
ності тексту. У театрі наявність латентного тексту
зумовлюється вже неповнотою кожної ролі, для ро-
зуміння реплік якої потрібно враховувати репліки
партнерів, і так само, для розуміння цілого глядач
повинен відтворювати в уяві фантом дії, про яку
можна лише здогадатися з тексту драми. Для при-
кладу наведемо репліки епізодичного персонажа
з драми І. Кочерги «Нічна тривога» Виходцева —
своєрідну метаморфозу амплуа резонера, який під-
сумовує перебіг подій, створюючи своєрідний рит-
мічний каданс дії. Так, його репліка з 1 дії до роз-
мови між дійовими особами: «А для якоїсь драми,
ба навіть трагедії, часом досить однієї ночі. Цього
досить, мадам, щоб знайти вашого сина і знову
його загубити» — зрозуміла лише з урахуванням
цілого подальшого перебігу подій, стисле форму-
лювання яких вона подає.  

Та вагомість латентних і віртуальних чинни-
ків, не наявних у тексті безпосередньо, не обмежу-
ється їхньою конструктивною місією. Як влучно за-
значив одеський дослідник А. І. Ровенко стосовно
прихованої поліфонії, «справжня історія музики
як вправного виконання починається з мистецтва
приховування в орнаментальних фігурах основ-
ного витриманого тону» [12, с. 59]. Відтак з наяв-
ності латентних компонентів ритмічної організа-
ції тексту випливає зв’язок з її інтерпретацією,
тому інтерпретаційний компонент повинен за-
вжди братися до уваги в аналізі ритмічних фено-
менів. Зрозуміло, що інтерпретація стосується на-
самперед інтенціонального навантаження ритму,
тих намірів, які ритмом виражаються, а відтак ви-
являється вона насамперед через акцентуацію.
В музиці й театрі можливості інтерпретації, закла-
дені в ритмі, виявляються особливо наочно.  

Отже, підсумовуючи властивості ритму, слід
вказати насамперед на його часово-просторову ло-
калізацію в тексті, локацію (зокрема авторизацію)
як мовленнєвої характеристики суб’єктів дії, на
діалектику автоматизму та інтенціональності як
вияв конфлікту відчуження волі, що завжди пе-
редбачає участь інтерпретатора, нарешті, на дис-
танцію зв’язків між текстовими ділянками,

3 За висловом М. А. Аркадьєва, «основа музики, що не звучить» [2, с. 22]. 
4 За визначенням М. А. Аркадьєва, «важка тактова частка … є зоною найбільшої агогічної імовірності» [2, с. 89]. 
5 «Створення тактової музики — це можливість синкопувати» [2, с. 62]. 
6 У вигляді «мензурального пульсу вісі» [2, с. 48].  
7 «Мотивна поліфонічна тканина перебуває в постійній напруженій боротьбі з пульсацією вісі» [2, с. 76]. 



283

на централізацію та циклізацію як вияв взаєм-
ності цих зв’язків. Єдність всіх названих ознак
ритму як текстової властивості дає підставу аргу-
ментувати поняття семантичного ритму, уперше
впровадженого львівським філологом А. В. Чиче-
ріним [24, с. 331]. Вдячний матеріал для аналізу се-
мантичного ритму містять твори «струменя свідо-
мості», зокрема проза В. Вульф, роман якої «Хвилі»
свідомо був закроєний як втілення узагальненої
концепції ритму. Приміром, Н. О. Любарець [8] вда-
ється до музикознавче поняття тематичного
ритму, характеристика якого визначається клю-
човими мотивами, їх константами та антитезами.
Варто додати, що такий ритм має відверто теат-
ральне походження, наприклад, він коріниться
у солілоквії, внутрішніх монологах [23].  

Поняття семантичного ритму, що розвивалося
в надрах вищезгаданого дискурсивного аналізу для
визначення засобів самоорганізації тексту, розгля-
далося нами [19] стосовно оперного лібрето як свід-
чення вмотивованості синтезу слова та музики8.
Є підстави для розширення та узагальнення цих
спостережень щодо інтеграції художнього тексту як
такого, зокрема, через творення ідіомів художньої
мови як продуктів особливого ритмічного «наголо-
шення» окремих виразів. Вихідну базу для такого
розвитку концепції семантичного ритму надає уяв-
лення про семантичні мережі як основу репрезен-
тації текстів9. За сучасними семіотичними уявлен-
нями, кожний текст може описуватися т. зв. семан-
тичною мережею, побудова якої спирається на при-
нципи, сформульовані близько 1930 року К. Геделем
та Ж. Ербраном. За першим з них, кожен текст не-
повний, а тому передбачає приховану, латентну ін-
формацію, не згадану в ньому, як-от підтекст. За дру-
гим, текст має своєрідний тіньовий сателіт у ви-
гляді т. зв. диз’юнктивної форми, тобто переліку
імен, пов’язаних в мережі взаємними залежнос-
тями. Зрозуміло, що семантична мережа, так само
як й інші форми опису тексту (приміром, реферат
наукової статті або лібрето сценічного твору), являє
собою абстракцію. Водночас слід вказати і на її від-
мінність від інших форм текстової абстракції —
приміром, від метатексту (зокрема, екфразису —
опису музичного або малярського твору) та гіперт-
ексту (зокрема, сюжету, фабули, композиції).   

У чому полягає специфічна відмінність семан-
тичного ритму тексту від його семантичної ме-
режі? Насамперед, з ритмом пов’язаний хронотоп
тексту, а локалізація та локація, віднесення до по-
зицій та персон відрізняє семантичний ритм від аб-
стракції семантичної мережі. Щоб упевнитися
в значущості текстової позиції для сенсу ритму
як носія інтенції, досить проробити елементарний
експеримент — поміняти місцями вислови у тексті.
Для прикладу розглянемо в останньому акті драми
В. Винниченка «Гріх» монолог полковника Сталин-
ського, який прийшов до змушеної ним стати про-
вокаторкою Марії з метою цілковито зробити її під-
владною своїй волі [див. 21]. Семантична мережа

монологу — мотиви візиту в гості (без службових
обов’язків), пропозиції спільної подорожі та інтиму
перед відвертим шантажем. Якщо поміняти міс-
цями репліки «Мені давненько вже хотілося при-
йти до вас у гості. О, не по службі …» та «Ви — моя,
зіронько, з голови до ніг …», то завдання заляку-
вання героїні не буде виконане. Жандармська від-
вертість, до якої підводить монолог, тоді вигляда-
тиме як ультиматум, за яким слідує мотив гостю-
вання як вияв вседозволеності стосовно жертви.
Тоді мотив шантажу, який становить основну мету
візиту, виявиться непотрібним. Отже, не самі
по собі мотиви та їх відношення до дійової особи,
а насамперед позиції у тексті визначають відмін-
ність семантичного ритму. Тут очевидна паралель
до відмінності між фабулою та сюжетом: коли
перша пов’язується саме з характерами безвід-
носно до послідовності ситуацій і становить анало-
гію до семантичної мережі, то сюжет відповідає се-
мантичному ритму.   

Тому порівняно з граничною абстрактністю се-
мантичної мережі для семантичного ритму чин-
никами конкретизації постають особистісна лока-
ція та текстова локалізація, які визначають його
проміжне, перехідне місце як посередницького
чинника абстрагування. Така абстрактна основа
особливо помітна в балетному театрі, де, приміром,
постаті становлять абстрактні алегорії, що не ма-
ють історичної конкретики (події «Лебединого
озера», «Сплячої красуні», «Дерев’яного принца»,
«Лілеї» не стосуються якоїсь епохи), натомість рит-
мічна організація створює профіль портретів дійо-
вих осіб.   

Думка про абстрагуючий потенціал ритму уви-
разнюється в зв’язку з принципом активності
суб’єкта [22]: будь-який текст як посередник міжо-
собистісного спілкування реалізує інтенціональні
завдання, що виявляються, зокрема, через рит-
мічну акцентуацію. Ідіоматичне переосмислення
окремих виразів через акценти особливо помітно
знову-таки в музичному театрі. Наочний приклад
такого розкриття щоразу нового змісту демонструє
виконання повторів одного виразу, типових саме
для оперних лібрето. Приміром, таку проблему
розв’язував К. С. Станіславський у режисурі «Таєм-
ного шлюбу» Д. Чимарози: «Виправдання подібних
повторів досягалося вишукуванням щоразу нові-
шого й новішого сенсу в одних і тих самих словах»,
прикладом чого може бути «репліка графа “Від мен-
шої я в захваті, любов тягне мене до неї” з чотири-
разовим повтором», де спочатку «наголос припадав
на слово меншої, в другому повторі … він виділяв
слово захват» [7, с. 127]. Елементарний переніс ак-
центу стає тут знаряддям переосмислення тексту.
Ефект абстрагування стає ще очевиднішим у тлу-
маченні макроскопічної ритмічної структури як дії,
де чинним стають не лише наведені в тексті ви-
слови, але й латентною інформацією, що не вмі-
щена в тексті. Прикладом може бути фінал «Гам-
лета», де загибель всіх учасників конфлікту визна-

8 Зазначимо, що концепцію ритму в кінематографі розробляє київська дослідниця Л. Наумова, чия доповідь «Ритм
у теорії та практиці українського кінематографа межі 20–30-х років ХХ століття» була виголошена на конференції «Об-
разні системи в українській культурі в історичному та типологічному аспектах» 6 листопада 2015 року.      

9 Методи репрезентації текстів через семантичні мережі були запропоновані в попередніх публікаціях автора [24,
с. 122–133].   
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чається відомими раніше подіями, в яких закарбу-
валися інтенції характерів. Зокрема, відома тут за-
гадка — чи Гертруда випиває отруту помилково,
чи цілеспрямовано здійснює самогубство (ситуація,
відтворена згодом у драмі В. Винниченка «Брехня»).
Конфлікт фатальності подій та інтенціональності
персонажів визначає ритмічну структуру дії. 

Особливості такого абстрагування через бо-
роть бу фатальності автоматизму та інтенціональ-
ного спрямування тексту як основи семантичного
ритму підводить до ще однієї ритмічної особли-
вості. Відомо, що для семантичної мережі відно-
шення між іменами визначаються передусім родо-
вими-видовими відношеннями, що постають у тек-
сті як суб’єктно-предикатна організація. З точки
зори дискурсивного аналізу дію текстового ритму
звичайно вбачають в актуалізації суб’єктно-преди-
катних відношень тексту, визначення теми та ре -
ми10. Однак обмеженість такого підходу стала оче-
видною з розробкою корпусних методів для побу-
дови тезаурусів11. Тому виникла потреба врахову-
вати значно гнучкіші так звані партитивні відно-
шення, які подають не субординацію родів і видів,
а координацію між частинами та цілим12. Для опи -
су таких координаційних взаємин частковостей
розроблялися багатовимірні мережі, придатні від-
творити складність цих взаємин. Що дає підстави
характеризувати таку мережу як ритм, так це на-
явність фундаментального для ритму конфлікту
між метричним автоматизмом так інтенціональ-
ним навантаженням тексту, завжди створеного для
здійснення комунікативної мети. Тоді метоніміч-
ний значеннєвий зсув abstractum pro concreto стає
основним знаряддям переосмислення виразів,
де відбувається ідіоматизація окремих виразів,
їх абстрагування та конкретизація.   

Для семантичного ритму особливо важливими
стають партитивні відношення, частковості та де-
талі, що організуються конфліктом автоматизму
та інтенціональності, де визначальну характерис-
тику утворюватимуть так звані часткові, оказіо-
нальні синоніми, які виникають в тексті від зна-
ченнєвого наближення лише для даної конкретної
ситуації. Такими є, зокрема, риторичні фігури ген-
диадис — парні словосполучення, наближені за сен-
сом лише для даного конкретного випадку, які при-
бирають особливого ідіоматичного значення13. Ці-
каво, що в історії української літератури вже пер-
ший сонет — «Бандура» Амвросія Метлинського,
присвячений Ієремії Галці (Миколі Костомарову) —
демонструє цілу низку таких фігур: «Дід заспіває,
в бандуру заграє», «Його бандура, схоче він, завиє, /
Його бандура й вороном закряче, / Мов та дитина,
жалібно плаче» — ці рядки демонструють різні дії

як часткові властивості цілого, що постають лише
тут в синонімічному відношенні. Утворюється рит-
мічний цикл через поступове розкриття деталей
як частковостей замкненого цілого.    

Тоді семантичний ритм як посередницька
ланка до витворення абстрактної семантичної ме-
режі може описуватися через ряди так званих пар-
тонімів або меронімів — імен, що позначають час-
тини цілого і утворюють в межах обраного тексту
оказіональні синоніми на основі контекстуального
значеннєвого зближення. Саме партонімію покла-
дено в основу концепції асоціативних рядів, запро-
поновану київською дослідницею Т. В. Сливою для
опису поетичних текстів14: прикладом можуть бути
наведені нею рядки з І. Северянина: «Готовь, земля,
цветам из рос напиток, / Дай сок стеблю» [13, с. 226],
де сік — напій та стебло — квіти постають частко-
востями стосовно цілого, пов’язаного із землею. Від-
так частковості окреслюють замкнений ритмічний
цикл. Важливо відзначити, що для асоціативного
ряду істотне значення має саме функція імені, його
цільове призначення як деталі, частковості цілого.
В тексті асоціативний ряд семантичної мережі має
циклічну будову в тому сенсі, що розгортається
за принципом асаф’євської тріади i:m:t, а тому дістає
ритмічну структуру. Не важко помітити і польову
структуру ряду, його поділ на центр та периферію,
що дає можливість казати про акцентуацію окре-
мих моментів його розгортання.   

Такі ряди дають підставу не лише поетизувати
деталі, розкрити їх значущість для цілого саме
як скороминущих моментів розгортання ритму.
Саме через деталі розкриваються альтернативні ін-
тенції, закладені в тексті, і в цьому полягає їх рит-
мічне значення як визначників циклізації тексту.
Під цим оглядом асоціативний ряд, що описує се-
мантичний ритм, можна порівняти з салонною
грою в написання віршів на серію з трьох слів. Че-
рез деталі, позначені такими словами, окреслю-
ється поетичний намір, а відтак надається замкне-
ність семантичного простору, його циклізація. На-
ведемо як приклад початок сонету «Куліш» М. Зе-
рова: «Давно в труні Тарас і Костомара, / Грабов-
ський чемний, лагідний Плетньов. / Сивіє розум і хо-
лоне кров; / Літа минулі — мов бліда примара. /
Та він працює. Феніксом з пожару / Мотронівка на-
роджується знов; / Завзяттям віє від його промов, /
І в очах — відблиск молодого жару». Три часткові
деталі — труна, фенікс, очі — окреслюють цикл,
що знаменує протиставлення діяльного життя
та небуття минувшини. Згарище родинного гнізда
обертається відблиском вогню в очах, що з руйнів-
ної стихії перетворюється на вияв завзяття. Тут від-
бувається метонімічний значеннєвий зсув, коли

10 Приміром, у М. Цветаєвої знаходять «особливий спосіб ритмічної акцентуації» [15, с. 116]. 
11 Зокрема, відзначалося, що «ієрархічна і польова структури стають невидимими в просторі рівноправних зв’яз-

ків» [11, с. 263]. 
12 «Неможливо визнати владу та історію частиною країни в тому ж сенсі, як рука є частиною людського тіла» [11,

с. 273].  
13 Тоді «на основі зближення окремих значень двох сполучених слів виявляється символізм особливого роду» [3,

с. 215].  
14 В основу кладуться «партитивні зв’язки як один з провідних типів парадигматичних відношень в лексиці», на

основі яких виявляється «ланцюг асоціацій — відомостей про слово, які утворюють його лексичне тло … як на основі
семантичної, так на основі ситуативно-тематичної спільності» [13, с. 223–224] оскільки «асоціативний зв’язок мероні-
мів очевидний» [13, с. 225]. 
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одні частковості відсилають до інших, разом зціп-
люючись до замкненого ланцюга циклу. Проти-
лежності проникають одне в одно, стають оказіо-
нальними антонімами: міфологічний фенікс про-
тистоїть примарі минувшини. Саме конкретика де-
талей локалізує асоціативний ряд в межах тексту,
відсилаючи до того кола уявлень, якими користу-
ються сучасники персонажів твору: перша строфа,
зокрема, може вкладатися в уста героя. 

Ще один приклад ряду ключових деталей,
як чинників виявлення інтенцій та окреслення
ритмічного циклу, може демонструвати завер-
шальний монолог Любуші з драми І. Кочерги «Пі-
деш — не вернешся». Це — сповідь жінки, що че-
кає дитину від свого коханця Шалімова, який вчи-
нив самогубство від ревнощів, але цією звісткою
змусив повернутися закоханого в неї Мальванова,
врятувавши його від аварії, до якої потрапив по-
тяг. Зокрема, особливо вагомий такий ряд реплік:
«Нам ще потрібно багато часу, щоб дійти одному
до одного … Як можемо зійтись ми тепер, коли не
скінчилися наші шляхи? Хіба не ти сам сказав мені
… шукай мене тем — попереду … Немає вже бідної
дівчинки, що розсипала … свої яблука … В мене вже
є, з ким іти. Це моя пісня і моя дитина … чекай
мене там — попереду, коли я стану гідною тебе.

Прощай». Замикання циклу тут виразно окреслю-
ється деталями шлях — час — кінець — перед,
в центрі якого уміщено яблука (розсипані) — ди-
тина — гідність. Саме середина циклу визначає
цільове призначення монологу, його інтенціо-
нальне спрямування: гідність, про яку твердить
Любуша — це гідність материнства. Зв’язок мо-
тиву яблук та вагітності відсилає до стійких міфо-
логічних уявлень. Можливість зійтися відтак ви-
глядає проблематичною, оскільки вказується на
кінець шляху (можливо, й життєвого). Відтак при-
наймні двічі повторена згадка про попереду —
це саме наголошення проблематичності можли-
востей, що містяться в часі. 

Подібні ряди деталей, окреслюючи цикли тек-
стових мотивів і локалізуючи їх в семантичному
просторі, дозволяють інтерпретувати інтенції тек-
сту як вияв його змістової ритмічності. Саме зав-
дяки деталям розкривається рекурсія, зворотний
зв’язок в межах окремих циклів тексту, забезпе-
чуючи його інтеграцію. Думається, що саме завдяки
деталізації має справедливість спостереження
К. С. Станіславського, що «вірно взятий темпоритм
п’єси або ролі сам по собі, інтуїтивно, підсвідомо,
часом механічно може захопити почуття артиста»
[14, с. 186].
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Юдкин-Рипун И.
Художественные детали в семантическом ритме драматического произведения 

Понятие семантического ритма как средства абстрагирования художественного текста предос-
тавляет возможности выявления интенциональности и художественных намерений, заклю-
ченных в тексте. В его основе лежит конфликт автоматизма и интенциональности, что позво-
ляет распространять свойства ритма на макроскопические масштабы произведения. Ритмичес-
кие эффекты обнаруживаются в централизации семантического пространства текста акцентами
(полевая структура), в образовании замкнутых циклов как единиц текста, в установлении дис-
танционных связей между отдаленными участками текста. Ритм предстает как нелинейный
многомерный феномен, где представленные в тексте и латентные компоненты постоянно сосу-
ществуют и взаимодействуют. Семантический ритм предстает как особая абстракция, рядом с се-
мантической сетью текста, отличающаяся персональной локацией (в частности, авторизацией)
и позиционной локализацией. Отношение «часть — целое» оказывается тут более существен-
ным, чем «род — вид» (предикат — субъект), обуславливая конструктивную роль деталей. Это
позволяет описывать семантический ритм именами, которые переосмысливаются в тексте как
обозначения частностей целого: примером тут является риторическая фигура гендиадис. Ряды де-
талей выступают как факторы циклизации текста, где выявляются обратные связи (рекурсия)
между его компонентами как проявление его целенаправленности. Замкнутость циклов опре-
деляет формирование специфического пространства и времени произведения. За взаимосвязями
текстовых элементов циклов прослеживается подтекст, к которому отсылают такие взаимосвязи,
вовлекая к интерпретации текста латентную информацию. Интерпретационная роль ритми-
ческих циклов деталей определяет их значение для театра как инструмента раскрытия интен-
ций действующих лиц, заключенных в тексте драматического произведения. В концепции се-
мантического ритма как интенционального объекта выявляется общность подходов и достиже-
ний музыковедения, театроведения, филологии как ответвлений исследования комплексной
проблемы.   
Ключевые слова: семантическая сеть, ассоциативный ряд, абстракция, гендиадис, метонимия,
рекурсия, циклизация, централизация.   

Yudkin-Ripun I. 
Artistic details within the semantic rhythm of a dramatic play   

The concept of semantic rhythm as the vehicle of making abstraction of an artistic text enables the de-
tection of intentionality and artistic aims inherent for the text. It is the conflict of automatism and in-
tentionality that becomes its basis and enables the widening of rhythmic properties over the macroscopic
dimension of a whole work. The rhythmic effects are displayed through the centralization of the semantic
space of a text with accentuation (the field structure), through the formation of closed cycles as the tex-
tual units and with the rise of distant connections between the remote textual segments. Rhythm is con-
ceived as a non-linear multidimensional phenomenon where the components manifested in text per-
manently coexist and interact with the latent ones. Semantic rhythm is a particular abstraction, together
with the textual semantic net, that is peculiar for its personal location (especially authorization) and po-
sitional localization. The relation “part — whole” becomes more important than that of “genus — species”
(predicate — subject) determining thus the constructive role of details. This enables describing the se-
mantic rhythm with the names that are reconceived as the partitive designations of some entirety, the
rhetoric figure of hendiadys being here taken as an example. The rows of details become the forces
of making up textual cycles where the feedback (recursion) between textual components arises as the rev-
elation of its purposefulness. The seclusion of such cycles contributes to the formation of particular tex-
tual space and time. It is the subtext that is to be traced behind the interconnection of such cyclic textual
elements that they refer to involving thus latent information in the interpretation of a text. The inter-
pretative mission of the rhythmic cycles of details determines their importance for theatre as the in-
strument of the disclosure of dramatis personae’s intentions that the text of a dramatic play contains.
It is in the concept of semantic rhythm as an intentional object that the approaches and experiences
of musicology, theatrical study and philology display their mutuality as separate branches of researches
of a complex problem.  
Keywords: semantic net, associative row, abstraction, hendiadys, metonymy, recursion, cyclic structure,
centralization.
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