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АЛГОРИТМИ ЕТНОНАЦІОНАЛЬНОЇ ІДЕНТИФІКАЦІЇ У ХОРОВИХ ОБРОБКАХ 
АНАТОЛІЄМ КОС-АНАТОЛЬСЬКИМ ЛЕМКІВСЬКИХ НАРОДНИХ ПІСЕНЬ

Мета роботи. Галицька музична культура межі ХІХ–ХХ століть є унікальним образком намагань творення 
національного композиторського стилю, що як поняття з певних історико-політичних умов буквально не мало 
права на свою самоактуалізацію. Така ситуація була складена ще у давні історичні часи, коли власне України як 
такої не існувало (була хіба що «малоросія»). Відповідно, у подальшому історичному часі власне українське насе-
лення, як відомо, також не мало своєї географічно-етнічної автономії: численні етнографічні середовища були 
буквально розподілені поміж правничими зазіханнями сусідніх держав. Але поміж тим, існувало суто Галиць-
ке середовище, яке попри державницькі перипетії прагнуло просвітницького та професійного вдосконалення, 
вдаючись до освіти у престижних європейських закладах освіти. Зокрема, Анатолій Йосипович Кос (псевдо-
нім – Кос-Анатольський – уродженець м. Коломиї), під орудою проф. Шухевича та племінниці Соломії Крушель-
ницької Одарки Бандрівської з вокалу та проф. Северина Барбага з музично-теоретичних дисциплін і компози-
ції, – все ж таки склав іспит на звання «вчителя музичної гімназії» (і це попри те, що йому доводилося грати 
на вечірках молоді та ресторанах, аби фінансово забезпечувати родину). Ситуація з працевлаштуванням Кос-
Анатольського в ролі музичного діяча змінилася аж опісля Другої світової війни: у 1951 році його запрошують 
викладати музично-теоретичні дисципліни у Львівській консерваторії (і це попри те, що до цього часу він здо-
був адвокатську кваліфікацію), а в 1954 році здобуває вчене звання доцента. А отже, у статті формулюється 
питання творчого методу Анатолія Кос-Анатольського (1909–1983) щодо алгоритмів творення національного 
композиторського стилю – феномена, який у постмодерному часі саморозвитку української музикознавчої думки 
щодо цього питання набув особливої актуальності. Методологія: в даному випадку, це питання розглядається 
на основі жанру обробки народної пісні – найбільш ефективного творчого алгоритму на етапі становлення 
української національної композиторської школи. Більше того, до уваги взято авторський метод опрацювання 
фольклорного матеріалу у матрицях його етнічної форми ідентичності, що, безсумнівно, має здатність пере-
здійснюватися у таку «відкриту» форму ідентичності щодо загальнолюдського досвіду, як національна фор-
ма ідентичності. Наукова новизна пропонованого дослідження полягає у неординарній специфікації питань 
етнічної та національної форм ідентифікації як надважливого атрибута формування категорії «національний 
композиторський стиль». Висновки з поданого дослідження формулюються так: поданий у хорові творчості 
А. Кос-Анатольського образок хорових обробок лемківських народних пісень – це взірцевий алгоритм творчої 
роботи з фольклорним матеріалом, оскільки йдеться про етнонаціональну ідентифікацію індивідуального ком-
позиторського стилю з матрицями загально-академічного музичного досвіду. А отже, у статті формулюється 
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питання творчого методу Анатолія Кос-Анатольського щодо алгоритмів творення національного композитор-
ського стилю – феномена, який у постмодерному часі саморозвитку української музикознавчої думки щодо цього 
питання набув особливої актуальності. В даному випадку, це питання розглядається на основі жанру оброб-
ки народної пісні – найбільш ефективного творчого алгоритму на етапі становлення української національної 
композиторської школи. Більше того, до уваги взято авторський метод опрацювання фольклорного матеріалу 
у матрицях його етнічної форми ідентичності, що, безсумнівно, має здатність перездійснюватися у таку «від-
криту» форму ідентичності щодо загальнолюдського досвіду, як національна форма ідентичності.

Ключові слова: етнічна та національна форми ідентичності, національний стиль, А. Кос-Анатольський.
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ALGORITHMS OF ETHNO-NATIONAL IDENTIFICATION IN CHORAL 
ARRANGEMENTS BY ANATOLIІ KOS-ANATOLSKYІ OF LEMKOS’ FOLK SONGS

Summari. The research aim. Galician musical culture of the turn of the 19th and 20th centuries is a unique example 
of efforts to create a national compositional style, which as a notion, due to certain historical and political conditions 
literally had no right to self-actualization. Such a situation existed even in ancient historical times, when Ukraine itself 
did not exist as such, (there was only "Little Russia"). Accordingly, in later historical times, as is known, the Ukrainian 
population also did not have its geographical and ethnic autonomy: numerous ethnographic environments were literally 
distributed among the legal encroachments of neighboring states. But in between, there was a purely Galician environment, 
which, despite the vicissitudes of statehood, sought educational and professional improvement, resorting to education in 
prestigious European educational institutions. In particular, Anatolii Yosypovych Kos (pseudonym – Kos-Anatolskyi – 
a native of Kolomyia), under the guidance of prof. Shukhevych and niece of Solomiya Krushelnytska Odarka Bandrivska 
from vocals and prof. Severynа Barbaha in music-theoretical disciplines and composition, still passed the exam for 
the title of "teacher of a music gymnasium" (and this despite the fact that he had to play at youth parties and restaurants 
in order to financially support his family). The situation with Kos-Anatolskyi's employment as a musician changed only 
after the Second World War: in 1951, he was invited to teach music-theoretical disciplines at the Lviv Conservatory (and 
this despite the fact that by that time he had obtained a lawyer's qualification), and in 1954 obtains the academic title 
of associate professor. Therefore, the article formulates the question of the creative method of Anatolii Kos-Anatolskyi 
(1909–1983) in relation to the algorithms of creating a national compositional style - a phenomenon that has become 
especially relevant in the postmodern era of self-development of Ukrainian musicological thought regarding this issue. 
Methodology: in this case, this issue is considered on the basis of the genre of folk song processing – the most effective 
creative algorithm at the stage of formation of the Ukrainian national composer school. Moreover, the author's method 
of processing folklore material in the matrices of its ethnic form of identity is taken into account, which undoubtedly 
has the ability to be transformed into such an "open" form of identity in relation to universal human experience, as 
a national form of identity. The scientific novelty of the proposed research lies in the extraordinary specification of issues 
of ethnic and national forms of identification as an overriding attribute of the formation of the "national compositional 
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style" category. The conclusions of the presented research are formulated as follows: the sample of choral arrangements 
of Lemkos’ folk songs presented in the choral work of A. Kos-Anatolskyi is a model algorithm for creative work with 
folklore material, since it is about the ethno-national identification of an individual composer's style with the matrices 
of general academic musical experience. Therefore, the article formulates the question of the creative method of Anatolii 
Kos-Anatolskyi regarding the algorithms of creating a national compositional style – a phenomenon that in the post-
modern era of self-development of Ukrainian musicological thought on this issue has acquired special relevance. In this 
case, this question is considered on the basis of the genre of folk song processing – the most effective creative algorithm 
at the stage of formation of the Ukrainian national composer school. Moreover, the author's method of processing folklore 
material in the matrices of its ethnic form of identity is taken into account, which undoubtedly has the ability to be 
transformed into such an "open" form of identity in relation to universal human experience, as a national form of identity.

Key words: ethnic and national forms of identity, national style, A. Kos-Anatolskyi.

Актуальність проблеми. На сьогодні дове-
дено, що істинний сенс герменевтичної рецеп-
ції прикладів української музичної творчості 
розкривається лише з позицій виокремлення 
та діагностики певної форми ідентичності, 
що завжди результується обраним алгоритмом 
етнонаціональної ідентифікації; а надто – коли 
йдеться про форми культурного синтезу (Ярко, 
2013; 2015; 2017). Приклади української музич-
ної творчості засвідчують наявність уміння 
«перездійснювати» багатий емпіричний досвід 
етнічної культури у «розімкнутому» варіанті 
його (досвіду) самоздійснення. Адже фор-
мотворчі чинники національної свідомості – 
це, словами К. Ясперса, «трансцендентальна 
суб’єктивність», яка має не стільки суто при-
родній (як у випадку етнічної свідомості), 
скільки соціально-історичний зміст у «можли-
вих формах майбутнього». Тому унікальність 
(власне історичність) саме етнічної форми 
ідентичності української національної музич-
ної творчості забезпечує виразно накреслювана 
атрибуція самоактуалізації феноменів наці-
ональної культурної пам’яті (Попов, Фурса, 
1998; Козаренко, 2000; Ярко, 2013].

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Ще від 90-х років ХХ ст. активну участь у роз-
гортанні суджень щодо етнонаціональної іден-
тичності української музичної творчості засвід-
чують численні наукові розвідки Л. Кияновської 
(2000), О. Козаренка (2000), М. Ярко (2013; 
2017) та б. ін. Загально епіцентром постановки 
питання виявилася потреба у встановленні 
координати пізнання феномена «національний 
стиль» та «українська національна музична 
мова», що фактично обʼєднала довкола себе різ-
новекторні розмірковування сучасних музикоз-
навців. Урешті-решт, вже наприкінці 10-х рр. 
ХХІ ст. було загально визнаним розуміння того, 
що «національний стиль» – це далеко неодноз-
начне утворення, яке має свою власну траєкто-

рію самоздійснення на основі образу певних 
світоспримальних настанов щодо самопізнання 
за векторами «відбору доцільного» (тип пред-
метової настанови), завдяки чому відбувається 
селекція позитивного змісту історичної пам’яті 
та трансформація цього «відібраного» змісту (як 
«духу» традиції) у щоразу наступну історично 
актуальну рефлексивну сферу. Однак, надто 
загальні судження ще потребують ретельного 
опрацювання; зокрема – стосовно вирізнення 
власне «етнічної» та «національної» форм іден-
тичності, оскільки перша з них є принципово 
«замкненою» формацією (як «душа у собі»), 
інша – принципово «розімкненою», що резонує 
із собі подібними в множині історично складе-
них стильових систем (Попов, Фурса, 1998). 
Причому, значення заявлених форм ідентич-
ності слід вважати нормами «компетентності» 
та «компетенції» щодо сучасної наукової пара-
дигми (М. Айзенбарт, 2017).

Мета дослідження. Дана стаття має метою 
залучення до описаного роду завдань, які 
(слід сподіватися) ще надовго будуть прова-
дити українську музикознавчу думку в намірі 
виокремлення пріоритетів заявлених формацій 
та узгодження їх розуміння в образі парадигми 
етнонаціональної ідентичності української 
музичної творчості. На думку авторів цієї 
статті така парадигма (як «взірець» та «при-
клад») має відтворювати певні системні умови 
або ж, іншими словами, – параметри етнонаці-
ональної ідентифікації. Наприклад, щодо укра-
їнського національного стилю – це:

1) ментально-архетипний зміст національ-
ної культури за природними нормами світо-
буття етносу;

2) рефлексивна світосприймальна наста-
нова як світовідчуттєвий зворот і психологічне 
відтворення кордоцентризму та емоціоналізму;

3) модальність української національної 
ідеї – стани збудження національної пам’яті 
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та заснованих на ній виявів історичних праг-
нень;

4) лексема пісенності як типологічно адек-
ватна мислеформа відтворення епістеми «філо-
софії серця» (за П. Юркевичем);

5) композиційно-драматургічний пріоритет 
пісенної строфіки (у тому ж числі – думової 
тирадності) та варіантності і варіаційності як 
технік музичного мислення (Ярко, 2017).

Але услід за тим повинно мати місце 
питання особової форми ідентичності, що 
також як певна матриця узгоджується в алго-
ритмах герменевтичної рецепції згідно з вище 
викладеними індикаторами парадигми етнона-
ціональної ідентичності української музичної 
творчості. На думку авторів цієї статті, поді-
бного роду завдання може бути успішно вирі-
шуваним в образі найвищого рівня вираженням 
духовної модальності – стану критичної реф-
лексії в напрямі пошуків власної ідентичності 
та сенсу буття, що подається як універсальна 
інтенція свідомості та мислення в моделі 
«моностилю».

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Розгляд жанру обробки народної пісні у матри-
цях етнічної на національної форм ідентичності 
видається украй важливим атрибутом дослі-
дження творчого методу осібного композитора 
в утворенні такого феномена, як «національний 
стиль».

У процесах національного самовизначення 
української професійної музичної творчості 
жанрова форма обробки народної пісні вияви-
лася щонайефективнішим чинником «перетрав-
лення різних мов у тілі рідної мови» (вислів 
О. Козаренка): як ментально осібна, собіто-
тожність народнопісенного матеріалу незмінно 
забезпечувала етнонаціонально індивідуа-
лізовану спеціалізацію будь-якої історично 
зумовленої стильової системи (Козаренко, 
2000, с. 56–59).

Своєю чергою, постановка питання щодо 
стильової аури прикладів української профе-
сійної музичної творчості завжди повинна мати 
належні кореляти – ставлення до неї як до пев-
ного типу «Тексту» із лише йому внутрішньо 
притаманними комунікативними механізмами: 
саме вони змушують диференційовано розгля-
дати феномени етнічної та національної форм 
ідентичності як різноспрямовані модальні фор-
мації, що забезпечують певні вектори стилет-

ворчого процесу. Зокрема, теза «у світі нічого 
немає без-етнічного» (Ентоні Д. Сміт, 1994) 
закликає пильно вчуватися в модальні струк-
тури буття етносу та осмислювати їх у ролі 
ментально зумовлюваної якості творення наці-
онального стилю.

Проте, принципово важливо розрізняти век-
тори вище описаного стилетворчого процесу.

Наприклад, етнічна форма ідентичності – 
це як «душа у собі»; тобто – принципово «згор-
нута» у себе формація, що ретельно оберігає 
«своє» від «чужого» і тому існує у матрицях 
мікроіндивідуаційного процесу – звичаєвої 
форми трансляції традиції у функції наслі-
дування (Попова, Фурса, 1998). Та водночас, 
саме цей «первинний стан тотожності» (за 
К.-Ґ. Юнґом) і є своєрідною аксіомою станов-
лення та структуризації національного музич-
ного стилю, що спонукає до методу адекват-
ного співвідношення мислеформ національної 
культурної пам’яті та лексико-граматичних 
форм академічної моделі музичного мислення; 
щоправда – з їх корекцією у бік дотримання 
саме автентичності фольклорних лексем.

Натомість, національна форма ідентич-
ності є принципово «розгорнутою назовні» 
модальною формацією, бо прагне резонування 
із собі подібними в історичній множині сис-
тем: маючи у собі кореневий зв’язок із знаками 
та символами етнототожного архетипу, ця фор-
мація свідомо набуває академічного статусу 
задля входження у таку «тотожність різних», 
як «світова художня культура» (визначення 
К. Ясперса); і це є процесом макроіндивуації, 
що покладається на раціонально організований 
процес відбору доцільного та симбіоз із матри-
цями загальнокультурного досвіду в напрямі 
рефлексії власної самоцінності.

Саме тому визнання власне «національного 
стилю» передбачає його обґрунтування вже як 
феномена етнонаціональної ідентичності – 
від алгоритму первинного диференціювання 
структур етнічної собітотожності, до встанов-
лення похідного вектора національної само-
ідентифікації з історично складеним акаде-
мічним досвідом.

Згадаймо, зокрема, той факт, що засно-
вник української національної композитор-
ської школи М. В. Лисенко наполегливо радив 
«оглядатися довкола» – шукати прикладів для 
музичної творчості, але запозичене подавати із 
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«національною під світкою». Саме тому лисен-
кова модель національної музичної мови має 
екстравертно-екстраполятивну розгортку щодо 
загальнокультурного здобутку (О. Козаренко, 
2000; Ярко, 2017); відтак – надає підстави вести 
мову про хрестоматійні прикмети лисенко-
вого стилю (Л. Кияновська, 2000), тобто його 
гетерогенну (тип інтерпретуючого стилю) 
природу. Відповідно, найважливіше, на що 
спромоглися і Лисенко, і його послідовники – 
це чітко структуроване національне самоусві-
домлення професійної музичної творчості, яке 
передбачало послідовне опанування лексичною 
атрибутикою академічного досвіду музичного 
мислення. Загально це значить, що духовні 
межі етнічної автономії, які передаються як 
певний природний стан світорозуміння, на пев-
ному етапі переростають у синтетичні візії 
світу, коли принциповим є розімкнення свого 
в координатах резонування з іншим собі поді-
бним – як також національно собітотожним.

Нагадаємо, однак, що порушення жорсткості 
етнічної форми ідентичності відбувається засо-
бом рефлексивної самоідентифікації, яка, своєю 
чергою, сприяє виходу за межі етнічно-комуні-
кативних функцій у бік полісемантичності. То 
ж сáме у цей момент, коли тип культури фор-
мується коштом змін та ускладнення, і вини-
кає позначення власне національної форми 
ідентичності: відтепер вона є «над-етнічним», 
але «не без-етнічним» утворенням; більше 
того – вбирає у себе її (національної культури) 
етнічне ядро, але не обмежується ним; та є не 
стільки інтегративною (тут – у сенсі поповне-
ння), скільки синтезованою формацією. І хоча 
ще на початку ХХ ст. про закономірність спі-
віснування загальнолюдського та національ-
ного мовилося як про мету «віднайдення свого 
поміж чужого» (М. Грінченко, С. Людкевич), 
наприкінці того ж таки століття було ствер-
джено: в українській музиці не було, немає (бо 
ж бути не може!) «чистих» проявів будь-якої 
стильової моделі, складеної «ззовні».

Важливо, отже, розуміти: якщо категорії 
універсального світовідношення дозволяють 
загально розглядати історію музичної твор-
чості як вищий вид руху, то система її етнона-
ціональних модусів – це, власне, «живі порухи» 
цієї історії. Виглядає, зокрема, на те, що в етно-
національних модусах загальностильова пара-
дигма реалізується засобом дискурсу: вони 

завжди настроєні на ненормативність, підкрес-
люють суб’єктність. Не зайвим буде, зокрема, 
нагадати: дослідники різного історичного часу 
пов’язують модальну специфіку української 
культурної традиції з переважаючим вектором 
інтроверсії, ментально зумовлюваною «психо-
аналізою буття» (Л. Рудницький) та пріорите-
том кордоцентричного чинника, що має також 
визначення як епістема «філософії серця» 
(за П. Юркевичем). Щоправда, подекуди – це 
також переродження архетипно заданого емо-
ціоналізму в екстравертний тип, коли є місце 
драматичним збуренням (М. Лисенко, Б. Лято-
шинський), або синтетичну модель амбоверта 
(С. Людкевич). Однак, перелічені модальні 
форми мають в ролі психоповедінкового інва-
ріанту метатему пісенності, що виступає 
в ролі метазнаку: як надихаючий чинник, вона 
забезпечує етнонаціональний модус (дискурс) 
української професійної музичної творчості 
та становить собою полюс стильового притя-
гання в регламенті концепції алюзійного розви-
тку стилю, де власне алюзія функціонує в ролі 
непрямого цитування або ж «натяку» (маються 
на увазі свідомі запозичення).

Описаний спосіб постановки питання щодо 
зрозуміння ментальної своєрідності прикладів 
української національної музичної творчості 
є методологічно відповідним щодо сучасної 
парадигми «філософії цілості»; тобто – коли 
враховуються:

1) провідна світовідчуттєва модальність кон-
кретної національної культури;

2) соціокультурний контекст та духовна 
ситуація часового фрагмента історії;

3) особистісні пріоритети та персоніфіко-
ваний внесок авторської творчості стосовно 
процесу професіоналізації національної ком-
позиторської школи в якості алгоритмів етно-
національної самоідентифікації академічного 
досвіду музичного мислення;

4) провідні лексеми у вигляді жанрових домі-
нант музичної творчості та стилістичний арсе-
нал індивідуальної стильової системи в якості її 
психоповедінкового інваріанту як способу фор-
мування самої стильової системи.

Прикладаючи увесь наведений перелік ана-
літичних позицій щодо музичної творчості та, 
власне, постаті Анатолія Кос-Анатольського 
(1909–1983) як виразно національного укра-
їнського професійного композитора з пам’яті 
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передусім виринає живий образ інтелігент-
ної, лагідної вдачі та завидної чоловічої вроди 
людини, яка на тлі тотальної комуністично-
соціалістичної ідеологізації вирізнялася як 
монументальне втілення модерної фазо-епохи 
професійного змужніння української націо-
нальної музичної творчості: освіченість, жва-
вий (не без гумору) розум, невтомна праця над 
репертуарним забезпеченням українських вико-
навців національно собітотожним матеріалом – 
далеко неповний перелік його досягнень, що 
всупереч радянським реаліям живилися душею 
саме етнічної форми ідентичності. Як ефектив-
ний чинник опору культурній експансії з боку 
пролетарської ідеології та засіб збудження 
національної культурно-історичної пам’яті, 
модальна структура етнічної форми ідентич-
ності його творчості забезпечувала імунну 
реакцію щодо соціалістичних символів та «її» 
цінностей й тим самим забезпечувала прямий 
зв’язок з ідеєю просвітянсько-культурницької 
парадигми (П. Куліш) – ідеєю національного 
самоусвідомлення (доцентрова координатна 
спрямованість самоорганізації національної 
культури).

Іншими словами, сенс етнічної форми само-
ідентифікації індивідуального композитор-
ського стилю А. Кос-Анатольського, як суто 
національного композитора, полягав у його 
конкретно-історичній особливості: супроти 
ідеї «асиміляції народів у радянську спіль-
ноту» модальна структура етнічної ідентич-
ності свідчила про собітотожну культурно-
сепаративну функцію, що межує з інстинктом 
самозбереження. Крім того, оскільки однією 
з найстійкіших і найвиразніших матриць струк-
турування етнічної форми ідентичності є зви-
чаєвість (культурно-генетична програма пере-
ведення досвіду минулих поколінь у цінності 
теперішнього) – а це архетипна форма буття 
народнопісенної традиції, що як концентрація 
ментальних утворень забезпечує її дотримання 
у вигляді принципу етнічної автентичності 
мислення, – тоді чи то компонування «на тему» 
народної пісні, чи то цитатне уведення народ-
нопісенного матеріалу або ж запозичення його 
музичної лексики, а надто затребуваність жанру 
художньої обробки народнопісенного зразка чи 
його стилізації «в народному дусі» є певним 
рівнем або ж історично необхідним моментом 
кодування національного стилю.

Урешті-решт, у зразках, виконаних А. Кос-
Анатольським, хорових обробок лемківських 
пісень маємо можливість сповна поринути 
в атмосферу буття етнічно самобутнього народ-
нопісенного матеріалу1, який свідомо і не без 
професійно витонченого чуття міри його адек-
ватного співвідношення з академічною музич-
ною лексикою підноситься до рівня класики 
хорової літератури в жанрі «обробки народних 
пісень» з автентичними словесними текстами, 
які до того ж передбачають дотримання фоне-
тичної специфіки лемківської говірки2. Це – 
пісні різного жанрово-стилістичного типу, які 
різняться поміж собою згідно із семантичною 
функцією народного звичаю – соціальним при-
значенням та обставинами виконання:

 – лірична побутова («Вшитки ся поля зазе-
леніли», «Зелена ліщина», «Фурман»);

 – весільна обрядова («Горіла липка»);
 – весільні не обрядові (застільна «Мила 

моя», «Чиє-ж то полечко?» та до танцю «Заграй 
мі, гудачку!»);

 – жовнірська («Кед ми прийшла карта»).
Доволі характерно, що при обробці кожен 

конкретний жанровий образок оснащено пев-
ним принципом співвідношення або ж радше 
системності стосунків в системі «Фольклор – 
Композитор», що їх для справедливості аналізу 
доцільно осмислювати як співвідношення 
«Слова» (усна традиція) і «Музики» (писемна 
традиція).

Наприклад, обробка жанрового типу лірич-
ної побутової пісні максимально наближена до 
деталізації його образної програми; і, навпаки, 
тип весільної пісні до танцю – узагальнення. 
Крім того, кожного разу надається можливість 
мислити також про принципи, що торкаються 
авторського мислення власне «Композитора» 

1 Лемки (термін уведено в обіг на поч. ХІХ ст.) – етнографічна група 
українців. Лемківщина – українська етнічна територія, яка розта-
шована по обох схилах Карпат (Східних Бескидів): між річками Сян 
і Попрад у межах сучасної Польщі, та на північний захід від ріки Уж 
у Закарпатті до ріки Попрад у Словаччині (загальна площа близько 
3,500 км2). У першій половині ХХ ст. лемки стали жертвою пропаго-
ваного радянським Кремлем етнічного принципу вирішення прикор-
донних суперечностей та політичної (комуністичної) ідеї відбудови 
Польщі як мононаціональної держави: упродовж 1944–1946 рр. 
відбулося кілька етапів виселення українців (лемків) з території 
Польщі, і це переселення/депортація щоразу більше набувала кла-
сичної форми етнічної чистки.
2 Наприклад: для фонетичного позначення заднього горлового звука 
«и» лемки вживають кириличну літеру «ы»; у словах зразка «болить, 
перстень, ідь» не вживають м’який знак; інші типові приклади фоне-
тичних відмінностей з літературною українською мовою складає 
така добірка слів – «кед ми / кєд мі», «витанцюю / витаньцую», 
«ні отец, ні матка / ни отец, ни матка», «ідь за мене / ид за мене», 
«ніхто / нихто», «парубок / паробок», «горіла, любила / горіва, 
любива», “той / тот», «ідеш / идеш», «пускала / пущава».
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в плані позиції або адекватного, або резоную-
чого співвідношення із первинним компонен-
том музично-поетичної системи – «Фольклор».

Звісна річ, заявлені позиції щодо систем-
ності стосунків поміж фольклорним праобра-
зом та його професійним композиторським 
опрацюванням потребують аналітичної конкре-
тизації. Задля цього й подаються наступні ана-
літичні нотатки.

В особливостях тематичного опрацювання 
А. Кос-Анатольським ліричної побутової пісні 
«Вшитки ся поля зазеленіли» проглядає 
модерна стилістична манера, що її започатку-
вав ще В. Барвінський у так званих гармоніза-
ціях (власне обробках) для фортепіано колядок 
та щедрівок:

 – щільний ритм гармонічних змін; смаку-
вання ладовими відтінками домінантових гар-
моній (VІІн , VІІг , ІІІн , ІІІг , Vн , Vг ), що загально 
вплітаються у класичну модель функціональної 
логіки;

 – оманлива видимість тональної опори, яку 
дублює верхня медіанта;

 – включення додатковим акордовим тоном 
секунди, що акустично забруднює класичну 
терцієву конструкцію в ефекті гетерофонії;

 – варіантні перегармонізації стабільних 
пісенних мотивів, котрими насичується рух 
змісту пісні;

 – додавання колориту неаполітанської 
гармонії щодо основного та побічного тону 
тональності тощо.

Крім того, подібно до методу роботи 
М. Леонтовича з фольклорним матеріалом, 
А. Кос-Анатольський у тематичний спосіб 
розвиває композиційний план твору: перегар-
монізації та фактурні перетворення стабільних 
мотивних осередків наспіву складають своєрід-
ний інтонаційний фонд для драматургічного 
просування композиційної форми у фазах пси-
хологічної драми. А отже, композитор значною 
мірою посилює ліричну модальність цієї народ-
ної пісні, сягаючи при цьому ефекту деталіза-
ції її образної програми та резонуючого співвід-
ношення в системі «Фольклор – Композитор».

Подібної драматизації композиційної 
форми, але при цьому із ефектами театра-
лізації (наочності персонажу) та комікування 
над ситуацією у стосунках в моделі залицяння, 
А. Кос-Анатольський сягає в обробці весіль-
ної не обрядової застільної пісні «Мила моя»: 

режисерування куплетно-варіантної компози-
ційної форми виконавським ресурсом, ладо-
тональним зсувом та контрастними темповими 
змінами (швидко, повільно, жваво) впритул до 
сюжетної характерності увиразнює звичаєвий 
жанровий тип фольклорного праобразу, що, як 
і в попередньому випадку, свідчить про прин-
ципи деталізації та резонуючого співвідно-
шення обох систем.

І навпаки, у ще одній не обрядовій весільній 
пісні до танцю – «Заграй мі гудачку» – А. Кос-
Анатольський максимально наочно й точно 
(адекватний тип співвідношення праобразу 
та його творчого перетворення) неначе під-
живляє виразові барви танцювального 
образу-дійства: до наспіву додано quasi-
інструментальний фон, який супроводжує 
вокальне соло. І цього виявилося достатньо, 
аби поза участю будь-яких гармонічних нако-
пичень чи академічно хитромудрих функці-
ональних переплетень в адекватний спосіб 
«підтримати» питому атмосферу буттєвості 
фольклорного праобразу.

Натомість, у ліричній побутовій пісні 
«Зелена ліщина» А. Кос-Анатольський знову 
вдається до методу деталізації образної про-
грами, що містяться у проникливих метафорах 
словесного тексту. Адже смислова завуальо-
ваність сильних емоцій є (не мало не багато) 
етичною нормою фольклорної лірики. Тому не 
дивно, що композитор вдається до щонайменш 
інтонаційно-смислового диференціювання 
ліричного змісту, роблячи це усіма приступ-
ними для хорового тематизму засобами музич-
ної виразності – добірною лексикою гармоніч-
них змін та фактурними образами:

 – у вступній та експозиційній зоні – мере-
живний склад «безслівного» гармонічного 
фону у хоральній ансамблевій манері, понад 
яким височіє невибагливий на мелодичний 
рельєф автентичний заспів;

 – у приспіві – хоральне унаочнення гармо-
нічних ідей фону до соло;

 – у серединній зоні – розмежування фактур-
них пластів на підголоски та імітації;

 – у фінальній зоні – загальне згущення 
виразових барв та технік тематичного розви-
тку (у мелодичні варіанти наспіву вкладаються 
активні висхідні широкі кроки – на сексту, 
септиму, квінту, – які несуть у собі закличну 
й наполегливо вимогливу інтонацію);
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 – залучено динамічні й штрихові контрасти;
 – власне наспів перетворюється на декла-

маційний тип інтонаційного рельєфу тема-
тизму – із рецитаціями, інтонаційним увираз-
ненням «холодних» гармоній субдомінантової 
сфери та контрастними темповими зрушен-
нями.

Не менш добірними є прийоми, що їх засто-
совує А. Кос-Анатольський при обробці лірич-
ної побутової пісні «Фурман»: це ретельна й не 
без гумору винахідлива режисура як компози-
ційної форми, так і персоніфікації голосових 
партій. Наприклад:

 – підкреслено стриманий темп та валайку-
вата манера руху – це інтонема фурмана;

 – а звукоінтонаційні додатки «Гайта!», 
«Вісьта!», «Гей!» та «Вйо!» у звукозображаль-
ний спосіб домальовують образ головного пер-
сонажу;

 – своєю чергою, гуртовий тип хорового 
співу в моделі lidertafel (гармонічного хоралу) 
узагальнює сюжетну лінію.

До числа весільних пісень жанрової групи 
обрядового звичаю належить пісня «Горіла 
липка». Її куплетну структуру (розлогий 
подвійний заспів у дві строфи, що його вико-
нують окремо дівчата й парубки, та короткий 
приспів) А. Кос-Анатольський в режисер-
ський спосіб компонує у сценічно-театральній 
якості – у вигляді веселого театралізованого 
дійства, що має розподіл на певні «акти дії». 
Спершу – жвавого танцю й пустощів; за тим – 
діалогічного зіставлення заспіву в манері гур-
тового співу (із підголосками). Більше того, 
опісля другого куплету А. Кос-Анатольський 
уводить бравурну коду: як і на початку – це кар-
тина веселощів та жвавої гуртової гри.

Із не меншою мірою картинності виконана 
А. Кос-Анатольським обробка весільної не 
обрядової застільної пісні «Чиє ж то полечко 
неоране?» Її неначе під відкриття театраль-
ної завіси очолює зачин усього хору, що своїм 
монолітним marcato нагадує оркестрове tutti. 
Услід за тим проведення безпосередньо заспіву, 
де є повторення віршового рядка, має почергову 
подільність на соло та хорове tutti; причому – із 
персоніфікацією у самому соло дівчини (пер-
ший куплет) та парубка (другий куплет). Серед-
инний розділ композиційної форми (третій 
куплет пісні) А. Кос-Анатольський моделює 
у драматичний спосіб:

 – у менш рухливій манері, стишено 
та жалібно (власне жалощів додає гармонічний 
вид паралельної мінорної тональності);

 – із скороченням віршової строфи прово-
диться теза від імені дівчини;

 – натомість відповідь-запитання від імені 
парубка масштабно укрупнюється, оскільки 
його підхоплює хорове tutti.

На цей момент також не менш драматичний 
смисл вносить ладо-тональне відхилення (у бік 
тональності ІІ щабля) із уведенням хроматич-
них ввідних тонів. При цьому із реального 
автентичного наспіву залишився незмінним 
лише знак ритмо-моторики, бо мелодичний 
прототип видозмінюється настільки, що скла-
дається алюзія (натяк) на розробковий процес. 
До того ж ця алюзія поширюється і на четвер-
тий куплет, який знаменує собою фінальну 
зону композиційної форми: з одного боку – це 
відновлення експозиційної якості пісенного 
тематизму; з іншого – його варіантна видозміна 
засобом алюзії на імітації (ситуація «діалог 
у діалозі»). З настанням п’ятого куплету ком-
позиційна форма фіксує коду: це хорове tutti, 
де вже немає діалогічної моделі, бо від імені 
дівчини драматургічним принципом «несподі-
ваної розв’язки» висновується моральне напу-
чування.

З-поміж усіх решти розглянутих пісенних 
різновидів жовнірська пісня «Кед ми прийшла 
карта» подана А. Кос-Анатольським у най-
більш драматичній манері вираження: це тип 
монологічної лірики в модальності розпачу 
й жалю, які парадоксально вкладені у хвацькі 
ритми чардашу (затяжна синкопа із попередньо 
ударною короткою тривалістю). Щоправда, 
у вступному розділі композиційної форми 
А. Кос-Анатольський безпосередньо конкрети-
зує панівну модальність пісенного праобразу – 
журливу задуму, яку увиразнює засобом «без-
слівних» кантиленних осередків із затяжними 
ферматами поміж ними (спершу – в моделі 
перерваного звороту; опісля – із зупинкою 
на альтерованому септакорді другого щабля) 
та чуттєвими ввідними (також альтерованими) 
септакордами. При цьому загально фактурний 
образ вступного розділу має вигляд мережив-
ного плетива підголосків, хоча водночас вони 
чітко підпорядковані гомофонно-гармонічній 
системі мислення. Доволі характерно, відтак, 
що безпосередньо хоровий тематизм цього 
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твору складено на зразок гармонічного фону 
до сольного проведення заспіву (поперемінно 
у партії баритона та ансамблю жіночих голосів). 
Проте, стабільність утримування фактурного 
образу вступного розділу є тим підтекстом, що 
його скомпонував і подав тематично саме ком-
позитор: разом із соло – це сукупно монолітне 
гармонічно структуроване полотно із добір-
ними гармонічними зворотами в академічній 
функціональній та фольклорній перемінно-
ладовій манері (чільне місце займають гармо-
нії VІІн та ІІІн щаблів). Урешті-решт, прийом 
тематичного диференціювання хорової фак-
тури твору визначив драматургічну розв’язку, 
що настає у коді: тут обидва варіанти фактур-
ного образу експоновано стисло й максимально 
рельєфно (авторська вказівка на високу міру 
експресивності співу та характерну артикуля-
цію – «підкреслено, рішуче»).

Висновки і перспективи подальших дослі-
джень. Проведене дослідження доводить, що 
кожний опрацьований А. Кос-Анатольським 
жанровий тип лемківської пісні – це гармо-
нійний синтез фольклорної музичної лексики 
та академічно вишколених принципів компону-
вання музичної матерії: з боку композиційного 
структурування – із ґрунтовно осмисленою дра-
матургічною перспективою; з боку фактурних 
обрисів хорового тематизму – із переконливо 
структурованим гармонічно-функціональним 
вмістом. Що ж до жанрової семантизації – її, 
звісна річ, зумисне ампліфіковано: А. Кос-
Анатольський безпосередньо працює з народ-
нопісенною традицією в її цілості як із зви-

чаєвими мислеформами; а тому такий часто 
вживаний цим композитором прийом режи-
серування композиційної форми безпосеред-
ньо резонує із праобразом. Не слід, щоправда, 
уникати турбот щодо свідомого поринання 
у ментальну специфіку фольклорних метафор 
та «зворотів думки»: лемки мислять гонорово, 
але сентиментально... Тому на прикладі розгля-
нутих виконаних А. Кос-Анатольським хорових 
обробок лемківських пісень варто усвідомлю-
вати: так само, як і «світ лемківської пісні», так 
і кожна етнічно-характерна та ще й локально-
регіональна фольклорна пісенна традиція – це 
бездоганні приклади стилістичної та стильо-
вої специфікації індивідуального композитор-
ського стилю.

А отже, дослідження авторської моделі 
творчості у жанрі обробки народної пісні – 
це вагомий внесок щодо розробки концепції 
«національного стилю» в її парадигмальних 
координатах. Тому щиро радимо: пізнавайте 
світ лемківської пісні, що його в усій красі 
відкриває для нас хорова композиторська 
творчість видатної постаті ХХ ст. – Анато-
лія Кос-Анатольського! Урешті-решт, дозво-
лимо собі поетичне завершення цієї статі, 
що була присвячена творчому методуА. Кос-
Анатольського в утворенні національного 
композиторського стилю у жанрі обробки 
лемківської народної пісні в матрицях етніч-
ної та національної форм ідентичності: «Ти – 
лемко... мусиш теє знати, / Свій край лемків-
ський пам’ятати, / Мати-лемкиня тя вродила, / 
То й земля єї тобі мила..» (Йосип Жвірик).
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