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Етнохарактерна та візуальна інтертекстуальність в фортепіан-
ному циклі Ігоря Шамо «Гуцульські акварелі» 

У статті розглядається відтворення техніки акварельного живо-
пису та втілення етнохарактерних ознак музичного середовища Карпат-
ського регіону у «Гуцульських акварелей» І. Шамо. Живописна програм-
ність циклу поєднується з етнічним колоритом. Поряд з візуальними 
завданнями перед композитором постає проблема формування пізнава-
ного етно-автентичного звукового (обрядового, жанрово-побутового, 
інтонаційного, ладового, ритмічного та тембрального) середовища. 
Типова для музикування даного регіону етнофонічна атмосфера втілю-
ється за допомогою остинатних формул, варіантних та варіаційних 
способів розвитку музичного матеріалу, контрастно-складових формул 
тощо. Шість п’єс з програмними назвами розташовані за принципом 
контрасту. Частини циклу об’єднані інтонаційними арками та наскріз-
ними коломийковими інтонаціями та творять сюжетну цілісність. 
«Гуцульські акварелі» І. Шамо є прикладом інтертекстуальності музич-
ної композиції з ознаками акварельного живопису, що змальовує серію 
весняних карпатських пейзажів і жанрових сцен. Твір відрізняється уста-
новками на неофольклоризм та імпресіонізм у циклі сюїтного типу із пере-
конливим комплексом виразових засобів, серед яких сонористичні ефек-
ти, кластерні комплекси, політональність, поліритмія, лінеарність тощо. 
Вони виконуються завдання одномоментного стилізування неофольк-
лорних ознак етнохарактерного (гуцульського) колориту в музиці та зобра-
жальних, орієнтованих на картинно-живописне і театральне начала. 

Ключові слова: інтертекстуальність, картинно-живописні функції, 
етнохарактерне музичне середовище, етнофонічні звуконаслідування. 

Композиція Ігоря Шамо “Гуцульські акварелі” спонукає до роз-
гляду твору в руслі двох векторів. Перший з них – проблема співвід-
несення часових і візуальних мистецтв, є дуже багатогранною. У її 
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контексті приклади відтворення музичними засобами картинно-живо-
писних функцій у доробку українських композиторів представлено 
надзвичайною різноманітністю і чисельністю. Однак системне осмис-
лення і типологію музично-живописних явищ у вітчизняному музико-
знавстві знаходимо досить рідко і частково. В різних аспектах ви-
світлюють окреслену проблематику російські дослідники: в руслі 
семантичних та інтертекстуальних підходів (монографія “Інтерпре-
тація нічних мотивів в європейській музиці і суміжних мистецтвах 
XIX першій половині XX століть” Є. Шульги, Новосибірськ, 2002; 
дисертація О. Рибак “Картинність і картинні образи музики: історія і 
типологія”, Магнітогорськ, 2006; дослідження В. Ванслова, Т. Попо-
вої, О. Шелудякової [10]); музичної психології (М. Арановський), 
жанрових позицій (дисертація Ольги Єндуткіної “Жанр музичної 
картини в симфонічній творчості російських композиторів другої 
половини XIX – початку XX століть”, Новосибірськ, 2004), типів 
програмності (праці Ю. Холопова, Ю. Тюліна, Н. Спектора, О. Соко-
лова, Л. Казанцевої), зображальності (роботи Г. Краукліса). Пробле-
мам музично-виражальних засобів фортепіанної музики з позицій 
програмних завдань присвятила своє дослідження І. Довжинець (“Від-
творення пленерних ефектів у фортепіанній музиці”, Одеса, 2006). 

Картинність, програмність, зображальність в українській музич-
ній культурі досліджували Н. Хінкулова (дисертація “Проблема про-
грамності в функціональному аспекті”), О. Фрайт (дисертація “Особ-
ливості втілення принципу програмності в українській фортепіанній 
музиці”, Київ, 2000) [9], С. Людкевич, А. Муха [6], Л. Кияновська та 
інші. Особливості програмності фортепіанного циклу сформулювала 
Н. Ревенко [8]. 

Другий вектор дослідження – це методи вияви етнічного начала в 
програмному музичному творі. Цю проблематику в контексті стильо-
вих явищ (сецесії, неофольклоризму, модерну) чи доробку окремих 
композиторів (В. Барвінського, С. Людкевича, М. Колесси, Н. Нижан-
ківського, З. Лиська) досліджували О. Козаренко [4], У. Молчко, Л. На-
зар, Л. Ніколаєва, Л. Садова, Т. Кальмучин-Дранчук, І. Зіньків. Народ-
но-обрядове, танцювальне, візуально-фольклорне начало в музичній 
творчості України аналізували Б. Кудрик, Б. Фільц, опис виразового 
потенціалу етнічного (зокрема гуцульського) інструментарію здійс-
нили Г. Хоткевич, Ф. Колесса, С. Людкевич І. Мацієвський, М. Хай. 
Г. Карась розкрила фольклорне начало композиторської творчості, як 
засіб збереження національної самоідентифікації в умовах діаспори. 
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Інтертекстуальність живописного та етнохарактерного рівня засо-
бами музичного твору, поєднання двох мистецьких завдань у конкрет-
ному фортепіанному циклі українського композитора, методи і ви-
разові засоби, які обрав митець для досягнення художнього задуму є 
метою даної розвідки. 

Огляд численних різновидів візуальної програмності в україн-
ській музичній творчості виводить на наступну їх класифікацію. Типо-
вим зразком інспірації окреслених підходів є враження чи рефлексії 
від творів образотворчого мистецтва. Взірцями цього можуть 
послужити “Сюїта на теми малюнків О. Бердслея” Ігоря Белзи (1929), 
сюїта “Фарфорові чашки” Всеволода Задерацького, “Картини росій-
ських живописців” Ігоря Шамо (1959), кантата “П’ять фантазій за 
картинами російських художників” для хору і симфонічного оркестру 
Лесі Дичко (1962–1972). 

Іноді для втілення ідеї програмності картинно-живописного типу 
достатньо узагальненої символічної ідеї візуального сюжету чи об’єк-
ту (“Образи” А. Штогаренка, два зошити “Образів” М. Степаненка, 
фортепіанний цикл “Три візерунки” Богдани Фільц, Каприччіо для 
сопілки та педального барабану “Візерунки” В. Цайтца, цикл “Київ-
ські ескізи” для фортепіано в 4 руки Віталія Кирейка). 

Частими є приклади відтворення найбільш загальних семантич-
них ознак образотворчого мистецтва: фортепіанний цикл В. Силь-
вестрова “Тріада” (“Знаки”, “Серенада”, “Музика сріблястих тонів”), 
фортепіанні композиції В. Годзяцького (“Розриви площин”, “Пері-
оди”), В. Загорцева (“Об’єми”, “Градації”). 

Широко представленими є зразки музичної стилізації конкрет-
них жанрів живописного професійного образотворчого мистецтва. 
Такими є “Пейзаж соло” для фортепіано (1995) “Пейзаж з гобоєм” 
(1987) для гобоя та фортепіано Кармели Цепколенко, численні при-
клади портретів та автопортретів. Поряд з цим зустрічаємо звернен-
ня до відтворення засобами музики ознак фольклорного чи аматор-
ського малярства: “Російський лубок” Олександра Костіна (1979), 
“Палехські замальовки” Володимира Губи (1979), “Народні картин-
ки” Олега Таганова (1993) Сюїти № 1 і 2 з балету “Катерина Біло-
кур” (2002), поліфонічні варіації для фортепіано “Писанки” (1972), 
п’єса для симфонічного оркестру “Килимок” (1979–1984) Л. Дичко. 

Своєрідності в підходах вимагає відтворення рис візуальних мис-
тецтв, наділених пізнаваними ознаками етнічного (“Картинки Гу-
цульщини” М. Колесси (1934), триптих “На Верховині” для скрипки 
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та фортепіано Є. Станковича (1972) “Карпатські фрески” (1985), 
“Закарпатські фрески” (1986) для органа Лесі Дичко, цикл “Волин-
ські акварелі” Михайла Вериківського), національного (“Український 
зошит” для органу, “Три українські акварелі” для скрипки, віолончелі 
та фортепіано В. Губи, “Українська акварель” для баяна В. Гальчин-
ського), чи позанаціонального (“Музичні малюнки Чехословаччини” 
(1978) В. Сєчкіна, “Французькі фрески” для читця та мішаного хору 
(1995), “Іспанські” для мішаного хору та перкусії, без слів (1996), 
“Швейцарські” на вірші швейцарських поетів для мішаного й дитя-
чого хору, мецо-сопрано, читців і перкусії (2001–2002) Л. Дичко). 

Своєрідністю авторського пошуку відрізняються підходи і відтво-
ренні сучасного образотворчого мистецтва чи стилізованого у дусі 
певної епохи (фортепіанний цикл Б. Фільц “Київський триптих” 
(1982), симфонічна фреска “Київська Русь” О. Канерштейна, концерт-
на симфонія для арфи з оркестром “Фрески святої Софії Київської” 
В. Кікти), а також реалістичного чи умовного відображення об’єкту 
чи процесу (збірка фортепіанних п’єс для дітей “Музичні зама-
льовки” Віталія Маника, сюїта “Лісові картини” Г. Жуковського). 

Об’єктом програмних завдань можуть стати: 
‒ різновиди живописної техніки (фортепіанні цикли “Акварелі” Ф. Наде-

ненка, “Карпатські фрески” Л. Дичко, фортепіанний цикл “Музичні 
пастелі” Оксани Герасименко, “Фарби” Олега Таганова (“Масло”, 
“Пастель”, “Акварель”; 1991–1999); 

‒ формотворчі чи структурні засоби (“Triptych-concert” для скрипки 
та симфонічного оркестру Олега Таганова, “Російський триптих” 
В. Власова для баяна), 

‒ колористика (фортепіанний цикл “Color Sounds”, фортепіанні п’єси 
для дітей “Тонокольори” (1990) Кармели Цепколенко, “Весняні 
барви” Г. Саська, “Втілення кольору” для трьох художників, трьох 
танцівників, камерного ансамблю і стрічки Дмитра Капиріна); 

‒ рисунок, композиція, перспективи тощо (танцювальна сюїта “Візе-
рунки лугові” для баяна (1980) Григорія Шендерьова; перформанс 
для маримби, скрипки, альта та віолончелі “Блукання у просторі 
трикутника” (1994), “Той, що виходить з кола” (1994) для баяна 
К. Цепколенко, “Спектри” для камерного оркестру В. Сильвестрова, 
“Oktagon” для октету віолончелей Л. Сидоренко). 

Оскільки живописна програмність досліджуваного циклу поєд-
нується з етнічним колоритом, поряд з візуальними завданнями, перед 
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композитором постає проблема формування пізнаваного етно-автен-
тичного звукового (обрядового, жанрово-побутового, інтонаційного, 
ладового, ритмічного та тембрального) середовища. Крім цього важ-
ливо відтворити типову для музикування даного регіону етнофоніч-
ну атмосферу та драматургію розгортання музичного матеріалу (ости-
натні формули, варіантний чи варіаційний способи розвитку, конт-
растно-складові формули тощо). 

“Певного значення у цих циклах набуває відображення жанрових 
фольклорних прообразів, серед яких: пісня – широкого діапазону 
використання, танок – традиційно фольклорного походження, народ-
ний інструменталізм – у вигляді імітації гри на традиційних народ-
них інструментах (трембіті, кобзі, сопілці, лірі та інших)” [7, c. 126]. 

Водночас, фольклорне, більш того вузько орієнтоване – етнічне 
начало, переосмислюється крізь призму високого мистецького про-
фесіоналізму, сучасної музичної мови та залучення значного арсена-
лу композиторських технік. 

Оксана Фрайт вибудовуючи типологію типів програмності в укра-
їнській фортепіанній музиці пропонує дефініцію “фольклорного” 
типу, як засадничого для програмності “…використання мотиву відо-
мої народної, а ширше – взагалі поширеної в певному середовищі 
пісні – завжди несе образно-семантичне значення. По-друге, коли 
назва будь-якої популярної пісні поміщається як заголовок інструмен-
тального твору, ще більше посилюється конкретизація композитор-
ського задуму. Такі композиції відповідають всім вимогам програм-
ної музики, незважаючи на відносну специфічність програмного 
образу. Значна кількість фортепіанних творів, пов’язаних із фолькло-
ром, включаючи здобутки сучасних композиторів, свідчить про невга-
саючий інтерес до народних джерел, їх актуальність у художньому 
світогляді нації” [9, c. 12]. 

Отже з позицій живописного начала, “Гуцульські акварелі” І. Шамо 
належать до помітного корпусу композицій українських митців різних 
складів, що апелюють до названої техніки: цикл “Волинські акваре-
лі” Михайла Вериківського, “Акварелі” В. Кирейка, цикл п’єс “Аква-
релі” для скрипки і фортепіано Юрія Іщенка, “Акварель” з циклу “Фар-
би” Олега Таганова, цикл прелюдій “Осінні акварелі” Оксани Гераси-
менко, “Акварелі” Марка Кармінського, “Хорові акварелі” Т. Кравцо-
ва, триптих “Карпатські акварелі” для оркестру народних інструментів 
(1986), “Гірські акварелі” для ансамблю сопілок Віктора Камінського, 
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“Три українські акварелі” для скрипки, віолончелі та фортепіано 
В. Губи, “Українська акварель” для баяна В. Гальчинського1. 

Зрозуміло, апелювання саме до ознак акварельного живопису 
визначає певну стилістику висловлювання, притаманну насамперед 
камерній музичній сфері: насичену, проте м’яку гармонічну коло-
ристику, фігуративну фактуру, інтимність, камерність змісту, витон-
ченість динамічних градацій, увага композитора до прописування 
деталей, лаконізм, просторовість. Подібний комплекс нерідко викли-
кає жанрово-асоціативні ряди з візуальними мистецтвами, про що 
може свідчити, наприклад відгук про авторський концерт Євгена 
Станковича на одному з фестивалів “Два дні і дві ночі”, про які 
оглядач газети “День” зазначав: “Для зображення портрету обрали 
витончені акварельні фарби його камерно-інструментальної музики. 
Опуси, що прозвучали і які охоплюють майже півстолітній часовий 
відрізок, відтворили музику глибоких відчувань і філософської 
лірики” [1, c. 4]. 

Фортепіанний цикл Ігоря Шамо включає 6 п’єс з програмними 
назвами, розташованих за принципом контрасту. П’єси об’єднано 
інтонаційними арками та наскрізними коломийковими інтонаціями. 
Водночас вони творять сюжетну цілість: 

1. Ранок у горах; 
2. Музики йдуть у гори; 
3. Вівчарик; 
4. Весняний дощ; 
5. Гаївка; 
6. Танець вiвчарiв. 
З цього переліку видно, що етнохарактерним комплексом музич-

них жанрів Карпатського регіону повинні стати обрядові складові 
пастівницької традиції (сигнальні трембітання й теленкові награван-
ня, танцювальні мелодії у виконанні троїстих музик, гаївки, коло-
мийки, аркан). 

Як зазначає О. Козаренко: “Фольклорне походження тематичного 
матеріалу можна визначити за такими ознаками: 

– характерний гуцульський лад; 
                                                        
1 У світовій літературі показовими є фортепіанні збірки “Акварелі” для фор-

тепіано, op. 19 Нільса Гаде та одноіменний цикл болгарського композитора 
П. Владігерова, в сучасності – збірка “Джазові акварелі” для фортепіано 
Ірини Бойко, “Етюди-акварелі в джазовому стилі” М. Рімантаса, “Акварелі” 
для фортепіано Миколи Ракова. 
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– підвищений IVта VI ступінь у мажорі та мінорі; 
– опора на кварто-квінтові співзвуччя; 
– органний пункт на чистих квінтах; 
– варіаційний розвиток тематизму; 
– особливості метроритму” [4, с. 27]. 
Перша композиція витримана у витонченому неспішному оповід-

ному тоні (Ad libitum, quasi cadenza. Andante, pp). За стильовий орієн-
тир взято імпресіонізм з його унікальними знахідками в нюансовій 
динамічній шкалі (pp-mf), просторових ефектах фактурних типів (охоп-
лення широко діапазону на відкритій півпедалі, каскади нот з фран-
цузькими лігами), мінливій ритміці з нетрадиційним поділом трива-
лостей (тріолі, квінтолі, секстолі від четвертних до тридцятьдругих) і 
складними видами пунктирів, акордиці колористичного типу нетер-
цевої структури (кварто-квінтові та кварто-секундові комплекси). 

Етнічний характер творові надають звуконаслідування трембі-
тань у вигляді далеких відлунь, а також імпровізацій на теленці чи 
фрілці. У другому розділі твору (Andantino) мелодичні побудови набу-
вають характеру паралельних співзвуч-смуг, що чергуються з акор-
довими вертикалями з пасажами-форшлагами. Поступово (від 5 такту 
другого епізоду) зароджується коломийковий танцювальний мотив. 
Невдовзі він розосереджується у фактурі, і на зміну йому приходить 
приховано-поліфонічна пісенна мелодія в стилі вербункош з харак-
терним чардашним кадансом ломбардському ритмі. Танцювальність 
долається частими неперіодичними метричним змінами (4/4, 2/4, 5/4, 
7/8, 3/4) та стрічково-інтервальним ущільненням викладу на дуже 
стриманій динаміці), швидким вигасанням кульмінаційних спалахів. 
Третій розділ п’єси – динамізована реприза з віртуозним кульміна-
ційним розділом, де вповні реалізовується авторська складова ремар-
ки quasi cadenza, однак весь її виклад зберігає динамічну градацію 
pp. Завершує п’єсу кода на імітаціях далеких трембітових награвань 
(висхідні квартові коди кварто-секундовими комплексами у високо-
му регістрі з поступовим вигасанням на французських лігах). 

Наступна композиція (“Музики йдуть в гори”, Allegro moderato, 
4/4, A-dur) пронизана етнофонічними звуконаслідуваннями троїстих 
музик (у складі бубон, басоля, цимбали) і остинатними танцюваль-
ними коломийковими ритмами. Розвиток музичного матеріалу варі-
антний, що випливає з традицій народного колективного музику-
вання. В кульмінації тема коломийки трансформується в аркан, однак 
невдовзі знову відтворюється, але у високому регістрі і більш прозо-
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рій фактурі. Цим досягається просторовий ефект віддалення (рррр), 
при якому чутними залишаються удари бубна та контурні звуки ос-
новної мелодичної теми в гуцульському ладу. 

Центральна п’єса циклу “Вівчарик” (Andante rustico, B-dur, 4/4), 
опирається на дві інтонації – квартову закличку і ліричний пісенний 
мотив, які поступово взаємодіючи в процесі варіаційного розвитку 
набувають активних фактурних змін. Вся п’єса пронизана остинат-
ним дзвоновим мотивом акомпанементу. 

Четверта частина циклу “Весняний дощ” (Andantino misterioso) 
сонористична за технікою. Вона відкривається кластером (fff), взя-
тим долонею, який імітує розкати грому. 11 тактів вступу коломий-
кової мелодії зі змінним тональним центром у четвертій октаві вико-
нуються на тоніко-домінантовому органному пункті в басу. Цент-
ральний розділ композиції має пасажний виклад пронизаний трелями 
та остинатними staccato. В динамізованій репризі повертається коло-
мийкова ліризована тема на тлі сонорних співзвуч квінтової структу-
ри, як відгомін дощової стихії. Кода побудована на glissando, акордо-
вому tremolo, яке зависає на довгих педалях, пронизане остинато на 
“d2” при тоніці e-moll фрігійський. 

П’ята частина “Гаївка” (Andantino, pp, a-moll гуцульський, 3/2) – 
занурення у сферу містерійності, календарної обрядовості з панівним 
ліричним началом. В ньому поєднано декламаційно-речитативне 
начало (1–15 тт.) і варіаційну танцювальність центрального розділу. 
Середній розділ твору опирається на патрону ритмо-інтонаційну 
формулу, що яскраво відтворює атмосферу спільного обрядового 
дійства. Він має концентричну структуру. Перші долі дробляться 
форшлагами-затриманнями, таким чином їм надається ударний 
характер. Остинатні мотиви проходять через серію варіантних змін, 
розширяючись у діапазоні, завойовуючи нові ділянки теситури. Мело-
дичні звороти дублюються акордовими смугами, поступово наростає 
темп. Таким чином вибудовується драматургія запального містич-
ного дійства, яке захоплює всіх учасників. Згодом повертають ям 
початкові ритмоформули, фактура стає прозорою і графічною, дина-
міка спадаєдо ррр. 

Заключний номер сюїти – “Танець вівчарів” (Allegro molto furioso, 
G-dur, 4/4) наймасштабніший і найбільш активний та динамічний 
твір, кульмінаційного характеру. Весь його звуковий матеріал опира-
ється на варіантно-ритмічний розвиток та ударний етнофонізм. Тому 
за основу взято остинатні формули баса (більша частина викладу ви-
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тримана у двох басових ключах, в низькому регістрі) і римоінто-
націю, періодично відтворювану у високому регістрі, які набувають 
незалежного розгортання. Додаткову структурну логіку вибудовують 
постійні зміни метру (3/4, 4/4, 5/4, 3/2). Це надає мужній чоловічій 
танцювальній ритміці характеру дикої стихійності, вихревої неопа-
нованої енергетики. 

Серед багаточисленних взірців інструментальних циклів “Аква-
релей” п’ятичастинний твір для фортепіано Ігоря Шамо є прикладом 
інтертекстуальності музичної композиції з ознаками акварельного 
живопису, що змальовує серію весняних карпатських пейзажів і жан-
рових сцен, та обрядовими енохарактерними ознаками специфічного 
гірського гуцульського і закарпатського музично-фольклорного сере-
довища. Він вирізняється установками на неофольклоризм та імпресіо-
нізм у циклі сюїтного типу із переконливим комплексом виразових 
засобів, серед яких сонористичні ефекти, кластерні комплекси, полі-
тональність, поліритмія, лінеарність тощо. Вони виконують завдання 
одномоментного стилізування неофольклорних ознак етнохарактер-
ного (гуцульського) колориту в музиці (жанрових, ладо-гармонічних, 
інтонаційних, метроритмічних, етнофонічних, фактурних) та зобра-
жальних, орієнтованих на картинно-живописне і театральне начала 
(звукова перспектива, співвідношення рельєфу і тла, пластична і 
прозора фігуративність ускладнених колористичних гармоній тощо). 
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Этнохарактерная и визуальная интертекстуальность в фортепи-
анном цикле Игоря Шамо «Гуцульские акварели». 

В статье рассматривается воспроизведения техники акварельной 
живописи и воплощение этнохарактерных признаков музыкальной среды 
Карпатского региона в «Гуцульских акварелей» И. Шамо. Живописная 
программность цикла сочетается с этническим колоритом. Наряду с 
визуальными задачами перед композитором встает проблема форми-
рования узнаваемой этно-аутентичной звуковой (обрядовой, жанрово-
бытовой, интонационной, ладовой, ритмичной и тембральной) среды. 
Типичная для музицирования данного региона этнофоническая атмо-
сфера воплощается с помощью остинатных формул, вариантных и 
вариационных способов развития музыкального материала, контрастно-
составных формул и т.д. Шесть пьес с программными названиями рас-
положены по принципу контраста. Части цикла объединены интонаци-
онными арками и сквозными коломыйковыми интонациями и творят 
сюжетную целостность. «Гуцульские акварели» И. Шамо являются 
примером интертекстуальности музыкальной композиции с признаками 
акварельной живописи, цикл рисует серию весенних карпатских пейза-
жей и жанровых сцен. Сочинение отличается установками на неофольк-
лоризм и импрессионизм в цикле сюитного типа с убедительным ком-
плексом выразительных средств, среди которых сонористический эф-
фекты, кластерные комплексы, политональность, полиритмия, линеар-
ность и тд. Они выполняются задачи сиюминутного стилизирования 
неофольклорних признаков этнохарактерного (гуцульского) колорита в 
музыке и изобразительных, ориентированных на картинно-живописное 
и театральное начала. 

Ключевые слова: интертекстуальность, картинно-живописные 
функции, энохарактерная музыкальная среда, этнофонические звуко-
подражания. 
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Ethno-character and visual intertextuality in Igor Shamo’s piano cycle 
«Hutsul Watercolors».  

The article deals with the reproduction of the technique of watercolor 
painting and the embodiment of ethno-characteristic features of the musical 
environment of the Carpathian region in the "Hutsul watercolors" by I. Shamo. 
The pictorial program of the cycle is combined with ethnic color. Along with 
the visual tasks before the composer, the problem is the formation of a recog-
nizable ethno-authentic sound (ceremonial, genre-domestic, intonational, 
regular, rhythmic and timbral) environment. The ethno-atmosphere is typical 
for music in this region. It is embodied with the help of ostinato, variational 
methods of development of musical material, contrast-component formulas, 
and others like that. Six plays with program names are based on the principle 
of contrast. The parts of the cycle are combined with intonational arches and 
through colloidal intonations and create the plot integrity. "Hutsul water-
colors" I. Chamo is an example of the intertextuality of a musical composition 
with signs of watercolor painting, depicting a series of spring Carpathian 
landscapes and genre scenes. The product is distinguished by installations for 
neo-folklorism and impressionism in a suite-type cycle with a convincing set 
of expressive means, among which are sonorous effects, cluster complexes, 
polytoniality, polyrhythm, linearity, and the like. They carry out the task of 
one-stage stylization of neo-folklore features of ethnocharacteristic (Hutsul) 
color in music and imaging, focused on the picturesque-picturesque and 
theatrical beginning. 

Key words: intertextuality, picture-painting functions, an enocharial 
musical environment, ethnophonic onomatopoeia. 
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