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БОРОДАВКІН С. О. 

ОРКЕСТРОВКА  БОРИСОМ ЛЯТОШИНСЬКИМ 

ОПЕРИ МИКОЛИ ЛИСЕНКА «ТАРАС БУЛЬБА» 

Б. Лятошинський – симфоніст світового масштабу і великий майстер оркестру 
поряд із Д. Шостаковичем, І. Стравінським, П. Хіндемітом, А. Онеггером. Його ком-
позиторська техніка не має собі рівних серед його попередників в українській музиці. 
Він володів усіма сучасними оркестровими ресурсами і майстерністю оркеструвати, 
чого так не вистачало українським композиторам до 20-х років ХХ ст. Нагадаємо, що 
С. С. Гулак-Артемовський звертався за допомогою до найдосвідченішого диригента 
Маріїнського театру К. М. Лядова, який і оркестрував його оперу «Запорожець за 
Дунаєм». Та й опери українських композиторів наступних поколінь не відзначаються 
розвиненою оркестровою фактурою і майстерним використанням оркестрових  
ресурсів: їх цінність становить передусім вокально-хоровий зміст. 

Сучасники Б. М. Лятошинського постійно звертали увагу, яке значення він на-
давав оркестру як у музичній творчості, так і в оволодінні композиторською майстер-
ністю. «Композитор зобов’язаний володіти оркестром», – не раз нагадував своїм уч-
ням Борис Миколайович»1 І. Белза відзначає: «Як високо цінувалася майстерність 
Лятошинського у сфері інструментування, можна бачити з того, що Р. М. Глієр неод-
норазово залучав його до роботи над своїми творами»2. Сам Р. М. Глієр наголошував: 
«Вважаю, що у цій сфері він посідає одне з перших місць серед наших композиторів. 
Оркестровка його свіжа, яскрава, колоритна. У його партитурах помітне серйозне 
знання виражальних можливостей оркестру»3. Є. Браудо відзначає вишуканість орке-
стрових барв його творів, майстерність інструментування4. Один із учнів Бориса  
Миколайовича Ю. Щуровський висловлював своє захоплення оркестром 
Б. Лятошинського, підкреслюючи різноманітність оркестровки і відзначаючи її харак-
тер: «Яскравий і соковитий у танцях із “Золотого обруча”, соковитий і величний 
в “Увертюрі на чотири українські народні теми”, глибоко національний і епічний 
у “Тарасі Бульбі”, – він захоплював мене своєю емоційною силою»5. 

Витоки оперного оркестрового стилю Б. Лятошинського пов’язані з операми 
російських композиторів кінця XIX ст., передусім М. А. Римського-Корсакова і 
П. І. Чайковського. Проте відчутний і вплив оркестрового стилю Р. Вагнера, твор-
чість якого український митець високо цінував. В. Я. Самохвалов відзначав:  
«У творах Лятошинського можна відчути і відгомін вагнерівського прагнення до 
лейтмотивної конкретизації музичної тканини, збільшення питомої ваги оркестру 

                                                      
1 Бэлза И. Ф. Композитор, гражданин, учитель / И. Бэлза // Борис Лятошинский. Воспомина-

ния. Письма. Материалы : в 2 ч. / сост. Л. Н. Грисенко, Н. И. Матусевич. – Ч. I : Воспоминания. – К. : 
Муз. Україна, 1985. – С. 9. 

2 Там само. – С. 25. 
3 Глиэр Р. М. Юбилей Б. Н. Лятошинского / Р. Глиэр // Там само. – С. 40. 
4 Див.: Четвертаков Л. Благодарю судьбу, подарившую мне дружбу с Лятошинским 

/ Л. Четвертаков // Там само. – С. 175. 
5 Щуровский Ю. Дар человеческой доброжелательности / Ю. Щуровский // Там само. – С. 78. 
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в розвитку дії, симфонізації його, лейтмотивної індивідуалізації персонажів, резю-
муванні розділів. Велика роль, як і у Вагнера, духової групи оркестру, особливо мід-
них інструментів»1. Спираючись на досвід цих композиторів, Б. Лятошинський ство-
рив оригінальний оркестровий стиль. Він – автор двох опер, у яких оркестр відіграє 
дуже велику роль, особливо у першій, – «Золотий обруч» (1929 ), яка, з цього погля-
ду, посідає вагоме місце у світовому оперному мистецтві. Проте він оркестрував 
і твори інших композиторів, переважно опери й балети. Так, 1927 року 
Б. М. Лятошинський відредагував і заново оркестрував оперу М. В. Лисенка «Енеїда» 
(зберігся рукопис), активно допомагав своєму вчителеві Р. М. Глієру оркеструвати 
його балети «Червоний мак» (1929) і «Комедіанти» (1931), а також опери  
«Шах-Сенем» (1931), спільно з Р. Глієром оркестрував балет Ц. Пуні «Есмеральда» 
(1928). Однак головною роботою у цій сфері є, безсумнівно, оркестровка опери 
М. Лисенка «Тарас Бульба» (перша редакція – 1937, остаточна – 1955). 

Як відомо, М. Лисенко працював над оперою близько десяти років, але за його 
життя опера не була поставлена (перша постановка – 1924 р. у Харкові, з часом  
і в інших містах України). Композитор залучив досить лаконічний склад оркестру –  
неповний парний, імовірно, розраховуючи на постановку в Києві, де театральний 
оркестр був на той час невеликий. Перші постановки опери у 20-і роки ХХ ст. вияви-
ли її окремі недоліки, які свого часу усвідомлював і сам автор. Тому незабаром по-
стала потреба у редагуванні опери, за яку взялися поет М. Рильський і видатні укра-
їнські композитори Л. Ревуцький і Б. Лятошинський. Як зазначав Л. Ревуцький: 
«Я дав згоду редагувати оперу Лисенка лише за участі Бориса Миколайовича  
Лятошинського». Він назвав оркестровку Лятошинського «блискучою»2. Така харак-
теристика не викликає жодних сумнівів. Можна стверджувати, що саме завдяки орке-
стровці Б. Лятошинського опера багато в чому виграла у загальному звучанні, набула 
розмаху симфонічного розвитку. Оркестром поглиблюється характеристика персона-
жів опери, надається їй героїко-епічне звучання. Кількість самостійних оркестрових 
епізодів досить велика, і вони виконують важливу драматургічну роль. Так, Увертюра 
має яскраво виражений героїчний характер, більш-менш розгорнуті вступи до картин 
опери (стислим є вступ тільки до другої картини з першої дії), завдяки яким плавно 
вводиться танець «Козачок» із другої дії. Є й розімкнені оркестрові епізоди, які не зу-
пиняють дію. Особливо важливу роль відіграють такі оркестрові епізоди: 

1) у третій дії – сцена виступу запорожців у похід, яка завершується потужним 
проведенням основного героїчного лейтмотиву опери; 

3) батальний епізод із п’ятої дії – перед сценою вбивства Андрія; 
4) картина бою, у якому запорожці рішуче перемагають; цим широко розви-

неним оркестровим епізодом завершується опера (вокально-хорового начала немає), 
яскраво виявляючи її героїко-патріотичну концепцію. 

                                                      
1 Самохвалов В. Черты симфонизма Б. Лятошинского / В. Самохвалов. – К. : Муз. Україна, 1977. – 

С. 144–145. 
2 Ревуцкий Л. Это был настоящий композитор / Л. Ревуцкий // Борис Лятошинский. Воспоми-

нания. Письма. Материалы : в 2 ч. / сост. Л. Н. Грисенко, Н. И. Матусевич. – Ч. I : Воспоминания. – 
К. : Муз. Україна, 1985. – С. 48. 
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Тож зважаючи на роль оркестру в опері «Тарас Бульба», як у самостійних епі-
зодах, так і у вокально-хорових, Б. Лятошинського цілком можна вважати співавто-
ром твору М. Лисенка. Перша редакція опери була здійснена до 1937 року, але робота 
над подальшим редагуванням не припинялася: вона тривала й у 40–50—х роках,  
остаточно завершившись 1955 р. Може викликати деяке здивування суто традицій-
ний характер оркестровки Б. Лятошинського, який сприймається як певний анахро-
нізм. Зважаючи на відомі вже на той час новаторські за оркестровим письмом оперні 
партитури К. Дебюссі, М. Равеля, І. Стравінського, Дж. Пуччіні, Д. Шостаковича, 
партитура Б. Лятошинського, незважаючи на всі її достоїнства, виглядає надмір ака-
демічною. Проте, як зазначав сам Б. Лятошинський у передмові до партитури опери, 
він «<…> поставив перед собою завдання зробити її (оркестровку «Тараса Бульби». – 
С. Б.) відповідно до вимог сучасного оркестрового стилю, але водночас ця оркестров-
ка не мала бути самоціллю, навпаки, вона мала природно випливати з характеру му-
зики <…> я свідомо відмовився від вишуканого оркестрового стилю, вважаючи його 
таким, що не відповідає характеру музики. Отже, інструментовка мала бути яскра-
вою, колоритною, якомога виразною, логічною і водночас простою»1. Цими словами 
багато в чому пояснюються особливості оркестрового стилю Б. Лятошинського 
в «Тарасі Бульбі», орієнтованого на російську оперу кінця XIX ст., передусім на стиль 
М. А. Римського-Корсакова. Чітка урівноваженість між оркестровими групами, і як 
наслідок – стрункість звучання, прагнення краси і виразності, барвистість, різнома-
нітність оркестрових барв і прийомів залежно від характеру сценічних ситуацій,  
темброві зіставлення, використання як чистих, так і змішаних тембрів, винахідли-
вість у межах цього стилю, прекрасне знання інструментів і їх можливостей. Усі ці 
ознаки властиві великому російському композиторові, у якого, як відомо, якийсь час 
вчився інструментуванню і М. Лисенко. Безсумнівно, переоркестровуючи «Тараса 
Бульбу», Б. Лятошинський враховував цю обставину. 

У любовно-ліричних сценах музична мова змінюється, наближаючись до стилю 
П. Чайковського, звідси зміни й у стилі оркестровки (щоправда, і в героїко-патріо-
тичних епізодах часом є прийоми, властиві оркестровому стилю П. Чайковського, –  
темброво-фактурна оркестровка). З іншого боку, значна питома вага звучання мідних 
інструментів є індивідуальною ознакою оркестрового стилю Б. Лятошинського, коріння 
якої – у вагнерівському оркестрі (у ліричних сценах мідні духові також достатньо заді-
яні, хоча і менше, ніж у героїко-патріотичних розділах; вони звучать здебільшого на p, 
як і у Р. Вагнера). Проте не використані прийоми оркестровки, характерних для ком-
позиторів-імпресіоністів, зокрема й для пізніх опер М. Римського-Корсакова.  
Зрозуміло, що таке обмеження цілком свідоме, оскільки Б. Лятошинський хотів на-
близитися до стилю епохи створення опери і стилю самого М. Лисенка. Власне, у цьо-
му полягає його особливе досягнення як стиліста. Тому вивчення партитури «Тараса 
Бульби» Б. Лятошинського надзвичайно повчальне і корисне як композиторам, які 
опановують основи мистецтва оркестровки, так і музикознавцям, які прагнуть осягну-
ти задум композитора й особливості його оркестрового стилю. 

                                                      
1 Лятошинський Б. Інструментовка «Тараса Бульби» / Б. Лятошинський // Лисенко М. В.  

Тарас Бульба : партитура. – К. : Муз. Україна, 1989. – С. 5. 
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Водночас слід зазначити, що редактори «Тараса Бульби» дещо відійшли від 
задуму М. Лисенка. Я. Іваницька зазначає: «У Лисенка – певний синтез лірико-
психологічної опери з рисами героїко-патріотичної народної драми. У Ревуцького та 
Лятошинського – історико-патріотична опера»1. Додамо, що таке трактування жанру 
зумовлене вимогами часу створення редакцій «Тараса Бульби» – 30–50-ті роки ХХ ст. 
Оркестровка Б. Лятошинського розрахована на потрійний склад із великою кількіс-
тю ударних інструментів, двома арфами, фортепіано й органом, на використання по-
тужної групи мідних інструментів, часті дублювання. Наслідком цього є масивна фак-
тура. Усіма цими засобами Б. Лятошинський підкреслює зазначену жанрову модуля-
цію опери (нагадаємо, що М. Лисенко залучав неповний парний склад оркестру), і це 
ще одна причина відсутності у «Тарасі Бульбі» Ревуцького-Лятошинського прийомів 
оркестровки, поширених у ХХ ст., – вони суперечили б природі жанру героїко-
патріотичної опери. 

Оркестр «Тараса Бульби» відзначається пишнотою, показовою для радянської 
опери 30–50-х років, особливо в історико-героїчному різновиді цього жанру. Саме 
у цей час на радянській сцені утверджувались монументальність і помпезність.  
Досить пригадати і появу на сцені «Бориса Годунова» у редакції М. А. Римського-
Корсакова, з її пишнотою звучання оркестру, а не в авторській із граничним аскети-
змом оркестрових засобів. Характерно, що Д. Шостакович, оркеструючи 1940 р.  
«Бориса Годунова», прагнув максимально наблизитися до М. П. Мусоргського, проте 
залучив потрійний склад із додатковими інструментами-прикрасами, що суперечить 
авторському задуму. Тому вибір Б. Лятошинським саме такого оркестрового складу 
продиктований і часом редагування опери. 

Розглянемо найцікавіші моменти оркестровки «Тараса Бульби». 

1. Оркестровка народних героїко-патріотичних сцен. Особливо вдали-
ся Б. Лятошинському широко розвинені хорові сцени. У «Тарасі Бульбі» їх досить ба-
гато. Зупинимося на завершальній сцені третьої дії – сцені виступу запорожців у по-
хід, яка ґрунтується на українській народній пісні «Засвистали козаченьки». Звучать 
три куплети, які створюють форму варіацій soprano ostinato. Лірична пісня за допо-
могою оркестрових засобів трансформується у бойовий похідний марш, надаючи му-
зиці героїчного змісту: козаки ідуть у похід, із якого не всі повернуться, але не висту-
пити проти ворога не можуть – почуття обов’язку захищати рідну землю понад усе. 
Оркестрова партія багатопланова. У першому куплеті використані скрипки з альта-
ми, до яких приєднуються кларнети, а потім і флейти (здійснюється розвиток у ме-
жах першого куплета), які підтримують хорові голоси, утворюючи перший (лірич-
ний) план. Другий план задають ударні інструменти – малий барабан і литаври,  
додаючи музиці «військового», організуючого порядку, підкреслюючи маршову хо-
ду. Третій план утворюють басові інструменти – віолончелі і контрабаси, які відтво-
рюють восьмими тривалостями розмірений тупіт кінноти. Четвертий план 
з’являється у завершенні куплету: проходять стрімко висхідні гамоподібні пасажі 
скрипок і кларнетів із флейтами, які завершуються «хвацькими» трелями. 

                                                      
1 Іваницька Я. «Тарас Бульба» М. Лисенка: до історії створення редакцій / Яна Іваницька 

// Українське музикознавство : наук.-метод. збірник. – Вип. 32. – К. : НМАУ ім. П. І. Чайковського, 
2003. – С. 122. 
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У другому куплеті усі ці плани посилюються завдяки вступу нових інструмен-
тів і частого дублювання. Важливу роль відіграє те, що хорові партії тут уже підтри-
мують валторни. Тембром мідних інструментів підтримується героїчне начало.  
Кінський тупіт увиразнюють два фаготи з контрафаготом і бас-кларнетом. До удар-
них додається великий барабан. Виникають і яскраві контрапунктичні підголоски 
у партіях валторн і гобоїв. Наприкінці другого куплета вступають труби, які дублю-
ють основну мелодичну лінію. Потужно звучить завершення куплету, коли вступа-
ють тромбони і туба, які дублюють басові інструменти. 

В останньому, третьому куплеті хорові партії дублюються трубами з тромбо-
нами, досягаючи кульмінації у розвитку мелодії. Звучання ударних посилюється 
приєднанням тарілок і бубна. Басовий голос дублюється і тубою з третім тромбоном 
в октаву (крім участі раніше задіяних інструментів). Так здійснюється справжній 
симфонічний розвиток. Композитор ретельно продумав оркестровку цієї сцени 
з єдиною лінією наростання за допомогою оркестрових і динамічних засобів, ство-
ривши тим самим образ непохитної сили і досягши по-справжньому трагічного зву-
чання. Чіткий остинатний ритм і ясний розподіл фактурних функцій між оркестро-
вими групами та інструментами справляє враження організованого багатотисячного 
війська із залізною дисципліною, яке діє як єдиний злагоджений механізм. 

2. Оркестровка любовно-ліричних сцен. Центральною любовно-
ліричною сценою в опері є дуетна сцена Андрія і Марильці із шостої картини (другої 
картини четвертої дії). Тут провідним принципом оркестровки є темброво-
фактурний розподіл голосів, властивий і оркестровому стилю П. І. Чайковського.  
Досить показовою у цьому плані є проведення ліричної теми перед початком сцени 
(Appassionato, цифра 16, до вступу Андрія; приклад № 1). Мелодію ведуть усі струнні 
інструменти (крім контрабасів) у три октави (альти і віолончелі починають у малій 
октаві, другі скрипки – у першій, перші – у другій). Флейти (перші та другі) з кларне-
тами (першими і другими) дублюють, відповідно, партії перших і других скрипок. 
Контрапунктуюча мелодія звучить у третьої флейти і гобоїв у другій октаві, їх под-
воюють англійський ріжок і третій кларнет октавою нижче. Басовий голос ведуть  
контрабаси з фаготами (з підкресленим дублюванням контрафагота). Гармонічні го-
лоси доручені тільки мідним інструментам (у валторн – ритмічна фігурація тріоля-
ми, це надає відчуття руху). 

Оркестровка відповіді Марильці контрастна аріозному епізоду Андрія. Тут 
принцип темброво-фактурної оркестровки виявляється ще яскравіше. На словах 
«В ноги падали вельможі» і далі оркестрові голоси розподіляються так: мелодія со-
ліста дублюється флейтою і гобоєм в октаву, гармонічні голоси з басовим голосом 
доручені струнним інструментам, які грають pizzicato, та арфі; фаготи дублюють ба-
совий голос. Особливою є роль валторн, які наповнюють гармонічні голоси, але з ри-
тмічною фігурацією staccato на pp, завдяки чому вони добре прослуховуються і вно-
сять відчуття схвильованості, пожвавлюючи звучання. 
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Приклад  № 1 

 

3. Імітація гри на українських народних інструментах. Першу картину 
першої дії відкриває пісня Кобзаря «Ой кряче ворон сизокрилий». Награваннями 
гобоя й англійського ріжка, а далі – кларнета і флейти вдало відтворюється звучання 
українських народних інструментів типу сопілки. Арфа імітує струнний щипковий 
інструмент кобзу або бандуру. У завершенні цієї ж картини звучить інша пісня Коб-
заря «Ой чи довго ще нам та коритися панам» у супроводі арфи і фортепіано. В обох 
випадках ці інструменти підтримуються й іншими інструментами з усіх груп оркест-
ру, створюють насичене звучання. Композитор за допомогою оркестрових засобів 
симфонізував пісні, надаючи їм істотного розвитку (особливо другій). У цьому поля-
гала особливість методу Б. Лятошинського: композитор не прагнув етнографічної 
точності, він створював широко розвинені картини народного характеру. Ще один 
цікавий приклад – пісня Тараса «Гей, літа орел» із другої дії опери. Тут уже імітова-
но ансамбль народних інструментів за допомогою арфи і арпеджованого pizzicato 
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усіх струнних смичкових в акордовому викладі. До них приєднуються також інстру-
менти інших груп, значно збагачуючи звучання і розвиваючи тематизм. Проте на-
родний колорит скрізь виражений надзвичайно яскраво, передусім завдяки мелоди-
ці і гармонії, при цьому інструментальні засоби значно посилюють його. 

4. Лірико-пейзажні картини. У вступі до третьої дії звучить соло валторни 
(далі воно проходить із дублюванням в унісон з англійським ріжком) із досить ви-
шуканим супроводом, який наближається до імпресіоністського звукопису: гармоні-
чна фігурація альтів і віолончелей, акорди арф і низьких дерев’яних духових  
(бас-кларнет і два фаготи з контрафаготом), посилених контрабасами, тремоло тарі-
лок і великого барабана на pp. 

5. Яскраві колористичні моменти, пов’язані зі звукозображальніс-
тю. Наприклад, перша картина першої дії розпочинається імітацією звучання, яке 
передається комбінацією дзвону, тамтама, двох арф і контрабасів. 

6. Оркестрова фактура як засіб музичної виразності. Оркестрова фак-
тура, головним компонентом якої є тембр, бере активну участь у створенні художніх 
образів. Так, в аріозо Тараса з першої картини першої дії («Коли ж, подужаний літа-
ми») тихим звучанням валторн і тромбонів (на рр) у хоральній фактурі створюється 
образ суворого воїна, поглинутого невеселими роздумами філософського характеру. 
Він осмислює пройдений життєвий шлях і замислюється про майбутнє. Важлива лі-
нія басового голосу (віолончелі з контрабасами в октаву, до яких додається і фагот), 
яким виразно доповнюється звучання мідних духових. Скрипки з альтами, які всту-
пають тактом пізніше, утворюють другий план. Оркестрова фактура тут відіграє ви-
рішальну роль у створенні художнього образу. На початку шостої картини (друга ка-
ртина четвертої дії) звучить орган, беручи активну участь у молитовному співі поля-
ків в облозі біля Дубно. Композитор не вважає орган сольним інструментом, який 
взаємодіє і з дерев’яними духовими, і зі струнною групою, і з хором. Але тембром ор-
гана надзвичайно точно відтворюється характер суворої католицької молитви і зага-
льна атмосфера католицького собору. 

Як бачимо, оркестр «Тараса Бульби» відзначається високою художністю: пе-
ребуваючи переважно на другому плані, поступаючись провідною роллю вокально-
хоровим голосам, він значно посилює дію опери загалом. Прийоми оркестровки до-
сить різноманітні і цілком відповідають образному змісту. Оркестровка 
Б. Лятошинським «Тараса Бульби» як вдалий і повчальний зразок стилізації є над-
звичайно цікавою для вивчення композиторами і музикознавцями. 
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Бородавкин С. А. Оркестровка Борисом Лятошинським опери Миколи Лисенка 
«Тарас Бульба». Охарактеризовано оркестровку «Тараса Бульби» Б. М. Лятошинським, яка 
увиразнює художню дію опери. Оркестр опери, перебуваючи здебільшого на другому плані і 
поступаючись провідною роллю вокально-хоровим голосам, відзначається високим ступенем 
досконалості. Оркестровка Б. Лятошинського є вдалим і повчальним зразком стилізації і є 
цікавою для вивчення композиторами і музикознавцями. 

Ключові слова: майстерність Б. М. Лятошинського, опера «Тарас Бульба» 
М. В. Лисенка, оркестровка. 

Бородавкин С. А. Оркестровка Борисом Лятошинским оперы Николая Лысенко 
«Тарас Бульба». Охарактеризована оркестровка «Тараса Бульбы» Б. Н. Лятошинским,  
значительно усиливающая художественное воздействие оперы. Оркестр оперы, оставаясь в 
основном на втором плане и уступая ведущую роль вокально-хоровым голосам, отличается 
высокой степенью совершенства. Оркестровка Б. Лятошинського является удачным и поучи-
тельным образцом стилизации и представляет значительный интерес для изучения компози-
торами и музыковедами 

Ключевые слова: мастерство Б. Н. Лятошинского, оперы «Тарас Бульба» 
Н. В. Лысенко, оркестровка. 

Borodavkin S. A. Orchestrating of N. V. Lysenko’s Opera “Taras Bulba” by 
B. N. Lyatoshynsky. Orchestration of “Taras Bulba” by B. N. Lyatoshynsky enhances the artistic 
effect of the opera considerably. The opera orchestra, staying, basically, in the middle distance and 
conceding the leading part to voice and chorus, is distinctive with its high degree of perfection.  
Being a rather successful and instructive specimen of styling, the orchestration of “Taras Bulba”, 
when viewed in this context, is of great interest for studying by composers and music scholars. 

Key words: B. N. Lyatoshynsky’s skill, N. V. Lysenko’s opera “Taras Bulba”, orchestra-
tion. 


