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ІСТОРИЧНІ ШЛЯХИ СТАНОВЛЕННЯ РЕГІОНАЛІСТИКИ В 
УКРАЇНСЬКІЙ КУЛЬТУРІ Й МУЗИКОЗНАВСТВІ

Алла Литвиненко 

УДК [94+78.03](477)

«Регіоніка», «регіоналістика», «регіоно
знавство», «регіонологія», «регіоналіка» та 
багато інших лексично подібних термінів, які 
нині активно впроваджуються у науковий 
обіг, загалом відображають одне поняття. 
Таке термінологічне різноманіття спричи- 
нене тим, що цей напрям досліджень дово
лі новий і сьогодні лише формується як га-
лузь науки. Але фактично всі зазначені тер-
міни відбивають одну мету – наукове дослі-
дження багатогранної суспільної діяльності 
та її продуктів у межах певного регіону (йо-
го історії, економіки, культури, мистецтва 
тощо). Таким чином, регіоналістика пере-
буває в полі зору багатьох наук і залежно 
від мети орієнтується на різні аспекти бут-
тя людини й територіальної локалізації її 
діяльності (наприклад, трапляються в лі-
тературі поняття «економічна регіоналіс-
тика», «історична регіоніка», «регіональна 
культура», навіть «таврієзнавство», «кримо
знавство», «полтавознавство» і т. п.).

У цьому сенсі регіоналістика є дисцип
лінарним синонімом краєзнавства, мета 
якого – усебічне вивчення історії, культури, 
економіки, природи певної території (міс-
та чи іншого поселення, місцевості, краю, 
країни). У зв’язку з цим у сучасній вітчизня-
ній науці немає однозначного тлумачення 

згаданого терміна, тому ми подаємо своє 
розуміння регіоналістики, порівнюючи її 
з краєзнавством як змістовно подібним  
поняттям. 

Краєзнавство як пошуково-дослідниць-
ка діяльність, навчальна дисципліна (на-
віть суспільний рух) відоме давно, тому 
зважаючи на змістовну подібність із регіо
налістикою, ці поняття часто плутають. 
Проте між ними є низка принципових від-
мінностей:

–  регіоналістика спрямована на дослі-
дження суспільних феноменів регіону, а 
краєзнавство  – також на вивчення суто 
природних факторів (флора, фауна краю, 
особливості ландшафту і т. п.);

–  об’єктом краєзнавства може бути 
географічно невелика територія  – місто, 
село, історична місцевість, природний 
ландшафт (край), а регіоналістики – лише 
ті території, які мають порівняно значний 
історико-культурний і економічний потен-
ціал (регіони);

–  мета краєзнавства  – усебічне знан
ня про певну територію, край, його особ
ливості, а регіоналістики  – дослідження  
історично сформованих регіонів, їх відмін-
ностей та особливостей з метою з’ясування 
їхніх функцій і значення в історико-культур-

У статті теоретично обґрунтовано сутність регіоналістики, визначено її відмінність від краєзнав-
ства як змістовно подібного поняття, розглянуто й охарактеризовано історичні шляхи становлення 
регіоналістики в українській культурі й музикознавстві.

Ключові слова: регіоналістика, краєзнавство, українська культура, українське музикознавство.

The author defines the historical ways of development of regional science in the Ukrainian culture and music 
studies. She proves that the study of the Ukrainian culture in its regional diversity started from the definition of 
geographical boundaries and perception of ethnical and geographical, anthropological, economic, linguistic, and 
traditional ritual and folkloric differences between the regions.

Keywords: Regional Science, Study of a Particular Region, Ukrainian Culture, Ukrainian Music Studies.
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історія Алла Литвиненко. ІСТОРИЧНІ ШЛЯХИ СТАНОВЛЕННЯ РЕГІОНАЛІСТИКИ...

ній, економічній чи соціальній системі краї-
ни, континенту тощо.

Умовно можна сказати, що до крає
знавчих інтересів належить ширше коло 
об’єктів дослідження, ніж до регіоналіс-
тики, натомість остання спрямована на їх 
глибший аналіз і обов’язково  – з погляду 
соціальної значущості.

Таким чином, регіоналістика – галузь нау
ки, а також сукупність методів дослідження 
й вивчення різноманітних сфер суспільної 
діяльності, їх територіальної специфіки й 
особливостей з метою з’ясування функцій 
і значення історично сформованого регіо
ну в системі культурних надбань нації та 
людства загалом.

У  культурологічному аспекті регіоналіс-
тика спрямована на розкриття особливос-
тей соціокультурного життя регіону, а також 
ступеня його участі й значення у станов-
ленні та розвитку культури всієї нації. 

Мета статті – висвітлити історичні шляхи 
становлення регіоналістики в українській 
культурі й музикознавстві.

Перші спроби регіональних досліджень 
в Україні були спрямовані на вивчен-
ня природно-ландшафтних, соціальних, 
економічних і загалом культурних умов іс-
нування народу в межах певного краю й 
у визначений період історичного розвитку. 
Такий підхід був зумовлений насамперед 
географічними (ландшафтний характер 
місцевості), історичними (прадавнє розсе-
лення племен і племінних союзів), а також 
адміністративними і згодом економічними 
(специфіка народногосподарської діяль-
ності) факторами.

Одним з перших науковий опис терито
ріального розмаїття України в ХVІІ ст. здійс
нив французький топограф Гійом Левассер 
де Боплан, виділивши вісім регіонів: Волинь, 
Поділля, Покуття, Брацлавщину, Київщину, 
Сіверщину, Чернігівщину, Угорську Русь  1. 
Вітчизняний учений О.  Шафонський, до-
сліджуючи регіоналістику України ХVІІІ ст., 
поділяв її на дві частини: одна, підко-
рена Польщею,  – Правобережжя, дру-
га, залежна від Росії,  – Лівобережжя, ку-
ди входили Полісся (або Литва) та Степ 
(або Україна)  2. Поділ, запропонований 
О. Шафонським, доповнив Я. Маркович  3. 

На початку ХІХ  ст. український лінгвіст 
П. Білецький-Носенко спробував відтвори-
ти етнотериторіальну ситуацію регіональ-
ного розвитку України, виокремивши такі її  
частини: «Січ Запорожську» («головне місце
перебування колишніх запорозьких козаків 
на островах ріки Дніпра нижче порогів»), 
Покуття («область Буковини»), Полісся 
(«Чорноросія, Полісся»), Литву («части-
на Малоросії від Десни до Смоленської 
губернії і Білорусії – землі, колись підвлад-
ні Великому князівству Литовському»), 
Цесарщину («колишня Германо-Римська 
імперія, а тепер Австрія»), підрозділяючи її 
на Галицію та Ладемерію 4.

Дослідник початку ХХ ст. М. Сумцов по-
дав дещо інший етнорегіональний поділ 
України: Слобожанщина, Галичина, Кубань, 
Поділля, Волинь, Київщина, Чернігівщина, 
Таврія 5.

За радянської доби українські етногра-
фи виробили узагальнену типологію райо-
нування. Її було покладено в основу експо-
зиції Музею народної архітектури та побуту 
України, відкритого під Києвом у 1976 році.  
Вона мала такий розподіл: Середня 
Наддніпрянщина, Поділля, Карпати, Поліс
ся, Полтавщина, Слобожанщина, Південь 
України. Підтвердження такого районуван
ня знаходимо й у сучасній культурологіч
ній літературі: Середнє Подніпров’я (Над
дніпрянщина), Поділля, Слобожанщина 
і Полтавщина, Полісся, Прикарпаття, 
Волинь, Закарпаття, Південь 6. Поділ тери-
торії на ряд основних регіонів, серед яких 
Полтавщина є окремою зоною, здійснено 
на основі особливостей і характеру історич-
ного розвитку окремих районів України, при-
родно-географічних умов, взаємозв’язків з 
іншими народами.

У сучасному науковому світі питання  
регіонального членування території Украї
ни опинилося в колі наукових інтересів не 
лише етнографів, але й істориків, демо-
графів, лінгвістів, економістів, антрополо-
гів, мистецтвознавців, культурологів, що 
дало можливість досліджувати історико- 
етнографічні регіони з погляду поширення 
окремих явищ культури 7.

Так, економісти, вивчаючи господарську 
діяльність населення України, у тому числі 

соціокультурні аспекти, виділили такі істо-
рично сформовані райони: Правобережжя, 
Лівобережжя, Західну Україну, Степову 
Україну і Крим. Підставою для районуван-
ня, яке здійснювали мовознавці, слугува-
ла варіативність діалектів і говірок. Вона 
дала їм можливість виокремити чотири 
зони: південно-східну, південну, південно-
західну та північну. Дослідники народно-
ужиткового мистецтва визначають чотири 
регіони: Полісся, Південно-Східний район, 
Галичину з Поділлям і Гірську Україну 8.

У працях Павла Чубинського та Хведора 
Вовка досліджуються найрізноманітніші 
сторони народного життя: багатий фольк
лорний та етнографічний матеріал подано 
в широкому історичному та соціокультур-
ному контексті із залученням статистич-
них, правових, економічних та інших даних. 
П. Чубинському належить першість у спра-
ві комплексного вивчення й докладного 
опису культури окремих регіонів України. 
Він організував і здійснив низку наукових  
етнографічно-народознавчих експедицій на  
територію Київської, Серделецької, Люблін
ської, Волинської, Полтавської губерній, а 
також відвідав майже всі повіти Холмщини 
і Поділля.

Інформаційною вичерпністю, доклад-
ністю наукового опрацювання численних 
фактів, а також чітким регіональним спря-
муванням вирізняються праці Хв. Вовка, 
насамперед «Український народ в його 
минулому і сучасному». Учений дослі-
джував життя і побут Галичини, Буковини, 
Передкарпаття, Закарпаття, Чернігівської, 
Волинської, Херсонської губерній, Кубані та  
півострова Тамань. Простежуючи антропо
логічні ознаки українців у зв’язку з гео
графічним поширенням діалектів їхньої 
мови, він поділив територію України на три 
великі частини, кожна з яких у свою чергу 
складалася з ряду регіонів:

1)  північна смуга  – українські пові-
ти Курщини, східні повіти Чернігівщини, 
Київське Полісся, Волинське Полісся, 
Холмщина;

2) середня смуга – українські повіти на 
Воронежчині, Харківщина, Полтавщина, 
Київщина за Дніпром, Північне Поділля, 
Південно-Західна та Центральна Волинь, 

Центральна Галичина та Російське Поділ
ля, Карпати (лемки, північні бойки, колишні 
угорські русини);

3)  південна смуга  – Кубань, Східна 
та Західна Катеринославщина, Таврія 
(Мелітопольський повіт), Херсонщина, 
Поділля (річки Буг та Дністер), Прикарпаття 
(південні бойки, галицькі, буковинські та  
колишні угорські гуцули, бачванці) 9.

Вивчення регіональних особливостей 
у музикознавстві найяскравіше реалізу-
валося у фольклористиці. Дослідження 
музичного фольклору розпочалося в ро-
мантичну добу, а практика запису народ-
них пісень та їх мелодій  – ще раніше, у 
ХVІ  ст.  10 Наукове опрацювання зібраних 
матеріалів уперше здійснили російський 
митець Микола  Львов, автор передмо-
ви до першої музично-теоретичної праці 
з фольклористики «Собрания народных 
русских песен» Іван Прач, етнограф 
Микола Цертелєв, а також історик і фі-
лолог Михайло Максимович  – фактично 
засновник української фольклористики. 
У  збірнику М.  Цертелєва «Опыт собра-
ния старинных малороссийских песней», 
який став першим друкованим виданням 
українських пісень, більшість дум запи-
сано на Полтавщині, де він народився 
(Хорол) і працював 11.

У перших працях з питань музичної фольк
лористики, зокрема, М.  Максимовича, 
П.  Сокальського, М.  Лисенка, музичний 
фольклор краю не поділяється за окре-
мими регіонами. Так, у праці «Русская на-
родная музыка…» П.  Сокальського  12, за 
традицією, український і частково біло
руський та російський фольклор розгляда-
ється сумарно. М.  Лисенко у своїх фольк
лористичних працях 13 український музич-
ний фольклор розглядав як своєрідний, 
відмінний від російського і білоруського. 
Проте він дещо абсолютизував стильові 
ознаки, уважаючи їх характерними для му-
зичного фольклору всього народу України 
без урахування територіальних особли-
востей та часу побутування того чи іншого 
музичного твору. Водночас регіональний 
підхід до запису фольклорних зразків про-
явився в М. Лисенка в їх паспортизації – з 
обов’язковим зазначенням місця запису 
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творів та біографічних даних виконавця 
(у тому числі дати й місця народження та 
проживання).

На початковому етапі становлення 
української фольклористики основним зав
данням дослідників було виявлення та 
кристалізація саме загальнонаціональ-
них ознак. Загалом регіональний аспект 
(передусім за територіальним критерієм) 
характерний для всіх збірників народних  
пісень, оскільки записи збиралися на кон-
кретній території, відповідно вони мали 
регіональні ознаки, типові для конкретного 
селища, повіту чи губернії. Упорядкування 
фольклорних збірок за географічним прин-
ципом розпочалося ще в першій половині 
ХІХ  ст. Варто згадати одну з перших на  
західноукраїнських землях публікацій 
українською мовою – збірник текстів весіль-
них пісень «Ruskoje wesile opisanoje czerez 
J. Łosińskoho. W. Peremyszły» (1835) етно
графа і публіциста Йосипа Лозинського. 
Його справу продовжив польський етно
граф і композитор Оскар Кольберг. Вісім  
томів зі своєї багатотомної праці він при-
святив музичному фольклору окремих 
регіонів Західної України («Pokucie», 
«Chłemskie», «Przemyskie» і «Wołyń»). 
У  фольклористиці визначальним стає по-
рівняльний метод дослідження фолькло-
ру. Хоча зусилля вчених спрямовувалися 
насамперед на визначення загалом на-
ціональних та інтернаціональних особли-
востей українського мистецтва, водночас 
розпочинається дослідження характерних 
рис музичної культури й окремих регіонів 
України.

Так, визначний дослідник мистецтва  
Західної та Східної України Філарет 
Колесса у своїх працях український музич-
ний фольклор мислив не лише як цілісне 
явище з яскравими загальнонаціональними 
рисами, але й виокремлював його харак-
терні регіональні ознаки. У  систематизації 
зразків народнопісенної культури Західної 
України він послуговувався географічним 
(Лемківщина, Підкарпаття (Закарпаття), 
Полісся) та етнічним (лемки, бойки, гуцули) 
критеріями. У  1930‑х  роках разом з поль-
ським етнологом і лінгвістом К. Мошинським 
учений зібрав, записав і підготував до дру-

ку фольклорні пісенні й танцювальні зраз-
ки Полісся. Дослідження музичного фоль-
клору Східної України теж були у планах 
Ф. Колесси. З цією метою у 1908 році з іні-
ціативи й на кошти Лесі Українки та її чо-
ловіка Климента Квітки, учений запланував 
масштабну експедицію. Проте через забо-
рону царського уряду вільно мандрувати 
територією дослідник обмежився поїздкою 
до Миргорода на запрошення художника-
графіка Опанаса Сластіона. Ф. Колессі вда-
лося записати ряд пісень від відомих на той 
час кобзарів – представників різних районів 
Полтавської губернії, та харківських співців. 
У результаті докладного аналізу дум у сво-
єму фундаментальному дослідженні 14 уче-
ний дійшов висновку про наявність окремих 
шкіл кобзарського мистецтва – полтавської 
та харківської  – з притаманними їм мело
дичними, ритмічними, структурними особ
ливостями. Їх формування Ф.  Колесса 
пов’язував не лише з індивідуальними ри-
сами окремого співця, але й угрупуваннями 
кобзарів, які об’єднувалися за територіаль-
ним принципом: «Існування територіаль-
них груп кобзарів і співців дум стає вповні 
зрозуміле на підставі відомостей про давні 
організації співців-сліпців, тобто співацькі 
братства, яких основа теж була територі-
альна» 15.

Метод аналізу музичного фольклору 
з урахуванням територіальних ознак та 
соціально-історичного контексту застосу-
вав у своїй науковій діяльності український 
етномузикознавець К.  Квітка. Його дослі-
дження ґрунтувалися на географічному 
підході, який він поширив і на інші жанри 
українського фольклору, передусім на ка-
лендарно-обрядові пісні. На думку вчено-
го, саме географічний метод дослідження 
та картографування фольклорних зразків 
відкриває широкі можливості для вивчення 
не лише музичної стилістики творів, але й 
етнічних, політичних, економічних, соціаль
них процесів культури. Іншим аспектом  
методології досліджень К.  Квітки було 
порівняльне музикознавство, тому вченого 
вважають основоположником порівняльно-
го слов’янознавства в етномузикології.

Хоча Ф. Колесса та К. Квітка не послу-
говувалися поняттям «регіоналістика», але 

саме в їхніх працях започатковано дослі-
дження українського музичного фольклору 
за його географічно-територіальними озна-
ками. Власне, вони стали основоположни-
ками регіонального підходу у вивченні мис-
тецьких явищ.

Показово, що часом важливі теоретич-
ні узагальнення щодо жанрово-стилістич-
них ознак того чи іншого виду українського 
фольклору здійснюються на основі аналізу 
зразків, записаних лише в певному регіо
ні України. Згадаймо, наприклад, перше 
в Україні дослідження хореографічного 
мистецтва «Теорія українського народного 
танку» Василя Верховинця. У  своїй праці 
автор систематизував характерні рухи, які 
є основою української народної хореогра-
фії, розробив власну систему запису тан-
ців, а також створив оригінальну методику 
їх викладання,  – узагальнив творчі досяг-
нення співвітчизників у сфері народного 
хореографічного мистецтва. Практичним 
підґрунтям для теоретичних узагальнень 
йому слугували народні танці, записані на 
Київщині.

Після тривалої перерви 1930–1950  ро-
ків, зумовленої кризою у розвитку музичної 
фольклористики, у наукових колах зростає 
зацікавленість культуротворчими процеса-
ми окремих регіонів України. Їх осмислен-
ня розпочалося у 1950‑х  роках дискусією 
на Нараді з питань про етнографічні групи 
та локальні особливості в культурі і побу-
ті українського народу кінця ХІХ – початку 
ХХ  ст.  16 Повернення до наукового опра-
цювання та видання музичного фолькло-
ру ознаменував вихід праці музикознавця 
і фольклориста Володимира Гошовського 
«Украинские песни Закарпатья» (М., 1968). 
Це дослідження й досі не має аналогів у 
світовій музичній фольклористиці за до-
сконалістю принципів упорядкування, сис-
тематизації та коментування матеріалу, 
за виваженістю наукового апарату. Праця 
вигідно відрізняється від студій 1930–
1950‑х  років, яким притаманні тенденцій-
ний добір фольклорних зразків, засмічення 
піснями-підробками ідеологічної забарвле-
ності і сумнівної художньої вартості, відсут-
ність принципів наукового упорядкування 
та коментування.

Увага науковців до фольклорного мис-
тецтва окремих регіонів України поступово 
зростає у 70–80‑х роках ХХ ст., а особливо – 
після здобуття Україною державної неза-
лежності. Публікується низка збірників різно
манітних фольклорних зразків окремих 
регіонів України  – Лемківщини, Сумщини, 
Буковини, Тернопільщини, Гуцульщини 17.

Особливий інтерес серед фольклорис-
тів-збирачів викликало й народне мистецт
во Полтавщини. Ще в середині ХІХ  ст. 
було опубліковано «Собрание малорос-
сійских народных песен» у двох частинах 
Алоїза Єдлічки. У четвертому томі «Трудов 
этнографическо-статистической экспеди
ции в Западно-Русский край» міститься 
опис весілля, здійснений П.  Чубинським 
(текст) та М. Лисенком (мелодії) у Борисполі 
Переяславського повіту, який на той час був 
адміністративно-територіальною частиною 
Полтавщини. У цьому містечку М. Лисенко 
записав також 22  інструментальні мело-
дії. Згадаймо також експедиції Є. Ліньової 
1904  та 1912  років за участі О.  Маслова, 
Б. Підгорецького, М. Янчука. Опубліковані 
результати цих експедицій були оцінені 
неоднозначно й викликали справжню дис-
кусію в колі фольклористів-науковців.

У середині та другій половині ХХ ст. ви-
вчення мистецтва Полтавщини – особливо 
пісенного й хореографічного  – активізу-
валося й триває насамперед завдяки міс-
цевим дослідникам. Зокрема, на початку 
1990‑х років у світ виходить збірка, упоряд-
кована Михайлом Фісуном, – близько двох-
сот зразків народної творчості, записаних 
на Полтавщині 18.

Зі здобуттям Україною незалежності 
дедалі частіше лунає думка про необхід-
ність залучення регіонального фолькло-
ру до навчального процесу. Ідеться навіть 
про доцільність побудови тих чи інших на-
вчальних курсів винятково на фольклорно-
му матеріалі регіону. Так, 2003  року пол-
тавський музичний діяч Григорій Левченко 
опублікував підручник із сольфеджіо, який 
сформовано з фольклорних пісенних зраз-
ків Полтавщини із власних записів та інших 
митців-фольклористів 19.

Неоціненне значення для розвитку 
української народної хореографії мала 
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фольклористична та збирацька діяльність 
полтавського хореографа й постановника 
Ніни Уварової. Левову частку зібраного й 
опрацьованого фольклорного матеріалу 
вона втілила у власній народно-сценічній 
практиці. Чотири сценічні варіанти най
яскравіших народних хореографічних номе-
рів Н. Уварової у запису українського хоре-
ографа Кима Василенка видано окремою 
збіркою.

Як бачимо, у сфері музичної фолькло-
ристики й етнографії простежується посту-
пове збільшення питомої ваги досліджень, 
присвячених проблемам фольклорного 
мистецтва регіонів України.

Розглянемо динаміку розвитку дослі-
джень музичного мистецтва різних регіо
нів України в історичному музикознавс
тві. Першим ґрунтовним дослідженням 
узагальнюючого характеру стали дві 
«Історії української музики» фундатора 
українського історичного музикознавства 
Миколи Грінченка. Спираючись на тогочас-
ні історичні дослідження (передусім праці 
М.  Грушевського), учений поділяв Україну 
на степову (чорноземну) та лісову (нечор-
ноземну). На думку дослідника, саме ці 
ландшафтні чинники спричинили суттєві 
відмінності в розвитку культури окремих 
регіонів України. Так, чорноземну частину 
він уважав ласим шматком для числен-
них загарбників. Колонізація цієї території 
іноземними державами спричиняла чис-
ленні дифузні процеси в розвитку україн-
ської культури. Нечорноземна Україна, за 
М.  Грінченком, була консервативнішою, 
а тому там збереглися «ті оригінальні ри-
си культури українського народу, які в ін-
ших умовах могли б загинути (Буковина, 
Прикарпаття, частина Чернігівщини)» 20.

Основним своїм завданням автор ува-
жав інтерпретацію музичного мистецтва 
України як цілісного культурного явища 
зі сформованими національними озна-
ками  – самодостатнього, рівноцінного 
іншим національним культурам. Тому 
М.  Грінченко й український музичний 
фольклор, і професійну музику не розгля-
дав за регіональними ознаками. Винятком 
є лише кобзарське мистецтво. Слідом за 
Ф. Колессою та К. Квіткою, описуючи пол-

тавську й харківську школи, М.  Грінченко 
наголошував на стильових відмінностях 
кожної з них. Вербальна (лебійська) мова 
кобзарів, якою користувалися співці різних 
регіонів України, також змінювалася за-
лежно від регіону.

У  працях наступних років (Історія 
української дожовтневої музики (за ред. 
О. Я. Шреєр-Ткаченко); Історія української 
музики  : у 6  т. (під ред. М.  Гордійчука); 
Корній Л. Історія української музики : у 3 ч.) 
українська музика теж розглядалося ці-
лісно, без поділу на окремі регіони. Як і в 
М. Грінченка, виокремлювалася лише куль-
тура Західної України.

Не була винятком і праця українсько-
го музикознавця Андрія Ольховського. 
Українську музичну культуру автор мислить 
як яскраво виражене національне явище, 
рівноцінну частку світової музичної культу-
ри  21. Він пропонує власну концепцію істо-
рії української музики, подаючи її як цілісне 
явище в історичному та загальнокультурно-
му контекстах. Історія української музики у 
тлумаченні А. Ольховського – це насампе-
ред історія національної музики, яка мусить 
відповісти на запитання, «якою мірою і яки-
ми засобами вона розкриває творче само-
визначення народу, а разом з цим і якою мі-
рою доповнює, поглиблює скарбницю світо-
вої музичної культури» 22. Навіть у розділах 
про розвиток української народної музики 
А. Ольховський не вдається до розгляду від-
мінностей фольклору різних регіонів. Лише 
(слідом за М. Грінченком) окремим розділом 
виділяє музичну культуру Західної України, 
досліджуючи її пісенний фольклор як один з 
«найбільш своєрідних регіональних варіан-
тів української народної пісні» 23.

Отже, історія української музики на ета-
пі свого концепційного становлення мис-
лилася передусім як цілісний феномен 
загальноукраїнського значення з яскраво 
вираженими національними ознаками. І са-
ме пошуки цих ознак, які вирізняють україн-
ську культуру з‑поміж культур інших націй, 
і перебували в центрі наукових інтересів 
музикознавців-істориків другої половини 
ХІХ – початку ХХ ст. У такому контексті роз-
гляд української культури в регіональному 
аспекті не міг бути актуальним. Активне 

дослідження української музики з погляду 
проблем регіоналістики розпочалося лише 
після здобуття Україною державної неза-
лежності.

Зауважимо, поступово, у процесі розвит
ку наукової думки, різновекторного теоре-
тичного і концепційного осмислення україн-
ської культури, питання регіональності на-
бували дедалі важливішого значення і спо-
чатку були пов’язані з усвідомленням її як 
цілісного явища в загальнослов’янському 
контексті. 

Перші спроби дослідження культури 
України в регіональному розмаїтті відбу-
валися від окреслення географічних меж 
і етнотериторіальних ознак, виокремлення 
антропологічних, економічних, лінгвістич-
них, обрядово-звичаєвих і фольклорних 
особливостей до обґрунтування відмін-
ностей культурних і мистецьких процесів 
кожного регіону. Наприкінці ХХ – на почат-
ку ХХІ  ст. ключові питання теорії та істо-
рії національної культури дедалі частіше 
почали розглядати в аспекті регіоналісти-
ки. Простежується спалах зацікавленості 
не так загальноукраїнськими, як суто ре-
гіональними проблемами в різних сфе-
рах. У  музикознавстві, зокрема, широкий 
спектр досліджень регіональної пробле-
матики спрямований на вибудову «живої 
історії» на основі мемуарної літератури й 
архівних джерел 24.

Нині потужного інституційного наукового 
розвитку набуває історична, культурологіч-
на музична регіоналістика. Традиційними 
стають проведення наукових конференцій 
із проблем історії окремих регіонів України, 
створюються осередки регіональних дослі-
джень, діяльність яких спрямована на фор-
мування методологічних засад, а також на 
розробку й упровадження в освітніх уста-
новах різного фахового спрямування на-
вчальних курсів з вивчення історії, культури 
і мистецтва рідного краю.
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Композиційні функції жанру та його складових у 
богослужбовому співочому циклі

(«Непорочні» Кирила Стеценка)

Наталія Костюк 

УДК 783.23+781.6+78.071.1Стеценко

Вивчення різноманітних аспектів композиторської творчості в царині культових жанрів складає одну 
з важливих площин сучасного мистецтвознавства й культурології. Одним із творів, який досі не був 
вивчений у ракурсі відтворення традицій церковно-співочого мистецтва, є «Непорочні» К. Стеценка. Це 
яскравий твір у доробку композитора, де домінують авторські інтерпретації канонічних текстів.

Ключові слова: богослужбово-співоча традиція, жанр, формотворення, інтонаційність, Кирило Стеценко, 
«Непорочні».

The study of various aspects of composer's creation in area of cult genres makes one of important planes of 
modern study of art and Cultural Studies. One of works, which until now was not studied in foreshortening of rec-
reation of traditions church singing art, is K. Stecenka is «Innocent» is work which is a bright precedent in work of 
composer, where author interpretations of canonical texts prevail.

Keywords: Liturgical-singing tradition, genre, shape, intonation, Cyril Stetsenko, «Blameless».

Світова композиторська практика на-
сичена прикладами експериментування 
з канонічними музичними жанрами. Не 
є винятком і музична творчість на основі 
жанрово-співочих традицій православно-
го ареалу, де з XVII  ст. в опозиції до ко-
лективних соборних традицій поступово 
нарощується досвід індивідуального тлу-
мачення інтонаційного й жанрового змісту 
співочої складової богослужінь. Водночас 
на різних етапах історичного розвитку з 
певною циклічністю потужно діють ідеї по-
вернення до первинних основ церковного 
співу, які в контексті новітніх досягнень й 
активних модифікацій архетипної семан-
тики часом сприймаються як анахронізм 
чи прояв консервативності. У цьому ракур-
сі послідовне відродження й культивуван-
ня старовинних місцевих традицій церков-
ного співу, яке здійснювалося упродовж 
останнього десятиліття ХІХ – першого де-
сятиліття ХХ ст. відіграло виняткову роль 
в утвердженні російської та української 
національних шкіл. 

В українській богослужбово-музичній 
творчості сутнісні приклади винятково 
плідних результатів роботи з таким жанро-
во-інтонаційним матеріалом у цей час на-
лежать Кирилу Стеценку. Серед багатьох 
зразків опрацювання переважно текстових 
основ і створення авторських піснеспівів 
яскравим винятком звернення композито-

ра до автентичних обиходних канонічних 
розспівів є «Непорочні в Велику Суботу 
грецького наспіву по Синодальному 
Обиходу» К.  Стеценка, перекладені ним 
на три голоси і видані В. Петрушевським  
1908 року 1. Хоча твір не належить до  
провідного напряму тогочасної церковно-
музичної композиторської творчості, де 
часто виникали несподівані варіанти трак-
тування стилістики, драматургії і семан-
тичних моделей богослужбових співочих 
жанрів у циклічних формах, він презентує 
виняткову чуйність до церковно-співочої 
канонічної традиції і характеризує його 
автора як митця, зорієнтованого на її пи-
томі особливості. «Непорочні» свого часу 
не були виконані (принаймні, свідчень про 
такий факт немає), а їх повторна публіка-
ція була здійснена Л.  Пархоменко тільки 
2009 року 2. Утім, це тільки актуалізує по-
требу аналізу твору з метою з’ясування 
його реальної значущості в аспектах особ
ливостей перетворення композиційно-
драматургічних засад (зокрема, функції 
повтору як принципу організації окремого 
піснеспіву, розділів та цілісної структури) 
богослужбового чину в авторському цик
лі 3; типологічних ознак індивідуального 
мислення в межах жанрово-стильової 
традиції розспіву; специфіки твору серед 
інших богослужбових творів К.  Стеценка 
як зразка певного напряму розробки за-

В статье теоретически обоснована сущность регионалистики и определено еë отличие от 
сходного по содержанию понятия «краеведение», рассмотрены и охарактеризированы исторические 
пути становления регионалистики в украинской культуре и музыковедении.

Ключевые слова: регионалистика, краеведение, украинская культура, украинское музыковедение.
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сад національного церковно-співочого 
мистецтва в контексті загального поступу  
церковно-музичного стилю композитора, 
прояву інтертекстуальної взаємодії тощо.

Запитання щодо мотивів написан-
ня циклу, аналогів якому, видається, не 
тільки в українській, а й у російській ком-
позиторській творчості до того часу не іс-
нувало, спричинює дата оприлюднення 
твору. Невідомо, чи «Непорочні» були на-
писані в Олександро-Грушевському (те-
пер м. Шахти Ростовської обл., РФ), куди 
К.  Стеценка було заслано як активного 
учасника українського національного руху 
1905–1907 років, чи в Білій Церкві, куди йо-
го вдалося перевести завдяки наполегли-
вому сприянню друзів. У першому випадку 
їх можна розцінювати як вияв певного ду-
шевного зламу (їх символіка в окремих ви-
падках пов’язана з надгробними чинами, 
про що йтиметься далі). Призначення ж 
до Білої Церкви мало б викликати значне 
емоційне піднесення, хоча певна обереж-
ність у вияві національної позиції у творі 
все ж спостерігається. За всієї гіпотетич-
ності таких пояснень, у обох випадках 
важливо те, що, комплектуючи текстову 
драматургію циклу і досить вільно оперу-
ючи канонічним текстом, до одного з його 
розділів (другої статті) додано стих, який 
відсутній у канонічній основі:

«Безначальне Боже, со присносущия 
Слове и Душе Святый,

скиптр православного Императора укре-
пи на ратныя, яко благ».

Вибір основи  − у контексті особистих 
поглядів автора  − також певною мірою 
компромісний: українське мелодичне дже-
рело (грецький наспів) взято з офіційно-
го – Синодального – обиходу. Утім, у цьо-
му все ж виявляється глибинний зв’язок з 
українською співочою традицією, а прин-
цип перекладення для триголосого хору – 
із аранжуваннями і обробками українських 
народних пісень, захоплення якими було 
однією з причин заслання.

Специфіка заснованого на текстах 118-
го псалма («Блаженні непорочні») циклу, 
спів якого заміщує на звичайному неділь-
ному бдінні полієлей, ґрунтується на за-
кономірностях кількох варіантів його вико-

нання у православному обряді: зокрема, 
вони належать до умовної другої частини 
утрені у складі кафизм з Непорочними, 
а також особливо урочистої відправи  −  
утрені Великої Суботи.

Детальний екскурс в історію форму-
вання, етичні аспекти й особливості вико-
нання жанру містить «Толковый типикон»  
М.  Скабалановича  4. Зокрема, учений  
вказує, що в другій частині утрені відбува-
ється посилення урочистості, а Непорочні 
('Αμωμος) і є найбільш піднесеним фраг-
ментом цієї відправи: «Представляя из се-
бя восторженный гимн закону Божию, пса-
лом изображает горячую любовь правед-
ника к этому закону или, точнее, к Богу за 
Его столь совершенный и благотворный 
дар человечеству… Псалом дышит за
мечательною теплотою, действуя с неот
разимою обаятельностью на сердце, 
сколько-нибудь способное к религиозным 
чувствованиям, и превосходя в этом отно-
шении другие псалмы». За уставом пра-
вославної церкви, його трактують і як над-
гробну пісню над Господом, а тому співа-
ють у Велику Суботу; також «Непорочні» 
належить до чину погребіння над кожним 
віруючим або, як перший псалом,  − до 
опівнічниці.

Можливості до більш-менш вільно-
го компонування авторського варіанту 
«Непорочних»  − найбільшого псалма 
«Псалтирі» (176 стихів у трьох статтях), 
який утворює 17-ту кафизму і вилучаєть-
ся зі звичайної послідовності читання або 
співу «Псалтиря»,  − криються в їх кано-
нічних композиційних особливостях. Їх 
співають двома клиросами по стихам зі  
вставними «славами»: «Зважаючи на знач
ний обсяг псалма і тривалості недільно-
го бдіння, на псалмі не може бути ніяких 
приспівів, які він має за кожним віршем, 
наприклад, на заупокійній службі. Замість 
таких приспівів до псалма в кінці додаєть-
ся ряд тропарів з приєднанням до них са-
мого характерного вірша в псалмі, що ви-
ражає головну думку його − “Благословен 
єси, Господи, навчи мене виправданням 
Твоїм”. Цим навіюється думка, що, влас-
не, весь псалом мав би співатися з при-
єднанням до кожного вірша недільного 

тропаря (як у Велику Суботу), і якщо це 
не робиться, то тільки через брак часу» 
[курсив мій. − Н. К.] 5.

У будь-якому випадку «Непорочні» на-
ділені чіткими виконавсько-композиційни-
ми регламентаціями. Вони поділяються на 
три частини (т. зв. «слави») за початковими 
словами: І − першого стиха «Блажені непо-
рочні» («Блажени непорочнии»), ІІ − 73-го 
«Руки Твої створили мене» («Руце Твои со-
твористе мя») і ІІІ  − 132-го «Обернися до 
мене та будь милостивий мені» («Призри 
на мя и помилуй мя») 6 із тенденцією до 
зменшення кількості стихів. За каноніч-
ними приписами, їх мелодичною основою 
є п’ятий глас, для якого властиве «поєд-
нання задумливості.., тихого суму і радос-
ті, але радості не настільки тріумфуючої, 
скільки глибокої і безтурботної»7 і на який 
співаються тропар і найважливіші стихири 
Пасхи. 

Серед усіх варіантів К.  Стеценко 
обрав закономірності, притаманні 
«Непорочним» як своєрідному «обряду в 
обряді» Великої Суботи. Це створює під-
стави − навіть у межах богослужіння (як-
що в нашому конкретному випадку ігно-
рувати аспект їх самоцінності серед твор-
чого контексту),  − для виявлення ознак 
певної самостійності, і водночас  − рис 
приналежності до усталеної співочо-сти-
лістичної традиції. Окрім цього, не менш 
цікавим є вивчення формотворчо-драма-
тургічних закономірностей цього твору в 
контексті взаємодії співочих традицій і за-
сад новітньої композиторської творчості, 
у якому виявилася раціональною опора 
на інтерпретацію В. Бобровського. Отже, 
розглядаючи «Непорочні» як цілісний і са-
мостійний твір, враховуємо багаторівне-
вість ієрархічної системи, «елементи якої 
володіють двома нерозривно пов’язаними 
між собою сторонами  – функційною і 

структурною. Під функційною потрібно 
розуміти все, що стосується смислу, ролі, 
значення певного елементу в цій системі; 
під структурою  – все, що стосується йо
го конкретної подоби (“облика”), внутріш
ньої будови. Обидві сторони можна 
відокремити одна від одної тільки шляхом  
логічного абстрагування… Функція завжди  
виступає в модусі структури, а структура 
завжди функціональна» 8. 

Саме тому потрібно детально проана-
лізувати роботу композитора з каноніч-
ним текстом, що складає першорядний 
фактор композиційної організації бого-
службової композиції. Як текстову осно-
ву свого твору К.  Стеценко використав 
11 стихів із 72-х першої, 9 – з 58-ми другої 
і 9  – з 44-х  третьої статей. Більше того, 
композитор навіть допустив застосування 
похвали іншого стиха (у другій статті – 75 
похвала після 73  стиха). Таке скорочен-
ня не вказує на «композиторське свавіл-
ля» і тенденцію до створення концерт-
ного (чи, краще, виконавського) варіанта 
«Непорочних». Воно мотивоване бого-
службовою традицією: «Типікон не вказує 
детальніше, як співати цей псалом, мож-
ливо тому, що саме по собі зрозуміло, що 
його потрібно співати, як й інші псалми, 
поперемінно двома клиросами по стихам, 
і, звичайно, зі вставними славами... Такий 
спосіб співу і значно скорочує виконання 
(при майстерному співі, коли не тільки не-
має пауз між співом обох хорів, але один 
починає, не чекаючи повного закінчення 
другим».

Наглядно виявляється підхід до тексту й 
конкретизується композиційна драматургія 
в таблиці, де показано як розподіл стихів 
та рядків з них, так і їх жанрову приналеж-
ність, масштаби, специфіку ритмічної орга-
нізації і загальний тональний план у пере-
кладенні К. Стеценка:
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№ п/п Жанрова  
приналежність

Текст Масштаб Метрична 
основа

Тональність

1

Перші рядки 
тропарів, 

присвячених 
Воскресінню 

Христову 

Благословен еси, 
Господи,
научи меня 
оправданиям Твоим

15 т. 2/2 В

2 1 стих першої 
статті

Блаженны 
непорочны в 
путь ходящии
в законе Господнем

7,5  т. 2/2 /  
3/

2 В

3 похвала після 
1-го стиха

Жизнь во гробе 
положил еси, 
Христе,
и ангельские 
воинства 
ужашахуся,
сосхождение 
славяще Твоё

13,5 т. 2/2 g

4
3-й стих першої 

статті
Не делающие бо 
беззакония 
в путех Его ходиша

22 
четвертних В

5 похвала після 
3-го стиха

Величаем Тя, 
Иисусе Царю,
и чтём погребение и 
страдания Твоя,
ими же спасл еси 
нас от истления

20 т. 2/2 /  
3/

2 В- g-с-В

6 11-й стих
В сердцы моем 
скрых словеса Твоя,
яко не согрешу Тебе

21 
четвертних В

7 похвала після 
11-го стиха

Иисусе сладкий мой 
и спасительный 
Свете,
во гробе како 
тёмном скрылся 
еси,
о, несказанного и 
неизречённого тер-
пения!

27 т. 2/2 /  
3/

2 В-с-В

Стаття перша

Також: перший приспів «Жизнь во гробе положил еси, Христе…», проте без заключної 
єктенії і проголошення

Стаття друга

1
тропар,
глас 5-й

Достойно есть 
величати Тя, 
жизнедавца,
На кресте руцу 
простершего
и сокрушаго 
дуржаву вражию

21 т. 2/2 F

2 73-й стих

Руце Твоя 
сотвористе мя,
и создасте мя 
вразуми мя
и научуся 
заповедям Твоим

29 
четвертних

F

3 похвала після 
75-го стиха

Уснул еси, Христе, 
естественно 
животным
сном во гробе
и от тяжкого сна 
греховного
воздвигнул еси род 
человеческий

21 т. 2/2 / 3/
2 F-g-B-F

8 славослов’я Слава Отцу и Сыну 
и Святому Духу!

17 
четвертних

2/2 В

9 слава

Воспеваем Слове, 
Тебе всех Бога,
со Отцем и Святым 
Твоим Духом
и славим 
Божественное Твоё 
погребение.

21 т. 2/2 /  
3/

2 В- g-В

10 славослов’я
И ныне и присно 
и во веки веков. 
Аминь.

15 
четвертних В

11 Богородичен

Блажим Тя, 
Богородице чистая,
и почитаем 
тридневное 
погребение
Сына Твоего и Бога 
нашего верно

23 т. 2/2 /  3/
2 В- g-В
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Стаття третя

1 тропар, 
глас 3-й

Роди вси песнь 
погребению 
Твоему приносят,
Христе мой

13 т. 2/2 / 3/
2 B

2 132-й стих

Призри мя и 
помилуй мя по 
суду
любящих имя 
Твое

22 
четвертних B

4 81-й стих

Исчезает во 
спасение Твое душа 
моя,
на словеса Твоя 
уповах

28 
четвертних F-B

5
похвала після 

81-го стиха

Плач священный 
приидите воспоим
Хресту умершему,
яко древле жены 
мироносицы,
да и радуйся 
услышим с ними.

24 т. 2/2 / 3/
2 D-F

6 славослов’я Слава Отцу и Сыну 
и Святому Духу

13 
четвертних

B

7 слава, троічен

Безначальне Боже, 
со присносущия
Слове и Душе 
Святый,
скиптр 
православного 
Императора
укрепи на ратныя, 
яко благ

22 т. 2/2/ 
3/

2 B-F

8 славослов’я
И ныне и присно 
и во веки веков, 
аминь.

17 
четвертних B-F

9 Богородичен

Жизнь рождшая, 
пренепорочная
Чистая Дево, 
утоли церковныя 
соблазны
и подаждь мир, яко 
благая

21 т. 2/2 / 3/
2 B-g-F

3 похвала після 
132-го стиха

Снем с 
древа иже от 
Аримафеа,
плащаницею 
обвив, во гробе 
Тя погребает

19 т. 2/2 / 3/
2 B-g

4 134-й стих

Избави от 
клеветы 
человеческия
и сохраню 
заповеди Твоя

23 
четвертних B

5 похвала після 
134-го стиха

Гряди вся тварь, 
песни исходныя
принесём 
Зиждителю

12 т. 2/2 / 3/
2 B

6 славослов’я
Слава Отцу и 
Сыну и Святому 
Духу

18 
четвертних B

7 слава
О, Троице Боже 
мой, Отче, Сыне и 
Душе,
помилуй мир

11 т. 2/2 / 
3/

2 B

8 славослов’я
И ныне и присно 
и во веки веков. 
Аминь

17 
четвертних B

9 Богородичен

Видеть 
Твоего Сына 
воскресение,
Дево, сподоби 
Твоя рабы

14 т. 2/2 / 3/
2 B

Загальні драматургічно-семантичні особ
ливості твору складаються у взаємодії ба-
гатьох факторів. Жанри, які утворюють ка-
нонічну основу чину «Непорочних»  − тро-
парі, стихи псалма, похвали, славослов’я, 
слави і Богородичні,  − водночас і усклад-
нюють, і спрощують творче завдання, по-
ставлене композитором. 

Полегшення полягає у чіткій заданості їх 
послідовності в межах кожної статті / розді-
лу й аналогічності архітектоніки кожного з 
розділів. Так, відкриває кожну статтю кіль-
ка рядків розспівних тропарів, зміст яких 
виражає сутність свята. При цьому при-

вертає увагу те, що семантично-смислова 
напруга цих текстів розгортається від одно-
значно прославного мотиву («Благословен 
еси, Господи, научи меня оправданиям 
Твоим») до поступового посилення мотиву 
Господнього погребіння («Роди вси песнь 
погребению Твоему приносят, Христе мой»). 
Натомість тексти інших молитов, які утворю-
ють кожну з частин, послідовно укрупнюють 
і розвивають його в різних ракурсах.

В обраних стихах властиво Непорочних 
(три в першій статті, по два у другій і тре-
тій) поступово відбувається «модуляція» 
від повчально-дидактичних («Блаженны 
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непорочны в путь ходящии в законе 
Господнем») до покаяльних («Призри мя и 
помилуй мя по суду любящих имя Твое») 
елементів. Сюжетні мотиви містять похва-
ли, що в композиції виконують роль при-
співів і розташовані після кожного стиха, і 
Богородичні. З  них похвали розкривають 
зміст свята Великої Суботи в особливому 
трепеті  й покаянні («Жизнь во гробе поло-
жился еси, Христе, ... сосхождение славя-
ще Твоё» тощо). Градації цього стану спов
нюють водночас емоції і глибинного жаху 
(«ужашахуся»), який захоплює й небесні 
чини («ангельские воинства»), й не менш 
екзальтованого й всезагального («род чело-
веческий», «гряди вся тварь»), і екстатич-
ного поклоніння («плач священный прииди-
те воспоим», «песни исходныя принесём 
Зиждителю»). Зміст Богородичних,  − од-
ного з найпоширеніших і багатого в різно-
видах жанру молитовних пісень в україн-
ській співочій традиції, − привносять у твір 
характерні для них прохально-прославні 
мотиви. Аналогічна змістовна варіантність 
притаманна трьом славам.

За аналогічності композиційного розта-
шування жанрів і сталість їх семантики в 
кожній зі статей, конкретний зміст окремих 
фрагментів виявляє гнучку взаємодію роз-
вивальних і стабілізуючих чинників. Логічно 
висловити припущення, що, оскільки в по-
чаткових тропарях статей розкривається 
основний зміст свята, вони ж втілюють за-
кономірності, які будуть притаманні іншим 
фрагментам музичного тексту. Так, мело-
дична лінія першого тропаря, розпочина-
ючись висхідним терцієвим ходом, який в 
умовах розспіву вважається стрибком, на-
далі винятково плавна в секундовому роз-
гортанні. Основні інтонаційно-структурні 
ланки також переважно «вписані» в терці-
євий амбітус; виняток становить початкова 
поспівка другого рядка, у якому внаслідок 
захоплення верхнього звука в процесі оспі-
вування (текст «научи мя») виникає розши-
рення діапазону до кварти. За очевидної 
дробності загальної структури, яка виникає 
внаслідок генетичного зв’язку з осмоглас-
ними принципами компонування й щільно-
го взаємоузгодження словесно-рядкових 
чинників із розспівними, самоочевидною є 

плавність як основна властивість центон-
ної композиції. Вона виявляється в особли-
вій гнучкості перетікання однієї поспівки в 
іншу та варіантності їх музичного змісту, 
яка пов’язана не тільки з мелодичними, а 
й ритмічними, а в умовах багатоголосся − 
й фактурними змінами. Ритмічна своєрід-
ність цього розспіву не менш важлива. Так, 
тільки одна з формул є мономірною (поспів-
ка «оправданием» розспівана тільки поло-
винними тривалостями). Інші поділяються 
на прості (поспівки на текст «благословен», 
«єси», «Господи» та ін.) й синкоповані («на-
учи мя»). Наступна формула  − а в с аІ сІ 

с1, що наглядно виявляє і принцип варіант-
но-варіаційної повторності, й оновлення, 
можливо навіть приспівковості, − унаочнює 
принцип формотворення першого тропаря. 
Аналогічні властивості притаманні похва-
лам і Богородичним. Натомість у розспівах 
стихів, слав і славослов’я, інтонаційний ма-
теріал яких опертий на принципи псалмо-
діювання, варіантно-варіаційні зміни затор-
кують переважно кінцеві мелодико-ритмічні 
й фактурні елементи.

Працюючи з інтонаційним матеріалом, 
своєрідності якому в контексті авторської 
творчості надає специфічність розспівів 
кінця XVII  – початку XVIII  ст., К.  Стеценко 
в розгортанні музичної тканини спираєть-
ся на чинник посилення ролі ключових 
інтонацій та їх розвиток упродовж усього 
циклу. Звертають на себе увагу лейтінто-
нації, пов’язані з синкопованим ритмом у 
фрагментах, викладених у класичній ме-
тричній системі. Вони істотно пом’якшують 
чітку метричну акцентність, наближуючись 
до молитовних розспівних формул. Цей 
рисунок використовуватиметься у циклі 
багато разів. До цього ж ефекту спрямо-
вані поспівки за типом оспівування, що, 
хоча й більше характерні для кадансових 
побудов, простежуються у плині різних го-
лосів у інших фрагментах форм розспіву 
стихів. Терцієво-секстові панівні фактур-
ні послідовності тільки подекуди відтінено 
звучанням кварто-квінтових унісонів. Ця 
терцієвість, загалом домінантна для хоро-
вого стилю композитора, засвідчує пере-
вагу ліричності як основної риси обдару-
вання митця. За загального превалювання 

діатонічності тільки подекуди трапляються 
хроматизми, що відповідає особливостям 
реального інтонування обиходних наспівів.

Властивості інтонаційності композитор 
поширює на формотворення. У межах кож-
ної статті він використовує і повторність, 
і варіантно-варіаційні зміни, і оновлення 
тематичного матеріалу, які своєю прихо-
ваною динамічністю заступають явну без-
кульмінаційність:

І розділ: А b АІ  b АІІ  b1 АІІІ  b2  АIV  b3  AV

ІІ розділ: C d CI  d1 C II  b1 C III  d11  C II1

ІІІ розділ: E f  E1  f1  G  f I  E I  f11 E II

Окрім зовнішнього поділу на статті (роз-
діли), «Непорочні» оперті на принципи й 
інших форм, властивих традиційним роз-
співам. Так, принцип приспівковості (реф-
ренності) достатньо складний, оскільки 
втілений у кількох жанрах-розділах  − по-
хвалах, славах і славослов’ях. Водночас 
різниця в жанрових основах зумовлює різ-
ницю їх музично-співочого змісту:  псалмо-
дійні славослов’я і слави, у яких розспівано 
тільки заключні звороти (і цим наближені 
до основних стихів), протиставляються 
розгорнуто розспіваним похвалам-приспі-
вам. Спорідненість на рівні типів розспіву 
відіграє вирішальну роль у драматургії: по-
слідовне й регулярне чергування інтона-
ційно-фактурних моделей на рівні розділів 
форми посилює чинники приспівковості, а 
водночас виказує закономірності подвій-
ної варіаційності. Довершеність повтору 
підкреслюється варіантним проведенням 
початкового тематизму в кінці кожного з 
розділів-статей: таке замикання вкрай важ-
ливе для архітектоніки форми й драматур-
гії. Окрім цього, чіткий поділ на фрагменти 

згідно з межами канонічних текстів зумов-
лює важливість строчного принципу.  

Отже, незважаючи на відсутність вико-
навської «долі» твору, він має істотну мис-
тецьку вартість, займає доволі важливе, 
хоча й перехідне, місце у творчій еволюції 
стилю богослужбових творів К.  Стеценка, 
а за настроєвістю може розцінюватися 
як певне провіщення колориту геніальної 
«Панахиди» 1918 року.

1  Їхні високі музично-літургічні достоїнства є до-
сить значними, оскільки вони були оприлюднені саме 
В. Петрушевським, який сам кількома роками раніше 
звернувся до цього пласта співочо-богослужбової 
традиції, створивши «Тропари воскресны, поемые 
на непорочнах» (1901).

2  Див.: Пархоменко  Л.  О. Кирило Стеценко  / 
Л.  О.  Пархоменко.  − К.  : Музична Україна, 2009.  − 
С. 354−365.

3  Ефективність дослідження окремих творів 
у такому ракурсі підтверджена в таких працях: 
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http://azbyka.ru/tserkov/bogosluzheniya/liturgika/
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Изучение разнообразных аспектов композиторского творчества в области культовых жанров со-
ставляет одну из важных плоскостей современного искусствоведения и культурологии. Одним из про-
изведений, которое до сих пор не было изучено в ракурсе воссоздания традиций церковно-певчего ис-
кусства, является «Непорочны» К. Стеценка. Это яркое произведение в наработке композитора, где 
доминируют авторские интерпретации канонических текстов.

Ключевые слова: богослужебно-певческая традиция, жанр, формообразование, интонационность, 
Кирилл Стеценко, «Непорочны».
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МОВА ПЛАСТИКИ ДЖОРДЖА БАЛАНЧІНА: 
ВІД ЕСТЕТИКИ АВАНГАРДИЗМУ ДО БАЛЕТНОЇ НЕОКЛАСИКИ

Олена Зінич 

УДК 792.82+793.32.071.2Баланчін

У статті – в аспекті співвіднесеності музики й танцю – простежується еволюція пластичної мови 
Джорджа Баланчіна, засновника неокласичного напряму в балеті, «музичного» хореографа, чий творчий 
метод базувався на точній відповідності руху ритмоінтонаційого (звукового) і хореоруху, музичної та 
хореографічної партитур.

Ключові слова: мова пластики, естетика авангардизму в балеті, балетна неокласика Дж.  Баланчіна, 
принципи співвіднесеності звуку та хореоруху.

From the aspect of correlation of music and dance, there is a survey of the George Balanchine’s plastic lan-
guage evolution in the article. G. Balanchine is a founder of Neoclassicism in the ballet and a musical choreogra-
pher whose creative method is based on an exact equivalence of sonic, rhythm and tone, motion and choreographic 
gesture, as well as of musical and choreographic scores.

Keywords: plastic language, aesthetics of avant-gardism in the ballet, George Balanchine’s ballet neoclassi-
cism, sound and gesture correlation principles.

Джордж Баланчін належить до плеяди 
тих видатних хореографів ХХ ст., для яких 
першоосновою при створенні хореографіч-
ної партитури завжди є музика, а пластич-
ний рух народжується з ритмоінтонаційного, 
зумовлений ним. За особливу здатність від-
чувати пластичну спорідненість музичного і 
хореографічного руху та вибудовувати свої 
балети за законами музичної композиції 
Дж. Баланчін здобув славу «музичного» хо-
реографа, на багато десятиліть визначивши 
вектори розвитку балетно-танцювального 
мистецтва, заснованого на спільності зако-
нів чутного-видимого. Саме тому балетмей-
стерська спадщина хореографа залишаєть-
ся актуальною і затребуваною на всі часи, 
а його творчий метод і досі продовжує при-
вертати увагу дослідників. 

Оскільки в сучасній українській хорео-
логії переважає усталена система розгля-
ду доробку того чи іншого балетмейстера 
виключно з точки зору суто хореографічних 
параметрів (танцювальної лексики, компо-
зиції, системи засобів виразності та ін.), а 
музичні параметри, які, власне, і формують  
мускульно-моторну енергію пластичного 
руху в балеті, зазвичай залишаються поза 
увагою дансологів, – автор запропонованої 
статті розширює межі дослідницького по-
ля та обирає комплексний підхід до ана-
лізу природи та еволюції пластичної мови 
Дж. Баланчіна – в аспекті співвіднесеності 
музики й танцю. 

На творче становлення цього визначно-
го американського балетмейстера-новато-
ра грузинського походження 1, безперечно, 
вплинула родинна атмосфера  2, а також 
культурна аура Петербурга: «Мені пощас-
тило,  – згадував Баланчін,  – я народився 
ще в тому Петербурзі, де жив і вулицями 
якого ходив Чайковський. Скільки б разів 
не змінювався Петербург, він завжди зали-
шався для мене великим містом».

Георгій рано усвідомив, що його істинне 
покликання – мистецтво. Із часом він при-
гадував: «Уперше на сцену я вийшов ще в 
дитинстві у ролі Амура в “Сплячій красуні” 
П. Чайковського. І я зрозумів, що моє сер-
це назавжди віддано балету». У  роки на-
вчання в Петроградському театральному 
училищі (1914–1921) Георгій Баланчівадзе 
пройшов прекрасну школу техніки танцю у 
відомого педагога С. Андріанова, який від-
кривав йому «“основи і таємниці” хореогра-
фічного мистецтва»  3. Ще одним педаго-
гом, який багато в чому орієнтував майбут-
нього хореографа щодо вибору естетики 
й стилю, був Павло Андрійович Гердт: за 
словами самого Баланчіна, він «“вигадав” 
руки в балеті, прищеплював своїм учням 
благородство їхніх рухів»  4. Саме ці педа-
гоги навчили майбутнього митця «прислу-
ховуватися» до «[…]  руху людського тіла, 
[…]  максимально використовувати вираз-
ність рук, ніг, тулуба»  5. Подорослішавши, 
як згадував Баланчін, він «багато думав, 

учився, спостерігав, хотів у своїй творчості 
зробити так, щоб рухи танцівниць і танців-
ників робились на сцені правильно, краси-
во і осмислено в часі» 6.

Ще однією важливою і, як згодом вияви-
лося, знаковою віхою на шляху до оволо-
діння професією хореографа стало навчан-
ня Георгія Баланчівадзе в Петроградській 
консерваторії по класу фортепіано (педагог 
Цюрмюллен) і класу композиції, що нада-
лі допомогло йому глибше розуміти й усві-
домлювати взаємозв’язок музики та хоре-
ографії і створювати свої балетні опуси за 
музичними законами. Обдарований танців-
ник, він паралельно (1921–1924) виступав 
у Петроградському державному академіч-
ному театрі опери та балету – знаменитій 
Маріїнці, а також на початку 1920‑х  років 
уперше випробував свої сили як хорео-
граф, очоливши в 1921  році створену (за 
його участю) групу «Петроградський ака-
демічний молодий балет»  7. Поява такого 
колективу була симптоматичною для того 
часу. Як зауважував відомий радянський 
балетмейстер Ф.  Лопухов, головним у 
20‑х роках ставало «відчуття творчої сво-
боди», можливість «величезних творчих 
перспектив»  8. Ось і для учасників групи 
«Молодий балет», об’єднаних спільною 
любов’ю до танцю, відкривалися нові го-
ризонти в розширенні й осучасненні балет-
ного репертуару, у бажанні «все зробити 
самим і заново» 9. У цій атмосфері загаль-
ного творчого ентузіазму й народжувався 
новий балетний колектив, де кожен праг-
нув спробувати свої сили в ролі постанов-
ника. Однак природжена музикальність 
Г.  Баланчівадзе, його унікальний дар пе-
редучування в музиці танцювального руху 
допомогли йому, виділяючись серед бага-
тьох, стати головним балетмейстером мо-
лодого колективу.

Творчі зацікавлення Г.  Баланчівадзе-
хореографа петроградського періоду були 
зосереджені, з одного боку, на створен-
ні ілюстративно-сюжетних танцювальних 
композицій в оперних («Золотий півник» 
М.  Римського-Корсакова  10) і драматич-
них («Еуген нещасний» Е. Толлера, 1923) 
спектаклях, а також мімічних, пантоміміч-
них сцен у драматичних («Дванадцять» 

О. Блока) спектаклях, а з іншого, – на по-
шуках у сфері узагальненої виражаль-
ності класичного танцю, його поетиза-
ції. І  тут найяскравішою була постановка 
«Траурного маршу» Ф.  Шопена  – «танцю-
вальне дійство пам’яті жертв революції» 11, 
де молодому і чуйному хореографові вда-
лося гранично точно передати у велично-
скорботному русі жалобного поступу-ходи 
образно-емоційний стрій музики.

Загалом-таки пошуки дев’ятнадцятиріч
ного Баланчівадзе так чи інакше проекту-
валися на творчість московського хорео-
графа К. Голейзовського: «[…] танці дещо 
розпливчасті за формою, відкрито емоцій-
ні, з полисками і мерехтіннями, фортепіан-
ним трепетанням, німими скрикуваннями, 
туніками і розпущеним волоссям» 12.

Тоді ж молодий Георгій Баланчівадзе 
ознайомився з особливою системою отан-
цьовування музичної партитури, запро-
понованою Ф.  Лопуховим, який розчле-
новував «[…]  її на найдрібніші одиниці, 
ретельно винаходжуючи відповідні до них 
первинні хореографічні рухи. […] Емоційне 
наростання підмінюється формальним від-
биванням метричної схеми: отримується 
щось подібне до алгебраїчного рівняння, 
що танцюється» 13. Це були так звані «танці 
в музику» Ф.  Лопухова, які базувалися на 
точному співвіднесенні «лінії танцю з лінією 
звуку» 14. Зазначений метод не міг не впли-
нути на хореографічне мислення Георгія 
Баланчівадзе, правда, поки що тільки на 
рівні творчої інтуїції. Згодом принцип гра-
ничної співвіднесеності звуку й хореоруху – 
проте вже не тільки на рівні мікроструктур, 
як у Ф. Лопухова, а детермінованої спорід-
ненням музики й танцю – стане одним з ви-
значальних у хореопоетиці баланчінівсько-
го «безсюжетного» балету.

Новий – «знаковий» – етап у житті й твор-
чості хореографа пов’язаний з трупою Les 
Ballet Russes de Diagilev у Парижі (1925–
1929) 15, у якій Дж. Баланчін по праву зайняв 
почесне місце поряд з іншими видатними 
хореографами – М. Фокіним, В. Ніжинським, 
Б. Ніжинською, С. Лифарем, Л. Мясіним. 

Це був час авангардистських пошуків, 
коли в дягілєвській антрепризі правила бал 
естетика антиромантизму, засилля урба-
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рочитості» 26. Однак зауважимо: те, що тоді 
здавалося деяким сучасникам Баланчіна 
незвичним, незручним і підкреслено екс-
травагантно-гротесковим, згодом стало – у 
деяких стильових напрямах – нормою і по-
всякденністю балетно-танцювальної есте-
тики й лексики.

У «Кішці» («La Chatte») А. Соге, що за-
вершує епоху дягілєвського мюзик-холь-
ного балету, Дж.  Баланчін відкрив новий 
тип пластичного руху – рух-ковзання, при-
внесений зі спорту, а точніше, з фігурного 
катання  27. У  цьому балеті на сюжет осу-
часненої байки Езопа  28, із конструктивіст-
ськими декораціями А. Певзнера і Н. Габо 
(щось на зразок футуристичної наукової 
лабораторії), герой балету у виконан-
ні С.  Лифаря (у целулоїдному головному 
уборі) танцював босоніж на блискучій кле-
йонці, наче на льоду: «[…]  і цей слизький 
матеріал надає рухові зовсім нових влас-
тивостей тягучості та легкості», завдяки чо-
му «рухи набувають певної ковзанярської 
подовженості»  29. «Новизна цього чарівна, 
і використано ці нові умови так майстерно, 
із такою винахідливістю, – зауважує критик 
С.  Волконський,  – що автор їхній, балет-
мейстер Баланчін, назавжди залишиться 
в нашій пам’яті як один з найбільш живих 
творців художнього руху» 30.

Аби подовжити пластичний жест-рух, 
хореограф увів до Adagio С. Лифаря  31 та 
О. Спесівцевої специфічну – як для бале-
ту  – підтримку: виструнчене тіло танців-
ниці з піднятими догори і заокругленими 
у два півкола руками (за класифікацією 
А. Волинського, port de bras «корона» 32) ле-
жить на зігнутій у коліні та виставленій да-
леко вперед нозі партнера, що наче ковзає 
по клейончастому покритті сцени (як у вже 
згадуваному кроці-ковзанні у фігурному ка-
танні). При цьому ноги Спесівцевої упира-
ються в праву ногу Лифаря, відведену на-
зад (а це ще більше видовжує фігуру бале-
рини), створюючи разом з нею V‑подібний 
кут-клин, і підтримуються правою рукою 
Лифаря. Уся ця підтримка, посилена стрім-
ким рухом лівої руки Лифаря, яка півколом 
здіймається вгору (третя позиція-темп port 
de bras, за А. Волинським 33), нагадує еле-
мент «тодес» з фігурного катання – із тією 

лише різницею, що торс танцівниці жорстко 
зафіксовано, а не опущено вниз головою у 
«вільному падінні». Така комбінація тіл тан-
цівників, ніби витягнутих у дві лінії-вектори, 
які, здається, стрімко розбігаються  34, по
множена на пластичний мотив (навіть лейт
мотив) ковзання, викликає відчуття макси-
мального розтягання фігур і візуально ще 
більше продовжує рух у просторі, роблячи 
його графічно більш виділеним і водночас 
плинним, дійсно кантиленним. 

Для самого ж Баланчіна ця нова ковзна 
пластика, що подовжує рух – як візуальний 
еквівалент ритмоінтонаційної кантилени 
балетного Adagio («Мольба до Афродіти») 
і стилізованої «Баркароли», – символізува-
ла «ідеал фізичної краси людини у грець-
кому розумінні» 35. 

Апріорі визнаючи жінку «королевою тан-
цю», а чоловіка – «[…] її пажем, її помічни-
ком»  36, Баланчін, утім, у балеті «Блудний 
син» С. Прокоф’єва, дотримуючись сюжет-
ної логіки, переносить акцент із жіночого 
танцю на чоловічий. У цій постановці, також 
здійсненій хореографом у трупі С. Дягілєва 
і на його замовлення (завершальна поста-
новка славетної трупи, Париж, 1929  р.), 
одвічна біблійна тема Блудного сина пев-
ною мірою сублімувала настрої російської 
еміграції. Звідси і похмурий колорит, екс-
пресіоністична зламаність, напруженість, 
гротескове загострення пластичних ліній у 
низці епізодів («Грабіж», «Розподіл здоби-
чі», «Пиятика») хореографічної партитури 
балету, що точно наслідують різко скерцій-
ні ритмоінтонації прокоф’євської музики.

Водночас у хореографії «Блудного си-
на» повною мірою проявилося вміння 
Баланчіна глибоко відчути новий, витонче-
но ліричний струмінь у музиці Прокоф’єва, 
«втілений у ясних і мелодично розспівних 
лініях»  37 (окремі інтонації тут провіщають 
«Ромео і Джульєтту»), а також криштале-
во-прозору оркестровку балету. Особливо 
це стосується епізодів, написаних ком-
позитором з дотриманням танцювальних 
форм романтичного балету: сольної варіа-
ції («Красуня») і любовного дуету – Adagio 
(«Блудний син і Красуня»), посилених під-
креслено експресивною, чуттєво-тілесною 
пластикою Баланчіна.

нізму і конструктивізму, що знайшли своє 
втілення в різноманітних формах і різно-
видах мюзик-хольного балету 16, які своєю 
чергою перетворилися в окремий напрям 
не тільки в балетному мистецтві, а й у ху-
дожньо-культурному житті Франції періоду 
після Першої світової війни 17.

Яскрава видовищність мюзик-хольно-
го балету, його підкреслена епатажність, 
розважальність з елементами ексцентрі-
ади, запозиченими із цирку, балаганчи-
ка, ярмаркового театру, естради, ревю, 
вар’єте і, власне, мюзик-холу найточніше 
відповідали дягілєвській тенденції «демо-
кратизації» балетного мистецтва. Саме 
тотальне змішування жанрів у сполученні 
із сюрреалістичною парадоксальністю як у 
живописному оформленні спектаклів, так 
і в поєднанні компонентів цілого, «[…] де 
сусідить відвертий примітив, нарочита ба-
нальність з рафінованою вишуканістю» 18, 
породило особливу естетику мюзик-холь-
ного балету-вистави, побудованого за 
принципом «чергування різностильних, 
різнохарактерних номерів» 19.

Саме ця естетика стала визначаль-
ною і для хореографічних експериментів 
Джорджа Баланчіна, який в антрепризі 
С.  Дягілєва у якості штатного балетмей-
стера поставив три мюзик-хольні бале-
ти – «Пастораль» Ж. Оріка (1926), «Кішка» 
А. Соге (1927) і «Бал» В. Рієті (1929), а також 
балети «Барабау» В. Рієті, «Пісня Солов’я» 
І.  Стравінського (1928) та «Блудний син» 
С. Прокоф’єва (1929).

Перші три балети репрезентували у ба-
леті мюзик-хольний напрям, хоч і заснова-
ний на «неокласичних» (чи «псевдокласич-
них», за зауваженням Р.  Косачової  20) сю-
жетах, однак із превалюванням у них стихії 
ексцентріади та елементів акробатики, із 
домінуванням принципу хореографічно-
го парадокса, а також з новим типом спо-
лучення складників балетного спектаклю, 
коли «[…]  музика, хореографія, оформ-
лення були витримані в різному стилістич-
ному ключі» і «демонстрували нарочите 
роз’єднання компонентів цілого» 21. 

Вибір назви балету «Пастораль» не був 
для Ж.  Оріка випадковим. Тут вгадуємо 
певний натяк на жанр французької комічної 

пасторалі ХVІІ ст. (передусім на пасторалі 
Ж.‑Б.  Люллі) з її домінуючим принципом 
вільного чергування контрастних епізо-
дів  – комічних, фантастичних, побутових, 
що розгортаються на фоні сільської ідилії. 
Однак у сюжеті осучасненої неокласицист-
ської «Пасторалі» Ж. Оріка уявлюване має 
вже не фантастичний, а сюрреалістич-
но-фантасмагоричний характер, із відтін-
ком абсурду  22 (згадаємо принагідно тезу 
Л.  Раабена щодо поетики неокласицизму, 
яка неодмінно «“осучаснює” моделі старо-
винних жанрів і стилів» 23).

Сюрреалістичною, на думку критиків, бу-
ла і хореографія «Пасторалі» у постановці 
Дж.  Баланчіна, яка входила в певну кон
фронтацію з бездоганною вивіреністю про-
порцій структурно-тематичних утворень, із 
чіткою ясністю пластичних ліній у прозорій 
музиці «Пасторалі» Ж.  Оріка, заснованій 
на суто балетних формах і жанрово-побу-
тових ритмопластичних формулах маршу 
та вальсу. Однак підкреслимо, що саме ар-
хітектонічна пластика музики Жоржа Оріка 
стала орієнтиром для Джорджа Баланчіна: 
саме в її струнких графічних лініях хорео-
граф «побачив» десять різних типів рухів, 
«[…] кожний з яких вимагав, – за його сло-
вами, – окремої роботи…» 24. 

І  все ж, хореографічне рішення 
Баланчіна «зламувало» й осучаснювало 
традиційні балетні форми (сольні варіації, 
па-де-де та ін.), вносячи до них елементи 
ексцентріади, циркового трюкацтва, а та-
кож атрибутику видимої предметності. 

За словами режисера дягілєвської тру-
пи С.  Григор’єва, «[…]  головну роль у ба-
леті відігравав велосипед листоноші»  25. 
Навіть у па-де-де Лифар (виконавець ролі 
Листоноші), танцюючи з Дубровською (ви-
конавицею ролі Кінозірки), жодної миті не 
розлучався зі своїм велосипедом.

Загалом, як відмічали критики (зокрема 
В.  Свєтлов), у постановці Баланчіна було 
безліч «[…] винахідливості, спрямованої в 
бік акробатичного модернізму: Дубровська 
(Зірка) робить девелопе над головою 
Лифаря, сідає верхи йому на шию. Селянки 
сідають на підлогу, беруть свої ноги в ру-
ки й заколисують їх як немовлят. У всьому 
цьому багато удаваності, вигадливості, на-
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музичного матеріалу балету, певним чи-
ном видозмінювалися та трансформува-
лися хореографом. Повною мірою воло-
діючи «талантом мислити геометрични-
ми подібностями рухів і поз»  56, Баланчін 
звертається до естетики «безсюжетного» 
балету і, як він сам зауважував, до «ба-
лету без історії, без спеціального осмис-
лення, пантомімічного мотивування» 57, де 
«домінуючим стало самоцільне за красою, 
гармонічне сполучення хореографічних лі-
ній» 58, їхня пластична виразність.

У  балетній неокласиці Дж.  Баланчіна 
простежується така сама тенденція, що 
й у живописно-графічному мистецтві кла-
сицизму кінця ХVІІІ  ст.,  – «тенденція  […] 
до контура і до твердої лінії…»  59. Як у 
малюнку «[…] лінія володіє своїм декора-
тивним ритмом і своєю мелодією» 60 і міс-
тить зерно саморозвитку, а перехрещення 
ліній, їхній рух передають самий процес 
становлення образів, так і в безсюжетних 
балетах Баланчіна (у ясно окресленому 
контурі танцювального руху, у графіці лі-
ній, їхніх складних просторово-часових 
сполучень, пересічень, діагоналей, що 
народжують неповторну мелодику нео-
класичного танцю) експресія пластичного 
руху одухотворюється силою й енергією 
музичного першоімпульсу. 

Балетмейстер вважав, що хореогра-
фічне рішення балетного спектаклю має 
бути еквівалентним музиці, і в танці праг-
нув розкрити її таїну, її образність і зміст. 
Створюючи свій черговий балетний опус, 
хореограф з «музичним мисленням» і 
мислив як композитор, вважаючи, що жес-
ти в танці, «[…] як тони в музиці і відтінки в 
живописі, пов’язані спорідненими вузами» 
і є певною «спільністю, у якій діють свої 
закони. Чим свідоміший митець, тим більш 
близький він до розуміння цих законів і слі-
дування їм» 61. Тому, за думкою Баланчіна, 
хореограф, працюючи над музичною пар-
титурою балету, має віднайти точну від-
повідність музичного і хореографічного 
рядів, тобто  – «прямо відображати звук 
видимим рухом» 62. 

Власний девіз «бачити музику і чути та-
нець» Баланчін послідовно втілював в усіх 
своїх балетах: пластично зрима музика до-

зволяла балетмейстеру знайти принцип, 
за яким її можна було б хореографічно 
організувати і розташувати в сценічному 
просторі (тобто перевести в різні форми 
пластичного руху). Як наслідок, вигадливі 
фігури Баланчіна, пластично проінтонова-
ні, озвучені музикою, ставали чутними та 
омузичненими. 

Продовжуючи лінію «безсюжетного ба-
лету», започатковану ще балетмейстерами 
«Російських сезонів» С. Дягілєва у Парижі 
М.  Фокіним і Ф.  Лопуховим, Дж.  Баланчін 
звертався до жанрів інструментально-сим-
фонічної, небалетної музики і вдало «пере-
кладав» її на мову танцювальної пластики, 
враховуючи не тільки принципи формотво-
рення, але й найменші нюанси в розгортан-
ні музичного тематизму, аж до варіантних, 
ритмоінтонаційних змін тем, їхніх інверсій, 
контрапунктичних сполучень, досягаючи 
в результаті дивовижної гармонії музики й 
танцю, їхньої звукозримої архітектоніки. 

У цій новій пластиці балетмейстера зна-
йшла своє відбиття найскладніша ритміка 
ХХ ст. «Хореограф, – за визначенням само-
го Баланчіна, – не може вигадувати ритми, 
він лише переводить їх у рух» 63, використо-
вуючи можливості людського тіла. А функ- 
цією музики, власне, і є підтримка цього руху 
за допомогою «організації ритму у велико-
му масштабі» 64. 

Вражає всеосяжність художницьких за-
цікавлень Дж. Баланчіна, який здійснював 
постановки на музику П.  Чайковського, 
Г.‑Ф.  Генделя, Й.‑С.  Баха, В.‑А.  Моцарта, 
Ф. Шуберта, Ф. Шопена, Ж. Бізе, Г. Форе, 
М.  Равеля. Він працював із видатними 
композиторами ХХ  ст.  – С.  Прокоф’євим, 
П.  Хіндемітом, А.  Веберном, композито-
рами французької «Шістки». Однак най-
більш плідною була багаторічна співпраця 
з Ігорем Стравінським – двадцять п’ять ба-
летних шедеврів композитор і хореограф 
створили разом. На думку Баланчіна, за-
вдяки Стравінському змінилося ставлення 
до балетного спектаклю: «У  балеті недо-
статньо бачити танцювальні форми, необ-
хідно чути музику, і Стравінський допоміг 
надати балету сучасної форми» 65. 

Видатний інтерпретатор балетно-симфо-
нічних опусів І. Стравінського, Дж. Баланчін 

Разом з тим балетмейстер спромігся 
знайти дуже сміливі новаторські технічні 
рішення. Недарма постановка «Блудного 
сина» Дж. Баланчіна входить до репертуа-
ру багатьох іменитих балетних труп світу 38.

Ідеться не тільки про використання вір-
туозної акробатичної техніки і найскладні-
ших – у дусі циркових атракціонів – підтри-
мок та «стійок». В останній, кульмінаційній, 
сцені балету – поверненні Блудного сина, 
що розкаявся, визначеній С. Волконським 
як «крещендо знемагання»  39,  – Баланчін 
увів до партії головного героя цілу низку ті-
лесних рухів, що виконувалися на підлозі: 
різноманітні перекати, качання, повзання, 
усілякі падіння, перевертання танцівників 
догори дригом та ін. Сучасні критики (зо-
крема С. Волконський) писали про гротес-
кну неприродність таких тілесних рухів, що 
внутрішньо порушують «духовний рух мі-
мічного моменту»  40 фізично знесиленого, 
знеможеного героя.

Однак відмова Баланчіна від класичної 
балетної лексики, відхід у бік технічних но-
вацій були смислово та естетично виправ-
дані. Саме так – експресіоністично-симво-
лічно – хореограф бачив духовне падіння і 
внутрішнє спустошення Блудного сина: і як 
наслідок – його нездатність пластично віді-
рватися від підлоги-землі (гріха) і злетіти 
над сценою.

На те, що подібного роду танцюваль-
на пластика стає помітною тенденцією в 
модерному балетному мистецтві першої 
третини ХХ ст., звернули увагу й тогочасні 
критики: «Ця відмова від повітря і перевага 
землі, відмова від польоту на користь по-
взання щораз сильніше втручається з кож-
ною новою постановкою» 41.

Фактично, Дж.  Баланчін був одним з 
першовідкривачів незвичних для його су-
часників (і не тільки для них) 42 пластичних 
елементів і прийомів, тим самим передба-
чивши нову за тих часів – так звану «пар-
терну»  – техніку танцю, нині широко за-
стосовувану в contemporary dance та інших 
напрямах балетного театру.

Смерть С. Дягілєва в 1929 році докорін-
но змінила звичний ритм творчого життя 
Дж. Баланчіна і змусила його шукати робо-
ту спочатку в Англії 43, а згодом й у Франції, 

де він отримав запрошення на посаду ке-
рівника балету паризької Гранд Опера  44 
і приступив до постановки «Прометея» 
на музику Л. ван Бетховена. Однак через 
раптову хворобу  45 і необхідність невід-
кладного лікування на півдні Італії хоре-
ограф утратив свій шанс залишитися в 
Гранд Опера 46. 

Ці обставини й підштовхнули 
Дж. Баланчіна до створення власних балет-
них труп – «Балле рюс де Монте Карло» 47, 
«Балле 1933»  48. Зі знайомства хорео-
графа (під час гастролей трупи в Англії) з 
Лінкольном Кірстайном 49 (у майбутньому – 
дослідником і пропагандистом творчості 
Дж. Баланчіна) почався новий – американ-
ський – період у творчості майстра.

У  Нью-Йорку, на початку 1934  ро-
ку, Баланчін разом з Кірстайном відкри-
ли балетну школу  50, а згодом  – трупу 
«Американський балет». Ще одна сторін-
ка творчого життя хореографа пов’язана з 
Голівудом 51.

І,  нарешті, в 1947  році  – нова трупа 
(разом з Кірстайном)  – «Балет сосьєте» 
(у 1948  року трупа була перейменована 
на New York City Ballet – від назви театру 
«Сіті-центр», де проходили її виступи)  52. 
Для цієї трупи Баланчін, зокрема, поставив 
оперу-балет «Дитя і чари» М.  Равеля  53, 
знайшовши, на наш погляд, незвичний для 
цього жанру (і доти ніким не застосовува-
ний в інтерпретації равелівського твору) 
постановочний прийом. На сцені розгор-
талася тільки балетна дія, там само зна-
ходився головний герой – Дитя, що співа-
ло (соло для 12‑річного хлопчика), а інші 
солісти і хор були приховані від глядача в 
оркестровій ямі  54. Баланчін перший пере-
вів звукозриму музику «ліричної фантазії» 
Равеля в її пластично-хореографічний ана-
лог, створивши цілком адекватну балетну 
транскрипцію твору «Дитя і чари».

У  середині 30‑х  років ХХ  ст. після по
шуків збагачення танцю нетанцювальними 
пластичними елементами, захопленням 
естетикою мюзик-холу та акробатизмом, 
Дж.  Баланчін міцно утвердився на пози-
ціях неокласики  55: принципи класичного 
танцю використовувались у вигляді кано-
нічних моделей і, залежно від заданого 
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ються у гранях коштовних каменів  – сма-
рагдів, рубінів та діамантів.

Хореографія «Смарагдів», витримана в 
стилістиці французького романтичного ба-
лету, іде за вишуканою, сповненою тонко-
го звукопису музикою Габріеля Форе, яка 
ніби віддзеркалює властивості смарагда, 
дещо холоднуватого, але такого ваблячого 
у своїй спокійній величі. У  композиції, що 
нагадує пасторальний живопис А.  Ватто, 
Ж.‑О.  Фрагонара, Ф.  Буше, Баланчін на-
вмисно згущує хореографічну фактуру, 
підкреслюючи пластичну відчутність, тілес-
ність рухів, жестів, поз танцівників і танців-
ниць, що ніби сходять зі старовинних гобе-
ленів, то завмираючи в куртуазних статуар-
них позах, то «оживаючи» в плинному русі. 
А струмлива кантиленна пластика рук з її 
вигадливо заокругленими барочними лінія-
ми немовби візуалізує особливу просторо-
ву глибину й багатовимірність, насиченість 
сяяння смарагдів, їхню урочисту пишноту і 
величну красу.

Разючим контрастом  – за темперамен-
том, настроєм, стилем – є центральна час-
тина балету «Рубіни» 79. В усьому тут – вог-
ненна сутність цього каменя, дух неокласи-
ки. Святковість, театральна видовищність 
музики І.  Стравінського надають творчій 
фантазії хореографа широкого простору: 
то примхлива, то вугласта, вона втілюється 
Дж. Баланчіним у жартівливо-бурлескному 
ключі, у зламаному пластичному малюнку. 
У якісь моменти це – пластика придворних 
танців і поклонів у дусі галантного вісімнад-
цятого сторіччя, побаченого хореографом 
у дещо іронічному ракурсі крізь призму сто-
річчя двадцятого. До того ж, акцент у танці 
зроблено на підкресленій жіночності й вод-
ночас гордівливості, до певної міри обарв-
лених енергією гламурності в жестах, по-
зах, рухах тіла. Усі танцівники (у Баланчіна 
немає кордебалету як такого, його заміню-
ють корифеї – такі самі повноправні учас-
ники дії, як і солісти) охоплені нестримним 
азартом танцю-гри: у його стрімкий рух 
вплітаються елементи мюзик-хольності і 
танцювального шоу-ревю.

У заключній частині балету «Діаманти» 
хореограф із великою винахідливістю пе-
редав елегантну холоднуватість і водночас 

сліпуче сяяння й блиск царя коштовнос-
тей – діаманта. Тут володарює біла стихія, 
стихія зими з її сніговою іскристістю, що 
розсипається міріадами сліпучих блискі-
ток. Це враження виникає із самої музики 
П. Чайковського – чарівної привабливості й 
поетичності його Третьої симфонії, збере-
жених у конгеніальній пластиці балетного 
дійства Дж. Баланчіна.

Постановник продовжив тут лінію 
М.  Петіпа у симфонізації балету, а плас-
тична звукозримість музики, виражена 
через стихію вищої  – симфонізованої  – 
танцювальності, визначила характер її 
хореографічного прочитання, компози-
цію, форми руху. Так, підкреслена помпез-
ність теми головної партії у першій частині 
Третьої симфонії П. Чайковського (що йде 
від пластичних «німих» стимулів ходи), її 
ефектна оркестровка (tutti), ритмоінтона-
ційна близькість до театрально-балетної 
музики Чайковського, а надто – до балет-
них сцен, пов’язаних зі святковими проце-
сіями, урочистими виходами гостей (поча-
ток І дії «Лебединого озера», сцена виходу 
Короля і Королеви у «Сплячій красуні» та 
ін.), продиктували і відповідний характер 
хореографічного рішення яскраво теа-
тралізованої процесії-ходи в «Діамантах» 
Дж.  Баланчіна  – графічну вишуканість та 
елегантність ліній і їхніх комбінацій в прим
хливому орнаменті щільно заповненого 
сценічного простору. Фактично, образ ру-
ху-ходи вслід за своїм спонукальним чин-
ником – рушійним музичним «образом» ру-
ху – виконує функцію основного наскрізного 
хореопластичного, візуального лейтмотиву 
«Діамантів». 

Як у калейдоскопі, стрімко змінюється 
конфігурація танцювального малюнку, по-
стійно трансформується пластика урочис-
тої бальної процесії в блискучому і навіть 
дещо помпезному полонезі (на музику фі-
нальної ІV  частини симфонії), створюючи 
безперервність пластичного руху як пара-
лельний ряд до пластичної кантилени в му-
зиці. Нескінченні сплетіння шеренг танцю-
ючих пар у полонезній ході вишукуються чи 
то в прямі, чи то у зламані лінії, то перехре-
щуючись, то діагонально, і, вплітаючись у 
загальний симфонічний розвиток, створю-

зауважував, що «думка про протяжність 
просторової динаміки» була йому підказана 
метроритмічною системою Стравінського, 
а сама музика композитора з її точним 
«звуковим часом» викликала в хореографа 
яскраві візуальні відчуття-асоціації, праг-
нення «[…]  спробувати зробити зримими 
не тільки ритм, але навіть тембри інстру-
ментів» 66. Зрештою, музика Стравінського 
в постановках Баланчіна ставала предмет-
но-відчутною, тілесно-дотиковою, а її при-
мхливі ритмічні фігури втілювались у відпо-
відні до них ритмопластичні рухи. Недарма 
сам І. Стравінський щодо хореографічного 
перекладу Дж. Баланчіним своїх творів (зо-
крема «Рухів») визнавав: «Бачити хорео-
графію Баланчіна – значить слухати музи-
ку очима» 67.

Симптоматичним є ще одне висловлю-
вання І.  Стравінського щодо хореографіч-
ного втілення «Рухів» Дж. Баланчіним, яке 
пояснює саму сутність творчого союзу двох 
великих митців ХХ  ст.: «Хореографія ро-
бить очевидними взаємовідносини, про які 
я сам навряд чи підозрював, а спектакль 
був схожий на демонстрацію споруди, пла-
ни якої я колись малював, але так і не ба-
чив результату. Баланчін почав з того, що 
інсценував деякі найбільш типові риси мого 
стилю… Я бачив, що він іде услід за най-
дрібнішими моїми ритмічними фігурами чи 
підтримує рухом мою ритмічну групу» 68. 

Баланчін, який був переконаний, що 
нема «танцю як такого поза музикою»  69, 
домігся максимального злиття музики й 
танцю в безсюжетному балеті на музику 
«Симфонії у трьох рухах» Стравінського. Як 
зауважувала балетний критик Н. Гоулднер 
у «Данс ньюс», у «Симфонії у трьох ру-
хах» постановник, візуалізувавши музику 
Стравінського, написану за воєнної доби, 
в жорстких, автоматизовано-механістичних 
ритмах, у нестримному, нестямно-гарячко-
вому темпі, по суті, створив власну парти-
туру, яка «існує самостійно, одночасно і па-
ралельно з авторською партитурою…»  70. 
А сам композитор уловив особливу власти-
вість постановки Дж. Баланчіна – «його від-
чуття ліризму “Рухів”» 71 як просторово-ча-
сової протяжності, процесу безперервного 
зціплення рухів.

Ще один важливий момент, на якому 
наголошував Баланчін, пов’язаний з орга-
нізацією жесту, руху в часі: «Стравінський, 
який обдаровує нас звуками, розділяв му-
зичну тканину на невеличкі відрізки ча-
су, на частинки часу і навіть більш дрібні 
структури…», тим самим «[…] наділяв нас 
звуковим часом…» 72. Саме цей точний зву-
ковий час не тільки структурував ті чи інші 
балетні епізоди або форми, але й допома-
гав танцівникам у їхньому внутрішньому 
ритмоінтонаційному учуванні руху, первин-
но закладеного в музиці Стравінського. Під 
час репетиції тих симих «Рухів» виконавці 
змогли безпомилково відтворити навіть 
найскладніші – з точки зору ритміки – фраг-
менти композиції без музичного супроводу. 

Якщо балет «Аполлон Музагет» 
І.  Стравінського («спектакль без сюжету», 
за словами композитора) у хореоверсії 
Дж.  Баланчіна (поставлений ще в трупі 
С.  Дягілєва «Ballet Russes»  73) дозволив 
балетмейстеру «[…]  знайти індивідуаль-
ний пластичний стиль, що згодом отримав 
найменування “неокласичного”»  74 (тобто, 
фактично був «предтечею балетної неокла-
сики» 75), то балет «Агон» І. Стравінського – 
Дж.  Баланчіна тридцять років потому був 
уже зразком «[…]  математично вивіреної 
хореографічної думки»  76. Балетмейстер, 
який завжди дотримувався «духу» й «бук-
ви» музики, своєрідно відобразив у сво-
їй хореографії «дванадцятитоновість»  77, 
що знайшла своє винахідливе рішення 
у 12‑ти епізодах балету: кожен з них був 
репрезентований тим чи іншим старовин-
ним французьким танцем і виконувався – і 
це символічно – 12‑ма танцівниками. 

Еквівалентом відчуття звукозримості му-
зики та його перетворення в танцювальному 
русі стала постановка Дж. Баланчіним без-
сюжетного балету «Коштовності»  78, який 
об’єднував три композиції  – «Смарагди» 
(на музику Г.  Форе), «Рубіни» (на музику 
І. Стравінського) та «Діаманти» (на музику 
П. Чайковського), усі вони можуть викону-
ватись також окремо. У  хореографічному 
рішенні кожної з частин балету Баланчін 
кардинально змінював танцювальну плас-
тику у точній кореляції з мінливою грою 
променів світла, що по-різному заломлю-
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мистецтво для Дж. Баланчіна завжди було 
устремлінням до довершеності, до ідеалу. 
Утім, ідеал, як він вважав, так і залишався 
недосяжним. 

Ще одна з найвідоміших композицій 
Джорджа Баланчіна у жанрі інструмен-
тального (безсюжетного) балету «Concerto 
Bаrocco» на музику Й.‑С.  Баха, здійснена 
ним ще 1941 року  86, також втілює творче 
кредо маестро: засобами танцю гранично 
точно виражати музику. І  справді, принци-
пи музичної структури і формотворення 
скрупульозно перекладаються тут на мову 
пластики. Будова барочного концерту по-
вністю «дублюється» в хореографії: тан-
цюється сама форма концерту (тричастин-
на), tutti в музиці відповідають tutti в танці, 
партії солюючих інструментів або ж інстру-
ментальних дуетів точно повторюються в 
соло і дуетах танцівників. Хореографічний 
спектакль розгортається за принципом 
пластичного освоєння складної поліфоніч-
ної фактури музики Баха. У пластиці рухів, 
жестів, поз відтворюються щонайменші 
зміни метроритміки, звиви мелодики, мо-
дуляційні ходи, риторичні фігури, кожна з 
яких має свою особливу семантику. Музика 
Баха оживає в примхливих візерунках, 
мереживі барочних віньєток, у мінливих, 
складних сплетіннях пластичних ліній, що 
творять особливий простір  – багатошаро-
вий і вигадливий. Власне, в основі пласти-
ки Баланчіна ми бачимо дещо трансфор-
мований класичний танець, але навіть ті ж 
самі підтримки, піруети, па-де-де в їхньому 
неокласичному обарвленні сприймаються 
по-новому, поза будь-яким сюжетним кон-
текстом, як пластичний еквівалент музич-
ного ряду.

Молодший сучасник Дж.  Баланчіна, ві-
домий французький хореограф албансько-
го походження Анжелєн Прельжокаж, роз-
мірковуючи про власний постановочний 
метод («тіло танцівника наче музичний ін-
струмент»), окреслив також основополож-
ний принцип творчого кредо Баланчіна: 
«[…]  всі його твори дуже точно оркестро-
вані»  87. Ідеться про хореографічну орке-
стровку, «[…]  де кожний танцівник веде 
свою тему і знаходиться в гармонії з інши-
ми» 88. При цьому хореографічна партиту-

ра, пластичний рух у Баланчіна завжди на-
роджуються з музики, перебувають із нею 
в тісному причинно-наслідковому зв’язку, 
зумовлені нею. Цей принцип взаємодії ви-
димого-чутного буде домінуючим і в ба-
гатьох сучасних хореографів  – у певному 
сенсі продовжувачів лінії Баланчіна  – у 
М. Бежара, Дж. Форсайта, І. Кіліана та ін. 

Джордж Баланчін, «[…]  закріпив союз 
музиканта й хореографа» 89, чим, безпере-
чно, поглибив уявлення про пластичну мову 
танцю, інтерпретуючи її як опосередкова-
ний аналог мови музичної, втілюючи її рит-
моінтонаційні «образи руху» в усьому різ-
номанітті танцювально-пластичних форм 
руху. І в історії хореографії Дж. Баланчін за-
лишився першовідкривачем нових, особли-
вим чином структурованих у часопросторі 
пластичних фактур, збагачених можливос-
тями музичного – у тому числі, поліфоніч-
ного – мислення.

Отже, Джорджу Баланчіну вдалося ство-
рити не тільки власну школу або театр, а 
й цілий напрям у балеті, запропонувавши 
своє оригінальне бачення танцю, свій осо-
бливий неповторний стиль балетної нео-
класики, що живе й дотепер, так чи інакше 
проектуючись на всю сферу сучасної хоре-
ографії. І в неповторній графіці ліній хоре-
ографічних опусів Дж.  Баланчіна завжди 
впізнається геній Майстра, а прозорливі 
слова М. Бежара («аби народилося сучас-
не мистецтво, має зникнути сюжет, тому 
що виникає новий сюжет – пануюча у творі  
присутність самого митця» 90) – красномов-
не цьому підтвердження. 

 

1  Справжні прізвище, ім’я та по-батькові 
Дж.  Баланчіна  – Баланчівадзе Георгій Мелітонович 
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ний і зручний варіант імені та прізвища  – Джордж 
Баланчін  – вигадав С.  Дягілєв  [див.: Кирстайн  Л. 
Баланчин и Стравинский  / Л.  Кирстайн  / Перевод 
с англ. А. Емельянова  // Музыкальная академия. – 
1992. – № 4. – С. 187].

2  Батько і молодший брат Дж.  Баланчівадзе  – 
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Баланчівадзе. 

3 «Нью-Йорк Сити балет» в Москве. Рассказывает 
Д. Баланчин  // Советская музыка. – 1963. – № 1. – 
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ють складні пластичні просторово-часові 
структури, ніби візуально окреслюючи про-
менисту гру граней діаманта.

Надихнувшись лірично-сповідальним 
тоном музики ІІІ частини (Andante elegiaco) 
Третьої симфонії П.  Чайковського, 
Дж.  Баланчін зробив своє Adagio (Pas de 
deux) з «Діамантів» проникливо-носталь-
гічним. Образний лад цього хореогра-
фічного дуету-діалогу зумовлено музи-
кою Чайковського, образно-інтонаційно 
близькою до балетної лірики композитора 
і особливо  – «Лебединого озера»  80. Як і 
весь тематизм ІІІ  частини Третьої симфо-
нії П.  Чайковського, хореографічний ряд 
Adagio Баланчіна базується на градації різ-
них емоційних станів і відтінків  – від вну-
трішньої зосередженості, журливої відсто-
роненості, тривожного передчуття до про-
світлення і ліричного сплеску почуттів.

Так, певна внутрішня емоційна скова-
ність, втілена в пластиці різко підкреслю-
ваного, акцентовано-повторюваного ру-
ху-ходи із високим підніманням ніг та за-
хльостуванням назад, пластично візуалізує 
варіантне повторювання одного з ритмоін-
тонаційних мотивів у розгортанні першої з 
тем головної партії Andante elegiaco. А злі-
таючий рух-зависання балерини в повітрі 
(на підтримці партнера), що відтворює упо-
вільнену, ніби призупинену ходу (аналогія 
з кінематографічним рапідом), та поривчас
тий, трепетний жест-змах рук-крил танців-
ниці ніби вторять закличному екстатично-
му мотиву із середньої частини Andante 
elegiaco. 

Хореографія Баланчіна – це своєрідний 
артефакт, що зберігає ауру збігаючого ча-
су, і певною мірою реконструкція балетно-
го спадку Чайковського – Петіпа. Тут такі ж 
самі, як і в балетах Чайковського – Петіпа, 
краса й чистота жестів, рухів, поз, ліній, яс-
ність інтонування кожної хореографічної 
фрази, пластична виразність діалогічних 
структур (своєрідний хореографічний ре-
читатив), кантиленність пластичного руху, 
який є продовженням «образу руху» музич-
ного. А певні хореографічно-знакові алюзії 
з «Лебединим озером» (перехресний об-
хват рук партнерів, як у танці «Маленьких 
лебедів», імперативний жест здійнятих до-

гори рук-крил та ін.), із усім, що пов’язано 
з тематизмом білих лебедів, надають ком-
позиції смислової об’ємності, розширю-
ючи її образно-семантичні контексти, що 
своєю чергою особливим чином впливає і 
на моделювання сценічного часопростору. 
Водночас Баланчін залишається вірним са-
мому собі: його неокласика тут – і в графіч-
но вивіреній прорисовці пластичних ліній 
танцювального малюнку, і у видозмінених 
ускладнених позах (arabesques, pirouettes 
arabesques, attitude) та підтримках, і в 
трансформованому русі-обертанні балери-
ни на підтримці партнера (голова і корпус 
танцівниці нахилені назад, як у фігурному 
катанні,  – своєрідний аналог майбутнього 
елемента-обертання «Більманн»), і в осо-
бливій одухотвореній мові рук – специфіч-
ному кантиленному спіралеподібному русі, 
у граційній струмливій жестопластиці рук 
(перетіканні жесту в жест, руху – в рух). 

Характерно, що «Діаманти» на му-
зику П.  Чайковського були поставлені 
Дж. Баланчіним у жанрі «Ballet imperial» 81. 
Основні прикмети (параметри) цього жанру: 
відродження балетного театру Петербурга 
кінця ХІХ ст. – використання музичної кла-
сики ХІХ  ст. (російської та європейської); 
перетворення класичного танцю тієї ж до-
би «[…]  як способу просторової реоргані-
зації часу (взагалі способу акумуляції ча-
су) » 82; інтертекстуальність (алюзії з хоре-
ографічною мовою, лексикою М. Петіпа 83, 
Л. Іванова); традиційні для балетної класи-
ки принципи структурної організації просто-
ру – заповнення його за аналогією зі «сту-
пінчастою ієрархією класичного ансамблю 
ХІХ ст. (балерина – корифейки – кордеба-
лет)»  84; нарешті  – невід’ємні від класики 
традиційні пачки та хітони.

Слід відзначити, що жанр «мемуарів» 
у Дж.  Баланчіна овіяний відчуттям спів
причетності до художньої аури північної 
столиці Росії. Тому Петербург  – це лейт
мотив, лейт-образ усього творчого життя 
хореографа. Це непозбутня ностальгія за 
часом, що минув, за Петербургом – холод-
нуватим, засніженим, гордівливо-санови-
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Cтильові проекції творів для віолончелі Макса Регера 
в музичному мистецтві першої чверті ХХ століття

Олександр Пірієв 

УДК 780.8:780.614.334+781.61“1900/1925”

Статтю присвячено дослідженню творів для віолончелі Макса Регера, що виявляють головні риси 
творчості композитора. В аналізі сонат для віолончелі й фортепіано, поданих у зіставленні з творчістю 
Й.  Брамса, Р.  Вагнера та Й.-С.  Баха, відзначається відтворення М.  Регером прогресивних традицій 
німецької музики та вплив цих композиторів на творчість М. Регера. Також доведено сублімацію пізнього 
романтизму та неокласицизму в творчості композитора.

Ключові слова: стиль, романтизм, неокласицизм, віолончельні сонати, соло-сюїта.

The article is devoted to the research of cello works by Max Reger which show the main features of the com-
poser’s creative. The analysis of sonatas for cello and piano presented in comparison with the works of Brahms 
and Wagner distinguishes the Reger’s reflection of German music progressive traditions and the influence of these 
composers on the works of Reger. The sublimation of late Romanticism and Neoclassicism in the works of the 
composer has been proved.

Keywords: style, projection, Romanticism, Neoclassicism, cello sonatas, solo suite.

У розвитку світової культури кожен ча-
совий проміжок, що претендує на епохаль-
ність, характеризується цілим комплексом 
визначальних рис та ознак. До них нале-
жать як зовнішні, так і внутрішні чинники, 
що безпосередньо беруть участь у фор-
муванні художніх уподобань і смаків дослі-
джуваного періоду. 

Трансформація на новому ґрунті про-
відних ідей минулого завжди була одні-
єю з основних ланок мистецького проце-
су. Ознаки, породжені співвідношенням 
спадковості й новаторства, активно впли-
вають на розвиток будь-якої мистецької 
течії. У ХХ ст. ці тенденції в контексті но-
вих стильових пошуків розвиваються ши-
роко й різнобічно. Багато з них уже давно 
закріпилися в композиторській практиці, 
проте й досі залишаються недостатньо 
дослідженими, особливо в камерно-ін-
струментальній музиці. Тому актуаль-
ним для сучасної музикознавчої науки є 
вияв та аналіз розмаїття стильових на-
прямків ХХ ст. в цьому різновиді музично-
го мистецтва. 

Відомо, що цей період у мистецтві не 
репрезентує єдиного історичного стилю, 
як попередні епохи. Його формують най-
різноманітніші течії та напрямки, що дає 
підстави вести мову про «плюралістич-
ність» ХХ ст., його складний стилістичний 
конгломерат. 

Особливо гостро в цьому контексті по-
стає камерно-інструментальна творчість 
німецького композитора Макса Регера, 
роки життя якого припали на початок 
ХХ ст., і у творах якого безпосередньо ві-
добразилися стилістичні проекції цього 
періоду та їхня еволюція. Саме на прикла-
ді цього творчого етапу простежується, як 
іноді минуле може стати навіть актуальні-
шим, ніж теперішнє, а включення різних 
об’єктів культури в художнє «сьогодні» не 
підпорядковується жодній хронології. 

Метою нашої статті є дослідження со-
нат для віолончелі й фортепіано та віолон-
чельних соло-сюїт Макса Регера в контекс
ті стильових проекцій музичного мистецтва 
першої чверті ХХ ст.

Відповідно до цієї мети було поставлено 
такі завдання:

– у контексті камерно-інструментальних 
творів композитора проаналізувати со-
нати для віолончелі й фортепіано як про-
екцію еволюції композиторського стилю 
М. Регера;

– відобразити сублімацію стильових те-
чій і напрямків у контексті пізнього роман-
тизму і неокласицизму на прикладі аналізу 
сонат для віолончелі й фортепіано та ві-
олончельних соло-сюїт М. Регера;

– провести типологічні аналогії у віолон-
чельних творах М.  Регера з віолончель-
ними творами Й.-С.  Баха та Й.  Брамса, 

77  Балет «Агон», присвячений І.  Стравінським 
засновникам New York City Ballet Дж.  Баланчіну та 
Л. Кірстайну, був створений ним у період його захо-
плення додекафонією. 

78  На створення трилогії «Коштовності»  – 
Дж. Баланчін поставив цей балет 1967 року в США 
для трупи New York City Ballet  – хореографа на-
дихнула гра рубінів, смарагдів і діамантів у вітри-
нах найдорожчих ювелірних крамниць Нью-Йорка 
(зокрема, у крамниці знаменитого нью-йоркського 
ювеліра Клода Апреля). 1972 року балет було пока-
зано на гастролях у СРСР. А  1999  року балет, від-
новлений у Маріїнському театрі (Санкт-Петербург) із 
дозволу нью-йоркського Фонду Джорджа Баланчіна, 
було представлено петербурзькій публіці. У  Києві 
балет «Коштовності» Дж.  Баланчіна було показа-
но балетною трупою Маріїнського театру в лютому 
2001 року  [див.: Зинич Е. Сам Джордж Баланчин с 
«Драгоценностями» в Киеве. Но уже не с тулузски-
ми, а с мариинскими / Е. Зинич // Правда Украины. – 
2001. – 20 марта.] 

79  Цей балет, щоправда, під іншою назвою  – 
«Капричіо» (від назви твору І.  Стравінського, на 
чию музику створено цю пластичну транскрипцію 
Дж.  Баланчіна), київським балетоманам поталани-
ло побачити на сцені Національної опери України 
у блискучому виконанні трупи французького балету 
«Капітоль» із Тулузи у рамках Другого Міжнародного 
конкурсу артистів балету ім. С. Лифаря (1996) [див.: 
Зинич Е. «Капитоль» из Тулузы…] 

80 Нагадаємо, що Третя симфонія П. Чайковського 
(закінчена влітку 1875 р.) безпосередньо передува-
ла праці над «Лебединим озером» (почато 1 серпня 
1875 р.).

81 «Ballet imperial» – назва одного з перших аме-
риканських балетів хореографа (1941), створе-
ного на музику Другого фортепіанного концерту 
П. Чайковського. Пізніше назва «Ballet imperial» пе-
реросла в жанрове визначення  – своєрідні «мему-
ари», спогади про дореволюційний Петербург [див.: 

Яковлева  Ю. Мариинский театр. Балет. ХХ  век.  – 
С.  106]. У  цьому жанрі поставлені також: 
«Кришталевий палац» на музику Симфонії №  1 До 
мажор Ж. Бізе (Grand Opéra, Париж, 1947), «Тема і 
варіації», «Серенада» П. Чайковського, «Смарагди» 
на музику Г. Форе (із циклу «Коштовності») та ін. 

82 Яковлева Ю. Мариинский театр. Балет. ХХ век. – 
С. 106.

83 Сам Баланчін стосовно хореографії «Діамантів» 
наголошував: «Це – не я. Це – чистий Петіпа». 

84 Яковлева Ю. Мариинский театр. Балет. ХХ век. – 
С. 106.

85 Як зауважував дослідник творчості Дж. Баланчіна 
С. Волков, музика Чайковського завжди викликала в 
хореографа особливе благоговіння. Невипадково так 
багато своїх балетів Баланчін створив, надихаючись 
шедеврами великого російського композитора. Сам 
балетмейстер згадував: «У  всьому, що я робив на 
музику Чайковського, я відчував його допомогу […]. 
Балети Чайковського танцювати саме задоволення. 
Його музика неймовірно допомагає: виходиш на сце-
ну – все виходить, і ти летиш…» [див.: Balanchine G. 
Histoire de mes ballets / G. Balanchine. – Paris : Fayard, 
1969. – P. 67].

86 Балет було репрезентовано київській публіці під 
час гастролей Баварського Штатсбалету з Мюнхена 
(художній керівник  – Іван Лішка), що відбулися на 
сцені Національної опери України в рамках Тижня 
німецької культури в жовтні 1998 року [див.: Зінич О. 
П’ять днів з баварськими митцями  / О.  Зінич  // 
Культура і життя. – 2006. – 26 квіт.]. 

87  Preljocaj  A. Centre culturel français de Moskou: 
Programme. – 1994. – Juin. – P. 5. [цит. за: Чепалов О. 
Хореографічний театр Західної Європи ХХ ст. : моно-
графія / О. Чепалов ; Харківська державна академія 
культури. – Х. : ХДАК, 2007. – С. 124]. 

88 Там само.
89 Кирстайн Л. Баланчин и Стравинский. – С. 187.
90  Цит. за: Чепалов  О. Хореографічний театр 

Західної Європи ХХ ст. – С. 298.

В статье – в аспекте соотнесенности музыки и танца – прослеживается эволюция пластического 
языка Джорджа Баланчина, основателя неоклассического направления в балете, «музыкального» 
хореографа, чей творческий метод базировался на точном соответствии хореодвижения движению 
ритмоинтонационному (звуковому), партитуры музыкальной и хореографической.

Ключевые слова: язык пластики, эстетика авангардизма в балете, балетная неоклассика Дж. Баланчина, 
принципы соотнесенности звука и хореодвижения. 



38 39

історія Олександр Пірієв. Cтильові проекції творів для віолончелі Макса Регера...

все несумісне з головною ідеєю творінь. 
Навпаки, досить часто виникає перед-
чуття нестримної колоритності, багатства 
складових, не завжди поєднаних точним 
відбором. Художній результат естетичної 
програми був не одностороннім, і най-
більш вдало цю неоднозначність мож
на побачити у сферах складу форм, зок
рема в першій частині віолончельної 
Сонати  №  1, де одразу зіштовхуються 
вагнерівські і брамсівські стильові тен-
денції. 

Проте вже за кілька років у Сонаті для 
віолончелі й фортепіано  №  2 (ор.  28, 
1898) ми бачимо зовсім інший, якісно ви-
щий «стрибок» у творчості М. Регера. Тут 
яскраво та самобутньо реалізуються твор-
чі завдання, що їх свого часу ставив перед 
собою Й. Брамс, послідовником якого не-
безпідставно вважав себе і М. Регер.

На прикладі музики Й.  Брамса (прик
лад  2) М.  Регер суб’єктивно намагався 
насамперед показати ясність форми, від-

чуваючи форму як таку, як найвеличнішу 
змістовну цінність, відстоював невичерп-
ність класичних форм, не боячись нарі-
кань на консервативність. Інстинктом ви-
датного митця він відчув небезпеку роз-
митості в самій структурі твору, небезпеку 
втрати в музиці своєї унікальної, тільки 
їй притаманної енергії творення. Як відо-
мо, слово «архітектоніка», яке є одним з 
найулюбленіших у М.  Регера, походить з 
грецького «architektonike»  – «мистецтво 
будівництва» [2, с. 104].

Класичні гомофонні форми, успадковані 
М. Регером від Й. Брамса, базувалися пере-
важно на формотворчих якостях гармонії. 
Саме гармонія дає можливість диферен-
ціювати частини твору у функціональному 
сенсі, допомагає об’єднати окремі думки в 
єдине ціле. М.  Регер не був послідовним 
теоретиком, його висловлювання з теоре-
тично-естетичних питань  – це міркування 
практика, якому мало цікаве теоретизуван-
ня, що не має подальшого продовження. 

Приклад 1
М. Регер. Соната для віолончелі й фортепіано № 1, ор. 5

(фрагмент ч. 2)

прослідковуючи паралелі зі стилістикою 
напрямків у мистецтві цих німецьких ком-
позиторів.

Об’єктом статті є сонати для віолон-
челі й фортепіано № 1 (ор. 5), № 2 (ор. 28), 
№ 3 (ор. 78), № 4 (ор. 116) та віолончель-
ні соло-сюїти (ор.  131) як яскравий при-
клад творчості останнього періоду життя 
М. Регера.

Предметом дослідження є стилістика 
віолончельних творів М. Регера в контекс
ті аналізу стильових проекцій у музичному 
мистецтві початку ХХ ст.

У статті охоплено творчість композито-
ра М.  Регера за період від 1890 по 1916 
рік, тобто з моменту завершення остан-
ньої фази романтизму та зародження нео-
класичних стилів. 

М.  Регер розпочав свій творчий шлях 
як послідовник пізнього романтизму. 
Саме романтична традиція визначила 
його основні риси як музиканта і зали-
шалася домінуючою в його художньому 
світосприйнятті. Проте пізній романтизм 
був досить багатоплановим і складним 
явищем: широковідомими є розбіжності 
поглядів між Р.  Вагнером і Й.  Брамсом 
та особливо між їхніми наступниками. Не 
заглиблюючись у деталі, нагадаємо деякі 
важливі моменти. 

Й.  Брамс був послідовним прибічни-
ком непрограмної музики. Композитор до-
сить переконливо доводив, що і в його час 
музика спроможна усіма своїми силами 
створити вагомі й оригінальні концепції. 
Загалом у художньому сприйнятті компо-
зитора домінують досить стійкі, а головне 
поєднані між собою тенденції: заверше-
ність і прозорість архітектоніки, спрямо-
ваний розвиток ідеї, функціоналізм у всіх 
складових форми, зокрема в гармонії та 
оркестровці. Превалюючі емоційні якості 
музики Й.  Брамса  – це енергія, мужність 
та душевна зібраність.

Водночас вагнерівське мистецтво мало 
тенденцію постійно виходити за межі му-
зики як такої: його музичні твори тяжіють 
до єднання з іншими видами мистецтва, 
межі зрозумілого в музиці невгамовно роз-
ширюються в програмно-зображувальних 
цілях, неминучих для оперного жанру і 

додатково  – у зв’язку з ідеями вагнерів-
ської реформи. Порівняно з Й.  Брамсом 
у Р.  Вагнера домінує інша тенденція: на-
магання продемонструвати всі емоції в 
їхньому максимальному прояві приводить 
до розширення форми оперних сцен, що 
насамперед викликає труднощі в сприй-
нятті логіки цілого. 

Макс Регер, майже не звертаючись до 
програмної музики й опери, своєю творчіс-
тю затято відстоював брамсівську ідею са-
мостійного узагальнення музики. Водночас 
М.  Регер свідомо намагався поєднувати 
ідеї двох своїх кумирів, називаючи різно-
бічні погляди їхніх послідовників «сектант-
ством»; митець уперто не бажав підтриму-
вати ані одну, ані іншу сторони. 

Варто зазначити, що в цьому пункті 
своєї естетичної програми композитор 
був досить послідовним. І музику минуло-
го, і сучасну йому музику М. Регер оціню-
вав лише з погляду художніх цінностей, 
а не відносячи власну творчість до кон-
кретного музичного напрямку. Наприклад, 
він стверджував, що Р.  Штрауса вже в 
1908 році можна було вважати класиком, 
одночасно він зізнавався, будучи «лівим» 
борцем за нове мистецтво, що не розуміє 
тих своїх прибічників, які нехтують твор-
чістю Р.  Шумана і Ф.  Мендельсона, як, 
так би мовити, недостатньо передових 
композиторів. «Ну, тепер,  – іронізував 
М. Регер, – очисний вогонь для мене за-
палять, неодмінно, також і зліва» [цит. за: 
2, с. 103].

Звичайно ж, одразу приймаючи твор-
чі позиції Ф.  Мендельсона і Р.  Вагнера, 
Й. Брамса і Р. Штрауса, було б досить див-
но докоряти М. Регеру в широті його різно-
бічних смаків. Але водночас позиціям ком-
позитора властиві й деякі якості, що домі-
нували на початку його творчості і знайшли 
відображення в одному з перших камер-
но-інструментальних творів М.  Регера  – 
Сонаті для віолончелі й фортепіано, ор. 5, 
написаній у 1892 році (приклад 1).

Тут, ознайомившись із музичним мате-
ріалом, а не тільки з позицією М. Регера, 
мусимо поставити під сумнів, чи так до-
сконало він обирав найголовніше, чи 
достатнім було його бажання відкинути 
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Приклад 3 
М. Регер. Соната для віолончелі й фортепіано № 3, ор. 78

(фрагмент ч. 1)

«Вуалюванню» тональності у М. Регера 
сприяла ціла низка обставин, як-от рід-
ка поява тоніки, багато еліптичних зворо-
тів, які викликають передчуття відсутності 
міцного тонічного центру, що базується на 

складності акордових зв’язків у їхній непе-
редбачуваності. 

Насиченість модуляціями в Сонаті до-
датково підсилена численною зміною гар-
моній. Велика кількість подій зосереджена 

У М. Регера кожен закон був обґрунто-
ваний, перевірений у педагогічній і творчій 
діяльності. Скажімо, закон, згідно з яким 
за кожним акордом може йти будь-який 
інший, на перший погляд, вказав нам на 
ознаку повного гармонічного свавілля, про-
те учень М. Регера К. Хассе у своїй моно-
графії розтлумачив цю тезу таким чином: 
«За кожним акордом може йти будь-який 
інший акорд, обраний композитором, якщо  
наступний потім – третій акорд – є логічним 
співвідношенням між двома попередніми. 
Таким чином, два акорди вільні, а третій – 
вже ні. У цьому й полягає таємниця реге-
рівської логіки» [6, с. 89].

Соната № 3 для віолончелі та фортепіа-
но є найпоказовішим твором регерівського 
формотворення зрілого періоду творчості. 
На її прикладі можна повною мірою розкри-
ти еволюцію індивідуального стилю компо-
зитора.

Враховуючи послідовність і достатню 
переконливість теоретичної розкритої ви-
ще позиції М. Регера, слід відзначити, що 
слухове враження від його музики не за-
вжди підтверджує авторську тезу про голов- 
ну роль логіки в гармонічній мові.

У Сонаті №  3 орієнтуватись у регерів-
ській формі вже досить важко. Тонально 
стійких фрагментів не дуже багато, і без-
зупинний рух загрожує слухачеві втратою 
своєрідних шляхових вказівників, які б за-
свідчували функціональну різницю сусідніх 
розділів.

Цей естетичний результат зумовлений 
кількома причинами. По-перше, у час напи-
сання твору гармонічна мова Макса Регера 
дійсно була багата на модуляції і настіль-
ки ними насичена, що виникало відчуття 
невгамовності. Учень М.  Регера Г.  Грабер 
охарактеризував це явище як «завуальова-
ну тональність» (приклад 3). 

Приклад 2
М. Регер. Соната для віолончелі й фортепіано № 2, ор. 28 

(фрагмент ч. 1)

З великою повагою М.  Регер ставився 
до свого вчителя Гуго Рімана, але водно-
час композитор вважав, що його посібник 
з гармонії є занадто складним для пересіч-
ного музиканта. Власна брошура М. Регера 
«Про модуляцію» [5] мала суто практичне 
призначення. У ній подано схеми переходу 
у всі тональності, якими може скористатися 
будь-який професіонал. 

Упродовж усього життя в усіх висловлю-
ваннях М. Регера про гармонію чітко вияв-
лено його схильність до тональної і функці-
ональної системи. У роботах своїх учнів, як 
і у власній практиці, він намагався досягти 
насамперед логіки й обґрунтованості гар-
монічного розвитку.

На заняттях у Лейпцизькій консервато-
рії М.  Регер докладно розтлумачив п’ять 
головних, на його думку, законів гармоніч-
ної логіки.

Композитор доводив, що на основі прин-
ципів квінтової спорідненості існують ли-
ше співзвуччя, до яких можна приєднати 
будь-які, навіть найвіддаленіші, гармонічні 
сполучення. Це – тоніка, субдомінанта, до-

мінанта; акорди отримують гармонічне зна-
чення того акорду (тоніка, субдомінанта, 
домінанта), з яким вони перебувають у тер-
цієвому співвідношенні (на основі терцієвої 
спорідненості).

Закон, що стосується самостійних суб-
домінанти і домінанти, М. Регер формулю-
вав таким чином: як у мові можна поясни-
ти конкретне слово, замкнене в дужки за-
уважень, так само в послідовності акордів 
вибране окремо співзвуччя можна охарак-
теризувати більш конкретно, розглядаючи 
його нібито частково ізольованим від гар-
монічних зв’язків з його тонікою, оточуючи 
його особистою субдомінантою і домінан-
тою (в окремих випадках М.  Регер вико-
ристовував подвійну домінанту і подвійну 
субдомінанту).

Також М.  Регер зазначав, що за кож-
ним акордом може йти будь-який інший, 
а несподівані напрямки акордів необхідно 
тлумачити, спираючись на проміжні гар-
монії. Так, можна використовувати тонічні 
системи нерідної тональності всередині  
існуючої. 
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Макс Регер часто інстинктивно відчував 
потребу направити й організувати сприй-
няття слухача: характерне регерівське 
ritenuto перед вступом нової теми можна 
було б вважати неважливим елементом, 
проте ця деталь містить у собі функцію 
розтлумачення форми. Це простежується 
насамперед у Другій частині віолончельної 
Сонати № 4 (Presto). 

Загалом сонатам для віолончелі та 
фортепіано, як яскравому зразку еволю-
ції камерно-інструментальної творчості 
М.  Регера, властива збалансованість і 
якість «будівництва». Саме вона містить 
дещо від архітектури, як-от у творчості 
Й.  Брамса та П.  Хіндеміта. До архітекто-
ніки творів Регера доречно застосува-
ти спостереження Т.  Лєвої над формою 
Хіндеміта: «Як і Хіндеміт, Регер досить 
сильно “любить форму”, щоб... вуалюва-
ти її заради прохідної психології ідеї...»  
[3, с. 171].

Однак у регерівських гомофонних фор-
мах, враховуючи всю їхню безперечну 
естетичну привабливість, можна виявити 
риси штучної «будівельної ідеї» та перед-
чуття розвитку форм. І  це яскраво відо-
бразилося в останньому періоді життя 
композитора, який сам М.  Регер назвав 
Йєнським «вільним» стилем. Саме до 
цього періоду належать його віолончель-
ні соло-сюїти. На  їхньому аналізі можна 
демонструвати прояви неокласицизму за-
довго до його офіційного затвердження. 
Довести це можна в порівнянні з творчістю 
Й.-С. Баха в аналогічному жанрі соло-сю-
їт. Саме крізь призму сонат для віолончелі 
й фортепіано на тлі бахіанства в сюїтах 
для віолончелі соло, що входять у три-
логію опусу для скрипки соло (ор.  131а; 
приклад  5) та альта соло (ор.  131b; при-
клад 6), відобразилась повною мірою сти-
льова еволюція композитора. 

Неокласицизм як явище навряд чи мож-
на помістити у звичайні, усталені в мисте-
цтві категорії та уявлення про це поняття. 
Змінність цього явища чаcом буває досить 
несподіваною, бо протиріччя неокласициз-
му можна побачити в його естетиці. Наразі 
термін «неокласицизм», який нібито від-
носить нас до доби класицизму, становить 

умовний вираз, що в реальній художній 
практиці не відповідає такому.

Чимало митців відгукнулася на події, що 
відбувалися в мистецтві на початку ХХ ст. 
Зокрема, О. Бенуа з упевненістю конста-
тував «пориви до класики», що їх можна 
побачити в усіх видах мистецтва. У  стат-
ті «Культурне значення музики Шопена», 
що вийшла в 1910 році, А. Луначарський 
відзначив тенденцію відродження в ново-
му столітті стилістики й методу написан-
ня старовинної музики: «назад до класи-
ків XVIII ст. Назад до спокою в будові, до 
самодисципліни, до природності в розу-
мінні. До підкорення бурхливих пристра
стей» [1, с. 6].

Найцікавішим, на наш погляд, є музи-
кознавчий аналіз В.  Каратигіна, у якому 
проблема творчості М.  Регера постає як 
особливий об’єкт. Творчість цього компози-
тора музикознавець бачить як найтиповіше 
втілення «нового класицизму». 

Важливо, що і О. Бенуа, і В. Каратигін 
прямо називають цю стилістичну тенден-
цію «новим класицизмом». «Бурхливі по-
риви свого досить сучасного творчого 
Духу Регер підкорює, апелюючи до ба-
дьорості і здоров’я старих майстрів... Він 
шукає протиотруту проти мерехтіючих на 
його шляху подальших відважностей роз-
кладу музикотворчої психіки. І  він знахо-
дить цю протиотруту в мистецтві старих 
майстрів» [цит. за: 1, с.  6]. Доцільно за-
значити, що ці слова, загалом сповнені 
протиріч, були не так спробою констату-
вати сам факт появи й існування нового 
класицизму, як сильним бажанням роз-
тлумачити саму сутність цього художнього 
явища. Каратигін підкреслює своєрідний 
дуалізм творів М. Регера, маючи на увазі 
звертання майстра до класичного періоду 
в музиці, а також до стилістики пізнього 
романтизму. Але під «сучасним творчим 
духом» треба розуміти саме цю близькість 
М. Регера до естетики XIX–XX ст., і це аж 
ніяк не пов’язано з антиромантичними 
тенденціями, що панували в 1913 році.

Ця позиція, яку ми цілком підтримуємо, 
знайшла своє відображення у віолончель-
них соло-сюїтах, написаних М.  Регером у 
1915 році, за рік до його смерті.

в малому часовому просторі. Надмірна 
важливість акордової складової веде до 
затримки гармонічної пульсації: «темпи 
гармонічних змін загалом зворотні пропо-
рційності простоті гармоній» [4, с.   272]. 
У  гармонії М.  Регера вбачається хистка 
рівновага між багатоскладовими гармоніч-
ними співвідношеннями і швидкоплинністю 
акордових змін. проте складність розвитку 
гармонії компенсується простотою тональ-
них планів. Тут композитор дотримувався 
насамперед віденсько-класичного типу то-

нальних співвідношень головної і побічної 
партій сонатного allegro.

Яскравим прикладом такого підходу є 
фінал Cонати № 4 для віолончелі й форте-
піано (приклад 4).

У ньому важливим засобом розмежу
вання частин є також тематизація усіх роз-
ділів форми, де навіть у проміжних епізо-
дах майже немає менш важливого, «відті-
няючого» матеріалу.

Проте індивідуальність регерівської 
теми, як, наприклад, у Першій частині 

Приклад 4 
М. Регер. Соната для віолончелі й фортепіано № 4, ор. 116

(ч. 4, фрагмент)

Сонати №  4 (Allegro moderato),  – це но-
вий погляд на розвиток мелодичної лінії, 
гармоній, ба навіть на можливості та за-
вдання, що їх ставить композитор перед 
виконавцем. Мелодична лінія вже не така 
тривала і не має широкого дихання, як це 
можна часто зустріти в темах Й. Брамса. 
Теми М. Регера складаються насамперед 
із коротких фрагментів-мотивів, і досяга-
ють значних розмірів вже за допомогою 
гармонічних засобів активний розвиток 

модуляцій, еліптичні конструкції). Теми 
розрізняються за рахунок насичення гар-
монічних зв’язків (побічна партія більш 
ґрунтовна та врівноважена порівняно з 
головною, у цьому М.  Регер досить тра-
диційний) і контрапунктичної складності 
фактури. Лінеарна активність у камерно-
інструментальних творах виявлялася в 
композитора не тільки в головному мело-
дичному голосі, а й у розвитку і самостій-
ності інших голосів.
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У творах М. Регера для віолончелі чітко 
відобразилися стильові проекції музичного 
мистецтва кінця ХІХ – першої чверті ХХ ст. 
Це насамперед продемонстровано в діа-
лозі з творчістю Й. Брамса, послідовником 
якого вважав себе М. Регер, що засвідчують 
сонати для віолончелі й фортепіано, пе-
редусім Соната № 1 (ор. 5) та Соната № 2 
(ор. 28). Дві останні сонати – № 3 (ор. 78) та 
№ 4 (ор. 116) – засвідчили творчий стрибок 
у стильових пошуках композитора в набли-
женні до неокласицизму. Загалом верши-
ною стильової еволюції у творчій проекції 
композитора стали сюїти для віолончелі 
соло, що на тлі бахіанства не лише відо-

бразили справжній діалог між творчістю 
Й.-С.  Баха та М.  Регера, а й наблизили 
межу відліку неокласицизму в музиці.
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Статья посвящена исследованию произведений для виолончели Макса Регера, которые раскрывают 
главные черты творчества композитора. В анализе сонат для виолончели и фортепиано, представ-
леных в сопоставлении с творчеством И. Брамса, Р. Вагнера и И.-С. Баха, отмечается воспроизведе-
ние М. Регером прогрессивных традиций немецкой музыки и влияние этих композиторов на творчество 
М. Регера. Также доказана сублимация романтизма и неоклассицизма в творчестве композитора.
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Приклад 5
Й.-С. Бах. Сюїта для віолончелі соло № 5, ор. 131с

(фрагмент Прелюдії (Фуга))

Приклад 6 
М. Регер. Сюїта для віолончелі соло № 1, ор. 131с 

(ч. 3, фрагмент (Фуга))

У цих творах найповніше втілився сти-
льовий дуалізм музики М.  Регера і пе-
редчуття еволюції та зміни цінностей у 
музичному мистецтві. Саме у творах для 

віолончелі соло М.  Регер продемонстру-
вав справжній мистецький діалог між ні-
мецькою композиторською школою XVII 
та XX ст.
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ДЖЕРЕЛА ПІСЕННОЇ ТВОРЧОСТІ БОГДАНА-ЮРІЯ ЯНІВСЬКОГО

Олег Колубаєв 

УДК 78.071.1+784.6Янівський

Творчість Богдана-Юрія Янівського 
(1941–2005), багатогранного за напряма-
ми діяльності музиканта та різножанрового 
композитора, є яскравим явищем націо-
нальної музичної культури. Особливо само-
бутньою сферою його доробку є естрадно- 
пісенна творчість, що досі є актуальною.  
На шляху до власного творчого стилю ми-
тець пройшов потужну школу фахового 
вдосконалення (освіта на двох факульте-
тах Львівської консерваторії, з 1991 р. ви-
кладав у Донецькій консерваторії (профе-
сор з 1996 р.), а від 2000 р. – у львівському  
музичному виші), практичної діяльності  
(музичний редактор на радіо та завідувач  
музичної частини театру для дітей і юнац
тва), адміністративно-мистецького керів-
ництва (у Львівському та Івано-Франківсь
кому осередках НСКУ), безпосередньої 
співпраці з академічними та естрадними 
виконавцями. Власну життєву позиціє ми-
тець висловив у кількох книгах мемуарного 
жанру, стверджуючи: «Мистецтво  – це не 
тільки талант. Мистецтво  – це гігантський 
труд. Труд не від часу до часу, не від оплес-
ків до оплесків, а щоденний обов’язок, як 
щоденна молитва, щоденне самовдоско-
налення, сумніви, перемоги над самим  
собою» [цит. за 1]. 

Доробок митця включає твори для сце-
ни, оркестрові та камерні інструментальні 
композиції. Однак найбільш актуальним 

залишається його пісенний спадок, що од-
наковою мірою приваблює представників 
академічного вокалу, діячів розважального 
жанру та співаків-аматорів. Ці якості експо-
нують його як об’єкт наукового зацікавлен-
ня. У  музикознавчих працях Кияновської 
творчість митця згадується у контексті мис-
тецьких та соціокультурних процесів доби 
шестидесятництва [5–7]. Відтворення у ній 
регіональних традицій у царині «легкого 
жанру», насамперед А. Кос-Анатольського, 
заторкують Є. Шуневич [13], Т. Козирєва [8]. 
Композиторові та його співпраці з май-
страми поетичного слова присвячено чис-
ленні дописи, спогади, есе в популярній 
періодиці (В.  Дутчак  [2], М.  Петренка  [11], 
С. Лащенка [9], Б. Ониськіва [10]) та огля-
дові передмови до авторських збірок  1. 
Метою розвідки є виявити засади й дже-
рела трактування композитором естрадно- 
пісенного жанру як самобутнього, яскраво 
національного і життєздатного мистецького 
явища.

Однією з найяскравіших ознак, яку ви-
діляють виконавці пісенного доробку 
майстра, є опора на фольклорні жан-
ри та інтонеми. Насамперед такі озна-
ки виявляються у композиціях на тексти 
М.  Шашкевича («До милої», «Нісся мі-
сяць» («Думка»)), І.  Франка («Ой жалю 
мій, жалю», «Червона калино, чого в лузі  
гнешся») та талановитих регіональних 

У  статті виявлено засади й джерела трактування композитором естрадно-пісенного жанру як 
самобутнього, національного і життєздатного мистецького явища. Їх поєднання з яскравою творчою 
індивідуальністю, мелодичним даром, значним практичним досвідом композитора, глибоким відчуттям і 
майстерністю розкриття поетичного ряду, розумінням виконавських потреб та засобів якнайповнішого 
розкриття потенціалу, соціокультурних запитів аудиторії творить неповторність та самобутність 
естрадно-пісенного стилю Б.‑Ю.  Янівського та служить запорукою актуальності його доробку в 
досліджуваному жанрі.
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The article identified the principles and sources of interpretation of a composer of pop-song genre, as the 
original, bright and viable national artistic phenomenon. Their combination with bright creative personality, melodic 
gift, considerable practical experience of the composer, a deep sense of mastery and poetic series of disclosure, 
understanding the needs and means of performing the most full potential, socio-cultural audience requests creates 
uniqueness and originality of pop-song style B.‑Y. Yanivskyj and serves as a guarantee the relevance of his legacy 
in the study genre.
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письменників, орієнтованих та стилістику 
фольклорної поетики («Верховинська ко-
лискова» на сл. Б. Стельмаха, «Колискова 
для матері», «Бойківчаночка» на слова 
С.  Лепеха), канадського поета-емігранта 
О. Підсухи. 

Звідси – опора на жанрові прототипи ко-
лискової, ліричної пісні-думки, романтичні 
фольклорно-орієнтовані романсові різно-
види, балади тощо. Серед них є й обробка 
сербської народної пісні («Гуси-лебеді» на 
сл. Б. Стельмаха). «Упродовж всього свого 
творчого життя я співаю твори Янівського 
з вдячністю… Пісні Янівського переповне-
ні ліризмом, вони мелодійні. А  мелодика 
дуетів близька до народної пісні»,  – від-
значає інтерпретаторка численних творів 
митця, завідувачка кафедри народних ін-
струментів Львівської державної музич-
ної академії імені М. В. Лисенка, Народна 
артистка України Людмила Посікіра  [1]. 
До улюблених творів її репертуару нале-
жать «Голубівна», «Балада про матір», 
«Червона калина» на слова І.  Франка, 
«Думка» на слова М.  Шашкевича, дует 
«Думи мої» на власні слова композитора 
(переспів Т. Шевченка).

Природним є тяжіння до народному-
зичних джерел у музично-сценічній твор-
чості, що розкриває сторінки національ-
ної історії, та у виставах для дітей, де 
митець постає продовжувачем традицій, 
закладених М.  Лисенком, К.  Стеценком, 
В.  Барвінським. Цим композитор увираз-
нює національну мистецьку лінію у період  
культурної стагнації 1980–1990‑х  років, 
виявляючи послідовну громадянську по-
зицію. «“Олеська балада” в радянські ча-
си була як промінь світла в темноті тяж-
ких постановок на сучасну тематику… Уся 
опера була надзвичайно українська, тому 
ми виконували її з любов’ю. Це надзвичай-
но яскравий композитор за індивідуаль-
ним почерком нотного письма. “Царівна 
Жаба” також мала надзвичайно мелодій-
ні арії і добре сприймалася дітьми. А  це 
свідчило про те, що стиль композитора 
оснований на народній мелодиці. Це осно-
ва його творчості, і тому він є таким до-
ступним людям»,  – відзначала викладач 
вокалу музичної академії Галина Гавриш, 

тодішня інтерпретаторка партій Орисі з 
опери Б.-Ю. Янівського та учасниця дитя-
чих спектаклів [цит. за 1]. 

Важливим підґрунтям творчості митця 
була й регіональна традиція розважаль-
ної пісенно-танцювальної творчості. 
Ці території віддавна вирізнялися небуден
ною вуличною пісенною культурою, арис-
тократичною салонною музикою, високим 
рівнем аматорського та ужиткового музи-
кування, що зумовило інтенсивний розви-
ток танцювально-пісенних різновидів, тра-
дицій естрадних ревій, кабаретових пісен- 
них шоу, театрів малих форм, оперети. 
Обґрунтовуючи закономірність яскравих 
явищ в естрадному жанрі Львова, Сергій 
Лащенко вибудовує еволюційну послідов-
ність: «В тридцяті роки у нас був Євген Козак. 
У  сорокові  – Кос-Анатольський. Потім, 
на початку 60‑х, почав творити Мирослав 
Скорик. На його піснях ми й виростали. 
А потім прийшли Володимир Івасюк і Богдан 
Янівський. І, взагалі, ця традиція не припи-
нялася. Естрада високого класу дуже часто  
має львівське підґрунтя: Іван Попович, 
Оксана Білозір, Олександр Пономарьов, 
Руслана Лижичко, “Піккардійська терція”. 
Це якщо і не львів’яни, то принаймні люди, 
які навчалися у Львові» [9].

Власне представники з названого пе-
реліку фігурували серед наставників та-
лановитої музичної молоді покоління 
Б.-Ю. Янівського, яка в подальшому фор-
мувала обличчя львівської пісенної естра-
ди. Маючи фахову композиторську осві-
ту, здобуту у львівській консерваторії (як 
піаніст закінчив у 1967, як композитор  –  
у 1978), митець безсумнівно орієнтувався на 
значний досвід розробки камерно-вокаль-
ного жанру митцями львівської компози
торської школи. У період його мистецького 
становлення серед провідних представ
ників, які розробляли цю жанрову царину, 
були А. Нікодемович, І. Майчик, М. Скорик, 
активне зацікавлення нею було притаман
не його ровесникам  – М.  Корчинському, 
О.  Зелінському, В.  Івасюку та молодшим 
колегам  – В.  Камінському та І.  Кушплеру. 
Традиція глибоко національного, регіо-
нально-характерного інтонаційного мате-
ріалу з фольклорними ознаками допов
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нювалась у їх солоспівах високим профе-
сіоналізмом, майстерністю і своєрідністю 
поєднання музичного та поетичного на-
чал, тонкою розробкою психологічного 
підтексту, широкою жанрово-стильовою 
палітрою. Творчості кожного з митців при-
таманне тяжіння до інтерпретації високих 
зразків поетичного слова, сповнених на-
ціональним духом та глибоким емоцій-
ним тонусом. Зокрема, серед поетів, до 
чиїх текстів звертався мистець у пісенній 
творчості, були: Т.  Шевченко, І.  Франко, 
М.  Шашкевич, Л.  Костенко, Б.  Стельмах, 
І. Драч, М. Петренко, О. Підсуха, І. Колодій, 
Р.  Кудлик, Р.  Лубківський, І.  Франко, 
П. Шкраб’юк, Д. Павличко, Р. Братунь [14].

Богдан Шиптур, сучасник і ровесник 
митця, композитор з Івано-Франківська, у 
чиєму доробку пісенний жанр займає ва-
гоме місце  2, відзначав: «Важливу роль у 
моєму становленні як композитора відіграв 
мій вчитель – видатний композитор, народ-
ний артист України, професор Львівської 
консерваторії Анатолій Кос-Анатольський. 
Уроки “львівської школи”  – це і хорове 
аранжування у диригента Євгена Козака, 
“інструментовка” у композитора Романа 
Сімовича, сольфеджіо у музикознавця 
Зіновії Штундер… Вважаю за честь, що 
вчився разом із Володимиром Івасюком, 
Віктором Камінським, Богданом-Юрієм 
Янівським. Ми всі відчували великий вплив 
Анатолія Кос-Анатольського» [2, с. 4].

Водночас естрадно-пісенний доро-
бок А.  Кос-Анатольського, Є.  Козака, 
М. Скорика, вокальні ансамблі І. Майчика 
демонстрували взірці поєднання вищеназ-
ваних ознак з традиційними й актуальними 
танцювальними ритмами. Це знайшло ві-
дображення в естрадно-пісенній творчості 
їх талановитого послідовника, де фольк
лорне та романсове начало синтезували-
ся з ритмогармонічними особливостями 
«легкої» музичної сфери у її найсучас-
ніших європейських тенденціях (вальс-
бостон, танго, шейк, блюз, твіст, боса-нова,  
рок‑н‑рол та ін.).

Відзначаючи еволюційні процеси у сфе-
рі естрадної та масової пісні в 60-х роках 
ХХ ст., Л. Кияновська констатує: «…саме в 
цей час наступає певний перелом і в сфе-

рі популярної музики: поштовх до нього 
дають, мабуть, ритмізовані на “американ-
ський” манер пісні Скорика, відтак нова 
тенденція у популярній музиці продовжить-
ся у творчості Янівського та Володимира 
Івасюка» [5, с. 234]. 

Розвитку композиторської майстернос-
ті митця сприяла можливість виконав-
ської апробації, безпосередня співпраця 
з виконавцями завдяки роботі музичним 
редактором Львівського обласного радіо 
(1963–1967  рр.), концертмейстером вико-
нань у прямому ефірі. Під орудою Богдана 
Янівського діяв естрадний оркестр му-
зично-хорового товариства. Цікавим вия
вом творчої спадкоємності в цей період 
є створення пісень Б.‑Ю.  Янівського на  
тексти Б.  Стельмаха  – поета, якого єдна-
ла тривала співпраця з М.  Скориком  3:  
«…мені було цікаво працювати з Янівським, 
що ці пісні одразу реалізовувалися. Він 
працював на Львівському радіо і міг запи-
сувати там у студії всі наші твори із львів-
ськими співаками й співачками. Ці твори 
одразу діставали крила»,  – згадував поет  
[цит. за  1]. На його тексти створено пісні 
«Залицяльники», «Гуси-лебеді», «Колискова 
для матері», «Є на світі казка», «Голубівна», 
«Верховинська колискова», «Не забудь», 
«Осінні тихі дні», «Сум Афродіти». 

Свідченням визнання високого профе-
сіоналізму митця згодом стало обрання 
Головою правління Львівської організа-
ції СКУ та Івано-Франківського осередку 
НСКУ.

Важливою сферою творчості, що фор-
мувала своєрідність пісенного стилю 
митця, стала робота в музично-сце-
нічних жанрах. Він є автором музики до 
більш ніж сотні п’єс, що ставилися у різ-
них театрах України, телевізійних та ра-
діопостановок, а також музики до муль-
типлікаційних фільмів та телефільму 
«Залицяльники» Львівської телестудії 
(спільно з І. Хомою) [3]. Тривалий час ком-
позитор був завідувачем музичної частини 
нині Першого українського театру для ді-
тей та юнацтва (від завершення навчання 
на фортепіанному факультеті консервато-
рії в 1967 р.), працюючи в тісній взаємодії 
з поетами М. Петренком, Б. Стельмахом, 

П. Шкраб’юком, І. Колодієм, Р. Лубківським 
та Р.  Кудликом  4  [11]. Співпраця з дра-
матичним театром зрештою послужила 
підґрунтям для виходу до цілісних му-
зично-сценічних полотен. Так, велика 
музична феєрія «Срібна павутина» має 
підстави вважатися першим національ-
ним мюзиклом, бо містила 120 музичних 
номерів для хору, балету, солістів, ан-
самблів та естрадно-симфонічного орке-
стру. До цього слід долучити роботу над 
мюзиклами «Незвичайні пригоди в країні 
ігор», «Довбушів топірець», «Дві Іванки», 
«Чари правдивої пісні», «Лис Микита» 
(1980) і «Перстень спокуси» за казками 
І. Франка, «Всі миші люблять сир» (1987), 
«Том Сойєр», «Білосніжка і сім гномів» 
(1990–1993), «Хоробрий півник» (2003), 
лірико-епічною оперою «Олеська балада» 
за романом Р.  Іваничука «Черлене вино» 
та ін., про що постійний лібретист митця 
Р.  Кудлик згадував: «Надзвичайно ціную 
цікаву співпрацю із музикантом, бо завдя-
ки нашому творчому тандему народилися  
ще й опера-казка “Царівна Жаба”, опера- 
ораторія «Золотий гомін» за Павлом 
Тичиною»  5  [цит. за  1]. Композитор  – 
лауреат Національної премії України 
ім.  Т.  Шевченка 1996  року, якою був від-
значений за цикл музичних творів великої 
форми для дітей. 

Винятково плідною для розвитку пісен-
ної творчості була співпраця з Сергієм Дан
ченком  – режисером Драматичного теат- 
ру ім.  М.  Заньковецької у Львові. Першої  
спробою у цій сфері стали пісні до виста-
ви за п’єсою «Маклена Граса» М.  Куліша 
на тексти Р. Кудлика у постановці цього ре-
жисера. «Оскільки Сергій Володимирович 
ставив її у стилі Брехта, то там були пісні-
зонги (це пісні, які Брехт використовував 
для того, щоб прокоментувати, що відбу-
вається, чи як треба розуміти те, що від-
бувається на сцені)»,  – коментував актор 
театру Юрій Брилинський, який виконував 
їх разом з Федором Стригуном та Богданом 
Козаком [цит. за 1]. Це був досвід створен-
ня демократичних за формою виразу, різно-
стильових та різножанрових вокальних ком-
позицій сатиричного, публіцистичного («На 
коліно не падай», «У револьверному стволі 

принишкла гостра куля» на сл. Р. Кудлика), 
ліричного змісту. Твори були орієнтовані на 
живе виконання співаками-аматорами (дра-
матичними акторами), нерідко у власному 
інструментальному супроводі (на мандолі-
ні, баяні, гітарі), також мали узгоджуватись 
з потребою драматургічного розгортання 
та сценічної ситуації. Часом ліричні ком-
позиції, які виникали як номери до вистав, 
у подальшому отримували власне кон-
цертне життя. Це пісня на слова Богдана 
Стельмаха «Калини цвіт» зі спектаклю 
«Пора жовтого листя» за п’єсою Миколи 
Зарудного (виконували Таїсія Литвиненко та 
Юрій Брилинський), «Не забудь» з вистави 
«Голубі олені» на слова Богдана Стельмаха 
у постановці Володимира Опанасенка (слу-
гувала своєрідним лейтмотивом спектаклю 
в аудіозапису). 

Найбільш вагомим показником успіху 
реалізації композитора в естрадному жан-
рі є сценічне життя його композицій. 
Цей показник стосовно пісенної творчості 
Б.‑Ю. Янівського є достатньо промовистим. 
Його твори мали успішну концертну долю 
за життя митця. Незважаючи на широку по-
пулярність у слухачів, шлях на концертну 
естраду стикався з чималими труднощами 
та ускладненнями в умовах ідеологічних 
обмежень та контролю тоталітарної систе-
ми: «“Срібні кораблі” наштовхнулися на об-
комівське табу: завтра мають прозвучати в 
авторській передачі на Львівській телесту-
дії – а тут знімають. Мовляв, що за кораблі, 
куди плинуть легіні, за якими звабами?.. 
Порятував просто неймовірний збіг: саме 
у Москві (а на той час Київ не мав такого 
права!) вийшла платівка гурту “Арніка” із 
цими “лихозвісними” кораблями – минуло-
ся без оргвисновків, але вихід в ефір за-
тримався ще на кілька років»,  – згадував 
М. Петренко [11].

Композиції Б.-Ю.  Янівського є в репер-
туарі тріо сестер Байко, народних артистів 
України Романа Вітошинського, Степана 
Степана та Ігоря Кушплера, співачки й 
бандуристки Людмили Посікіри, заслуже-
них артистів України Наталії Дитюк, Ольги 
Щербакової і Галини Гавриш, заслуженого 
діяча мистецтв Ростислава Демчишина, 
співаків Ірени Грех, Соломії Созанської, 
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Марії Лазуренко, Мирослава Цюпака та 
Лесі Боровець [12], лауреатки мiжнародних 
конкурсiв Лариси Даренської 6. 

Так, солістка Львівської філармонії 
Наталія Дитюк виконує пісні Богдана-Юрія 
Янівського «А  ти зі спогаду» на слова 
Миколи Ільницького, «Про печаль мою хто 
розкаже?» на слова Василя Куйбіди і «В ту-
мані сизих вечорів» на слова Ліни Костенко. 
Тривалий час співпрацював з компози-
тором Богдан Косопуд  – колишній соліст 
Львівської та Рівненської філармоній, за-
раз  – завідувач кафедри вокалу ЛДМУ 
ім. С. Людкевича, викладач Львівської му-
зичної академії та Університету. Репертуар 
співака містить твори «Верба», «Балада 
для мами», «Є на світі казка», «Журавлиний 
крик», «Журавочка», «Матері», «Чужино». 
Своєрідно представлена ця жанрова сфе-
ра в доробку композитора-пісняра Богдана-
Юрія Янівського. У  виконанні народного 
артиста України Степана Степана звучала 
молитва «Отче наш», приурочена до при-
їзду в Україну Папи Івана  7. Ця канонічна 
молитва зараз є в репертуарі хорової ка-
пели «Трембіта»  8, CD2 з альбому колек-
тиву, присвяченому творчості І.  Франка 
«Зів’яле листя», містить аранжування пісні 
«Червона калино».

Cпівак і композитор Микола Сікора, 
соліст ансамблю народної музики 
Національного оркестру народних інстру-
ментів України 9, включив до переліку тво-
рів на диску сольних естрадних інтепрета-
цій пісню «Чужино». 

Пісенні композиції митця інтерпре-
тують численні естрадні виконавці-со-
лісти: Тетяна Русова («Журавочка» на 
сл.  П.  Шкраб’юка), Віктор Шпортько 
(«Калини квіт» на сл.  Б.  Стельмаха), Іван 
Попович («Срібні кораблі»); дуети: Василь 
Дусанюк та Поліна Оргатюк («Вишнева ві-
хола»), Дарка і Славко («Гуси-лебеді» на 
сл. Б. Стельмаха в альбомі «Срібне коло»),

Композиції фігурують на концертних 
естрадах в аранжуваннях для колекти-
вів: Валентина Купріна та ВІА «Кобза» 
(«Балада про двох лебедів» на сл. І. Драча, 
«Голубівна» на сл.  Б.  Стельмаха)  10, гурт 
«Арніка» («Срібні кораблі» 11), київський гурт, 
який працює у фольк-естрадному форматі, 

театр пісні «Джерела» («Червона калино»), 
ансамбль «Українські барви» («Не забудь»), 
створений у Монреалі (Канада) в 1970 ро-
ці нащадками українських емігрантів гурт 
«Рушничок« («Як давно» на сл. О. Підсухи 
в альбомі «Рушничок  IV»), Леся Боровець 
та ВІА «Ватра»  12, тріо «Либідь» (до диску 
«Чарівна скрипка» увійшли «Спогад», «Сум 
Афродіти», «Чужино», до диску «Кохати 
час»: «Не забудь», «Червона калино»). 

Пісні Богдана Янівського лягли в осно-
ву репертуару Лесі Боровець – вокалістки, 
для вокальної стилістки якої притаманне 
було поєднання академічної манери вико-
нання з ритмами біг-біту. Вона виступала з 
гуртами «Ватра», «Медікус», співала соло 
та в дуеті з Ярославом Чепурним [«В пус-
телі сизих вечорів» (сл.  Л.  Костенко), 
«Голубівна», «Є на світі казка», «Сиве кри-
ло», «Сум Афродіти», «Гуси-лебеді», «Не 
забудь», «Калини цвіт», «Верховинська 
колискова» та ін.]. Співачка озвучила му-
зичний телефільм «Залицяльники», покла-
дений на музику композитором, здійснила 
запис диску «Пісні Б. Янівського».

Особливо багатою на прочитання є піс-
ня «Не забудь»: різні її інтерпретації пред-
ставлені В.  Дусанюк і П.  Оргатюк, Інесою 
Братущик та Орестом Хомою, Мар’яном 
Шуневичем та Ольгою Щербаковою, тріо 
«Либідь», київським ансамблем «Українські 
барви» і бандуристкою Надією Кулик. 
Б. Стельмах особливо відзначав виконан-
ня київських акторів-франківців: Анатолія 
Хостікоєва та Богдана Бенюка у власному 
гітарному супроводі. 

Свідченням виняткової популярності та 
поваги до пісенного доробку композито-
ра стало оголошення 2009 року в журналі 
«Дзвін» роком Б.‑Ю. Янівського з публікацією  
улюблених творів читачів 13.

Здійснений огляд провідних спрямувань 
у галузі формуванні творчої особистості 
Б.-Ю. Янівського засвідчує, що підґрунтям 
формування стилю естрадно-пісенного 
жанру у його доробку послужили:

фольклорні пісенні жанрові прототипи;
регіональна традиція розважальної пі-

сенно-танцювальної творчості Галичини;
фахова композиторська освіта й камерно- 

вокальна та естрадно-пісенна творчість 

представників львівської композиторської 
школи: А.  Кос-Анатольського, Є.  Козака, 
Д. Задора, І. Майчика, М. Скорика та ін.;

досвід музично-сценічної мистецької  
діяльності;

можливість безпосередньої виконав-
ської апробації;

співпраця з провідними виконавцями та 
мистецькими колективами у сфері естради.

Поєднання з яскравою творчою індиві-
дуальністю, мелодичним даром, значним 
практичним досвідом композитора, гли-
боким відчуттям і майстерністю розкриття 
поетичного ряду, розумінням виконавських 
потреб та засобів якнайповнішого розкрит-
тя потенціалу інтерпретаторів, соціокуль-
турних запитів аудиторії творить неповтор-
ність та самобутність естрадно-пісенного 
стилю Б.‑Ю. Янівського та служить запору-
кою актуальності його доробку в досліджу-
ваному жанрі.
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как самобытного, национального и жизнеспособного художественного явления. Их сочетание с яркой 
творческой индивидуальностью, мелодическим даром, значительным практическим опытом композитора, 
глубоким чувством и мастерством раскрытия поэтического ряда, пониманием исполнительских 
потребностей и средств наиболее полного раскрытия потенциала, социокультурных запросов 
аудитории творит неповторимость и самобытность эстрадно-песенного стиля Б.‑Ю.  Яновского и 
служит залогом актуальности его наследия в исследуемом жанре.
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АПОЛЛОНІЧНИЙ І ДІОНІСІЙСЬКИЙ АРХЕТИПИ  
В ДИРИГЕНТСЬКО-ХОРОВОМУ ВИКОНАВСТВІ  

(на прикладі творчості маестро О. Тарасенка й О. Вацека)

Олександр Марач 
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У панорамі українського хорового вико-
навства останнього двадцятиліття вирізня-
ється ряд хорових колективів, створених 
на хвилі ренесансу релігії і церкви та па-
тріотично-романтичного піднесення періо
ду встановлення державної незалежності 
України. Їх керівниками, як правило, є неор-
динарні особистості, які своїм пасіонарним 
запалом змушують культурно-мистецький 
процес у нашій державі «рухатися» та пре-
зентують Україну європейській і світовій 
спільноті. Такм чином, спробувати осягнути 
сенс творчості на прикладі діяльності таких 
митців є одним з актуальних завдань вико-
навського музикознавства. 

З метою якнайповніше проаналізувати 
предмет дослідження  – утілення аполло-
нічного й діонісійського архетипів вико-
навської творчості в диригентсько-хоро-
вому мистецтві на прикладі діяльності 
маестро О.  Тарасенка та О.  Вацека  –  
насамперед розглянемо проблему твор-
чості диригента загалом на основі праць 
відомих мистецтвознавців. 

Активне опрацювання вказана пробле-
ма отримала на прикладі дослідження про-
цесу оперно-симфонічного диригування. 

Творчість диригента проаналізовано в пра-
цях Г. Макаренка, у яких автор за аналогією  
до традиційних етапів творчого процесу, 
де фігурують «композитор  → музичний 
твір → виконавець → процес виконання», 
подає схему типології творчого процесу в 
диригентському мистецтві таким чином: 
«композитор  → музичний твір  → дири-
гент → творчий колектив → процес ко-
лективного виконання», акцентуючи на на-
явності окремих компонентів «диригент» 
і «музичний колектив», не об’єднаних у 
єдиний структурний блок «виконавець»  1, 
що відбиває специфіку акту творчості в 
цій виконавській сфері. Отже, диференці-
ація виконавця-диригента й виконавця-ко-
лективу (оркестру, хору) змушує вирізнити 
специфічні характеристики кожного компо-
нента, необхідні для високопрофесійної ді-
яльності, а внаслідок цього – виявити типи 
їх співдіяльності у творчому процесі. 

На думку Г.  Єржемського, «тактично  
коригуючи дії партнерів по спілкуванню, 
добрий диригент не ламає художню інер-
цію колективу, свідомо уступаючи йому 
певну ініціативу у трактуванні деяких дета-
лей та елементів виконавського процесу» 2, 

У статті проаналізовано характерні риси диригентських архетипів на прикладі творчості 
О. Тарасенка й О. Вацека. Автором запропоновано визначення аполлонічного та діонісійського архетипів 
у диригентсько-хоровому виконавстві. 

Ключові слова: аполлонічний архетип, діонісійський архетип, творчість диригента, інтерпретація, дири-
гентсько-хорове виконавство.

The article analyzes the features of the conductor's archetypes on the examples of the creative work of 
O. Tarasenko and O. Vatsek. The author offers the definitons of the Apollonian and Dionysian archetypes in the 
choir conductor's performance.

Keywords: Apollonian archetype, Dionysian archetype, conductor’s creation, interpretation, choir conductor's 
performance.
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що означає не перестати бути керівником і 
втратити репетиційний, керівний контроль 
над колективом, а дати йому можливість 
самостійно творчо осмислити певні драма-
тургічні та конструктивні нюанси. Це активі-
зує ініціативність колективу в репетиційно-
му процесі. Відносини диригента й колек
тиву формуються на етапі репетиційної 
роботи та, як правило, визначають ступінь 
готовності, з якою колектив відгукується на 
представлення диригента в ході концертно-
го виступу. Б.Вальтер уважає, що ці відно-
сини зумовлені особистісними характерис
тиками диригента й розумінням ним інших 
людей;  його думку наводить Г.  Дехант: 
«Диригент професійно непридатний, якщо 
не вміє поводитися з людьми і не здатний 
впливати на них. Проблема спілкування з 
людьми  […] відкриється йому тільки тоді,  
коли він навчиться розуміти: він потребує, 
вони повинні; проте проста повинність  
являє собою ніщо інше, як втрату “Я”, що 
виключає […]  значимі художні результати. 
Вплив диригента на виконавців полягає в 
тому, щоб вони не підпорядковувались, 
а творчо співпрацювали у процесі»  3. При 
цьому особливо важливими є воля дири-
гента й мова жесту, про що М. Колесса ви-
словився так: «Диригент має якнайменше 
говорити на репетиціях – це роблять його 
руки. Лише за таких умов не губляться, а 
навпаки, підсилюються ті флюїди, які не-
зримо йдуть від диригента до хору чи орке-
стру» 4. Таким чином, можна вирізнити типи 
диригентів за відношенням до колективу, 
пов’язані насамперед з особистісними ри-
сами керівника. На думку В.  Рожка, таку 
типологію складають диригент-вождь, ди-
ригент-ментор, диригент-батько, диригент-
партнер 5, кожен з яких має певний ступінь 
вольового впливу на колектив і відповідний 
рівень співпраці.

На цьому етапі нашого дослідження 
вирізнимо окремі риси специфіки дири-
гентсько-хорової творчості, що опрацюва-
ла Н.  Селезнева  6. Дослідниця акцентує 
проблему професіоналізму хормейстера, 
який трактує в психологічному й культуро
логічному аспектах і визначає як систему 
«індивідуально-типологічних особистіс-
них властивостей суб’єкта, що корелює з 

соціокультурними функціями керування 
практикою хорового виконавства та істо-
ричними умовами даного виду діяльнос-
ті»  7. На думку авторки, у комплекс здіб
ностей, необхідних для професіоналізму, 
входять: загальні фізіологічні та психічні 
здібності індивіда, загальні музичні здіб
ності, музичні здібності до хорового му-
зикування (насамперед  – вокальні дані), 
здатність до керування хоровим співом. 
При цьому компетентність хорового дири-
гента характеризується володінням нави-
чками вокалізації, жестикуляції та міміки, 
умінням образно уявляти хорове звучання 
(внутрішній слух), керувати звучанням хо-
ру за допомогою жестикуляційно-мімічних 
засобів комунікації, готувати себе і хор до 
інтерпретації творів, застосовувати пси-
холого-педагогічні, музично-теоретичні, 
музично-історичні знання. Серед різно-
манітних мотивів діяльності хормейстера 
найспецифічнішими й досить плідними 
Н. Селезнева вважає схильність до хоро-
вої музики й диригентської творчості, від-
ношення до цього виду мистецтва як до ви-
сокої естетичної, етичної, виховної та ди-
дактичної, ідейної цінності (аксіологічний  
мотив)  8. Д.  Радик до комплексу ознак  
диригентського обдарування включає: 
творче мислення та сильну волю, без яких 
неможливо здійснювати індивідуальні 
інтерпретації творів і об’єднувати виконав-
ців у єдиний творчий колектив; високе во-
лодіння концентрованою і диференційова-
ною увагою, без яких не можна контролю-
вати процес виконання; гостроту уваги, без 
якої неможливо коригувати процес звучан-
ня; яскраво виражену комунікабельність – 
здатність розуміти й бути зрозумілим, без 
чого неможливий контакт із виконавцями 9. 
Ю.  Пучко-Колесник пропонує розглядати  
діяльність хорового диригента як культуро
логічну цілісність: єдність мануальної 
ремісничої та художньої техніки диригента-
хормейстера; єдність мануального (шир-
ше – міміко-пластичного) мистецтва дири-
гента й виконуваної хором музики; єдність 
емоційно-художнього  – музично-пластич-
ного  – впливу диригента-хормейстера та 
хору на слухацьку аудиторію 10. Це «три ки-
ти», на яких, на думку авторки, тримається 

сучасне диригентсько-хорове мистецтво як 
унікальне художнє й соціокультурне явище.

Розглянувши основні психолого-естетич
ні позиції проблеми творчості диригента,  
у тому числі хорового, перейдемо до питан
ня типології музиканта-виконавця. Маємо 
на увазі два архетипи, відомі з часів 
Давньої Греції, які описують Г.‑Ф.  Гегель  
і Ф. Ніцше, – аполлонічний і діонісійський. 
Як два різні стилі музиканта-виконавця, 
ґрунтуючись на працях згаданих філо-
софів, ці архетипи описує О.  Катрич на 
прикладі аналізу виконавського стилю 
С. Турчака. Ми ж, керуючись як міркування
ми Г.‑Ф. Гегеля і Ф. Ніцше, до яких зверта-
ється О. Катрич, так і окремими положен-
нями праці української дослідниці, вирізни-
мо характерні риси проявів аполлонічного 
та діонісійського архетипів у диригент-
сько-хоровому виконавстві і здійснимо це, 
розглянувши діяльність відомих маестро 
О. Тарасенка й О. Вацека.

Отже, за Г.‑Ф. Гегелем, існують два різні 
способи виконання в музичному мистецтві, 
один з них пов’язаний із цілковитим заглиб
ленням у твір та зосередженням на ньому, 
інший спосіб передбачає черпання не так 
із цього твору, як із власних засобів 11. При 
цьому філософ зауважує, що «інакшою є 
ситуація із творами мистецтва, у яких пере-
важає суб’єктивна свобода і сваволя вже зі 
сторони композитора… Тут частково буде 
доречною віртуозна бравурність, частко-
во – геніальність, що не обмежується прос
тим виконанням даного, але поширюється 
в тому напрямі, який сам артист створює  
під час виступу» 12. Характеризуючи діонісій
ський архетип, Ф.  Ніцше зауважував: 
«Індивід зі всіма його межами й мірами по-
топав у самозабутті діонісійських станів і 
забував аполлонічні закони»  13, які у свою 
чергу передбачають «…повне відчуття мі-
ри, самообмеження, свободу від диких по-
ривів»  14 (так філософ указував на риси 
аполлонічного архетипу). 

Ґрунтуючись на вищезазначених поло-
женнях, О. Катрич виділяє два основні архе
типи музиканта-виконавця  – «аполлоніч
ний» та «діонісійський», розуміючи поняття 
«музично-виконавського архетипу» як най-
більш узагальнюючий тип музично-вико-

навського мислення виконавця-інтерпрета-
тора, який трактує музичний твір і, зокрема, 
принципи побудови музичної форми 15. При 
цьому дослідниця створює такі дефініції 16:

–  «аполлонічний музично-виконавський 
архетип – це такий узагальнюючий тип ви-
конавського мислення, який характеризу-
ють розповідний спосіб викладення музич-
ного матеріалу твору та принципи пропор
ційності, симетрії, довершеності в сфері 
музичної форми»; 

–  «діонісійський музично-виконавський 
архетип  – це такий узагальнюючий тип 
виконавського мислення, який характери
зують подієвий спосіб викладення музич
ного матеріалу твору та принцип динаміз-
му, наскрізності в сфері музичної форми».

Таким чином, з метою експлікації виріз-
нених вище положень у сферу досліджен-
ня диригентсько-хорового виконавства  
розглянемо їх крізь призму діяльності двох 
видатних українських хорових дириген
тів. Один з них  – заслужений діяч мис-
тецтв України Олександр Леонідович 
Тарасенко – хоровий диригент, регент, пе-
дагог, засновник і диригент Архієрейського 
хору «Воскресіння», доцент кафедри хоро
вого диригування Рівненського державно-
го гуманітарного університету, директор 
Рівненської обласної філармонії.

Творча біографія митця складалася ще 
під час навчання в Київській консерваторії 
імені П. І. Чайковського, коли О. Тарасенко 
підібрав чотирьох молодих співаків у 
Здолбунові, з якими вивчав співочий ре-
пертуар звичайної церковної служби. Із 
цим квартетом у 1988 році майбутній зна-
ний диригент приєднався до аматорського 
хору Свято-Воскресенського кафедраль-
ного собору, який складався зі старших 
жінок і чоловіків, деякий час ним керу-
вав, де й набирався регентського досвіду.  
У 1991 році хоровий колектив, реорганізо-
ваний О. Тарасенком, дав два великі кон-
церти, чим заявив про створення офіцій
ного хору Свято-Воскресенського кафе-
дрального собору в м.  Рівному. Згодом 
хор «Воскресіння» став відомим концер-
туючим колективом, уже в 1992 році здійс
нив гастрольне турне по містах Німеччини 
(Мюнхен, Аусбург, Кемитен, Оттобойрен то-
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що) та здобув низку міжнародних і всеукра-
їнських перемог, зокрема: ІІ Всеукраїнський 
хоровий конкурс ім. М. Леонтовича, І премія 
(1993  р., Київ, Україна); ХІІІ  Міжнародний 
конгрес європейської організації «Evropa 
nostra» (1994  р., Краків, Польща); 
Міжнародний хоровий конкурс «Ankara-
polifonik-fest», ІІІ  премія (1996  р., Анкара, 
Туреччина); ХХІV  Міжнародний хоровий 
конкурс ім. Г. Дімітрова, ІІ премія (1997 р., 
Варна, Болгарія); Міжнародний хоровий 
конкурс «Флоріже Вокал де Тур», ІІІ премія  
(1998 р., Тур, Франція); взяв участь в акціях:  
Міжнародний фестиваль «Milenium Sakrum» 
(1999  р., Валенсія, Іспанія); Міжнародний 
хор-фест (2004 р., Вааса, Фінляндія); фес-
тиваль «Legnica cantat 38» (2007 р., Лігниця, 
Польща); Фестиваль музики християнської 
(2007 р., Гданськ, Польща) та ін. 17

Намагаючись ближче пізнати творчі 
переконання маестро О. Тарасенка, автор 
пропонованого дослідження відвідав ряд 
концертів хору «Воскресіння» та провів 
інтерв’ю з митцем. У результаті склалося 
переконливе враження про О. Тарасенка як  
про представника високопрофесійного ака-
демізму, котрий чітко дотримується устале
них традицій у хоровому виконавстві, для 
інтерпретації якого характерні принципи 
пропорційності, симетрії, довершеності в 
трактуванні музичної форми. Для твор-
чості О. Тарасенка притаманне прагнення 
глибоко проникнути в тонкощі людської 
психології, простежити душевні пережи-
вання, замислені композитором, розкрити 
глибинний сенс, закладений автором у тво-
рі. У ході інтерв’ю маестро розповідав, що 
в нього є принцип, якого його навчив викла-
дач – народний артист України М. Кречко, 
професор Київської консерваторії, багато
літній керівник капели «Думка». За спога-
дами О. Тарасенка, Михайло Михайлович 
казав: «Якщо ти не здатен на 100  % від-
творити текст, то я не рекомендую взага-
лі нічого там інтерпретувати. Виконавець 
тільки тоді доб’ється власної інтерпретації, 
коли він може на 100  % відтворити текст 
зі всіма авторськими ремарками. Якщо ти 
не здатен відтворити авторський твір, то 
яке ж ти тоді маєш право по-своєму його 
інтерпретувати?». О.  Тарасенко поясню-

вав, що порушити авторський задум легко, 
але коли на перевірку береш партитуру, то 
бачиш, що не дотримано ні темпів, ні рит-
му, ні авторських ремарок, ні нюансів, ні 
логічних відхилень, передбачених не ким-
небудь, а Й.  Брамсом, С.  Людкевичем, 
М.  Леонтовичем. Маестро протягом твор-
чого життя керується принципом свого 
наставника, що став мірилом професіо-
налізму диригента: «Інтерпретація  – це 
над-задача, і вона виглядає таким чином: 
100  %  – авторського тексту, а понад ці 
100 % можна додати 2 % своїх».

Отже, на основі вражень від виступів  
хору «Воскресіння» і спілкування з маестро 
можемо дійти висновку, що О.  Тарасенко 
репрезентує аполлонічний архетип у ди-
ригентському виконавстві. 

Звернімося до постаті іншого яскраво-
го представника сучасної хорової культу-
ри  – заслуженого діяча мистецтв України 
Олександра Олександровича Вацека  – 
українського та чеського хормейстера,  
диригента, вокального педагога, заснов
ника й керівника хорової капели «Орея» 
та студентського хору в Чехії «Гаудеамус», 
хорового консула, члена журі всесвітніх  
хорових олімпіад і багатьох міжнародних 
хорових конкурсів.

Яскраві враження про диригентську ма-
неру маестро склалися після відвідуван
ня ряду концертів, а також майстер-кла-
су, проведеного в листопаді 2011 року в 
Хмельницькій філармонії на запрошення 
директора установи  – кандидата мисте-
цтвознавства О. Драгана.

Насамперед коротко охарактеризуємо  
хорову капелу «Орея», створену О. Вацеком 
1986  року в Житомирі на базі музичного 
училища та будинку культури за підтримки 
обласного музичного товариства. На час 
заснування капела налічувала до 80 співа-
ків (зараз це камерний хор – 32 артисти). 
О. Вацек за короткий проміжок часу довів 
виконавську майстерність хору до рівня 
високопрофесійних колективів. «Орея» 
визнана одним із кращих хорів Європи, 
що під керівництвом О.  Вацека досягнув 
неабияких успіхів: п’ять гран-прі на між
народних хорових конкурсах, більше двад
цяти перших місць та спеціальних призів, 

капела взяла участь у понад тридцяти 
міжнародних хорових конкурсах і фести-
валях, у більшості з яких перемагала чи 
отримувала спеціальний приз, дала по-
над 500 концертів в Україні, Польщі, Чехії, 
Угорщині, Болгарії, Німеччині, Швейцарії, 
Італії, Іспанії, Нідерландах, Франції, Англії 
та ін. Зокрема, у 2011 році колектив завою
вав гран-прі в Толосі (Іспанія) та три пер-
ші місця: отримав і гран-прі від журі, і приз 
публіки (99  % слухачів віддали перевагу 
українському колективу), і два перші місця 
в номінаціях «Поліфонія» та «Фольклор» 18.

Творча особистість маестро О. Вацека 
яскраво проявляється в художньо-вико-
навській манері хору. Під час концертних 
виступів колектив оригінально поєднує 
хорове розміщення вокальних партій та 
ансамблів на сцені. Керівник уміло роз-
ташовує хор по всій концертній залі, ви-
користовуючи партер, балкони, авансце-
ну для створення якіснішого акустичного 
звука. Для посилення візуального й акус-
тичного ефектів використовує розділен-
ня хорових ансамблів  – наприклад, під 
час співу декілька осіб непомітно пере-
ходять зі сцени на балкон і «перехоплю-
ють» спів хору вже з балкона. Унаслідок 
цього камерний хор «Орея» має неповтор-
не, унікальне звучання. О. Вацек вправно 
показує приховані вокальні можливості 
людського голосу. Камерний хор «Орея» 
вдало використовує квазіприродні та ква-
зіінструментальні звучання  – артисти 
якісно відтворюють звуки природи, зокре-
ма імітують спів пташок, різних музичних  
інструментів. Зі слів маестро, «кожен хо-
рист у колективі має свою, індивідуальну 
акторську роль для того, щоб повністю пе-
редати драматургію твору слухачам». 

Спостерігаючи за хормейстерським 
стилем О. Вацека, відзначаємо повну від-
дачу та експресивність керівника, що без-
посередньо впливають на активну репе-
тиційну діяльність хорового колективу. 
Максимально яскраві диригентські жести 
допомагають О. Вацеку цілеспрямовано й 
небагатослівно вплинути на швидкий про-
цес розучування хорових творів. Уміння 
маестро вчити хористів інтуїтивно відчу-
вати темп, ритмічну дисципліну та штри-

хову точність, вільність у виборі темпів по-
зитивно відзначаються на розвитку хору. 
Диригенту притаманні захопленість про-
цесом творення множинних інтерпретацій, 
здатність «запалювати» до співтворчості 
хористів, сильна харизма, що «притягує» 
широке коло слухачів. 

Таким чином, маємо підстави ствер-
джувати, що О. Вацек репрезентує діоні-
сійський архетип у диригентському вико-
навстві. 

Отже, пропонуємо такі визначення 
аполлонічного та діонісійського архе-
типів у диригентсько-хоровому вико-
навстві:

– аполлонічним уважаємо архетип хоро
вого диригента, для якого притаманні до-
сить консервативна художньо-інтерпрета-
ційна діяльність, дотримання строгих рамок 
у трактуванні композиторського інваріанта 
твору, класичне виконання з мінімальним 
відхиленням від академічних музичних 
канонів. При цьому диригент намагається 
«перенести» слухача в епоху написання 
твору з максимальним відтворенням усіх її 
стильових особливостей. Тлумачення тво-
ру здійснюється митцем лише крізь призму 
мислення композитора. Такий архетип у 
музичному полотні хоче донести до слуха-
ча «законсервований» авторський підтекст 
і при виконанні хорової класики не прагне 
новаторської інтерпретації, зумовленої по-
требами сучасного суспільства;

– діонісійським уважаємо архетип хоро
вого диригента, для якого притаманні сво-
бодолюбні методи художньо-інтерпрета-
ційної діяльності. Не заперечуючи компо-
зиторського інваріанта трактування твору, 
діонісійський архетип усе-таки намагається 
привнести в сучасний музичний континуум 
множинні новаторські інтерпретації, шука-
ючи, на його думку, найвдаліший варіант. 
Тобто, окрім написаного композитором 
тексту, диригент розшукує нове або дещо 
удосконалене бачення, зумовлене сма-
ками й художніми потребами сучасного 
суспільства. 

1 Макаренко  Г.  Г.  Творчість диригента в контексті 
інтегративного підходу  : автореф. дис. ...  д-ра мис-



58 59

Сучасність

тецтвознав.  : 17.00.01  – теорія та історія культури  / 
Герман Георгійович Макаренко. − К., 2006. − С. 19–20.

2  Ержемский  Г.  Психология дирижирования: 
некоторые вопросы исполнительства и творческого 
взаимодействия дирижёра с музыкальным коллек-
тивом  / Георгий Ержемский. – М.  : Музыка, 1988. – 
С. 71–72.

3  Дехант  Г. Дирижирование. Теория и практика 
музыкальной интерпретации / Герман Дехант ; [пер. 
с нем. Н. Д. Зусман]. − Нижний Новгород : ДЕКОМ, 
2000. − С. 56.

4  Кияновська  Л. Син століття Микола Колесса в 
українській культурі ХХ віку: сім новел з життя артис-
та  / Любов Кияновська.  – Л.  : Дослідно-вид. центр 
НТШ, 2003. – С. 230.

5 Рожок В. І. Творчість Стефана Турчака в контексті 
музично-театральної культури України 60−80‑х  рр. 
ХХ століття : автореф. дис. ... д-ра мистецтвознав. : 
17.00.03 – музичне мистецтво / Володимир Іванович 
Рожок. − К., 1997. − С. 20.  

6 Селезнева Н. О. Професіоналізм хормейстера. 
Психологічний та культурно-історичний аспекти  : 
автореф. дис. ... канд. мистецтвознав. : 17.00.03 – му-
зичне мистецтво  / Наталія Олексіївна Селезнева. – 
О., 2004. – 16 с.

7 Там само. – С. 10.
8 Там само. – С. 10–11.
9  Радик  Д.  Диригентська школа професора 

М. А. Берденникова [Електронний ресурс]  / Дмитро 
Радик  // Часопис Національної музичної акаде-
мії України імені П.  І.  Чайковського.  – 2009.  – №  4 
(5).  – Режим доступу  : http://www.nbuv.gov.ua/portal/
Soc_Gum/Chasopys/2009_4/ zmist.html.

10 Пучко-Колесник Ю. В. Діяльність диригента-хор-
мейстера як соціокультурний феномен  : автореф. 
дис. ...  канд. мистецтвознав.  : 26.00.01  – теорія та 
історія культури / Юлія Віталіївна Пучко-Колесник. – 
К., 2009. – С. 16.

11  Гегель  Г.-В.-Ф. Эстетика  : в 4  т.  / Георг-
Вильгельм-Фридрих Гегель. – М. : Искусство, 1971. – 
Т. 3. – С. 315.

12 Там само. – С. 317.
13 Ницше Ф. Сочинения : в 2 т. / Фридрих Ницше. − 

М. : Мысль, 1990. − Т. 1. − С. 59.
14 Там само. – С. 70.
15  Катрич  О.  Стиль музиканта-виконавця (теоре-

тичні та естетичні аспекти). Дослідження  : [наукове 
видання] / Ольга Катрич. − К. ; Дрогобич, 2000. − С. 63.

16 Катрич О. Т. Індивідуальний стиль музиканта-ви-
конавця (теоретичні та естетичні аспекти) : автореф. 
дис. ... канд. мистецтвознав. : 17.00.03 – музичне мис-
тецтво / Ольга Тарасівна Катрич. − К., 2000. − С. 9.

17  Супрун-Яремко Н. Майстер найпотаємнішої 
пластики хорового співу Олександр Тарасенко  / 
Надія Супрун-Яремко  // Воскресіння. Хорова ро-
дина. Нариси з історії хорового мистецтва  / упо-
ряд.  О.  Тарасенко.  – Рівне  : О.  Зень, 2011.  – 
С. 14–17; [Електронний ресурс].  – Режим доступу  : 
http://www.parafia.org.ua/biblioteka/kultura/majster-
najpotajemnishoji-plastyky-horovoho-spivu-oleksandr-
tarasenko/.

18  Хорова капела «Орея» [Електронний ре-
сурс].  – Режим доступу  : http://www.parafia.org.ua/
choir/horova-kapela-oreya/; «Орея»  : офіційний сайт 
[Електронний ресурс]. – Режим доступу : http://www.
oreya.org/.

В статье дан анализ характерных черт дирижёрских архитипов на примере творчества О. Тарасенко 
и О. Вацек. Автор предлагает определение аполлонического и дионисийского архетипов в дирижерско-
хоровом исполнительстве.

Ключевые слова: аполлонический архетип,  дионисийский архетип, творчество дирижёра, интерпретация, 
дирижёрско-хоровое исполнительство. 

Передумови для виникнення образу дитини  
як носія зла в сучасному українському  

та російському кінематографі

Христина Костюк

УДК 791.43.04(477+470)

Такий кінематографічний жанр, як хор-
рор, так і не отримав повноцінного роз-
витку на радянському екрані внаслідок 
державної політики щодо змісту та при-
значення кінокартин як засобу виховання 
та повноцінної ідеологічної зброї. Проте в 
радянському кінематографі 1980-х років 
усе-таки спостерігається втілення образу 
неповнолітніх лиходіїв, що з’явився в аме-
риканських та європейських стрічках ще з 
початку 1960-х. 

80-ті роки ХХ ст. для СРСР – це період, 
коли в суспільстві відбувалися значні змі-
ни. Молодь дедалі більше орієнтувалася 
на Захід, водночас наростала образа на 
батьків, які не змогли реалізувати себе в 
епоху застою із її психологією «маленької 
людини». Фільм «Асса» Сергія Соловйова 
1987  року, що закінчувався піснею В.  Цоя 
«Змін! Ми чекаємо змін!», доволі точно пере-
дає ситуацію. Саме тоді почали з’являтися 
стрічки, що демонстрували підлітковий бунт 
у його агресивних проявах та виводили ди-
тячу жорстокість на передній план.

Однак це не було першою спробою звер-
нутися до цієї теми. Мотив неповнолітніх 
злочинців з’явився ще в період становлен-
ня радянського кіно  – у стрічці 1931 року 
«Путівка в життя» Миколи Екка. Сюжет пер-
шої радянської звукової картини розвива-
ється навколо перевиховання юних безпри-
тульних, яких життя змусило випробувати  
власні сили в кримінальному світі. Тема  
перевиховання небажаних «соціальних еле
ментів» згодом стане лейтмотивом усього 
кінематографа нової держави, набуваючи 

різних екранних утілень та інтерпретацій. 
Важливість зміни способу життя цікаво ін-
терпретовано у стрічці Олександра Птушка 
«Казка про втрачений час» (1964), де діти, 
які марнували свій час, були жорстоко по-
карані: вони втратили власну молодість і 
стали старими. Повернувши справжній вік, 
малюки, урешті-решт, зрозуміли справжню 
цінність кожної прожитої хвилини.

У  негативному ключі змальовано 
портрет дитячого колективу у стрічці 
«Опудало» Ролана Бикова (1983). Це – іс-
торія доброї та довірливої дівчинки Оленки, 
яка переїжджає в нове місто і йде в нову 
школу. Її обструкція з боку колективу почи-
наються через те, що в містечку вважають 
занадто дивакуватим її дідуся-колекціо- 
нера, а неконфліктний характер дівчинки 
та нездатність захистити себе провокують 
усе нові нападки з боку однокласників.

Теплі стосунки пов’язують Оленку 
Бессольцеву лише з одним хлопчиком  – 
Дмитром Сомовим. Однак він зраджує по-
чуття юначки своєю підлістю та боягузт-
вом: коли вчителька дізнається від Дмитра 
про прогуляний урок та відміняє поїздку до 
Москви, до якої весь клас довго й напру-
жено готувався, Оленка бере провину на 
себе, сподіваючись, що хлопчина, урешті-
решт, зізнається. Але її надії не справджу-
ються, і колектив оголошує дівчинці бойкот, 
кульмінацією якого стає спалення опудала 
у дворі школи.

Хоча більшість ролей виконують малень-
кі актори, цей фільм – далеко не дитячий. 
Музика Софії Губайдуліної підкреслює та 

Стаття присвячена зародженню та розвитку образу дитини-лиходія на радянському кіноекрані як 
основи подальшої інтерпретації цієї теми в сучасному українському та російському кінематографі.

Ключові слова: дитина, хоррор, радянський кінематограф, розвиток.

The article is dedicated to the origin and development of the evil-minded child character at Soviet screen as the 
basis of further development of this theme in modern Ukrainian and Russian cinematograph.

Keywords: the child, horror, Soviet cinematograph, development.
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загострює кожну ключову ситуацію стрічки. 
Фільм демонструє виворіт високої радян
ської моралі з її лицемірством, брехнею 
та демонстративністю. Дитячий колектив 
зображено не звичними зразковими піо-
нерами, які завжди підтримають і переви-
ховають товариша, а справжньою зграєю 
хижаків, котрі приховують за милою посміш-
кою злі наміри. На противагу їм виступає 
Оленка Бессольцева (у виконанні Христини 
Орбакайте), у якій органічно сполучається 
сила і слабкість. Ці дві риси активно поєд-
нуються й підсилюють одна одну. Оленка – 
приклад того, як нічим непримітна дівчина 
стає яскравою індивідуальністю, знайшов-
ши в собі сили йти проти натовпу. У фіна-
лі стрічки юний колектив усвідомлює свою 
провину, проте його вчинки вже неможливо 
виправити. Діти каються і просять проба-
чення, розуміючи власну жорстокість і те, 
що вони – «звірі, яких потрібно показувати 
в клітці». Та чи зможуть діти пробачити себе 
самі?

Показовою стрічкою є і «Плюмбум» 
1986 року режисера Вадима Абрашитова. 
Тут мовиться про окрему, доволі сильну ін-
дивідуальність, чиї добрі наміри в поєднан-
ні з прагненням особистої помсти призво-
дять до несподіваних і страшних наслідків.

Руслан Чутко, п’ятнадцятирічний хлоп-
чина, обирає собі за прізвисько назву 
м’якого металу, із якого, однак, виготовля-
ють убивчі кулі. Він  – володар блискучого 
інтелекту, надзвичайно швидко вирішує за-
вдання контрольної роботи, до того ж оби-
два варіанти. Але на що він, урешті-решт, 
направляє свої здібності? Руслан стає 
грозою кримінального світу, він допомагає 
міліції ловити злочинців. Хлопець втира-
ється в довіру хуліганам, шахраям. Хто він 
насправді  – герой на передовій боротьби 
зі злочинністю чи концентрований образ 
«стукача» часів Сталіна? До того ж є ме-
лодія, яку він відчайдушно ненавидить. Як 
не дивно, це  – «До Елізи» Л.  Бетховена. 
Очевидно, така неприязнь до прекрасного 
має певний зв’язок з минулим Руслана.

Музика в цій спільній роботі режисера 
В. Абрашитова й композитора Дашкевича 
несе серйозне смислове навантаження. 
«До Елізи» – це наче певний рубіж у вну-

трішньому стані героя, перейшовши який, 
він ніколи не стане таким, як раніше. Адже 
цей твір Л. Бетховена – його улюблена му-
зика. Був час, коли хлопчина помічав красу 
в людях, природі. Проте зараз не до то-
го. Його девіз – «Гнать, держать, вертеть, 
обидеть, видеть, слышать, ненавидеть и 
зависеть, и терпеть, да ещё дышать, смо-
треть». Цю фразу глядач не один раз почує 
з уст Руслана.

Фільм залишає простір для роздумів, чи 
варто всю вину перекладати на особистий 
вибір юнака? Він зловживає даною йому 
владою, проте хто дозволив йому відчу-
вати себе всемогутнім? Не Лопатов, який 
не зумів у потрібний момент закрити перед 
Русланом двері власної машини? Не герой 
Феклістова, який так неохоче й вимушено, 
але все-таки приймає його допомогу?

На екрані розгортається внутрішній 
конфлікт особистості  – вибір між добром 
і злом, між колосальною духовною силою 
та внутрішнім рабством. Руслан – наче но-
вий погляд на героїчного піонера. Автори 
фільму стверджують, що хлопець у тако-
му юному віці здатний швидше зображати 
«санітара суспільства», ніж дійсно ним бу-
ти. І справа тут не в тому, що завдяки його 
допомозі дорослі оперативники досягають 
високих результатів у боротьбі зі злочинця-
ми, а в моральному аспекті цієї допомоги, у 
тому, чи зможе юнак справитися з тягарем 
влади над людськими життями, чи не пока-
лічить вона його ще не зміцнілу душу.

Стрічка 1988 року «Дорога Олена 
Сергіївна» стала, мабуть, найнесподі-
ванішим творінням Ельдара Рязанова. 
Екранізація однойменної п’єси Людмили 
Разумовської – гучний сигнал тривоги, що 
прозвучав з кіноекрана. Це історія і про  
конфлікт поколінь, вічне нерозуміння діть
ми цінностей батьків, і розповідь про те, 
яких монстрів може виростити суспільство, 
зневірене у своїх ідеалах. 

Дія стрічки розгортається протягом одно-
го дня у квартирі бідної вчительки. Її випуск
ники-десятикласники раптом приходять у 
гості із привітаннями до дня народження. 
Проте їхні наміри не такі щирі, як здається 
спочатку. Мета школярів  – отримати ключ 
від сейфа з екзаменаційними роботами, і 

вони не гребують жодними методами, щоб 
досягти свого.

Четвірка дітлахів  – Володя, Вітя, Паша 
та Лялька  – уже добре знають ціну всьо-
го – благополучного майбутнього, людської 
чесності, власного тіла. Їм відомо, що все 
продається й купується за ту чи іншу ці-
ну. Школярам не зрозуміти, що їхня вчи-
телька (у блискучому виконанні Марини 
Неєлової) не просто зловживає завченими 
лозунгами, вона перевірила їхню правди-
вість на прикладі власного життя, відчула 
кожною клітиною тіла. У них уже зовсім ін-
ша правда. Олена Сергіївна відмовляєть-
ся віддати школярам ключі, проте вони так 
легко не здаються. Випускники вигадують 
дедалі жорстокіші методи переконання: 
перерізають телефонний кабель, влашто-
вують обшук і погром, урешті-решт, погро-
жують зґвалтувати Ляльку, і тут навіть сама 
учасниця змови не розуміє, блеф це чи ні.

Ельдар Рязанов вводить у стрічку на-
чебто збіги, які наповнюють відеоряд при-
хованим смислом, надаючи об’ємності та 
значимості подіям, що от-от розгорнуться 
на екрані. Так, поки гості обмінюються реп
ліками, у вітальні телевізор транслює но-
вини. Диктор повідомляє: «У  Волинській 
області пронісся смерч. У  цей день, зда-
валось, ніщо не віщувало лиха…». Коли 
героїня Марини Неєлової розуміє, навіщо 
насправді прийшли учні, її обличчя неначе 
мертвіє, а в цей час за вікном чути звуки си-
рени, які немовби сповіщають, що ось-ось 
усе почнеться.

Невелика квартирка Олени Сергіївни 
стає справжнім полем бою – насамперед 
словесного. Учителька спочатку все-таки 
намагається пробудити в учнів щось люд-
ське і змусити їх піти. Проте її принципи 
вже нікому не потрібні, і в очах Олени 
Сергіївни раз у раз мелькає жах перед ці-
єю молоддю, яка метається в замкненому 
просторі у своїй тваринній агресії. Ніхто 
не міг передбачити такого розвитку подій, 
адже цинічні й жорстокі люди, чиї характе-
ри повною мірою розкриваються на екрані 
під поглядом враженого глядача, – це вчо-
рашні тихі, милі та ввічливі діти. Діти, які 
добре знають, яка маска доречна в кожній 
конкретній ситуації.

Проте таке трактування образу не є 
звичним для радянського кінематографа.

Тоталітаризм державного устрою СРСР 
зумовлював жорсткі регламентації у сфері 
мистецтва, що породжувало відмову від 
надбань минулого, виникнення потреби у 
створенні нової міфологічної системи, яка 
була б найкращим чином адаптована до 
реалій нової дійсності. Так, дата револю-
ції є точкою відліку існування світу. Вождь 
сакралізується, його образ прирівнюєть-
ся до Деміурга. Як стверджує дослідник 
Майя Туровська, «тоталітарні ідеології 
надзвичайно переймаються ритуальним 
утвердженням своїх догматів. […]  Будучи 
ідеологією за формою, вони претендують 
на ранг релігії, а нова релігія завжди вима-
гає доказів своєї сакральності» 1. Одним з 
найпринциповіших елементів міфологічно-
го мислення є жертвопринесення. Відтак у 
радянському мистецтві часто з’являється 
постать жертви – дитини або юнака. 

Чи не найчастіше мотив офіру-
вання трапляється у творчості Сергія 
Ейзенштейна. Дитина-жертва фігурує в 
картині «Страйк», з’являється в знамени-
тих кадрах розстрілу на сходах у фільмі 
«Панцерник “Потьомкін”», цей образ наяв-
ний і в другій серії стрічки «Іван Грозний». 
Та найбільший розвиток тема жертвопри-
несення отримала в картині «Бєжин луг», 
якій так і не судилося вийти на екрани. На 
думку кінознавця О.  Мусієнко, «Степок 
своєю зовнішністю менш за все нагадує 
піонера-героя. Біляве волосся, що, неначе 
німб, прикрашає голівку хлопчика, приму-
шує згадати отрока Варфоломія з картини 
Нєстєрова. Його загибель від руки батька 
повинна сприйматися не як банальна пом-
ста, а як свого роду ритуал, що стимулюва-
тиме і наближатиме прихід омріяного світ-
лого майбутнього»  2. Образ батька також 
міфологізується і набуває рис древнього 
божества, стає втіленням хаосу й ототож-
нюється з язичницьким Паном як символ 
нестримних сил природи. 

Мотив офірування також трапляється 
і у творчості українських митців, зокрема 
в Олександра Довженка. Епізод загибелі 
Василя у стрічці 1930 року «Земля» сприй-
мається не як безжальне вбивство, а як 
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священний ритуал. Похорони також пере-
ростають у своєрідну містерію, у якій вчу-
вається відгомін культу родючості. «Герої-
жертви набували рис священних предків, 
які були наділені могутньою містичною си-
лою і ставали покровителями тих, хто за-
лишився серед живих» 3.

Аналогічний мотив жертвопринесення 
спостерігається і у творчості Юрія Іллєнка. 
Найяскравіше цей мотив звучить у стрічці 
1968 року «Вечір на Івана Купала». Закохані 
Петрусь і Пидорка належать до різних соці-
альних верств, тому батько дівчини прагне 
для своєї дочки багатого нареченого. Щоб 
здобути дозвіл на одруження, нещасний 
закоханий приймає допомогу незнайомця 
(Басаврюка), який на диво вчасно нагоджу-
ється зі своєю спокусливою пропозицією – 
знайти казковий скарб за допомогою квітки 
папороті. Згодом хлопець дізнається: щоб 
угода набула чинності, він має пожертвува-
ти життям невинного. І в жертву Басаврюк 
намітив брата Пидорки, Івася. Закоханого 
хлопця це не зупиняє. Проте замість очіку-
ваного щастя Петро отримує непосильну 
ношу, яка руйнує його психіку й відкриває 
душу для впливу нечистої сили. Колізія в 
цій стрічці певним чином перегукується 
із сюжетом «Фауста». Хоча тут немає ак-
ту продажу душі як такого, однак природа 
«допомоги» все-таки не залишає в глядача 
сумніву. Найсуттєвіша відмінність полягає в 
тому, що, за словами Л. Брюховецької, «не 
Петро використає нечисту силу, а, навпа-
ки, вона його захопить у тенета і заради зо-
лота, яке стає єдиною умовою його щастя, 
згубить його душу» 4. Басаврюк згоджуєть-
ся провести Петруся на місце, де розквіт-
не цвіт папороті. Коли Петро починає свій 
спуск у яр, купальська ніч набирає зловіс-
ного вигляду. Залишається враження, що 
Петро немовби входить до якогось пара-
лельного простору, куди звичайна людина 
доступу не має. Коли озвучується необхід-
ність принести жертву, з’являється Івась. 
Він уже виглядає як привид, наче вирок 
йому винесено ще в той момент, коли при-
йнято допомогу Басаврюка, хай і не знаючи 
про справжню ціну. Саме вбивство залиша-
ється поза кадром, і опісля Петро не зможе 
повністю згадати подій цієї ночі, як би він 

не намагався. Урешті-решт, Петро отримує 
скарб. Проте договір з нечистою силою – це 
гріх, він не може принести тривалого щас-
тя. «Як і осіннє золото, засліпивши на мить 
блиском, воно зотліє» 5. Якраз коли закоха-
ні милуються осіннім листям, Петро впер-
ше чує від Пидорки про зникнення Івася.

Концепція твору М. Гоголя, за мотивами 
якого знято фільм, тісно пов’язана з народ-
ним осмисленням гріха як проступку на-
стільки важкого, що призводить не тільки 
до розладу з собою, але й до фактичного 
виключення з громади, позбавляє шансу 
на спасіння, залишаючи людину наодинці 
зі своїми муками. 

Звернення до творчості письменника-
містика М. Гоголя зробило можливим ство-
рення справжнього радянського фільму 
жахів. «Вій» (1967) Костянтина Єршова та 
Георгія Кропачова  – це видовищна, заво-
рожуюча картина. Сюжет класика транс-
формується у справжню екранну фан-
тасмагорію, яка й досі нікого не залишає 
байдужим. Неповторна правдоподібність 
містичного виміру картини досягається за-
вдяки блискучій роботі операторів, актор-
ського ансамблю картини та керівництву 
Олександра Птушка, на плечі якого лягла 
відповідальність за постановку трюків та 
комбінованих зйомок.

Однак «Вій» – це не єдине звернення до 
української містичної класики в радянсько-
му кінематографі. Режисер Галина Шигаєва 
використала сюжет повісті Григорія Квітки-
Основ’яненка «Конотопська відьма» при 
постановці драми «Відьма» (1990). Фабула 
розкривається тут з неабиякою кінемато-
графічною фантазією. Стрічка сповнена 
колоритного українського гумору, але це не 
стає на заваді загальному містично-драма-
тичному звучанню картини. 

Смерть Марічки у фільмі Сергія 
Параджанова «Тіні забутих предків» (1964) 
теж можна сприймати як певне жертвопри-
несення. Дівчина гине в потоці води, пада-
ючи зі скелі з ягнятком у руках. Цей кадр 
містить подвійне міфологічне підґрунтя: 
офірування у християнській міфології тісно 
пов’язана з ягням як символом Спасителя, 
який приймає муки заради порятунку люд-
ства. Окрім цього, виникає аналогія з грець-

кою міфологією, де часто фігурує постать 
дівчини, яку приносили в жертву духам во-
ди, скидаючи зі скелі.

Отже, у радянському кіномистецтві об-
раз «злої» дитини також отримав певний 
екранний розвиток. Проте радянський кі-
нематограф, у зв’язку зі специфікою тота-
літарного мистецтва, більше схилявся до 
екранного втілення міфологеми офіруван-
ня. Звернення до образу дитини-лиходія 
буде спостерігатися в українському та ро-
сійському кінематографі у 2000-х роках.

Так, стрічка російського режисера 
Олександра Стриженова «Юленька» зачі-
пає доволі розвинену в західному кінемато
графі тему дітей-маніпуляторів, з якими не 
можуть впоратися старші. Діти ведуть ігри, 
мета яких − вище розуміння дорослих, які 
стають пішаками на шаховій дошці юних 
геніїв.

Для молодого викладача Андрія Бєлова 
сам факт того, що він змушений викладати 
в школі, є чимось жахливим. А школа – не 
звичайна, а провінційна жіноча гімназія, де 
до того ж наприкінці минулого начального 
року сталося нечуване лихо: дівчинка ви-
кинулася з вікна. Мати нещасної Сонечки 
збожеволіла й перебуває на лікуванні в 
психіатричній лікарні. Схожий сюжетний 
хід притаманний італійській стрічці Даріо 
Ардженто «Саспірія». Відмінність полягає в 
тому, що місце дії – жіноча балетна школа.

Ходять чутки, що 5-А − рідний клас за-
гиблої учениці й відданий під опіку ново-
прибулого вчителя  − «недобрий», навіть 
«злий» клас. За всім цим  – дії Юлі (у  ви-
конанні Дарії Балабанової), маленької  
худенької дівчинки з хворобливими колами 
під очима, обеззброюючою посмішкою та 
світлим волоссям, заплетеним у косички. 
Її мета − знайти для матері гідного чолові-
ка, який зможе замінити померлого батька 
й оцінити здібності своєї прийомної дочки. 
А  за відмову чоловікам доводиться чима-
ло заплатити. Юля не зупиняється ні пе-
ред жодними перешкодами: у неї рідкісна 
аномалія розвитку, яка забезпечує дівчинці 
надзвичайно високий рівень інтелектуаль-
них можливостей, проте значно скорочує 
тривалість життя. Отже, про майбутнє їй 
турбуватися не треба. Як стверджує лікар, 

якого розпитує Андрій Бєлов, більшість 
таких дітей не доживають і до повноліття. 
І цього разу на роль гіпотетичного вітчима 
Юля обирає Андрія, незважаючи на те що 
в нього вже є власна сім’я.

На відміну від багатьох дітей-лиходіїв, 
Юля прекрасно усвідомлює, чого вона хоче 
і як можна досягти поставленої мети. Вона 
розуміє, які сили спонукають людей прийма-
ти ті чи інші рішення, і вміло користується 
цим. Розум та ерудиція дівчинки вирізняє її 
не тільки серед однолітків, але й серед до-
рослих освічених людей на кшталт Андрія. 
Вона почуває себе чужою в колі ровесників, 
остерігається демонструвати власні можли-
вості через страх стати «лабораторним кро-
ликом». Мати, очевидно, також побоюється 
власної дочки та підкоряється їй у всьому. 
Трагедія Юлі  − у вимушеній самотності, у 
тому, що, дивлячись у дзеркало, вона са-
ма бачить зрілу жінку, ув’язнену в дитячо-
му тілі, а всі інші бачать лише маленьку 
дівчинку. Однокласниці, напевно, підтри-
мують Юлю й допомагають їй розправити-
ся з дівчатами, які з тієї чи іншої причини 
хочуть вийти з гри. Дівчата з 5-А діють як 
єдиний організм, вони об’єднані спільною 
таємницею, яка, вочевидь, їх анітрохи не 
обтяжує. Дівчата  − жорстокі навіть по від-
ношенню одна до одної і не мають жодного 
уявлення про повагу до старших, явно бе-
ручи приклад з Юленьки, у якої, однак, для 
цього є особисті причини. Юля через власні 
здібності є швидше «сірим кардиналом», а 
головний бунтар – Кіра, яка відверто кидає 
виклик новоприбулому вчителю.

Фільм «Юленька» цілком упевнено мож-
на назвати новим словом у російському 
жанровому кінематографі. Це − цілком вда-
ла спроба спроектувати класичні прийоми 
трилеру на сучасні російські реалії, однак 
творці стрічки жертвують справжнім місце-
вим колоритом на користь універсалізова-
ної оповіді. Персонажі та місце дії у стріч-
ці – узагальнені; глядач не може із цілкови-
тою впевненістю судити про те, наскільки 
сучасною є зображена історія. Із конкрет-
них дат використано лише кілька: перше 
вересня, смерть рідного батька Юлі три ро-
ки тому та смерть школярки минулої весни.  
Це надає стрічці схожості з казкою або 
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притчею. Розповідь у фільмі ведеться до-
сить динамічно, відсутні більш-менш масш-
табні екскурси й невиправдані відступи.

Атмосфера вдало нагнітається не тільки 
завдяки сюжетним колізіям, але й через ви-
користання специфічно кінематографічних 
засобів. Наприклад, активне включення у 
стрічку кругових рухів камери призводить 
до створення відчуття певної містичності 
подій. Музичне оформлення фільму є важ-
ливим елементом драматургії і тонко під-
креслює нюанси взаємодії героїв. 

Цікавою є й акторська робота Марата 
Башарова над образом Андрія, завдяки 
якій маємо можливість подивитися на зо-
бражені події під дещо іншим ракурсом. 
Актор передає постійно зростаючу одер-
жимість учителя однією зі своїх учениць, 
і саме це справляє чи не найбільш жаха-
ючий ефект. У певний момент таке сюжет-
не вирішення наштовхує глядача на дум-
ку, що, може, дорослому чоловікові, який 
постійно думає про непересічну дівчинку, 
простіше вважати породженням пекла са-
ме її, а не себе.

Стрічка «Юленька» – це не єдиний при-
клад розвитку образу дитини як негативно-
го персонажа в російському кінематографі. 
В  однойменній екранізації роману Сергія 
Лук’яненка «Нічна варта» (2004) можна по-
бачити становлення Єгора як особистості – 
перетворення зі звичайного маленького 
хлопчика на перспективного чарівника. Під 
час усього розвитку дії ведеться бороть-
ба між «світлими» та «темними» за душу 
Єгора, адже в ньому закладений величез-
ний потенціал, і хлопчик зможе схилити те-
рези на той чи інший бік. 

Єгору довелося багато пережити: спо-
чатку його затягує у свої тенета вампір. 
Світлі маги намагаються вберегти хлопчи-
ка від «незаконних» посягань упирів. Так 
хлопчик дізнається про існування і проти-
стояння двох ворогуючих таборів. Дещо 
пізніше він сам зумів зайти в Сутінки  – 
своєрідний пласт реальності, куди може 
потрапити лише наділена магічним обда-
руванням людина. Урешті-решт, хлопчик 
вибирає «темних». І  вже в другій частині, 
«Денній варті» (2005), глядач бачить, як 
Єгор цілком упевнено насилає на людей 

закляття й неухильно дотримується вибра-
ного шляху.

Чому ж Єгор обирає темряву? Тому що 
він бачить, що брехня властива обом сто-
ронам, тільки «темні» роблять це чесніше, 
не прикриваючись високими ідеалами. 
Хлопчик розуміє, що, хоча на нього уже не 
видадуть ліцензію в штабі «світлих», але 
це не стосується його рідних. Дорослі, які 
так добре знають, як треба жити правиль-
но, закривають очі на зло, що коїться в них 
під носом, більше того – вони своїм мовчан-
ням його підтримують і «умивають руки». 
У стрічці доволі точно відображено зміни в 
характері хлопчика, те, як він стає дедалі 
замкнутішим і похмурішим, як його гнітить 
постійне лицемірство дорослого світу, по-
ки він не зробить свій остаточний вибір. 
В образі Єгора втілено класичний підлітко-
вий бунт, відторгнення загальноприйнятих 
норм суспільства, знаходження власного 
шляху через порушення неписаних законів. 

Тема дитини-виходця з потойбіччя роз-
вивається і в українському жанровому кіне-
матографі нових часів. Сергій Альошечкін 
у трьохчастинній «Говерлі» розповідає міс-
тичну історію про п’ятьох молодих людей, 
які під Новий рік застрягли в заметах до-
рогою в карпатське село. У  вікно машини 
постукало мале дівчатко з проханням до-
помогти знайти братика. Пошуки хлопця 
виявилися марними, і сама мала кудись 
зникла. Уже на світанку, повернувшись до 
машини, молодь дізнається від місцевого 
тракториста історію про зниклих безвісти 
кілька років тому дітей. 

Слід зазначити, що брати Альошечкіни – 
перспективні молоді митці, які, за оцінкою 
кінознавців, мають можливість підняти 
українське жанрове кіно на новий рівень 6. 
Та й загалом молоді українські митці порів-
няно часто звертаються до містичних тем, 
що підтверджується наявністю в кіноальма-
насі «Закохані у Київ», знятого під керівни-
цтвом продюсера Володимира Хорунжого, 
двох новел, які мають яскраво виражене 
містичне звучання. Це наштовхує на дум-
ку, що містичний трилер та фільм жахів, 
зокрема такий, центральним образом яко-
го є дитина-лиходій, можуть стати одними 
з найзатребуваніших жанрів у сучасному 

українському та російському кінематогра-
фі, маючи доволі цікавий досвід та перед
історію на радянському кіноекрані.
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Theory and methodology

«ШУЛЬВЕРК» КАРЛА ОРФА ЯК СИСТЕМА РОЗВИТКУ 
МУЗИЧНОГО СЛУХУ ДИТИНИ

Антоніна Азарова

УДК 37.036–053.2(430)

У статті розглядається дидактична концепція педагогічної системи К. Орфа на основі матеріалу 
«Шульверка». Окреслені її основні методичні положення (ціль, завдання, установки, методичні принципи, 
методи, методичні прийоми, методичні засоби, форми роботи тощо).

Ключові слова: педагогічна концепція, педагог, система, творчість, використання.

In the article is considered the didactic conception of pedagogical system K. Orff on the basis of a material 
«Orff-Schulwerk. Muzik fur Kinder». Analised its basic methodical rules (purpose, task, aims, methodical principles, 
methods, methodical ways, methodical means, the forms of work, etc.). 

Keywords: pedagogical concept, teacher, system, creativity, using.

У музичному вихованні (як масовому, 
так і професійному) найвідповідальнішим є 
його початковий етап, а дієвість самого ви-
ховання в багатьох випадках залежить від 
того, наскільки рано починається залучен
ня дитини до музики.

Тому дошкільне музичне виховання  – 
одна з найважливіших проблем, які завжди 
перебувають в центрі уваги.

У процесі дошкільного музичного вихо-
вання є багато складностей. Це і питання 
підготовки кадрів, питання методики і кон-
кретного матеріалу для занять, загалом, 
усе те, що сьогодні становить реальну 
картину музичного виховання в дитячому 
садку. У  центрі цієї картини  – музичний 
керівник, який виконує важливе завдання 
на ранньому етапі виховання дітей. Він має 
навчити їх слухати музику, розуміти її харак-
тер, співати, рухатися під музичний супро-
від, таким чином, закласти підґрунтя май-
бутнього музичного виховання, розвинути, 
поки що на підсвідомому рівні, ритмічну, 
мелодичну, темброву складову музично-
го слуху дитини, і, що особливо важливо, 
активізувати дитячу творчість, направити 
її в русло музично-естетичного виховання.  
Наскільки дієвою є система музичного вихо
вання, що склалася в дитячих садочках? 

На теренах Радянського Союзу в основ
ному була задіяна система масового вихо-
вання Д.  Кабалевського. Хоча існували й 
інші, наприклад, методики Д.  Огородного, 
Г.  Струве. Суть проблемної літератури з 
масового виховання можна було визначи-
ти як пошук найбільш ефективних мето-
дів виховного впливу на дітей. І  тут мож-
на виділити різні установки. У  комплексі 
засобів впливу (через спів, гру на інстру-
ментах, слухання музики, особисту про-
дуктивну творчість) у різних системах як 
головний, центральний елемент виділявся 
один із цих засобів. Наприклад, у системі 
Д. Кабалевського це установка на слухан
ня й аналіз музики; у системах К.  Орфа 
і З.  Кодая  – установка на продуктивну 
творчість; у методиці Д.  Огородного  – на  
«музично-образний» спів і т. д.

Особливої уваги, на наш погляд, заслу
говує напрям виховання дітей через твор-
чість. Слід сказати, що питання дитячої твор-
чості в процесі виховання порушувалися в 
нашій і зарубіжній літературі неодноразово. 
Прихильники творчого музикування були і 
є серед діячів музичного виховання будь-
якої країни, здатної висунути програму ви-
ховання не тільки професійних музикантів, 
але й масового слухача. Особливий вне-

сок у розвиток творчого виховання зробили 
К. Орф, З. Кодай та ін. Зокрема, педагогічна 
концепція К. Орфа досі є популярною в різ-
них країнах (Чехії, Польщі, Югославії, США, 
Аргентині, Індії, Франції, Японії, Австралії, 
Індонезії, Іспанії, Португалії та ін.). І кожен її  
національний варіант має свої особливості. 
Наприклад, японська версія базується на ін-
струментарії, характерному для цієї країни і 
японських музичних ладах, у чеському варі-
анті – на лідійському й міксолідійському ла-
дах, а в шведському виданні – на мінорній 
пентатоніці. У  республіках СРСР методика 
К. Орфа використовувалася тільки частково 
(у вигляді окремих елементів, або  музику-

вання на інструментах орфівського дитячо-
го оркестру). У науковій літературі вперше 
вона була представлена збіркою під редак-
цією Л.  Баренбойма «Система дитячого 
музичного виховання К. Орфа» (Ленінград, 
1970). У  зазначену працю ввійшов нарис 
Л.  Баренбойма, що характеризує роботу 
Інституту Карла Орфа в Зальцбурзі (Австрія) 
і його учбовий посібник, розроблений разом 
з Г. Кеетман, також статті: К. Орфа про осно-
вні ідеї «Шульверка» і В. Келлера про мето-
дичну роботу по системі К. Орфа та відповіді 
на критичні зауваження щодо цієї методики. 
Новаторству орфівського методу музично-
го виховання і його міжнародному значен-
ню присвячена стаття В.  Келлера в збірці 
Матеріалів ІХ конференції Міжнародного то-
вариства з музичного виховання» Музичне 
виховання в сучасному світі» (М., 1973). 

Також характеристика основних поло-
жень орфівської методики дана в одному 
з розділів книги Оксани Леонтьєвої «Карл 
Орф» (М., 1984). У монографії В. Шульгіної 
«Музична україніка» (К., 2000) висвітлюють-
ся як прогресивність цієї концепції, так і її 
дискусійні моменти. А в статті Є. Куришева 
в збірці «Спогади. Досвід. Дослідження»(К, 
2002, вип.  3) вищезгадана методика роз-
глядається у зв’язку з формуванням творчої 
особистості учня.

Обидві збірки під редакцією Л.  Барен
бойма майже збігаються за змістом. У дру
гій положення першого трохи доповне-
но завдяки включенню статті Г.  Кеетман 

«Элементарное музыкальное воспита-
ние», де поряд з ритмічними вправами і 
музикуванням на інструментах подані ме-
тодичні вказівки для роботи над музичним 
рухом. У  книзі О.  Леонтьєвої педагогічна 
концепція К.  Орфа розглядається в істо-
ричному аспекті (виникнення, формуван-
ня, становлення). Авторка дала оцінку сис-
темі, розкрила її новаторські риси. Один 
з розділів присвячений короткому огляду 
матеріалу «Шульверка», у якому перева-
жає описовий підхід з епізодичним вкрап
ленням методичних положень (в  осно-
вному останнє спостерігається при огляді 
першого тому). Найбільш ґрунтовно ця те-
ма розглянута у праці російського музикоз-
навця Тетяни Тютюнникової «Концепция 
творческого обучения Карла Орфа: исто-
рия, теория, методика» («Концепція твор-

Титульна сторінка видання «Orff-Schulwerk. Musik für Kinder»
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чого навчання Карла Орфа: історія, теорія, 
методика») (М., 1999). Пропонуємо свій по-
гляд на педагогічну концепцію К. Орфа. Для 
цього її необхідно спочатку представити як 
систему, що складається з ряду елементів.  
Ми спробували реконструювати методику 
педагогічної системи К.  Орфа за музич
ним матеріалом «Шульверка» і тими  
методичними вказівкам, що містяться в 
статтях В.  Келлера і Г.  Кеетман у збірці 
«Елементарне музичне виховання по сис-
темі Карла Орфа».

Також для розгляду системи ми пропо-
нуємо використати визначення елементів 
системи музичного виховання, вироблені 
нами на основі відповідних понять загаль-
ної педагогіки, таких як: мета, завдання,  
методичні установки, принципи, методи, 
методичні засоби, прийоми, форми роботи 1.

Мета педагогічної концепції К.  Орфа  – 
виховання творчої людини шляхом розвит
ку її художнього мислення й естетичного  
смаку. Завдання можна визначити, вихо
дячи з розуміння художнього мислення, 
яке будемо розуміти як вміння сприйма-
ти художнє ціле в процесі, у якому все 
взаємопов’язане, взаємозумовлене й свідо
ме уявлення про організацію художнього 
цілого в процесі сприйняття, виконання та 
створення. Звідси завданнями виховання  
є: допомогти дитині засвоїти елементи 
художнього цілого (формотворення, рит-
мічну, звуковисотну, фактурну, темброву 
організацію), усвідомити закономірності по-
будови цілісного художнього твору (зв’язку 
змісту і засобів виразності, зв’язку елемен-
тів на основі їх функціональної диференці-
ації), засвоїти форми музикування (гра на 
інструментах, спів, інсценування пісень, 
текстів, рух у ритмі музики), сформувати 
оціночні критерії відносно художніх явищ 
(зокрема музичних).

Домінуючим моментом концепції 
К.  Орфа є установка на творчість (цент
ральний елемент), що й визначає суть та 
ефективність системи, її інші елементи і 
зв’язок між ними  2. Установка на творчість 
означає, що в основі виховання лежить 
розуміння музики через власну творчість, 
продукування замість репродукування. 
Вислів Й.-Г. Песталоцці «Кожен пізнає тіль-

ки те, що сам пробує робити» пронизує всю 
орфівську систему виховання  3. Установці 
на творчість відповідає установка на колек-
тивне музикування в ході занять. Це мож-
ливість співтворчості і пов’язаного з нею 
співпереживання, можливість створення 
різних інструментальних ансамблів, інсце-
нувань, які важливі в усвідомленні функціо
нального значення елементів музичної мови. 
«Шульверк» К.  Орфа прагне дати учням 
не тільки певні знання, але й уміння ними  
активно, творчо оперувати. Прийти до цього  
свідомого оперування можна, як відомо,  
починаючи з найпростішого. І наступна важ-
лива методична установка  – початковий 
етап музичного розвитку має бути «елемен-
тарним музикуванням». Що вкладає К. Орф 
в це поняття? «...Елементарна музика,  
елементарний інструментарій, елементарні 
словесні форми і форми рухів, ...  елемен
тарне, за латиною, elementarium, означає 
«той, що відноситься до елементів, основ 
речовини, первозданний, первісний»»  4. 

Таким чином, елементарне – це не примі-
тивне, а первісне музикування. Засвоєння 
найпростіших елементів («цеглинок») і 
вміння ними оперувати – мета елементар-
ного музикування. Воно веде до складнішо-
го музикування, спирається на народно-на-
ціональні, музичні й мовні джерела. 

Важливим є те, що «Шульверк» не пот
ребує від учнів ні особливих музичних здіб
ностей, ні підготовки. Водночас відкриває 
простір для розвитку талановитих дітей. 
Елементарне музикування вносить вклад у 
загальне виховання дітей, і тому мислить-
ся як обов’язкове для всіх.

Для елементарного музикування К. Орф 
пропонує використовувати «елементар-
ний» інструментарій. Вибір інструментів у 
цьому випадку виходить з його методич-
них завдань. Музикування на ксилофонах, 
металофонах пов’язане з ідеєю первісно-
го музикування в пентатонічному прос
торі. Цією ж ідеєю продиктована відсут
ність фортепіано. А значна кількість удар
них інструментів в орфівському оркестрі 
пов’язана з установкою на активний розви-
ток ритмічного начала. 

У виборі матеріалу К.  Орф виходить із 
фольклору, стверджуючи тим самим непо-

хитність моральних, етичних, художніх ідеа
лів того, що було створено народом протя-
гом віків, і що його не можна втратити. Чи 
має сенс у наших умовах засилля засобів 
масової комунікації і композиторської, так 
званої, «дитячої музики» виховувати дітей 
на фольклорних зразках? Зробивши навіть 
поверховий аналіз композиторської музики 
для дітей, ми впевнимося, що переважно 
це музика для дорослих, де діти і дитячий 
світ зображуються такими, якими їх бачать 
дорослі. Ці «дитячі» пісні часто складні і 
для дитячого сприйняття, і для виконання. 
І навіть якщо дитина їх сприймає (швидше 
декотрі елементи – ритм, висоту іноді, інтуї-
тивно, лад), то несвідомо, стихійно. 

Фольклорна основа в даному випад-
ку виконує декілька функцій. Поетичність 
фольклору є засобом естетичного вихо-
вання. Крім того, крізь виховання на націо
нальній основі дитина отримує національ
ну інтонацію і національний склад мови.

На думку К. Орфа, у ранньому дитинстві 
природно звертатися до найстаріших мов-
них форм, що духовно відповідають раннім 
щаблям розвитку (імена, співзвуччя, що 
римуються, загадки, заговори, заклинан-
ня, казки тощо). Ці тексти, завдячуючи їх 
таємничості і фантастичності, діють на ді-
тей безпосередньо й безвідмовно. З іншо-
го боку, доступність у дитячому виконанні 
і сприйнятті забезпечується за допомо-
гою музично-мовної інтонації, остинатних 
форм, мікрострофічності.

Побудований «Шульверк» на основі 
творів збірок Ф.-М. Бьоме «Німецька дитя-
ча пісня і дитяча гра» (1887) і «Чудесний 
ріг хлопчика» Арніма і Брентано (1806–
1808). Крім того, до «Шульверк» включе-
но французькі пісні «На мосту в Авіньоні», 
«Вандомські дзвони», староанглійський 
«Літній канон», трапляється середньовіч-
на латинь, вірші міннезінгера Дітмара фон 
Айста і пісенника «Карміна Бурана» та  ін. 
Таким чином, матеріал різних країн і наро-
дів представлений достатньо широко, але 
опора при цьому – на національний німець-
кий фольклор. 

Наступна важлива установка  – триєд-
ність музики, слова і руху. Цю ідею К. Орф 
запозичив у швейцарського педагога Еміля 

Жака-Далькроза, засновника інституту музи
ки й ритму в Хеллерау під Дрезденом. 
(Система Е.  Жака-Далькроза протистав-
лялася традиційній «співочій концепції» 
музичного виховання.) Але, на відміну 
від методів ритмічного виховання Жака-
Далькроза, його інтерпретації музики через 
рух, К. Орф намагається «вивести елемен
тарну музику і елементарний танок з їх  
загального першоджерела. Діти вчаться 
підбирати до музики відповідні рухи або до 
елементарних форм руху і танцю відповід-
ну музику» 5.

Синтез музики, слова й руху – благодат-
ний ґрунт  для роботи з початківцями, тому 
що дитина сприймає це як щось природне.

Велике значення в системі К.  Орфа 
має ритмічне виховання. Центр тяжіння 
в системі «з односторонньо гармонічного 
боку перенесено на ритмічний» 6. Ця ідея 
спирається на нову для того часу теорію 
походження музики, що формувалася на  
основі музикознавства. К  Орф прийняв  
постулат про те, що «спочатку був бара-
бан», тобто спочатку був ритм. Ритму не 
можна навчити, його можна «розв’язати» 
в людині як живу силу організму і всього 
біологічного життя.

Часто викладачі, справедливо вважаючи  
розвиток звуковисотної складової музич
ного слуху більш складним, не приділяють  
достатньо уваги розвитку ритмічного нача
ла, задовольняючись його стихійними проя
вами. У К. Орфа методика роботи над рит-
мом є цілеспрямованою й систематизова-
ною. Саме з ритмічних вправ починається 
навчання, також вони є обов’язковою скла-
довою кожного уроку. Їх систематизація 
залежить від засад ритмічної організації та 
складності ритмічного малюнка.

Установки педагогічної системи К. Орфа 
визначають зміст методичних засад  7. 
Розглянемо насамперед послідовність і нас
тупність завдань, що визначають цикліч
ну побудову курсу. У своїх коментаріях до 
«Шульверка» К. Орф кілька разів повторює 
думку про те, що наступне повинно витіка-
ти з попереднього. Крім того, наголошує, 
що треба час від часу повертатися до ста-
рих завдань і форм роботи, добиваючись 
на кожному щаблі дедалі більшої свободи 
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у виконанні поставлених завдань і збага
ченні їх новими елементами. Скажімо, в  
інструментальних партіях зберігаються вже 
засвоєні малюнки, а мелодичний матеріал 
подається з наростанням складності. Нові 
конструкції будуються з багатьох простих 
«цеглинок», але кожна з них поступово 
ускладнюється.

Наступна важлива засада, що відпові-
дає послідовності, – показ і підготовка но-
вого матеріалу вчителем. У творчі завдання 
вводяться тільки ті елементи, які перед цим 
засвоювались, були присутні у навчаль-
ному матеріалі або створювалися разом 
з учителем. Ще одна важлива засада, що 
доповнює і збагачує циклічну будову курсу 
(у кожному циклі присутнє ядро, основний 
елемент),  –поєднання на кожному уроці 
різних форм роботи: мовних і ритмічних 
вправ, співу, гри на інструментах, інсцену-
вання тощо. Об’єднуючим стрижнем є сце-
нічна гра й ідея поступового «створення» 
цілісного твору. Існування єдиної стрижне-
вої ідеї також є засадничим.

Засади системи визначають тісно пов’я
зані з ними конкретні методи 8. Розглядаючи 
циклічну побудову курсу, ми відзначили  
закріплення навичок в цілісному творчому 
завданні. Це – один з методів системи.

Із найважливіших методів можна насам-
перед виділити метод конкретно поставле-
ного завдання в творчій або іншій вправі. 
У творчих завданнях цей метод має принци-
пове значення поряд з попереднім показом 
учителем і аналізом прикладів для музику-
вання.  Наприклад, замість розпливчатого 
й неконкретного завдання «дописати мело-
дію», дитині пропонується спочатку створи-
ти супровід, що «прояснює зміст мелодії» 9, 
відповідь у мелодичній структурі «питання–
відповідь», вступ, заключну або яку-небудь 
іншу частину форми, і тільки потім – само-
стійно написати мелодію. Крім того, кон-
кретні задачі враховують конкретний звуко-
ряд, спираються на ритміко-імпровізаційні 
завдання, підготовчі вправи. Таким чином, 
у ході «навчання» творчості одним з важли-
вих моментів є засвоєння певного елемен-
та (засобу) саме за допомогою конкретно 
поставленого завдання в умовах суворо 
визначених обмежень (мелодико-просторо-

вих, метричних, ритмічних, тембрових і т. д.) 
і у формі продукування й відбору варіантів. 

Один із цікавих методів, який можна 
розглядати більш широко як метод і більш 
вузько як прийом, – «прихована» підказка 
вчителя. Цей метод пов’язаний з вимогами 
К.  Орфа до педагога, якому імпровізацій-
ні вправи учнів не дають права імпровізу-
вати. При цьому головне – вести дітей до 
того, щоб вони самі знайшли правильне 
вирішення; але навіть у тому випадку, ко-
ли вони не змогли цього зробити і вчителю 
довелося підказати, намагатися створити в 
них уявлення, буцімто вони виявили повну 
самостійність.

Більш вузько, як конкретну педагогічну 
дію, підказку можна віднести до методичних 
прийомів10. Як приклад конкретного прийо-
му можна виділити і вибір учнями варіан-
та із запропонованих учителем у процесі 
знаходження й відбору певних елементів. 
Це важливо у зв’язку з прищепленням нави
чок елементарного аналізу, вихованням  
почуття форми, співвіднесенням частин  
цілого. К. Орф виходить тут із положення, 
що у творчості, в імпровізації не повинно 
бути «випадкового» і абсолютно «вільного», 
необхідні обмежуючі умови, які дозволяють 
самостійно пізнати «супротив матеріалу», 
з яким працюєш. Тому важлива велика 
кількість різноманітних варіантів і чіткий їх 
вибір щодо конкретних умов. Скажімо, гра 
«Ехо» ставить на меті залучення в процес 
продукування ритмічних фігур. Написання 
музики на задану основу – закріплення на-
вичок аналізу цілісної форми. Можна також 
відмітити прийом закріплення сприйнят
тя звуковисотної організації за допомогою 
ручних знаків релятивної системи, нотації, 
спочатку на підсвідомому емпіричному рів-
ні, потім  – свідомо. І  самостійне написан
ня – як багатофункціональний прийом уза-
гальнення пройденого матеріалу, контролю 
його засвоєння. 

Важливе значення в системі мають мето
дичні засоби  11. Їх можна розглядати на 
різних рівнях:

-  звуковисотної організації матеріалу 
(терція «зозулі», трихордність, пентатоніка);

-   організації тканини: структурування 
(періодичність, прості форми, двочастин-

на, тричастинна, рондо) і формотворення 
(остинато, контраст, варіаційність).

Матеріал І  тому, у якому представлено 
стару пісенну спадщину, починаючи від 
«співу зозулі» (на двох звуках), награвання з 
трьох звуків і до пентатоніки. Як завжди, тут 
важливий момент початку – «спів зозулі», 
який має методичне значення. Звичайно, 
К. Орф ніколи не стверджував, що музика 
виникла від кування зозулі і що вона роз-
вивалася в названому порядку. Хоча терція 
грала важливу роль в історичному форму-
ванні музичного інтонування, у зароджен-
ні основ ладової організації музики. Саме 
терція найбільше підходить для початково
го етапу музикування (менше підходить  
секунда, яка не залишає гармонічного слі-
ду в пам’яті і не є стійкою, а також кварта, 
що має підвищену інтонаційну напругу за 
рахунок її акустичних властивостей).

К.  Орф починає з малої терції. Мала 
терція природно входить у такі трихорд-
ні мотиви (див. № І, 4 а із І частини І тому 
«Шульверка»). На запитання: «Скільки по-
трібно музикувати в пентатоніці?» К. Орф 
відповідає: «Не менше року. Чим біль-
ше, тим краще». При цьому у виконанні 
і творчості рекомендується добиватися 
максимальної свободи. Чому віддається 
така перевага пентатонічному звукоряду? 
Музикування й імпровізація у безпівтоно
вому п’ятищаблевому звукоряді не дозво
ляє дуже рано закріпити музичні уявлен
ня дітей на кадансуючій мажоро-мінорній  
тональності. Крім того, цей звукоряд дозво-
ляє проводити колективну імпровізацію.

Але «Шульверк» не обмежується п’яти
щаблевим звукорядом, а використовує його  
як важливу основу ладової мелодики й  
тональності. Поряд зі співом та імпровіза-
цією у ІІ томі вже вводиться шести- й семи
щаблевий звукоряд. К.  Орф підкреслює, 
що поряд з музикуванням у шести- і семи
щаблевих звукорядах слід повертатися час 
від часу до музикування в п’ятищаблевому 
звукоряді.

Одним з фундаментальних методич-
них засобів системи К.  Орфа є бурдон. 
Він присутній у партитурах п’яти томів 
«Шульверка», на його основі будують-
ся різні вправи. «Блукаючим» бурдоном 

К.  Орф називає прийом, коли один зі зву-
ків квінти рухається кроками або невелики-
ми стрибками вгору або вниз, створюючи 
орнаментальні фігури; або обидва звуки 
паралельним рухом оспівуються одно-
часно. Це відповідає звичному поняттю 
фігурованого органного пункту. Якщо роз-
горнуті оспівування набувають значення 
самостійних фігур, К.  Орф говорить про  
basso ostinato або ostinato. Різні види прос
того й «блукаючого» бурдона дають можли-
вість задіяти значну кількість учасників ан-
самблю, кожного – зі своїм завданням. Далі 
за допомогою «блукаючого» бурдона посту-
пово вводяться і поступово усвідомлюються 
як самостійні щаблі ладу (ІІ, VІ). Це також 
зручна основа для засвоєння таких принци-
пів музичного розгортання, як варіаційна по-
вторність, сполучення за контрастом та ін.

Не менш важливе завдання – навчити ді-
тей оформлювати звуковий матеріал, ство-
рювати завершене музичне ціле. Основою 
цього навчального процесу є прості форми. 
Важко класифікувати всі пісні «Шульверка» 
за формою, адже щоразу форму визна-
чає зміст, поетична структура тексту. 
Враховуючи, що в більшості випадків це 
інсценування з відображенням багатьох 
деталей тексту, то й проста форма щоразу 
«обростає» своєрідними деталями. Утім, 
можна виділити ряд форм, які мають прин-
ципове значення, а саме: бар (форма, що 
характерна для німецької народної пісні), 
прості дво- та тричастинні форми, строфіч-
на, канон, рондо. Дуже зручна для творчих 
вправ форма рондо, де рефрен виконують 
усі, а епізоди імпровізують окремі учасники.

Форми роботи як практичні види музич-
ної діяльності в системі К. Орфа представ-
лені доволі різноманітно: мовні й ритмічні 
вправи, гра на інструментах, спів, деклама-
ція, ритмічні рухи, інсценізація, театралізо-
вана вистава.

Цікавою є остання форма. Театралізова
ною виставою завершується піврічний від-
різок начального курсу. Це – велике свято 
для дітей, можливість показати, чому вони 
навчилися, проявити різні здібності (і  не 
тільки в музичному плані, оскільки вся ви-
става робиться дітьми власноруч під керу-
ванням викладача).  
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Ми розглянули основні методичні поло
ження педагогічної концепції К. Орфа, спи-
раючись на І  том «Шульверка», у якому 
вони найбільше сконцентровані, найбільш 
яскраво представлені. ІІ том, що є продов
женням І-го, більш об’ємно представляє 
інструментарій. З’являються нові фор-
ми (зокрема, проводяться ідеї ритмічного 
збільшення, зменшення). В основі – семи-
щаблевий звукоряд. Важливий момент  – 
введення (за допомогою бурдона) ІІ і VІ 
ступенів як кроку в область гармонічного 
(за аналогією І–ІІ = V–VІ). Розширюється 
діапазон дитячої пісенності  – представле-
ні фрагменти із «Чудесного рогу хлопчи-
ка», приклади готичної музики та ін. ІІІ том 
розширює тональні межі До мажора і вво-
дить нові мажорні тональності, завдяки 
чому, як стверджує К.  Орф в коментарях  
до «Шульверка», ми отримуємо нові можли
вості побудови мелодії. З’являються нові 
теситури, вводиться такий прийом, як транс
позиція. Нові форми музикування  – п’єси 
для ксилофона і спів «закритим ротом». До 
того ж той, хто співає, – сам собі акомпа-
нує. Також розширено коло дитячих пісень 
шляхом введення старовинних народних 
мелодій (ХV–ХVІ  ст.), французької народ-
ної музики.

ІV і V томи об’єднує музикування в міно-
рі. Звертає на себе увагу (знову таки, за ко-
ментарями К. Орфа до «Шульверка») «роз-
ширення географії і духовного світу»  12, 
відмова від простих дитячих творів, опора 
на старовинну німецьку пісню. Мінор пред-
ставлений трьома видами (еолійським,  
дорійським, фрігійським). Щаблі І і VІІ, І і ІІІ 
вводяться за аналогією І і ІІ, І і VІ в мажорі. 
Вправи, зокрема з імпровізації, розраховані 
на володіння навичками гри на інструмен-
тах, розвиненим відчуттям форми, спрямо
ваним на вільне художнє музикування. 
У  деяких групових вправах з імпровізації 
функцію диригента, «ведучого» виконує  
дитина. Характерні епізодичні повернення 

до музикування у п’ятищаблевому музично-
му просторі (але з мінорним забарвленням).

Підсумовуючи, можемо зауважити, що 
в музично-педагогічній концепції К.  Офра 
в систематизованому вигляді викладено 
методику творчого виховання, одну з най-
цікавіших і найперспективніших у світо-
вій педагогічній практиці. Незважаючи на 
дискусійність окремих моментів 13, наголо-
симо, що найбільш важливі й прогресивні 
її елементи, на наш погляд, можна було б 
використати в системі вітчизняного музич-
ного виховання. 
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В  історичному розвитку музичної теорії 
і практики завжди існувала проблема по-
будови музичного строю  [1], який є сис-
темою звуковисотних співвідношень  [2]. 
Найпоширеніший – 12‑щаблевий, який ста-
новить замкнуте квінтове коло [3]. Відомо, 
що в Древній Греції Аристоксен (~354–300 
до Р.Х.) «ідентифікував звуки 12‑ї верх-
ньої та нижньої квінти з вихідним звуком 
і, таким чином, ділив октаву на 12 рівних 
частин, передбачаючи сучасну рівномірну 
темперацію» [4, с. 175] М. Мерсена (1588–
1648) та А. Веркмейстера (1645–1706)  [5]. 
Взагалі, 12‑щаблеві музичні строї актив-
но поширювалися й використовувалися з 
XVІ  ст., що є безперечним доказом їхньої 
практичної спроможності та доцільності [5; 
6; 7; 8]. Із цієї множинності можна виділити 
гармонічні музичні строї [1], які є системою 
звуків обертонового ряду, частоти яких 
кратні основній частоті  f1 (першій гармо-
ніці) і розташовані по квінтах  [9]. У  книзі 
Д. Бенсона [1] є музична шкала композито-
ра В. Карлос (1939), що її Д. Бенсон назвав 
гармонічною. 

В  усіх 12‑щаблевих музичних строях, 
окрім строїв І. Нейдгардта (бл. 1685–1739) 
та рівномірно-темперованого  [1; 3; 4; 5; 
6], існувала невирішена проблема будови 
шкал із наявністю відчутних ком  [4]. У по-
передньо депонованому рукопису авто-
рів [9] цю проблему було вирішено і розро-
блено метод побудови шкал гармонічного 
музичного строю з комами різної вели-
чини  1. Однак у музикознавчій літературі 
до сьогодні лишається невідомим метод 
отримання шкал гармонічного музичного 

строю, в котрих можливо регулювати кому 
за рахунок зменшення величини  f1. Тому 
мета цієї статті – надати метод побудо-
ви шкал гармонічного музичного строю з 
комами різної величини. Завдання: 1) здій-
снити аналіз деяких гармонічних шкал 
XIX–XX ст. з огляду на їхню квінтову та 
комову будову; 2) побудувати 12‑щаблеву 
шкалу з вирішеною проблемою відчутних 
ком. Для стислості шкали гармонічних му-
зичних строїв будемо називати гармонічни-
ми шкалами.

Сутність методу
Розглянемо гармонічний звукоряд (шка-

лу) від звука  С1 (до контроктави), до зву-
ка c5 (до п’ятої октави) у межах основного 
практичного використання натуральними 
інструментами  [10]  2. У  цій статті всі кон-
кретні значення звуків гармонічних музич-
них шкал, які будуть розглядатися, від-
повідають звуку c1, який дорівнює 256 Гц. 
Тоді частота звука  С1 дорівнює 32  Гц, а 
c5  – 4096  Гц. Якщо звучить, наприклад, 
псалмодія на одному звуці, то його частота 
дорівнює основній частоті f1. Якщо звучить 
псалмодія двоголосно або двозвучна ме-
лодія, які складаються з фіксованих двох 
звуків (тобто два звуки по вертикалі або по 
горизонталі), то в обох випадках основна 
частота  f1 або дорівнює частоті основного 
тону нижнього звука інтервалу, або роз-
ташована нижче. Якщо звучить мелодія, 
яка складається з трьох і більшої кількості 
звуків, або вона звучить в інтервальному 
викладенні, то її   f1 буде спільною макси-
мально кратною частотою основних тонів 

У   статті викладено розроблений авторами метод побудови шкал гармонічного музичного строю 
з комами різної величини. У результаті дії цього методу побудовано 12‑щаблеві натуральні гармонічні 
шкали, у яких вирішено проблему відчутних ком та встановлено відповідну будову шкал.

Ключові слова: рівномірно-темперований стрій, гармонічний музичний стрій, кома, показник рівня 
гармонічності.

The method of the harmonical musical scales (with commas of the different size) is described in this article. As a 
result of this method applying 12-graded the natural harmonious scales were built, the problem of palpable commas 
was resolved and the structure of scales was established.

Keywords: an equal temperament tuning system, a harmonic musical tuning system, a comma, an indicator of 
the level of harmonicity.
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цих звуків. Таким чином, частота f1 є показ-
ником рівня гармонічності [9]. Величина f1 
залежить від діапазону теми та її частотно-
го розташування. Чим менший номер гар-
моніки частоти нижчого звука мелодії, тим 
вищий її рівень гармонічності.

Усі частоти звуків гармонічної музич-
ної шкали мають бути кратними частоті  f1. 
Номер гармоніки n можна визначити за 
формулою (1):

fk / f1 = n,			   (формула 1)

де fk – частота k‑го звука, а n – ціле число.
Показником рівня гармонічності певної 

октави називається максимально кратна 
за величиною частота f1 звуків цієї окта-
ви [9]. Це означає, що всі частоти цієї окта-
ви діляться на цей показник рівня гармоніч-
ності (формула 1).

Показником рівня гармонічності певної 
шкали гармонічного музичного строю на-
зивається максимально кратна часто-
та f1 звуків, з яких складається шкала [9]. 
Наприклад, якщо музичний твір написано 
в діапазоні від звука с до звука c2, то при 
використанні інструмента з настройкою 
на частоти цього музичного строю визна-
чальним буде рівень гармонічності малої 
октави, а якщо в діапазоні, який охоплює 
частоти від другої октави до п’ятої, то ви-
значальним буде рівень другої октави.

Отже, представимо гармонічну музичну 
шкалу від C1 до c5, побудовану так, щоб ко-
жен її звук був за частотою якомога ближче 
до однойменного звука рівномірно-темпе-
рованої шкали (див. таблицю № 1, де світ-
ло-сірим кольором відмічена графа (колон-
ка), де по октавах розташована рівномірно-
темперована шкала, а поруч – гармонічна 
музична шкала авторів). Для підрахунків 
використано калькулятор із тридцятидво
значними цифрами, що їх записано скоро-
ченими. У розглянутих шкалах дієз за час-
тотою дорівнює бемолю і є енгармонічно 
рівним. Для позначення підвищення звука 
на півтон у таблиці обираємо знак дієзу та, 
виключно для всіх октав, позначення нот 
великими літерами: C  (до), D  (ре), E  (мі), 
F  (фа), G  (соль), A  (ля), H  (сі)  [11]. У  гра-
фах таблиці наведено: назву октави, рівень 

гармонічності по октавах f1 = (2, 4, 8, 16, 
32, 64, 128)  Гц, частоту звука гармонічної 
музичної шкали в Гц та номер гармоніки.

Кожний звук гармонічної шкали в усьо-
му діапазоні частот має свій єдиний номер 
гармоніки, і при діленні частоти звука fk на 
нього отримаємо частоту f1 цієї октави:

fk /n = f1,			   (формула 2)

а для того, щоб знайти частоту кожного 
звука  fk, перемножимо між собою номери 
гармонік n та f1:

fk = f1  ∙ n.			   (формула 3)

Із таблиці видно, що номер гармоніки 
кожного однойменного звука в різних окта-
вах незмінний.

Базуючись на визначенні показника рів-
ня гармонічності шкали гармонічного му-
зичного строю для нашого музичного зву-
коряду, побудованого від контроктави до 
п’ятої октави, визначаємо, що його рівень 
гармонічності дорівнює 2 Гц. 

Позаяк у квінтовому строї саме чиста 
квінта є найголовнішим структуроутворю-
вальним інтервалом, саме аналіз квінт і 
ком став основним інструментом матема-
тичного дослідження інтервальної і комової 
структури цього строю. Назвемо такий ана-
ліз квінтово-комовим. Для того, щоб його 
здійснити, спочатку треба виміряти всі 12 
квінт музичного строю шляхом визначення 
математичної різниці між частотами верх-
нього та нижнього звуків, через ділення 
значення частоти верхнього звука інтерва-
лу квінти (в Гц) на значення частоти ниж-
нього. Наприклад, з таблиці № 1 видно, що 
звук G становить 384 Гц в першій октаві, а 
звук C – 256 Гц, тоді інтервал квінти C – G 
буде дорівнювати 1,5, тобто 384 : 256 = 1,5. 
Звук D становить 576 Гц у другій октаві, то-
ді квінтове співвідношення G – D буде до-
рівнювати 1,5, тобто 576 : 384 = 1,5.

Пригадаємо, що при перемноженні ве-
личин 12‑ти чистих квінт ч5 між собою, не-
має збіжності ряду [3]:

(3/2)12 ≠ (2/1)7; 129,74634 ≠ 128. 
				    (формула 4)

Співвідношення чисел 129,74634 
та 128 дає так звану піфагорову ко-
му. Г.  Ріман підрахував її, як 312/219  = 
=1,0136432647705078125  [3]. За визначен- 
ням ученого, комою «називають різницю 
між математичними величинами двох то-
нів, приблизно рівних за висотою»  [12, 
с.  654]. Математики й музиканти здавна 
прагнули вирішити проблему розбіжнос-
ті ряду, як і проблему зменшення коми. 
Якщо піфагорову кому поділити на 12 рів-
них частин, отримаємо кому, яка назива-
ється рівномірно-темперованою, тобто 
такою, що належить рівномірно-темперо
ваному (енгармонічному) ряду і позна
чається cр [9]:

312:12/219:12 = 3/219/12 = 1,0011298906275257
736231239108885. 	 (формула 5) 3

Саме це співвідношення складає також 
математичну різницю між інтервалами: чи-
стою квінтою ч5 = 3/2 та рівномірно-темпе-
рованою квінтою. Для цього поділимо 3/2 
на рівномірно-темперовану кому 1,00113 і 
отримаємо значення рівномірно-темперо-
ваної  квінти:

1,5 : 1,0011298906275257736231239108885 =
= 1,4983070768766814987992807320303 ≈  
≈ 1,49831. 			  (формула 6)

У системі рівної темперації є інший за-
пис величини будь-якого інтервалу [4]:

2n/12, n = 0,12 . 		  (формула 7)

Для порівняння квінтових співвідношень 
нашого строю з аналогічними співвідно-
шеннями рівномірно-темперованого по-
трібно знати диференціальний поріг від-
чуття різниці між двома сусідніми часто-
тами. Він становить 0,2 – 0,3 % [13; 14; 15; 
16] та позначається літерою d  [9]. У своїх 
підрахунках будемо користуватися числом 
0,3 % і це відповідає співвідношенню 1,003. 
Якщо порівняти чисту квінту 1,5 та рівно-
мірно-темперовану 1,49831, стає очевид-
но, що вони відрізняються одна від одної 
на величину такої коми 1,00113, яка пере-

буває за межами сприйняття людським ву-
хом і складає приблизно 0,1 %. Отже, між 
величинами обох квінт існує несуттєва різ-
ниця. Умовна позначка інтервалу квінти як 
певної суми 3,5 тонів – це ч5. Рівномірно-
темперована квінта позначається як р5 [9]. 
Доповнимо визначення Г. Рімана стосовно 
коми [12, с. 654]. Комою назвемо матема-
тичну різницю між величинами двох тонів, 
приблизно рівних за висотою, та двох ін-
тервалів, приблизно рівних за величиною.

Використання рівномірно-темперованої 
квінти вирішило два питання: збіжності ря-
ду [так як (27/12)12 = (212/12)7] і відчутної коми, 
але при цьому виникла проблема браку на-
туральності строю. Якщо рівномірно-тем-
перований стрій справедливо критикували 
за ненатуральність інтервалів, які входили 
до його складу [5, с. 63], то в натуральних 
строях такої проблеми не існує, тому що 
складові інтервалів – це звуки обертоново-
го ряду. Тому після усвідомлення перева-
ги чіткої будови рівномірно-темперовано-
го строю продовжилися подальші пошуки 
такого натурального строю, який би задо-
вольнив потреби як збіжності ряду, так і 
зменшення коми.

Отже, представимо аналіз усіх квінт і 
ком нашої гармонічної шкали задля визна-
чення її характерних особливостей [9]. Для 
цього запишемо в таблиці №  2 співвідно-
шення всіх натуральних квінт нашої гармо-
нічної шкали з рівномірно-темперованою 
квінтою, де в результаті щораз отримуємо 
кому через ділення більшого значення ін-
тервалу на менше. Наприклад, якщо гар-
монічний інтервал C  – G дорівнює 1,5, то 
кома становить 1,00113: 

1,5 : 1,49831 = 1,00113.

Інтервал A – E дорівнює 1,48148, тоді ко-
ма становить 1,01136: 

1,49831 : 1,48148 = 1,01136.

У таблиці № 2 і надалі коми підрахова-
но шляхом співвідношення натуральних 
інтервалів гармонічних шкал з аналогічни-
ми інтервалами рівномірно-темперованої 
шкали. Наприклад, якщо гармонічний ін-
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тервал C – G дорівнює 1,5, то кома стано-
вить 1,00113:

1,5 : 1,49831 = 1,00113.

Інтервал A  – E  дорівнює 1,48148, тоді 
кома становить 1,01136:

1,49831 : 1,48148 = 1,01136.

Інтервальні коефіцієнти  [13] позна-
чаються літерою k, а коми – літерою c [9]. 
Їхні величини однакові в усіх октавах. 
Наведемо тільки дані інтервальних коефі-
цієнтів і ком квінт нашої гармонічної шкали. 
У  цій таблиці і надалі позначаємо комове 
співвідношення в межах відчуття темно-сі-
рим кольором.

Інтервальні зони, про які висловив дум-
ку ще Г. Риман як про «ширину для лока-
лізації звукової висоти в нашому слухово-
му відчутті»  [5, с.  106; 3, с.  100], які були 
зафіксовані О. Мальцевою в 1936 році та 
підтверджені М.  Гарбузовим у 1945  році 
[17; 18], дотепер суттєво не змінилися. Для 
визначення сучасних меж інтервалу квінти 
треба величину рівномірно-темперованої 
квінти р5 помножити й поділити на сучас-
ний диференціальний поріг відчутності між 
сусідніми тонами:

р5 ∙ d та р5 : d, тобто  27/12 ∙ 1,003 та 27/12 : 
:1,003, 			   (формула 8)

де d  – диференціальний поріг. Якщо 
1,49831 ∙ 1,003 = 1,50280 є верхньою межею 
інтервалу, то 1,49831  : 1,003  = 1,49383  – 
нижньою  [9]. Зі зміною диференціального 
порога відчуття d ці показники треба пере-
раховувати. Усі квінти, які входять до цієї 
зони за своєю величиною, вважаються 
практично чистими, а ті, які входять до 
складу натуральних шкал (у тому числі гар-
монічних) – натуральними і позначаються 
літерою з індексом н5 [9].

Побудована гармонічна шкала (див. таб
лицю № 1) має п’ять чистих квінт і сім ін-
тервалів, які виходять за межі квінти. Для 
визначення середньоарифметичної вели-
чини інтервалу kср квінти треба суму 12‑ти 
інтервалів ki поділити на 12:

;		  (формула 9)

1,5 · 5 + 1,4815 + 1,5333 + 1,4783 + 
+1,4706 + 1,52 + 1,4737 + 1,5238 = 17,98116;

kср = 17,98116 : 12 = 1,49843 [9].

Для визначення середньоарифметичної 
величини коми cср треба застосувати той 
самий принцип:

 		  (формула 10)

1,0011 · 5 + 1,0114 +1,0234 +1,0136 + 
+1,0188 + 1,0145 + 1,0167 + 1,0170 = 

=12,12100;
cср = 12,12100 : 12 = 1,01008 [7].

Аналіз квінт і ком дозволив якнайкра-
ще підібрати частоту звука A  для контр-
октави. Кожен звук нашої гармонічної шка-
ли в контроктаві кратний 2 Гц, а її частоти  
є парними числами, наближеними до рів-
номірно-темперованих. Враховуючи часто-
ту звука A  57,017 Гц рівномірно-темперо-
ваної шкали, звук A , що дорівнює 56 Гц, є 
певним виключенням (див. таблицю № 1), 
тому що частота 58 Гц трохи ближче роз-
ташована. Але з погляду на прилеглі до 
цього звука квінти, маємо кращі показни-
ки з частотою 56  Гц, ніж із другою, а са-
ме: квінта D –A , що дорівнює 1,47368 
з комою 1,01671, краща, від аналогічної, 
що дорівнює 1,52632 з комою 1,01869, на-
ступна квінта A –E , що дорівнює 1,5 з 
комою 1,00113, краща від аналогічної яка 
дорівнює 1,44828 з комою 1,03545. Таким 
чином, доходимо висновку, що першо-
рядний принцип побудови гармонічного  
музичного строю  – наближення його до 
рівномірно-темперованого  – супроводжу-
ється такою умовою як квінтово-комовий  
аналіз [9].

Використовуючи проведений аналіз 
квінтового кола нашої гармонічної шкали, 
представимо характеристику шкал прото-
типних з огляду встановленого рівня гармо-
нічності, А. Елліса (1814–1890), В. Карлос 
(1939), Дж.  Клонариса (1956). Це шкали, 

опубліковані Д. Бенсоном [1, 19]. У графах 
таблиці № 3 наведено такі параметри: час-
тота звука першої октави, номер гармоніки, 
назва звука вказаних гармонічних і рівно-
мірно-темперованої шкал.

Упевнюємося, що існують висотні розхо-
дження деяких звуків у порівнюваних гар-
монічних шкалах. Далі продемонструємо 
їх, враховуючи їхню квінтово-комову будо-
ву (див. таблицю № 4) [9]. У таблицях № 1, 
3, 5, 6, 8 представлено дані рівномірно-
темперованої шкали для порівняння з нею.

У  гармонічній шкалі А.  Елліса бачимо 
одну чисту квінту та одинадцять інтерва-
лів, які виходять за межі квінти (показано 
темно-сірим кольором); у гармонічній шкалі 
Дж. Клонариса – чотири чистих квінти та ві-
сім інтервалів, які виходять за межі квінти; 
у гармонічній шкалі В. Карлос та в нашій – 
п’ять чистих квінт і сім інтервалів, які вихо-
дять за межі квінти, хоча числові показники 
у двох останніх збігаються не всі [9].

Представимо середньоарифметичні зна- 
чення квінт у згаданих авторів. Занесемо 
результати середньоарифметичних зна-
чень натуральних квінт н5 і ком cср усіх чо-
тирьох шкал до таблиці та порівняємо з рів-
номірно-темперованими [9].

Середньоарифметичне значення квінти 
гармонічної шкали А. Елліса відрізняється 
від рівномірно-темперованої 1,49831 у дру-
гій цифрі після коми (поганий показник), а 
трьох інших гармонічних шкал – у четвертій 
цифрі (гарний показник)  [9]. Якщо подиви-
тися на співвідношення рівномірно-темпе-
рованої квінти з квінтами цих шкал, побачи-
мо, що тільки квінти шкали А. Елліса розмі-
щені в межах відчуття різниці між ними на 
слух, а в усіх інших – поза межами відчуття. 

Середньоарифметичне значення ком cср 
усіх чотирьох шкал відрізняється від рівно-
мірно-темперованої  cр (1,00113) у другій 
цифрі після коми. Величина  cср визнача-
ється рівнем гармонічності f1 та будовою 
певної гармонічної шкали, тобто ступе-
нем наближення чи віддалення від рівно-
мірно-темперованої. Якщо подивитися на 
співвідношення рівномірно-темперованої 
коми cр з іншими, то побачимо, що вони пере
бувають в межах відчуття різниці між ними.  
Це погані показники, тому що коми дуже 

великі. Крім того, при непоганих середньо-
арифметичних квінтових величинах, погані 
середньоарифметичні величини ком унаоч
нюють проблеми будови всього строю.

Щодо отриманих нами результатів: 
оскільки нашу гармонічну шкалу побудова-
но за принципом наближення її частот до 
співвідносних з ними в рівномірно-темперо-
ваній шкалі, вона має найкращі показники з 
усіх чотирьох шкал. Оскільки цей принцип 
підтверджується результатами досліджен-
ня, будемо користуватися ним надалі.

Бачимо, що значний рівень гармонічнос-
ті  f1 створює проблему коми, незважаючи 
на використання в побудові гармонічної 
шкали правильного принципу наближення 
до рівномірно-темперованої шкали, у якій 
немає проблеми відчутних ком. Тому перед 
нами стоїть таке завдання: показати, як 
змінюється величина й кількість ком при 
поступовому зменшенні величини  f1 на 
прикладі нашого попереднього ряду.

Пригадаємо, що показник рівня гармо-
нічності  f1  – величина, яка змінюється з 
частотою в прямопропорційній залежності: 
чим більша частота, тим більше f1 і навпа-
ки. У діапазоні частот від 32 до 4096 Гц  f1 
нашого ряду змінюється від 2 до 128  Гц 
(див. таблицю №  1). Рівень гармонічнос-
ті  f1 між сусідніми октавами завжди роз-
різняється вдвічі (..., 0,25 Гц; 0,5 Гц; 1 Гц; 
2 Гц; ...; 128 Гц...). Отже, у цьому випадку 
будемо вважати мінімальним кроком зміни 
рівня гармонічності його октавний зсув. 
У зв’язку з цим можна зменшувати рівень 
гармонічності музичного строю, намагаю-
чись отримати гармонічні ряди з величи-
ною  коми за межами відчуття [9].

Якщо величина  f1 прямопропорційно за-
лежить від частоти, то від номера гармоніки 
n,  – оберненопропорційно: чим більше  f1, 
тим менше n і навпаки.

Розроблений нами метод побудови 
шкал гармонічного музичного строю з 
квінтами та комами різної величини поля-
гає у трьох діях: 

1а)  у зменшенні вдвічі рівня гармоніч-
ності всієї гармонічної музичної шкали, 
тобто в зменшенні вдвічі  f1 нижньої окта-
ви f1 : 2, та в збільшенні вдвічі номера гар-
моніки n кожного звука, якщо потрібно, з 
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додаванням чи відніманням m, де m  – 
складова номера гармоніки, яка є цілим 
числом від 1 до необхідного числа задля 
виконання першорядного принципу набли-
ження до рівномірно-темперованої шкали 
(n ∙ 2) ± m; або

1б) у збільшенні вдвічі рівня гармонічнос-
ті всієї гармонічної музичної шкали, тобто 
в збільшенні вдвічі  f1 нижньої октави f1  ∙ 2, 
та в зменшенні вдвічі номера гармоніки n 
кожного звука, якщо потрібно, з попереднім 
додаванням чи відніманням m, де m – скла-
дова номера гармоніки, яка є цілим числом 
від 1 до необхідного числа задля виконан-
ня першорядного принципу наближення до 
рівномірно-темперованої шкали (n ± m) : 2, 
а n ± m – парне число;

2) у підрахуванні частоти кожного звука 
нової гармонічної музичної шкали і побудо-
ві її знизу вгору в межах необхідного діапа-
зону за двома модифікаціями формули (3):

fk = (f1 : 2) ∙ ((n ∙ 2) ± m), або (формула 11)

fk = (f1 ∙ 2) ∙ ((n ± m) : 2). 	 (формула 12)

3)  у виконанні умови, що нею супрово-
джується першорядний принцип, – квінто-
во-комового аналізу отриманої гармонічної 
музичної шкали.

Якщо в результаті такого аналізу коми 
виходять за припустимі межі слухового від-
чуття, якому відповідає цифровий показник 
1,003, то здійснюємо ще раз означені три дії. 
Так повторюємо, доки не отримаємо макси-
мально припустимі значення ком. У резуль-
таті цих дій також отримуємо гармонічні 
шкали з показниками рівня гармонічнос-
ті  f1, які називаються взаємопов’язаними, 
найменший з яких буде кратною частотою 
для f1 усієї групи цих шкал [9]. 

Побудова гармонічного музичного 
строю за допомогою розробленого ме-
тоду. Обираємо визначену послідовність 
1а – 2 – 3. Отже, стосовно нашого музич-
ного ряду з f1 = 2 Гц застосуємо означений 
метод, використовуючи формулу  (11), за 
якою знайдемо f1 нової гармонічної шкали: 

f1 : 2 = 2 : 2 = 1 Гц,

а потім визначимо нові номери гармо-
нік n кожного звука (n ∙ 2) ± m (див. таблицю 
№  6; 5–6 колонки ліворуч). Для цього по-
множимо номери попередніх гармонік (див. 
таблицю № 6, 4 графа ліворуч) усіх звуків 
на 2 і поміняємо цей результат, додаючи  
± m, де m = 1. Після цього знайдемо часто-
ти всіх звуків fk (див. таблицю № 6; 3 графа 
праворуч за формулою  (3)). У  результаті 
отримуємо другу гармонічну шкалу з рів-
нем гармонічності f1, взаємопов’язаним із f1 
попередньої шкали [9].

Так побудована наша гармонічна шка-
ла в контроктаві. Співвідношення кожного 
звука нової шкали з однойменним звуком 
рівномірно-темперованої шкали має кращі 
показники (див. таблицю №  6; 1, 2 графа 
праворуч), тобто саме це й означає змен-
шення величин і кількості ком [9].

Порівняно з першою шкалою (таблиця 
№ 1; таблиця № 3, правий боковик), зміне-
но чотири звуки: F, F , G , A  і отрима-
но нову гармонічну шкалу з удвічі меншим 
рівнем гармонічності і меншою кількістю 
відчутних ком  [9]. Продемонструємо по-
рівняльний квінтово-комовий аналіз наших 
двох шкал (див. таблицю № 7) [9].

Бачимо, що не тільки кількість, але й ве-
личини ком було зменшено. Це ще раз під-
тверджує правильність методу побудови 
гармонічних музичних шкал, як і дії прин-
ципу наближення їхніх частот до рівномір-
но-темперованої шкали. У зв’язку з тим, що 
все-таки в отриманій шкалі лишається п’ять 
ком у межах слухового відчуття, продовжи-
мо застосування нашого методу і зробимо 
ще декілька кроків за формулою (11), у ре-
зультаті яких отримаємо шкалу без єдиної 
відчутної коми. Отримані шкали та їх порів-
няльний квінтово-комовий аналіз міститься 
в роботі [9].

У  результаті цього аналізу впевнюємо-
ся, що дійсно отримали шкалу без єдиної 
відчутної коми. Наші завдання вирішено: 
завдяки застосуванню вищеподаного ме-
тоду (у послідовності 1а, 2, 3), отримано 
натуральну гармонічну музичну шкалу, 
в якій повністю відсутня проблема від-
чутних ком  [9]. Усі наші гармонічні шкали 
мають взаємопов’язані між собою рівні гар-
монічності f1, причому найменший рівень f1 

знайденої (п’ятої) шкали без відчутних ком 
за своєю величиною є спільним кратним 
для перших чотирьох шкал, більших за по-
казником f1 в 2n разів:

f1 вихідної шкали : 2n = f1 оптимальної шкали, тобто 2 : 24 =  
= 0,125 Гц. 		  (формула 13)

Продемонструємо знайдену гармоніч-
ну шкалу, побудовану в діапазоні частот 
від контроктави до п’ятої (див. таблицю 
№  8)  [9]. У  колонках 2, 5, 7, 9, 11, 13, 15 
сірого кольору наводимо показник частоти 
звука рівномірно-темперованої шкали в Гц, 
а в колонках 3, 4, 6, 8, 10, 12, 14, 16 – показ-
ник частоти гармонічної шкали в Гц і номер 
гармоніки.

Задля спільного висновку квінтово-комо-
ві дані щодо всіх наших гармонічних шкал 
зведемо в таблиці № 9 [9].

Об’єднуюча таблиця показує прогре-
сивне зменшення кількості і величин ком у 
зв’язку зі зменшенням f1 гармонічної музич-
ної шкали. З музичного ряду при f1, що до-
рівнює 0,125 Гц в контроктаві (останні рядки 
таблиці № 9), відчутні коми зникають. Таким 
чином, установлено найвищий рівень гар-
монічності  f1 для натуральних гармоніч-
них шкал, у яких відсутня проблема коми.  
У  контроктаві він становить величину 
0,125 Гц, а в першій – 1 Гц. Виходячи саме 
з цього рівня гармонічності, у гармонічних 
музичних  шкалах вирішено проблему на-
явності відчутних ком [9]. 

У результаті аналізу доходимо виснов
ку, що всі без винятку гармонічні шкали 
XIX–XX  ст. мали проблеми звуковисотної 
будови, що виражено в наявності ком, 
відчутних слухом. У  цій статті надано 
метод побудови шкал гармонічного му-
зичного строю з комами різної величини. 
Розроблений та обґрунтований метод до-
зволяє отримати гармонічні музичні шка-
ли із взаємопов’язаними рівнями гармоніч-
ності f1. У результаті дії цього методу побу-
довано 12‑щаблеві натуральні гармонічні 
шкали, у яких вирішено проблему наявнос-
ті відчутних ком та встановлено відповідну 
будову. Викладено першорядний принцип 
побудови гармонічного  музичного строю, 
який полягає в наближенні його до рівно- 

мірно-темперованого. Результативність цьо
го принципу забезпечено необхідними 
умовами  – квінтово-комовим аналізом та 
знаходженням максимально можливого 
рівня гармонічності f1.

1  Пріоритет зафіксовано 16.04.2007. Авторське 
свідоцтво № 21058 від 03.07.2007.

2 Субконтроктава повністю є в органа, декілька 
звуків у контрафагота, фортепіано та арфи.

3 За величиною рівномірно-темперована кома 
практично збігається зі схизмою 32805/32768 
=1,001129150390625 [11].

4 Автор роботи Євона Т. А перейшла на своє ді-
воче прізвище Іваницька Т. А.
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Умовні позначення
н5 – натуральна квінта
ч5 – чиста квінта
р5 – рівномірно-темперована квінта
с – кома
cр – рівномірно-темперована кома
cср – середньоарифметична величина коми 
С1 – звук до контроктави
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c1 – звук до першої октави
c2 – звук до другої октави
c5 – звук до п’ятої октави
d – диференціальний поріг відчуття різниці між 

двома сусідніми частотами
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fk – частота k‑го звука гармонічної музичної шкали
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kср – середньоарифметична величина інтервалу 
n – номер гармоніки гармонічної музичної шкали

В статье изложен разработанный авторами метод построения шкал гармонического музыкального 
строя с коммами разной величины. В  результате действия этого метода построены 12‑ступенные 
натуральные гармонические шкалы, в которых решена проблема ощутимых комм и установлено опред-
еленное строение шкал.

Ключевые слова: равномерно темперированный строй, гармонический музыкальный строй, комма, по-
казатель уровня гармоничности.

Огляди
Reviews

Модифікації образу П’єро у світовому 
й українському мистецтві

та їх відображення в українській версифікації
«Pierrot lunaire» Гартлебена – Шенберґа
(оглядовий нарис та художній переклад текстів)

Любов Анікієнко 

УДК 82–12:81’255.4

Пропонована методична розробка є 
першою спробою поетичного перекладу 
українською мовою німецьких віршів Отто 
Еріха Гартлебена, покладених у текстову 
основу циклу мелодрам «Місячний П’єро» 
(«Pierrot lunaire» – в оригіналі) австрійським 
композитором Арнольдом Шенберґом 
(1874–1951). Перекладені Гартлебеном з 
французької мови поезії Альбера Жіро на-
були в німецькомовній мелодрамі «автор-
ського» звучання – національної лексичної 
своєрідності, виразно індивідуальної пси-
хологічної аури і смислового переакценту-
вання деяких деталей художнього змісту. 
Поданий нижче експериментальний укра-
їнський переклад відштовхується саме від 
цієї німецької версифікації поетичного цик
лу «Pierrot lunaire» А. Жіро.

Метою перекладацького експеримен-
ту є передусім застосування віршів мело-
драми в навчально-педагогічній практиці 
як навчального посібника, що може бути 

використаний на теренах України у вищих 
навчальних музичних закладах І–ІІІ рівня 
акредитації. Зокрема, у курсі світової му-
зичної літератури (у темі «Творчий портрет 
Арнольда Шенберґа»), а також при вивчен-
ні форми рондо в курсі аналізу музичних 
творів (з метою закріплення набутих знань 
шляхом проведення паралелей між віршо-
вою та музичною структурами). Не виклю-
чений зв’язок і з дисципліною «культуро-
логія», принаймні у зв’язку з дотичністю 
проблематики творів Жіро – Гартлебена – 
Шенберґа до художніх пошуків сецесії, 
символізму та експресіонізму. Методична 
розробка адресована не лише педагогам, 
а й студентам спеціальних музичних вишів, 
спонукаючи останніх до поглиблення за-
гального освітнього рівня і фахової зацікав-
леності питаннями мистецтва й музичної 
культури.

Актуалізація здійсненого перекладу та 
супутнього до нього екскурсу в історію ху-

Стаття присвячена 100-річчю від часу написання циклу мелодрам «Pierrot lunaire» Арнольда Шенберга 
(1912). Увазі читача пропонується перша спроба поетичного перекладу українською мовою текстів 
цього твору – віршів бельгійського поета Альбера Жіро, перекладених німецьким поетом Отто-Еріхом 
Гартлебеном. Ввідний нарис окреслює історію написання «Pierrot lunaire» Арнольда Шенберга та численні 
інтерпретації образу паяца П’єро в мистецтві ХХ ст., зокрема українському.

Ключові слова: П’єро, commedia dell’arte, кабаре, мелодрама; театральна маска, образні модифікації; 
інтерпретація; символізм, сецесія, кверофутуризм; рондель, рефренні повтори, асонанс рим.

This publication is dedicated to the 100th anniversary from the date of writing of the melodrama cycle «Pierrot 
lunaire» by Arnold Schoenberg (1912). The readers are presented with the first attempt of poetic translation into 
Ukrainian of its texts – poems by the Belgian poet Albert Giraud, translated into German by the poet Otto Erich 
Hartleben. The introductory study outlines the history of writing of «Pierrot lunaire» as well as numerous artistic 
interpretations of the clown Pierrot's character in the 20th century, partly in Ukrainian art.

Keywords: Pierrot, commedia dell’arte, cabaret, melodrama; theatrical mask, character’s modifications; inter-
pretation; symbolism, secession, quero-futurism; rondel, refrain repeatings, rhyme assonance
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дожнього образу П’єро обґрунтовується 
насамперед вшануванням 100‑річчя від 
часу написання «Pierrot lunaire» Шенберґа 
(1912 рік). Перспективним завданням про-
понованого перекладу є створення аль-
тернативної пропозиції до російськомов-
ної версії цього твору, незрідка озвучува-
ної на сценах світових та українських те-
атрів, філармоній. Ця творча ідея виразно 
синхронізується з намаганням вітчизняних 
літераторів запропонувати світові влас-
ні, українські переклади багатьох іншо-
мовних за текстом музичних композицій 
(опер, кантат, солоспівів та  ін.). У  широ-
кому полі сучасних музично-теоретичних 
досліджень пропонована в методичній ро-
боті розвідка і переклад претендують на 
новаційний аспект.

У  процесі творчої перекладацької ро-
боти постало питання про відображення  
образно-смислових модифікацій провідного 
ліричного героя твору Шенберґа: до цього 
спонукав ідейно-художній задум мелодра-
ми австрійського композитора і, зрештою, 
сама багатобарвна палітра її поетичного 
тексту. Образна «поліфонія» постаті П’єро 
цікава не лише в плані перекладацького 
експерименту, пов’язаного з намаганням 
передати українським поетичним словом 
багатовимірність цього художнього образу. 
За нею стоїть надто більше – «код П’єро», 
прочитуваний та інтерпретований у профе-
сійному мистецтві XIX–XX  ст. дуже різно-
манітно, іноді й кардинально суперечливо. 
Не багатьом літературно-театральним об-
разам світового мистецтва пощастило про-
йти крізь віки  – стало й наскрізно  – такий 
складний, химерно звивистий і багато в чо-
му показовий шлях, як балаганному паяцо-
ві П’єро. Мінлива його сутність стала своє
рідним дзеркалом, у якому знайшли свій 
специфічний відбиток різнопланові духовні, 
художньо-естетичні пошуки та мистецькі 
тенденції і напрями європейської культури 
постромантичної доби. Простежити його до-
рогу – уже з оглядової перспективи початку 
XXI ст. – чудова нагода для дослідження ху-
дожніх інтересів, шукань і творчих маніфес-
тацій митців недавнього минулого, яке ще 
не перегорнуло для нашого сучасника свою 
промовисту сторінку.

У  цьому дискурсі  – подальший ескізний 
нарис, який окреслює історію написан-
ня «Pierrot lunaire» Арнольда Шенберґа 
та численні прояви «масок» П’єро в мис-
тецтві XX  ст., зокрема й українському. 
Пропонований матеріал може набути в 
майбутньому значного розширення й погли-
блення у спеціальному критично-аналітич-
ному дослідженні.

«П’єро кінця ХІХ  століття втілює у собі 
всі бажанння без цілі, манію властолюб-
ства і жадобу слави, абсурдні походеньки 
упереміж із комічним відчаєм покоління, ко-
тре добровільно змізернило свій ідеал і все 
ж таки не здатне задовольнитися простими 
й здоровими втіхами дійсності; і коли він 
вдивляється у місячне сяйво, цей місяць 
у сутінку хмари ввижається йому величез-
ним черепом, що котиться пусткою небес».

(Поль Арен)

«...якщо він не бажає бути привселюд-
ним посміховиськом, то мусить намагатися 
бути якомога більш фантастичним...»

(А. Сімонс)

Уже більше ніж півстоліття минуло по 
смерті видатного «нововіденця» Арнольда 
Шенберґа (1874–1951) і рівно сто років 
від часу написання ним знаменитого 21‑го 
опусу  – циклу мелодрам «Pierrot lunaire» 
(1912), створеного на тексти німецького 
поета Отто Еріха Гартлебена. «Місячний 
П’єро» був одним із найбільш значних і 
проблематичних творів австрійського ком-

позитора, який різни-
ми своїми гранями 
вплинув на подаль-
ший розвиток му-
зичного мистецтва 
ХХ  ст. Ця унікальна 
в багатьох відношен-
нях композиція ще 
й дотепер не втра-
чає своєї гіпнотичної 
принадності, інтри-

гує високою композиторською майстерніс-
тю, експресивно загостреною емоційною 
тональністю і яскравою театральністю по-
етичних образів.

Сучасний слухач-інтелектуал, достатньо 
обізнаний з усілякими спокусами новітньої 
поетики, не омине своєю увагою і текстів 
«Місячного П’єро», вартісних і цікавих у різ-
них пізнавальних аспектах. Свого часу в них 
конденсувалися особливо показові художні 
тенденції перехідного періоду на зламі XIX–
XX ст., які своїм корінням сягали в минуле, 
квітували в теперішньому і плекали паро-
стки майбутніх мистецьких починань.

Поет Отто Еріх Гартлебен у віршах 
«Місячного П’єро» майстерно передав той 
дух «трагічного кабаре» передвоєнних ро-
ків початку XX  ст., в якому за зовнішньою 
екстравагантністю виразу і позірним естет-
ством потаємно бриніла «вічна» тема в мис-
тецтві. Внутрішній розлад людини з дійсніс-
тю, болісне роздвоєння особистості, пошуки 
моральних орієнтирів, а також парадоксаль-
не поєднання серйозних філософем і «па-
нічного сміху» як особливого прояву пафо-
су – ось лише короткий перелік штрихів, які 
ще й нині приваблюють до «Pierrot lunaire» 
Гартлебена  – Шенберґа погляди літерато-
рів, музикантів, естетиків і філософів.

Передісторія виникнення мелодрами 
«Місячний П’єро» А.  Шенберґа. З  пере-
їздом у 1911  році до Берліна композитор 
зустрічається з драматичною акторкою 
Альбертіною Цéме, котра успішно виступа-
ла на той час у місцевих літературно-артис-
тичних кабаре. Одним з акторських амплуа 
Цеме, яке неабияк прислужилося до її по-
пулярності в колах берлінської театральної  
публіки, була роль П’єро: у художньо опое
тизованій постаті балаганного паяца во-

на наслідувала образ, створений раніше 
знаменитим французьким актором-мімом 
Дебюрό. Щоправда, витончений шарм і 
пластика французького прототипу цього 
сценічного образу набули в її інтерпретації 
дещо іншої градації  – у бік екзальтованої 
експресії, деякої манірної іронії і гротеско-
вого пародіювання. До Шенберґа акторка 
звернулася із пропозицією скомпонувати 
для її творчого вечора невеличкий твір у 
дусі мелодрами. Цей жанр мав би допов
нити спектр її виступів у монологах, пан
томімах і танцях, сатиричних ревю і драма-
тичних сценах. Пошуки відповідного тексту 
привели їх до віршів німецького письмен-
ника і поета Отто Еріха Гартлебена, які бу-
ли опубліковані ним незадовго до смерті 
ще в 1904 році і призначалися для вжитку 
саме в кабаре. Властиво, це були не оригі-
нальні поезії автора, а перекладені ним з 
французької мови вірші Альбéра Жірό, що 
складали показовий для бельгійського пое
та поетичний цикл «Pierrot lunaire».

Із 50‑ти поетичних перекладів Гартлебена 
Шенберґ обрав 21 вірш і записав їх власно-
руч у зошит, причому декотрі з них одразу 
супроводив короткими нотними ескізами. 
Робота над партитурою «Місячного П’єро» 
протікала інтенсивно, але з незначними пе-
рервами, тож зайняла приблизно три міся-
ці, від березня до початку липня 1912 року 
(фінальний номер циклу в архівах автора 
позначений 30‑м  травня). Останні штрихи 
в композицію були внесені Шенберґом за 
чотири дні до його 38‑ліття. Маленькі му-
зичні мелодрами народжувалися «залпом» 
і спочатку в довільній послідовності. Лише 
згодом композитор на власний розсуд їх 
згрупував у цикл мелодрам, об’єднавши 
частини циклу наскрізним «сюжетом» і ви-
разно спланованою драматургією.

Повна назва твору виявилася доволі 
розгорнутою: «Тричі по сім віршів із “Pierrot 
lunaire” Альбера Жіро в німецькому пере-
кладі О.  Е.  Гартлебена для розмовного  
голосу, фортепіано, флейти (і флей-
ти-пікколо), кларнета (і бас-кларнета), 
скрипки (і альта) та віолончелі». У цей 
спосіб детально зазначалися авторство за-
стосованих поезій, склад виконавців і спе-
цифічний «вокал» (Sprechgesang, тобто 
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«розмовний спів»), а також – з перших слів 
найменування – замислена композитором 
тристадійна структура твору.

З початком осені пробні репетиції були 
вже в розпалі й відбувалися вони не раз 
публічно – за присутності численних заці-
кавлених музикантів, критиків і газетярів. 
З ентузіазмом очікувана прем’єра «Pierrot 
lunaire» відбулася невдовзі, у жовтні 
1912 року в берлінському камерному теа-
трі Choralionsaal. Під час концерту-виста-
ви Альбертіна Цеме, котра екзальтовано 
й декламаційно-«співно» озвучувала свою 
партію Sprechstimme, виступала у від-
повідному гримі й білому «п’єрівському» 

костюмі на фоні чорного драпування сце-
ни. Квінтет інструменталістів, що супрово-
джував цикл мелодрам під орудою самого 
Шенберґа, був за лаштунками. «Розмовний 
голос» у виконанні Цеме лунав рельєфно, 
почасти перекриваючи звучання акомпа-
нементу. Її експресивні вигуки, що перехо-
дили в шепіт і зітхання, ковзаючі глісандо 
й дрижання голосу викликали, за словами 
очевидців, мимовільне дрижання і навіть 
деякий шок у слухачів. Та спричинила цей 
ефект не лише особлива артистична ма-
нера виконавиці, а більшою мірою сама 
музика Шенберґа  – експресивна, психо-
логічно загострена і «некомфортна» для 
налаштованого на академічні уподобання 
слухача.

Після прем’єри критика і преса по-
справжньому вирували, причому гучні ди-
фірамби чергувалися зі скандальними ре-
цензіями. Утім, те саме супроводжувало й 
подальшу сценічну долю «П’єро»: шлейф 
уїдливих критичних відгуків з приводу цього 
опусу тягнувся за Шенберґом ще довгі роки. 
А для Цеме її співпраця з композитором у 
подальший період їхніх спільних концерт-
них турне виявилася доленосною: саме в 
«ролі» П’єро вона надовго запам’яталася 
сучасникам і навіть заслужила достойного 
порівняння зі знаменитою французькою ак-
торкою Сарою Бернар.

Альбéр Жірό (Albert 
Giraud)  – бельгій-
ський поет (1860–
1926), представник 
французькомовної 
літератури на зламі 
ХІХ–ХХ ст., був учас-
ником мистецького 

угрупування «Молода Бельґія». У парнась-
ких колах його вшановували як особливо 
модного на той час автора, хоча він не воло-
дів надто яскравим талантом. У поезії Жіро 
в дивовижній суміші відтворено різні мінли-
ві віяння останніх десятиліть ХІХ ст. – сим-
волізм, натуралізм, сецесія, експеримен-
тальні пошуки літературно-артистичних ка-
баре, почасти й моторошні одкровення до-
зріваючого експресіонізму. До образу П’єро 
він звертався неодноразово. Вірний своєму 
уподобанню, Жіро створив три віршові цик
ли з дуже показовими назвами: «Pierrot 
Lunaire» (1884), «Pierrot Narcisse» (1891) і 
«Heros et Pierrots» (1898). Бельгійський по-
ет мріяв про втілення «Місячного П’єро» у 
камерному театрі, уявляючи його покладе-
ним на музику французьким композитором 
Клодом Дебюссі. У  критичній літературі ці 
показові для стилю Жіро поезії ще донедав-
на оцінювалися як прояв витонченого дека-
дансу з явним ухилом до еротики, естетики 
вишуканих жахів, навіть садомазохістських 
тенденцій, а сама його творча постать – як 
бліда копія французького символіста Поля 
Верлена.

Óтто Éріх (Ерік) Гартлéбен (Otton Erich/
Eryk Hartleben)  – маловідомий широко-

му загалу німецький 
літератор (1864–
1905)  – спинився на 
першому поетичному 
«п’єрівському» циклі 
Жіро, пристосовуючи 
переклад до потреб 
і духу берлінського 
артистичного каба-
ре. Його «Місячний 
П’єро» не є ретель-
ним копіюванням осо-

бливостей поетики екстравагантного бель-
гійця. Гартлебен пропонує досить вільний 
переклад віршів Жіро, не надто акцентуючи 
притаманні їм манірність і хворобливі фан-
тазії зі сфери психоаналізу. Принаймні ці 
риси він значно пом’якшує, і в його поетич-
них рядках виразно струменять лірика та 
романтична ностальгія. Експресіоністська 
символіка теж присутня, проте огорнена 
вона відтінком м’якої іронії, а страхітливі 
жахи і гротескові образи подані більш по-
мірковано і навіть зведені подекуди до рів-
ня наївної моторошної казки. Деякі натура-
лістичні деталі, такі як, приміром, у поезії 
«Вальс Шопена», де Жіро нагнітає відчуття 
відрази, описуючи сухотницю з кривавим 
харкотинням на губах, Гартлебен натомість 
опоетизовує: це вже бліда краплина крові, 
що ледь забарвлює немічні вуста.

Критики не були одностайні в своїй 
оцінці гартлебенівського «П’єро». Дехто 
схилявся до думки, що вони є провінцій-
но-демонічними, химерними і претензійни-
ми, а водночас і блідими в літературному 

Перші виконавці циклу «Pierrot lunaire» Шенберґа після прем’єри
(на задньому плані в центрі світлини – композитор Арнольд Шенберґ)
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відношенні. Інші, навпаки, визнавали їхні 
безсумнівні достоїнства, оригінальність та 
насамперед розмаїття поетичних образів. 
І дійсно, попри всі ці дискусійні відгуки, не 
можна заперечити у цих віршах напрочуд 
багатого спектра настроїв та картин. Тут 
присутні різні і часто суперечливо контра
стні смислові нюанси: прониклива лірика і 
напружена експресія, легка іронія, бурлеск 
і грубий гротеск; патетичні проповіді і жан-
рові сценки; ніжні імпресіоністські акварелі 
і фантастичні офорти. Уся ця позірна стро-
катість, складаючись в органічну образну 
систему, розкриває підвищено емоційний і 
багатоликий поетичний світ.

Наскільки адекватно німецький варіант 
«П’єро» Гартлебена передав зміст чи дух 
французького оригіналу  – це вже окре-
ме питання для дослідження. Важливим 
є те, що версія Гартлебена задовольнила 
Шенберґа і спонукала до написання вель-
ми цікавого музичного твору, який ознаме-
нував апогей «атонального» або експресіо
ністського періоду творчості композитора.

Зрештою, Шенберґів підхід до тексту 
був своєрідним, про що свідчить, між ін-
шим, зміст його статті «Відношення до 
тексту». У ній композитор зізнається: зна-
ючи напам’ять величезну кількість пісень 
Франца Шуберта, він, однак, не спромігся 
би відтворити до ладу їх поетичної осно-
ви. Бо текст для нього був вторинним, 
слугуючи лише імпульсом до вираження 
музичної ідеї як домінуючої естетичної вар-
тості. Тож, очевидно, цим і зумовлюються 
властиві партитурі «Pierrot lunaire» вірту-
озне маніпулювання «вокальною» партією 
Sprechstimme нарівні з партіями інструмен-
тального квінтету, складне оперування по-
ліфонією ансамблевих голосів і, зокрема, 
блискавичне, буквально кількасекундове 
«промовляння» слів у «Galgenlied» (12‑й 
номер мелодрами). Відтак, аби зрозуміти 
власне музичний зміст подібних фраґмен-
тів твору, варто заздалегідь ознайомити-
ся з «імпульсом», тобто самим поетичним 
словом, безумовно спонукальним до тво-
рення строкатих музичних «картинок» у 
Шенберґовому опусі.

Особливо привабливою якістю віршів 
Жіро-Гартлебена є їх музикальність. Не 

в останню чергу цю якість зумовив вибір 
для них специфічної віршової структури. 
Так, усі вірші «Pierrot lunaire» виявляють 
стабільну форму ронделю, що було зазна-
чено Жіро в підзаголовку до циклу поезій: 
«Ронделі бергамаські». Рондельна струк-
тура загальними своїми контурами нага-
дує будову музичного рондо типу АВАСА. 
Рондéль  – давньофранцузька віршова 
форма, що набула поширення і в новочас-
ній європейській літературі на ґрунті різних 
національних культур. Літературні довідни-
ки подають разом із ронделем тлумачення 
віршового рондо: вони, наче близнюки, спо-
ріднені хронологічно і, головне, компози-
ційно. Тож у синтезі спільних для них ознак 
маємо вірш із 13 рядків, де обов’язковими 
є римовані повтори з двох наскрізних рим. 
Рондель складається з трьох строф: пер-
ша і друга є катренами, а третя – п’ятивірш. 
Подібно до музичного «рефрену»-приспіву, 
1‑й, 7‑й та 13‑й рядки повторюються не-
змінно і сприяють утвердженню основної 
поетичної думки. (Збігається, за винятком 
дрібних деталей, і другий рядок з восьмим, 
але вони найімовірніше є своєрідним по-
довженням рефренного motto, котре по-
деколи в ронделі «урізається»). Уникаючи 
монотонії і механічного калькування, поети 
іноді вдаються до незначного варіювання 
головуючого в тексті словесного рефрену.

Подібність поетичного ронделю до 
структури типового музичного рондо про-
стежується у схемі, яку натрапляємо в му-
зично-теоретичній літературі [33, с. 183].

   

   

Автор пропонованих у цьому методич-
ному дописі перекладів віршів Гартлебена 
принагідно послуговується підрядником  – 
прозовим перекладом змісту віршів, здій-
сненим сучасним українським музикознав-
цем Стефанією Павлишин в її монографії 
«“Місячний П’єро” А.  Шенберга» (Київ, 
1972). Читач матиме змогу відчути принад-
ність невимушеної течії прозового перекла-
ду і порівняти його з об’єктивно вимушеною 
стислістю поетичних рядків, принадних, як 
і належиться поезії, уже іншими питомими 

якостями. Частково побічним орієнтиром у 
процесі перекладання слугувала російська 
версія перекладу поезій Гартлебена, здій-
снена Майєю Елік і видрукована в москов-
ському виданні музичної партитури твору 
Шенберґа. Російський текст «Місячного 
П’єро» вже був практично апробований,  
оскільки не раз звучав у концертному 
виконанні. На українській сцені, зокрема, 
своєрідне інтерпретування «П’єро» ро-
сійською мовою представила в 1975  році 
Лідія Столбун (за участю ансамблю соліс-
тів Київського камерного оркестру під керу-
ванням Ігоря Блажкова).

Російські тексти М. Елік багатьма нюан-
сами передають поетичну ауру «Місячного 
П’єро» Гартлебена, а в художньому плані 
почасти навіть перевершують німецьке 
першоджерело. Автор російського пере-
кладу ретельно відтворює строфічну струк-
туру ронделю та його рефренність, однак, 
компонуючи свої вірші, не завжди послу-
говується належним цій поетичній формі 
проведенням двох наскрізних рим. Саме ця 
деталь знижує в російському варіанті гар-
монійну регулярність і системну «пульса-
цію» рондельного римування. Щоправда, 
жертвуючи римованим узгодженням ряд-
ків, російський переклад набуває інших 
переваг: вдалої смислової синхронізації з 
оригінальним текстом, заворожуючої мо-
нотонії ритмічно впорядкованої квазіпро-
зової декламації. Лише подекуди виника-
ють у рядках вимушені ритмічні «збивки», 
як-от: утинання віршової стопи, додавання 
зайвого складу, невластиве перенесен-
ня наголосу тощо. До прикладу: «Auf dem 
schwarzen hochheiligen Waschtisch – Перед 
чёрным священным трюмо; Berauschest 
wieder mich  – Пьянишь ты снова меня; 
Nach Bérgamo, zur Heimat  – На родину, в 
Бергáмо». Утім, ці дрібні негаразди росій-
ськомовного «Лунного Пьеро», хай і не зо-
всім точно допасовані до чітко запрограмо-
ваного Шенберґом ритмічного рисунка «во-
кальної» партії, при комплексному озву-
ченні партитури малопомітні. Не завадить 
загальному сприйняттю музичного образу 
начебто й те, що окремі слова подеколи 
не прослуховуються, гублячись у плетиві 
інструментальних ліній чи захлинаючись 

у проблемно артикульованій скоромов-
ці. Проте, чи не виграла б у слухацькому  
сприйнятті змістова частина твору, якби 
вірші мали риму? Завдяки їй слухач міг би, 
напевне, за інерційним здогадом, домисли-
ти собі деякі текстові «туманності», а ефект 
«музикальності» мелодрами лише б зріс.

Власне з оцієї полемічної позиції виник
ла ідея створення українського перекладу 
віршів Гартлебена, умотивована, щонай-
перше, бажанням якомога переконливі-
ше втілити «музикальну» суть ронделю. 
Звичайного еквіритмічного перекладу пое
зії видавалося замало, аби відтворити об-
разний стрій та емоційну палітру цих пое
зій. Ритм вірша автор бачив у грі суміжно-
го, перехресного і кільцевого римування, у 
рефренних повторах остинатних рядків, а 
мелодійність – у милозвучній фоніці укра-
їнської мови. У результаті «перетранспону-
вання» німецького варіанта віршів в укра-
їнську «тональність» постало дещо неочі-
куване. А саме (як нам видається): більша 
м’якість, теплота і гармонійна заокругле-
ність, немов рядки пірнули в еластичне, 
плинне русло. Але із набутою при цьому 
ліричною пластичністю і «заколисуючим» 
асонансом рим частково втратилася ха-
рактерна для німецького оригіналу пікант-
на манірність, деяка, так би мовити, аро-
ґанція, а подекуди і гарячкова нервозність, 
загострений емоційний «екстрім».

У ході перекладацького експеримен-
ту бажаним ефектом був збіг українсько-
го вербального еквіваленту з «фонізмом» 
головних слів тексту Гартлебена, закцен-
тованих смислом, інтонацією, місцезнахо-
дженням у рядковій системі. У  найбільш 
влучних українських «транскрипціях» при-
сутнє збереження основної інтерпункції і 
синтаксичної конструкції речень оригіна-
лу. Основні труднощі, що виникали в про-
цесі перекладання з німецької мови, були 
пов’язані з пошуками відповідних україн-
ських слів і виразів, спроможних хоча б на-
ближено передати надзвичайну конструк-
тивність і характерну лаконічність німецької 
лексики. Саме ця специфічна особливість 
оригінального тексту часто чинила спро-
тив намаганню вмістити усю гаму емоцій 
у стислі чотирирядкові строфи. «Опір» ма-
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теріалу був настільки сильний, що зумовив 
необхідність пожертвувати в українському 
варіанті ефектом рефренно повторюваних 
7‑8‑го рядків і обмежитися максимально 
економним заходом – «укороченням» цен-
трального рефрену до розміру лише одно-
го, сьомого рядка.

* * *
...Своєрідним є ліричний «герой» шен-

берґівського твору. За походженням П’єро – 
традиційний персонаж французького бала-
ганного театру, незмінний учасник народних 
ярмаркових арлекінад, починаючи десь з 
кінця XVII ст. Прототипом його є, як уважа-
ється, слуга Педроліно з давньої італійської 
народної комедії масок (commedia dell’arte). 
Щоправда, у версії Жіро – Гартлебена цей 
комедіант виступає із виразним французь-
ким ім’ям, хоча в самому «сюжеті» «Pierrot 
lunaire» він начебто зберігає своє італійське 
походження. Про це мовиться, зокрема, у 
вірші «Ностальгія», а «італійськість» цього 
персонажа довершується і красномовним 
«епілогом» поетичного циклу: П’єро спря-
мовує свій шлях на південь, до рідного міс-
течка Бéргамо (не плутати з Бергáмо, що в 
Туреччині). Музично-теоретична література 
теж інерційно стверджує: П’єро – італійська 
театральна маска. Cценічне амплуа П’єро – 
кумедний невдаха, нещасливий коханець, 
суперник Арлекіна. Із супутніх йому персо-
нажів у поетичному циклі «Pierrot lunaire», а 
відтак і в мелодрамі Шенберґа лише мимо-
біжно згадуються Коломбіна, Касандер та 
безіменна підстаркувата дуенья.

Комедійний образ П’єро в Шенберґа до-
корінно переосмислений. Зникли власти-
ві йому щира простакуватість, дотепність 
жартів і кумедні витівки наполегливого, 
хоча й почасти похнюпленого невдачами 
приборкувача жіночого серця. Колишній 
зворушливий і потішний незграба вбирає 
на себе маску блазня, за якою ховає свою 
раниму душу. Відтепер перед нами – есте-
тизований образ вишуканого і печального 
меланхоліка, заблукалого в тенетах влас-
ної потривоженої свідомості.

І  що знаменно: у рік написання 
Шенберґом «Pierrot lunaire» вийшла дру-
ком стаття з дуже показовою назвою «До 
історії типу П’єро». У ній мовилося про різні 

версії цього образу і, головне, про карди-
нальні його перетворення у мистецтві на 
зламі ХІХ–ХХ ст.: в опері «Паяци» Руджеро 
Леонкавалло, у балеті «Петрушка» Ігоря 
Стравінського, у поезії Поля Верлена, 
Жюля Лафорґа, Альбера Жіро, Олександра 
Блока, Анни Ахматової, у новочасній графіці 
та живопису (Адольф Леон Віллéт (Willette), 
Óбрі Вíнсент Бьордслі, чи Бьордслей та ін.). 
За підсумковим описом цих ремінісцент-
них мотивів мало хто здогадувався, що з 
постаттю П’єро-комедіанта ще не раз зу-
стрінемось в майбутньому, що він і надалі 
йтиме своїм звивистим шляхом, не поки-
даючи мистецької арени. У  театрі перших 
десятиліть XX cт. амплуа П’єро оригінально 
інтерпретували знаменита французька ак-
торка Сара Бернар (1844–1923), а в Росії – 
талановитий актор і режисер Всеволод 
Мейєрхольд (1874–1940). Їхні «п’єрівські» 
образи увіковічнені в картинах художни-
ків (див. ілюстрації). Принагідно згадає-
мо й дуже популярного свого часу в Росії, 
а нині дещо призабутого співака і лицедія 
Олександра Вертинського (1889–1957),  
якому машкара П’єро імпонувала в період  
Першої світової війни. На афішах тих дав-
ніх днів натрапляємо на промовистий 
псевдонім виконавця «Чорного П’єро»: 
П’єро Арлекінович Коломбінін. Не зали-
шилось осторонь і кіно XX ст.: «Діти рай-
ка» Марселя Карне (1944), «Божевільний 
П’єро» Жана-Люка Годара (1965), а почасти 
й відлуння цього персонажа в ролях знаме-
нитого Чарлі Чапліна.

В  українському мистецтві минулого 
століття маємо як мінімум кілька цікавих 
іпостасей П’єро, що заслуговують на ува-
гу й порівняльного аналізу. З-посеред них 
найбільш ранньою, як видається, є постать 
цього персонажа в опері «Два П’єро, або 
Коломбіна» (за Едмоном Ростаном) компо-
зитора Бориса Яновського (1875–1933). 
Уперше поставлена в Києві в 1907  році, 
вона, як можна судити з рецензій того ча-
су, виявила сполучення модерну і неокла-
сицизму в моделях музики XVII–XVIII  ст. 
Доволі інтригуючий мистецький факт, бо ж 
сам твір, на жаль, аж надто маловідомий 
сучасній театральній публіці. Тож спроможі-
мося бодай приблизно уявити (з огляду на 

вельми радикальні художні експерименти 
й модерні стилістичні уподобання компози-
тора) вирафіноване естетство, манірність і 
двозначність зображуваного в ньому пер-
сонажа. У такому іміджі він, напевне, цікаво 
доповнить галерею колоритно задуманих 
оперних героїнь Яновського, котрі мані-
фестують у його творчості, як це відзначає 
музична критика, мотиви містики, еротики, 
патологічної жорстокості (принаймні в опе-
рах за Оскаром Уайльдом, Олександром 
Купріним, Антоном Чеховим).

Два десятиліття потому професор 
Київської консерваторії Ігор Белза (1904–
1994) напише оригінальний фортепіанний 
цикл під назвою «Сюїта на теми малюн-
ків Обрі Бердслея» (1929). Центральна в 
ній частина  – «Смерть П’єро»  – додасть 
нам більш конкретний візерунок у портреті 
й злощасній долі балаганного паяца. І, оче-
видно, матимемо тут щасливу нагоду для 
порівняльного зіставлення: як, властиво, 
вибудовують той образ самобутній англій-
ський майстер витонченого рисунка і, дещо 
згодом, високоерудований відомий україн-
ський музикант та науковець, і що у тих від-
битках є синхронне чи відмінне.

Не залишилась 
осторонь зазначе-
них шукань і ново-
часна українська 
література. Так, у 
поезії 20‑х років на-
трапляємо на ще 
одну карнаваль-
ну маску паяца – у 
м істифік ац ійн ій , 
іронічно-пародій-
ній інтерпретації 
Михáйля Семенкá 

(Семенкό, він же Михайло Васильович 
Семéнко, 1892–1937), оригінального поета, 
основоположника і теоретика українського 
панфутуризму. Визнаного лідера україн-
ських «футуропрерій» цей образ знаджу-
вав неодноразово: у віршах «П’єро зада-
ється», «П’єро кохає» та – комплексно – у 
циклі «П’єро мертвопетлює», укладеному 
1918 року. Упродовж десятиліття він невід-
ступно його супроводжує, наче двійник і, 
напевне ж бо, в автобіографічному сенсі. 

Урешті, у 1929 році, автор видруковує пер-
ший том Повного зібрання творів під вель-
ми показовою назвою «Арії трьох П’єро»: 
у тих різнопланових ликах блазня чуємо не 
лише майстерно шифровані (а не раз і від-
верто демонстровані) одкровення поета, 
але й – уже наприкінці – його прощання з 
улюбленою захисною, вдало запозиченою 
маскою комедіанта. Ретроспективно в пое
тових «Аріях» вимальовується виразна 
смислова домінанта і внутрішній дисонанс 
образу двійника: епатажний, ексцентрич-
ний і сповнений бравади «футуристичний» 
герой, з одного боку, і, з другого, – безза-
хисна й замучена роздвоєннями особис-
тість, «душа якої прагне ласки».

Відтоді, як вигля-
дає, на більш ніж пів-
століття П’єро зни-
кає з обріїв вітчиз-
няного мистецтва, 
бо ж, звісно: інші ху-
дожні об’єкти та ідеї 
стали в пошануван-
ні. Тож уже після зна-
чної перерви, цілком 
несподівано (бо зо-

всім нещодавно) надибуємо відлуння дво-
планового семенкόвого образу в музиці су-
часності: нова музична оповідь-варіація про 
поневіряння і образні парадокси цього не-
путящого, зболеного сумнівами та вагання-
ми комедіанта – у камерній кантаті «П’єро 
мертвопетлює» українського композитора 
Олександра Козаренка (1994).

Озирнемося подумки: сецесія, симво-
лізм, кверофутуризм, необароко?.. За яки-
ми ще лаштунками майне мандрівна тінь 
П’єро? Цілком природно було б упізнати 
його поставу, наприклад, у ляльковому те-
атрі чи Театрі юного глядача – у змістовній 
і повчальній ролі, з відтінком поетичного 
шарму: артистичний, приязний і ледь дива-
куватий мрійник із Країни Дитинства. А ма-
ла сцена чи, зрештою, мультиплікація, де 
пластика цього образу була б цілком до-
речною та органічною?

Утім, вернімося до Шенберґового твору 
та його головного героя, якого композитор 
веде крізь хащі й місячні галявки його безта-
ланної життєвої «партитури». Тут Місячний 
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П’єро – знедолена людина, нещасний поет, 
який блукає світом у пошуках загубленого 
ідеалу і втрачених ілюзій. Його серце огор-
тає туга і безнадія. У  хвилини найбільшої 
розпуки П’єро марить, його пригнічують і 
лякають огидні галюцинації. Перед слуха-
чем проходить низка моторошних картин: 
П’єро викрадає рубіни із могильних склепів 
(«Грабіж»), продірявлює череп Касандрові і 
запалює з нього, як із люльки («Підлість»), 
а вже незабаром жорстоко й зловтішно 
виграє велетенським смичком по тім’ї ли-
сого Касандра («Серенада»)... Що ж це? 
Реальні сцени мандрівного шляху чи, мо-
же, жахливі сновидіння, якась маніакальна 
маячня, що виникає у хворобливій уяві не-
щасливця?

Упродовж твору спостерігаємо цілу 
низку дивовижних образних перетворень 
цього химерного героя. Спочатку П’єро  – 
мрійник, меланхолік, ніжний і примхливий 
коханець, а далі  – пристрасний проповід-
ник, випещений денді, лякливий грабіжник, 
садист. І тільки згодом знов – чуйний поет, 
просвітлена душа, що прагне воскресити 
давно забуті світлі почування...

Єдиний сталий образний компонент 
мелодрами  – це ніч і, звісно, місяць, який 
супроводжує П’єро у його марних пошу-
ках-блуканнях. Місяць  – близнюк його ду-
шевного стану (згадаймо, для порівняння, 
наскрізні «остинатні» образи в романтичних 
вокальних циклах Ф.  Шуберта: струмок у 
«Прекрасній мельниківні» і чорний крук – у 
«Зимовому шляху»). Подібно до душі пое
та, хворий і сам місяць – блідий, холодний, 
немічний. Примарне його світло не зігріває 
серця, а лише посилює почуття самотності 
й розгубленості у ворожій темряві ночі. Ось 
П’єро-поет очима п’є п’янке вино місячного 
сяйва, місячним променем гримує обличчя, 
шукає в лісовій хащі місячні троянди, роз-
дратовано стирає зі своєї одежі місячну пля-
му, а ось уже на грішника летить з височи-
ни серп місяця, що стинає людські голови... 
І тільки у заключному номері мелодрами від-
ступає зловісна магія ночі: поет прямує до 
рідної домівки і погляд свій звертає в ясну 
далечінь. А там – ген-ген далеко, за зеленим 
горизонтом  – жевріє, мов світанок, надія. 
Надія віднайти втрачену віру у прийдешній 
день і сенс свого земного існування.

ВЕРСІЯ УКРАЇНСЬКОГО ПЕРЕКЛАДУ 
ПОЕТИЧНИХ ТЕКСТІВ О. Е. ГАРТЛЕБЕНА

1. Mondestrunken 
(Сп’янілий від місяця)

Den Wein, den man mit Augen trinkt,
Giesst nachts der Mond in Wogen nieder,

Und eine Springflut überschwemt
Den stillen Horizont.

Gelüste, schauerlich und süss,
Durchschwimmen ohne Zahl die Flüten!
Den Wein, den man mit Augen trinkt,
Giesst nachts der Mond in Wogen nieder.

Der Dichter, den die Andacht triebt,
Berauscht sich an dem heiligen Tranke,

Den Himmel wendet er verzückt
Das Haupt und taumelnd saugt und 
			   schlürft er
Den Wein, den man mit Augen trinkt.

«Вино, що його п’ють очима, зану-
рює вночі місяць у хвилі, і сильний мор-
ський прилив захльостує спокійний обрій. 
Потоками без числа пливуть пристрасні 
спокуси, моторошні і солодкі! Поет, якого 
спонукає молитва, п’яніє від святого на-
пою, захоплено повертає до неба голову і, 
хитаючись, всмоктує і хлебає вино, що його 
п’ють очима» [С. Павлишин].

Вино, що лиш очима п’ють,
Додолу місяць ллє без цілі:
На землю й горизонт щомить
Ті струмені падуть.

Хвильки бажань й спокус пливуть –
П’янкі й солодкі, лячні й милі.
Вино, що лиш очима п’ють,
Князь-місяць хлюпає щохвилі.

Під зоряним шатром умить
Спинивсь поет в молитві чулій:
У небо жадібно зорить –
Та й знов хмеліє в срібній хвилі
Вина, що лиш очима п’ють!

2. Colombine (Коломбіна)

Des Mondlichts bleiche Blüten,
Die weissen Wunderrosen
Blüh’n in den Julinächten…
O, brach ich eine nur!

Mein bandes Leid zu Lindern,
Such ich am dunklen Strome
Des Mondlichts bleiche Blüten –
Die weissen Wunderrosen.

Gestillt wär all mein Sehnen,
Dürft ich so märchenheimlich,

So selig leis – entblättern
Auf deine brauen Haare
Des Mondlichts bleiche Blüten.

«Бліді квіти місячного сяйва, білі диво- 
троянди цвітуть у липневі ночі,  – о,  
якби я зірвав хоча б одну! Для того, щоб 
пом’якшити мій страшенний біль, я шукаю 
в темному потоці бліді квіти... Стихла б уся 
моя туга, якби я міг так таємничо-казково, 
так священно-тихо опустити пелюстки на 
твоє каштанове волосся...» [С. Павлишин].

Троянди світлосяйні
Ті місяцевоцвітні –
Вночі квітують в липні...
Чи стріну хоч одну?

Тамую сни печальні,
Шукаю в лісі дальнім
Троянди дивоцвітні –
Примарні й осяйні...

І в тиші дивовижній
У ніч цю надзвичайну
В брунатні коси ніжні
Я вплів пелюстки сніжні –
Троянду світлосяйну!

3. Der Dandy 
(Денді)

Mit einem phantastischen Lichtstrahl
Erleuchtet der Mond die krystallen
				    Flakons.
Auf dem schwanzen hochheiligen
			   Waschtisch

Фрагмент І частини « Pierrot lunaire» А. Шенберґа
(зразок нотного запису вокальної партії Sprechstimme)
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Des schweigenden Dandys von 
			   Bergamo.

In tönender, bronzener Schale
Lacht hell die Fontöne, metallischen 
			   Klangs.
Mit einem phantastischen Lichtstrahl
Erleuchtet der Mond die krystallen 
			   Flakons.

Pierrot mit wächsernem Antlitz
Steht sinnend und denkt: wie er heute 
			   sich schminkt?
Fort schiebt er das Rot und des Orients 
			   Grün
Und bemalt sein Gesicht in erhabenem 
			S   til
Mit einem phantastischen Mondstrahl.

«Фантастичним променем освітлює 
місяць кришталеві флакони на чорно-
му священному вмивальнику денді з 
Бéргамо. У дзвінкій бронзовій чаші зали-
ваються сміхом металеві звуки фонтанів. 
П’єро з блідим, як віск, обличчям стоїть, 
роздумуючи: як сьогодні загримуватися? 
Він відкидає рум’яна та східну зелень і 
розмальовує своє обличчя у піднесено-
му стилі фантастичним променем міся-
ця» [С. Павлишин].

Промінчиком місяця срібним
Леліє й манить кришталевий флакон.
Перед люстром священним і чорним
Стоїть мовчазний денді з Бéргамо.

У бронзовій чаші з намистом
Тремтить тихий сміх, мов перлистий 
			   фонтан.
Промінчиком місяця срібним
У сутінках сяє тендітний флакон...

П’єро із обличчям поблідлим
В задумі стоїть, допасовує грим:
Відкинув кармін, східну зелень, й за тим
Фарбує лице він у стилі своїм –
Промінчиком місяця срібним!..

4.  Eine blasse Wäscherin  
(Бліда праля)

Eine blasse Wäscherin
Wäscht zur Nachtzeit bleiche Tücher;
Nackte, silberweisse Arme
Steckt sie nieder in die Flut.

Durch die Lichtung schleichen Winde,
Leis bewegen sich den Strom.
Eine blasse Wäscherin
Wäscht zur Nachtzeit bleiche Tucher.

Und die sanfte Magd des Himmels,
Von den Zweigen zart um schmeichelt.
Breitet auf die dunklen Weisen
Ihre lichtgewobenen Linnen
Eine blasse Wäscherin.

«Бліда праля – лагідна служниця неба, яка, 
м’яко вислизаючи від гілок, пере у нічний час 
вицвілі шалі срібно-білими руками, опускає їх 
у струмок і розстилає на темних луках свої зі-
ткані із світла полотна...» [С. Павлишин].

Праля лагідна й бліда
Шалі срібні полокає.
Білі ручки омиває
Купіль – місячна вода.

Шевеліє лист, дрімає,
Вітер тінями гойда...
Праля лагідна й бліда
Землю сонну сповиває.

І смиренно лиш зітхає:
Тихо гілля обминає,
Й полотно, що світлом сяє,
В темних луках простеляє –
Діва лагідна й бліда...

5. Valse de Chopin  
(Вальс Шопена)

Wie ein blasser Tropfen Bluts
Färbt die Lippen einer Kranken,
Also ruht auf diesen Tönen
Ein vernichtungssücht’ger Reiz.

Wilder Lust Akkorde stören
Der Verzweiflung eisgen Traum.

Wie ein blasser Tropfen Blute
Färbt die Lippen einer Kranken.

Heiss und jauchzend, süss und 
			   schmachtend,
Melancholisch düster Walzer,
Kommst mit nimmer aus den Linnen,
Harfest mir an den Gedanken,
Wie ein blasser Tropfen Bluts!

«Як бліда краплина крові забарвлює 
губи хворого, так і на цих звуках почиває 
пристрасно-нищівна чарівність... Акорди 
дикої радості порушують льодовий сон 
розпачу... Гарячий і радіючий, солодкий і 
млосний, меланхолійно-похмурий вальс 
ніколи не залишає моєї свідомості, міцно 
застиг у моїй пам’яті, – як бліда краплина 
крові!» [С. Павлишин].

Як бліда краплина, кров
Ледве барвить губи кволі,
Так і вальсу звабні хвилі
Ніжно пестять – знов і знов.

Буйний шал!.. В акордів зливі
Тане крига сну, і болі
Гаснуть – як краплина крові
На устах – в танечнім колі.

Вальс п’янкий, меланхолійний
Полонив думки примхливі:
Ритми – солодко-тремтливі,
Звуки – млосні і журливі,
Як бліда краплина – кров...

6. Madonna (Мадонна)

Steig, o Mutter aller Schmerzen,
Auf den Altar meiner Verse!
Blut aus deinem magern Brüsten
Hat des Schwertes Wut vergossen.

Deine ewig frischen Wunden
Gleichen Augen, rot und often.
Steig, o Mutter aller Schmerzen,
Auf den Altar meiner Verse!

In den abgezerhten Handen
Hältst du deines Sohnes Leiche,
Ihn zu zeigen aller Menschheit, -
Doch der Blick den Menschen meidet
Dich, o Mutter aller Schmerzen!

«Зійди, о матір всіх страждань, на вівтар 
моїх віршів! Кров із твоїх худих грудей про-
лита люттю меча. Твої завжди роз’ятрені 
рани схожі на очі, червоні і відкриті... На ви-

снажених руках ти тримаєш тіло свого си-
на, щоб показати його всьому людству, та 
погляд людський цурається тебе, о матір 
всіх страждань!» [С. Павлишин].

О зійди, скорботна мати,
На віршів моїх вівтарі!
З немічних грудей пролита
Кров твоя у лютім ґварі!

Рана – зболена й відкрита –
Ронить сліз потоки ярі.
О, воскресни, Божа Мати,
На віршів моїх вівтарі!

Ти безсилими руками
Тіло Сина ймеш підняти,
Щоб всім людям показати...
Доки ж буде вас минати
Зір людський, о Божа Мати?

7. Der kranke Mond 
(Хворий місяць)

Du, nächtig todeskranker Mond,
Dort auf des Himmels schwarzen Pfühl,
Dein Blick so fiebernd übergross,
Bannt mich, wie fremde Melodie.

An unstillbaren Liebeslied
Stirbst du, an Sehensucht, tief erstickt,
Du, nächtig todeskranker Mond,
Dort auf des Himmels schwarzen Pfühl.

Den Liebsten, der im Sinnenrausch
Gedanklos zur Liebsten geht,
Belustigt deiner Strahlen Spiel,
Dein bleiches qualgebornes Blut,
Du, nächtig todeskranker Mond!

«Тихий, мертвотно-блідий місяць на 
чорному пуховику небосхилу... ти поло-
ниш, як незнайома мелодія. Ти вмираєш 
від невтолимого любовного страждання, 
глибоко засмучений тугою.. Коханця, який 
прокрадається до коханої, втішає гра тво-
го проміння, твоя бліда, народжена болем 
кров» [С. Павлишин].

О хворий місяцю, блідий
В полоні чорних хмар і снів!
Бентежить душу погляд твій,
Немов незнаний, дивний спів.

Жаги й кохання буревій
Терзав тебе і врешт зморив,
О місяцю, мов смерть, блідий
В сум’ятті ночі й марних днів!
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...Коханця, що іде хмільний
На рандеву, заворожив
Твого зітхання лейтмотив,
Твого страждання біль тужний,
О хворий місяцю, смутний!

8. Nacht 
(Ніч)

Finstre, schwarze Riesenfalter
Töteten der Sonne Glanz.
Ein geschlossnes Zauerbuch,
Ruht der Horizont, verschwiegen.

Aus dem Qualm verlorner Tiefen
Steigt ein Duft, Erinnung mordend!
Finstre, schwarze Riesenfalter
Töteten der Sonne Glanz.

Und vom Himmel erdenwärts
Senken sich mit schweren Schwingen
Unsichtbar die Ungetüme
Auf die Menschenherzen nieder…
Finstre, schwarze Riesenfalter!..

«Темні, чорні, велетенські метелики за-
бивають блиск сонця. Закрита чаклунська 
книга – обрій почиває мовчки. З чаду загуб
лених глибин підноситься туман, вбиваючи 
спогади... І  з неба опускаються важкими 

крилами на людські серця невидимі потво-
ри...» [С. Павлишин].

Грізні, чорні й дужі крила
Гасять сонце!.. Ночі тінь
Книгу див і ворожінь
Понад обрієм закрила.

Чадна прірва, твань зогнила
Спомин смородом убила...
Грізні, чорні й дужі крила
Розгорнула ночі тінь.

Рій метеликів – почвар!
Темним шматтям небо вкрила
Ніч всевладна: як могила –
На серця людські спустила
Чорні, дужі й грізні крила!

9. Gebet an Pierrot 
(Молитва до П’єро)

Pierrot! Mein Lachen
Hab ich verlernt!
Das Bild des Glanzes
Zerfloss, zerfloss!

Schwarz weht die Flagge
Mit nur vom Mast.
Pierrot! Mein Lachen
Hab ich verlernt!

O gib mir wieder,
Rossarzt die Seele,
Schneeman der Lyrik,
Durchlaucht vom Monde,
Pierrot, – mein Lachen!

«П’єро, я розучилася сміятись! Відблиск 
світла потонув у сльозах. Тільки чорним 
розвівається мені прапор із мрії. О повер-

ни мені, ветеринар душі, ваша світлість мі-
сяць, П’єро – мій сміх!» [С. Павлишин].

П’єро! Мій усміх
Навік пропав!
І личка полиск
Змарнів, злиняв!

Тремтить на щоглах
Мій чорний стяг!..
П’єро! У мандрах
Мій сміх зачах!

Верни, Спаситель,
Душі Цілитель,
О Сніжний Лірик,
Небес Властитель,
П’єро, – мій усміх!

10. Raub 
(Грабіж)

Rote, fürstliche Rubine,
Blutge Tropfen alten Ruhmes.
Schlummern in den Totenschreinen,
Drunten in den Grabgewölben.

Nachts, mit seinen Zechkumpanen
Steigt Pierrot hinab, zu rauben
Rote, fürstliche Rubine,
Blutge Tropfen alten Ruhmes.

Doch da sträuben sich die Haare,
Bleiche Furcht bannt sie am Platze:
Durch die Finsternis, - wie Augen! –
Stieren aus den Totenschreinen
Rote, fürstliche Rubine!

«Червоні князівські розкішні рубіни, 
червоні краплини старої слави дрімають 
у домовинах, там, унизу, в склепах. Вночі 
із своїми спільниками П’єро спускається 
вниз грабувати червоні князівські рубіни... 
Але там – волосся стає дибом, блідий жах 
приковує їх до місця – крізь темряву, як очі, 
уставилися з трун червоні, розкішні рубі-
ни» [С. Павлишин].

Ярі, наче кров, рубіни! –
В склепі княжої родини
Сотні літ скарби урочі
Сплять у пітьмі домовини.

...Раз П’єро глухої ночі
Потай йде на цвинтар: хоче
Ярі, пишнії рубіни
Вкрасти – княжий скарб урочий.

Раптом – вкляк і зблід від жаху:
Ледь ступив до домовини,
Як з труни на бідолаху
Очі зблисли, мов жарини! –
То кривавії рубіни!

11. Rote Messe 
(Багряна меса)

Zu grausem Abendmahle
Beim Blendeglanz des Goldes,
Beim Flackerschein der Kerzen
Naht dem Altar – Pierrot!

Die Hand, die gottgeweichte,
Zerreisst die Preisterkleider.
Zu grausem Abendmahle
Beim Blendeglanz des Goldes.

Mit segnender Geberde
Zeigt er den bangen, bangen Seelen
Die triefend rote Hostle:
Sein Herz in blutgen Fingern
Zu grausem Abendmahle.

«Для страшного причастя при сліпучому 
блиску золота, при миготінні свічок набли-
жається до вівтаря П’єро! Рука, богом освя-
чена, розриває вбрання священика для 
страшного причастя... Благословляючою 
рукою показує він заляканим душам стіка-
юче кров’ю червоне причастя – своє серце 
у скривавлених пальцях, для страшного 
причастя!» [С. Павлишин].

Вечірня йде багряна,
Сурмує клич органа!
Осяяний свічками,
Йде на вівтар – П’єро!

Він шати скинув, й рана
Кривавить аж до рана...
Причастя йде багряне –
Гуде й блищить собор!

Тоді благословляє
Люд боязкий нежданно:
В долонях полум’яне
Простяг він серце з рани!..
Причастя йде багряне!

12. Galgenlied 
(Пісня стратенця)

Die dürre Dirne
Mit langen Halse
Wird seine letzte
Geliebte sein.
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In seinem Hirne
Steckt wie ein Nagel
Die dürre Dirne
Mit langem Halse.

Schlank wie die Pinie,
Am Hals ein Zöpfchen,
Wohllustig wird sie
Den Schelm umhalsen.
Die dürre Dirne!

«Худа дівка з довгою шиєю буде йо-
го останньою коханкою. У його свідо-
мості, як цвях, стирчить худа дівка... 
Тонка, як пінія, на шиї – коса, любо во-
на обійме шельму...» [С. Павлишин].

Блудниця-дівка
(коса – шнурівка!)
На шельму зирка,
Зове, манить!

Мов цвях, в голівку
Уп’ялась чіпко
І хоче дівка
Його вдусить!

Чатує краля
(о безувірка!),
І хтива шворка
На шию – чвирка!
Облудна дівка!..

13. Enthauptung  
(Відсічення голови)

Der Mond, ein blankes Türkenschwert
Auf einem schwarzen Seidenkissen,
Gespenstisch gross – dräut er hinab
Durch schmerzendunkle Nacht.

Pierrot irrt ohne Rast umher
Und start empor in Todesängsten
Zum Mond, dem blanken Türkenschwert
Auf einem schwarzen Seidenkissen.

Er schlottern unter im die Knie,
Ohnmächtig brich er jäh zusammen.
Er wähnt: er sause strafend schon
Auf seinem Südenhals hernieder
Der Mond, das blanke Türkenschwert!

«Місяць  – блискучий турецький меч на 
чорній шовковій подушці, примарно вели-
кий, проглядає вниз крізь до болю темну 
ніч. П’єро невтомно блукає і пильно вдив-
ляється у смертельному страху на місяць... 

Під ним трусяться коліна, раптом він падає, 
знесилений, непритомний. Йому ввижаєть-
ся: на його грішну шию вже несеться вниз 
місяць  – блискучий караючий турецький 
меч» [С. Павлишин].

Блискуче лезо молодик
Згори, мов меч турецький, хилить:
Крізь ніч скорботну, наче крик,
Той грізний серп летить!

П’єро, сердега, геть принишк,
Лиш гляне вгору – й з жаху квилить:
Блискучим лезом молодик
З небес на грішну землю цілить!

Упав навколішки, дрижить,
Холоне й умліває грішник...
Аж враз: позаду – свист! І в мить
Встромився в шию срібний штик!
То кару вершить молодик!

14. Die Kreuze 
(Хрести)

Heilge Kreuze sind die Verse,
Dran die Dichter stumm verbluten,
Blindgeschlagen von der Geier
Flatterndem Gespensterschwarme.

In den Leibern schwelgten Schwerter,
Prunkend in des Blutes Scharlach!
Heilge Kreuze sind die Verse,
Dran die Dichter stumm verbluten.

Tot das haupt, erstarrt die Locken –
Fern verweht der Lärm des Pöbels.
Langsam sinkt die Sonne nieder,
Eine rote Königskrone…
Heilge Kreuze sind die Verse!

«Святі хрести – це вірші; на них поети без-
мовно стікали кров’ю, осліплені примарною 
зграєю відлітаючих шулік! У тілах утопали 
мечі, виблискуючи в безлічі калюж крові!.. 
Мертва голова  – застиглі кучері, далекий 
стихаючий гомін юрби! Повільно опуска-
ється сонце – червона королівська корона. 
Святі хрести – це вірші!» [С. Павлишин].

Вірш, мов хрест святий, палає,
Кров’ю струменить без ліку.
Над поетом – чорна зграя:
Серце шарпають шуліки.

Тіло меч брутально крає,
Натовп душу розпинає.
Вірш, мов хрест святий, одвіку
В груди стукає й взиває.

В сяйві царської корони
Сонце втомлене згасає...
Над розп’яттям – смерть витає,
Над юрбою – плач вщухає...
Вірш, мов хрест святий, волає!

15. Heimweg 
(Ностальґія)

Lieblich klagend ein krystallnes Seufzen
Aus Italiens alter Pantomime,
Klingt’s herüber: wie Pierrot so hölzern,
So modern sentimental geworden.

Und es tönt durch seines Herzens Wuste
Tönt gedämpft durch alle Sinne wieder,
Lieblich klagend ein krystallnes Seufzen
Aus Italiens alter Pantomime.

Da vergiesst Pierrot die Trauermienen!
Durch den bleichen Feuerschein des 
			   Mondes,
Durch des Lichtmeers Fluten schweift 
			   die Sehnsucht
Kühn hinauf, empor zum Heimathimmel,
Lieblich klagend, ein krystallnes Seufzen.

«Лагідно скаржачись, кришталеве зітхан-
ня з італійської старої пантоміми дзвенить: 
як П’єро став таким неприродним, таким мо-
дерно сентиментальним! І крізь пустелю йо-
го серця знову приглушено звучить, прони-
зуючи всі його почуття, лагідно скаржачись, 
кришталеве зітхання... Хай П’єро забуде 
сумні настрої! Крізь блідий відблиск вогню 
місяця, крізь потоки моря світла прямує смі-
ливо вгору, до рідного неба, лагідно скаржа-
чись, кришталеве зітхання» [С. Павлишин].

Ніжне й тихе, мов кришталь, зітхання
Промайнуло в давній пантомімі:
«Як змінивсь П’єро – до невпізнання! –
У новім, сентиментальнім стилі...»

І крізь пустку серця йде відлуння,
І зринають почуття знімілі, –
Ніжні й кришталеві, мов зітхання,
В італійській давній пантомімі.

Геть скигління і сумні кривляння!
В море світла він пірнув, і хвилі
Понесли його з глибин душі – до цілі,
До небес вітчизни – вгору й далі!..
Ніжні, ностальгійні поривання!

16. Gemeinheit 
(Підлість)

In den blanken Kopf Cassanders,
Dessen Schrein die Luft durchzetert,
Bohrt Pierrot mit Heuchlermienen
Zärtlich eines Schädelbohrer.

Darauf stopft er mit dem Daumen
Seinen echten türkschen Tabak
In den blanken Kopf Cassanders,
Dessen Schrein die Luft durchzetert.

Dann dreht er ein Rohr von Weichsel
Hinten in die glatte Glatze
Und behaglich schmaucht und pafft er
Seinen echten Türkschen Tabak
Aus dem blanken Kopf Cassanders!

«У лису голову Касандра, крик якого про-
низує повітря, П’єро ніжно, з удавано невин
ним виразом обличчя вгвинчує свердло. 
Відтак великим пальцем він набиває в неї 
справжній турецький тютюн... потім ззаду 
вгвинчує у череп трубку з черемхи і з насо-
лодою покурює...» [С. Павлишин].

Крик і лемент скрізь лунає!
То Касандрові зухвало
Вгвинчує П’єро й штрикає
В лису голову свердло!

А тоді тютюн споквола
Свій турецький розминає
І...(на лемент не зважає!)
В дірку пальцем наминає!

Далі – в череп, в тім’я голе
Він з черемхи цур встромляє,
Та й зацьмив собі, й довкола
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Кільця диму випускає...
Ката лемент не спиняє!

17. Parodie 
(Пародія)

Stricknadeln, blank und blinkend,
In ihrem grauen Haar,
Sitzt die Duenna murmelnd
Im roten Röcken da.

Sie warte in die Laube,
Sie liebt Pierrot mit Schmerzen.
Stricknadeln, blank und blinkend,
In ihrem grauen Haar.

Da plötzlich horch ein Wispern!
Ein Windlauch kichert leise:
Der Mond, der böse Spötter
Äfft nach mit seinen Strahlen
Stricknadeln, blink und blank.

«В’язальні спиці, що виблискують у си-
вому волоссі, дуенья сидить там в червоній 
спідничці і муркотить. Вона чекає в альтан-
ці, вона кохає П’єро болісно... Та раптом – 
слухай! – шепіт. Подув вітру тихо хихикає: 
місяць, злий насмішник, дратує своїм про-
мінням в’язальні спиці...» [С. Павлишин].

Дражнять кучерик спиці –
сріблясті промінці:
Дуенья жде в альтанці,
Спідничку мне в руці.

До любощів охоча,
Чепуриться й муркоче.
Дражнять кудельця спиці –
Лоскотні промінці.

П’єро старенькій сниться:
Зітхання... Млості ночі...
Вітрець-пустун хихоче:
Куйовдить в сивім клоччі
Ті спиці – промінці.

18. Der Mondfleck 
(Місячна пляма)

Einen weissen Fleck des hellen Mondes
Auf dem Rükken seines schwarzen 
			   Rockes, –
So spaziert Pierrot im Lauen Abend,
Auszusuchen Glück und Abenteuer.

Plötzlich stört ihn was an seinem Anzug,
Er besieht sich rings und findet: richtig! –

Einen weissen Fleck des hellen Mondes
Auf dem Rükken seines schwarzen 
 				    Rockes.

Warte! Denkt er: das ist so ein Gipsfleck!
Wischt und wischt, doch bringt ihn nicht
 				    herunter!
Und so geht er giftgeschwollen weiter,
Reibt und reibt bis an den frühen Morgen
Einen weissen Fleck des hellen Mondes.

«Біла пляма ясного місяця на хребті 
чорної скелі... П’єро прогулюється увечері 
в чеканні чогось, у пошуках щастя й пригод. 
Раптом щось на одязі привертає його ува-
гу; він оглядається і знаходить білу пляму 
ясного місяця. Стривай, думає він: та це ж 
пляма від гіпсу! Він тре і тре її, та не мо-
же стерти! І так він йде, сповнений гіркоти, 
далі, витирає і витирає до схід сонця білу 
пляму ясного місяця» [С. Павлишин].

Біла пляма – місячна й примарна 
В чорних фалдах вихідного фрака:
Так іде П’єро і мрійно-гарно
Щастям марить й мандрами, бідака.

Раптом чує: щось до спини липне!
Озирнувсь здивовано і, звісно:
Біла пляма – прикра і зумисна –
Зачаїлася у фалдах фрака!

Леле! Де ж вапном він так сплямився?
Чистить й тре одежу, та – намарно...
Цілу ніч блукає бідолаха...
Вслід за ним кружляє й та примарна
Біла пляма – місячна відзнака...

19. Serenade 
(Серенада)

Mit groteskem Riesenbogen
Kratzt Pierrot auf seiner Bratsche.
Wie der Storch auf einem Beine
Knipst er trüb ein Pizzicato.

Plötzlich naht Cassander, wütend
Ob das nächtigen Virtuosen, -
Mit groteskem Riesenbogen
Kratzt Pierrot auf seiner Bratsche.

Von sich wirft er jetzt die Bratsche:
Mit den delikaten Linken
Fasst er Kahlkopf am Kragen,
Träumend spielt er auf den Glatze
Mit groteskem Riesenbogen!

«Гротесковим велетенським смичком 
П’єро дряпає на своєму альті; як лелека 
на своїй нозі, він тьмяно цокає піцикато. 
Раптом наближається Касандр, розлюче-
ний вправами нічного віртуоза. Відкинувши 
убік альт, пещеною лівою рукою він хапає 
лису голову за комір і мрійливо грає на 
лисині гротесковим велетенським смич-
ком» [С. Павлишин].

Смик ґротескний люто скаче –
Стогне альт, вищить , скрегоче:
То П’єро цибатий грає
Серенаду опівночі!

Враз – Касандер: шпетить, лає
Віртуоза він охоче.
Смик ґротескний витинає
Фуріозо і фероче!

Тут П’єро свій альт жбурляє
(муляє старий лиш очі!)
І за барки – шасть! – хапає,
Та й зловтішно лиш регоче:
Смиком тне плішину й крає!

20. Heimfahrt (Barcarole) – 
Повернення додому

Der Mondstrahl ist das Ruder.
Seerose dient als Boot…
Drauf fährt Pierrot den Süden
Mit guten Reisewind.

Der Strom summt tiefe Skalen
Und wiegt den leichten Kahn.
Der Mondstrahl ist das Ruder,
Seerose dient als Boot.

Nach Bergamo, zur Heimat
Kehrt nun Pierrot zurück;
Schwach dämmert schon im Osten
Der grüne Horizont…
Der Mondstrahl ist das Ruder…

«Промінь місяця – це весло, човном слу-
жить біла лілія – в ній П’єро їде на південь з 
хорошим попутним вітром. Потік дзюрчить 
проникливі гами й колише легкий човен... 
У  Бергамо, на батьківщину повертається 
П’єро; слабо жевріє на сході зелений обрій, 
промінь місяця» [С. Павлишин].

Лілея біла – човен,
А весла – промінці:
Пливе П’єро на південь –
З промінчиком в руці.

Всю ніч, мелодій повен,
Той шепіт хвиль в ріці:
«Лілея біла – човен...
А весла? – Промінці!..»

До Бéргамо!.. – Війнуло,
Як усміх на лиці.
Зорю вітає Овен –
Світанку пломінці...
Латаття біле – човен.

21. O alter Duft…
(О давні пахощі...)

O alter Duft aus Märchenzeit,
Berauschest wieder meine Sinne!
Ein närrisch Heer von Schelmerein
Durchschwirrt die leichte Luft.

Ein glückhaft Wünschen macht mich 
froh,
Nach Freuden, die ich lang verachtet;
O alter Duft aus Märchenzeit,
Berauschest wieder mich.

All meinen Unmut geb ich Preis;
Aus meinem sonnumrahmten Fenster
Beschau ich frei die liebe Welt und träum
Hinaus in selge Weiten…
O alter Duft aus Märchenzeit!

«О давній аромат часів казкових, ти 
знову почуття мої п’яниш! Божевільна без-
ліч пустощів у безладді кружляє в легко-
му повітрі. Щасливе бажання робить ме-
не веселим завдяки радощам, що ними я 
довго нехтував... Я залишив усі свої погані 
настрої, з мого обрамленого сонцем вікна 
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я вільно споглядаю улюблений світ і мрію 
про щасливі благословенні далі. О давній 
аромат!» [С. Павлишин].

О давні пахощі весни
Казкових літ!.. Я в ці хвилини
Всі зваби й пустощі тих днів
Згадав – і захмелів!

Воскресло все, без чого скнів,
Що занедбав і не голубив!
О давні пахощі весни,
Казкових літ і див!

В світлиці сонце я зустрів,
І крізь вікно мій зір полинув
У світ ясний, на поклик далини –
Як птах, що пута скинув!
О давні пахощі весни!..
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Статья посвящена 100-летию со дня написания цикла мелодрам «Pierrot lunaire» Арнольда Шенберга 
(1912). Читателю предлагается первый опыт поэтического перевода на украинский язык текстов этого 
произведения  – стихотворений бельгийского поэта Альберта Жиро, переведенных немецким поэтом 
Отто Эрихом Гартлебейном. Вводный начерк подаёт историю написания «Pierrot lunaire» Арнольда 
Шенберга и численые интерпретации образа паяца Пьеро в искусстве ХХ в., в частности украинском.

Ключевые слова: Пьеро, commedia dell’arte, кабаре, мелодрама, театральная маска, образные 
модификации, интерпретация, символизм, сецессия, кверофутуризм, рондель, рефренные повторы, 
ассонанс рим.
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Запропонована тема вже своєю наз
вою викликає щонайменше три запитан-
ня. Чому частину слів у назві подано в 
лапках, про яку концепцію ідеться і чому 
її піддають критиці? 

Актуальна культурологічна парадигма 
базується на положенні про глобалізацію 
як генералізуючий напрям сучасного роз-
витку культури в усьому багатоманітті її ви-
явів. Відповідним багатством відзначаєть-
ся і безліч досліджень у цій царині. У кон-
тексті порушеної проблеми фольклорно-
сценічного виконавства варто виокремити 
соціокультурні публікації львівського до-
слідника Р.  Кіся. Це стаття «Глобальне–
національне–локальне»  [7] і монографія 
«Глобальне, національне, локальне (со-
ціальна антропологія культурного просто-
ру)» [8]. Запропонована автором тріада по-
нять-явищ дуже ємно і красномовно визна-
чає специфіку існування сучасного світу. 
Разом з іншими закордонними та вітчизня-
ними культурологами Р. Кісь відзначає, що 
процес глобалізації або гомогенізації світу  
«водночас супроводжується вибухом націо
налізмів та регіоналізмів» [7, с. 63]. 

Названа тріада, фактично, є своєрідною 
формулою для позначення діалектично 
взаємопов’язаних рівнів виявлення явищ і 
сутності процесів, якими характеризується 
існування сучасного світу в абсолютно усіх 
сферах людського буття, включаючи куль-
туру, економіку, політику, соціальні структу-
ри тощо. Одначе так було не завжди. 

Людська культура розвивалася таким 
чином, що спочатку, тобто від найдавніших 
часів, вона еволюціонувала в бік форму-
вання локальних форм виявлення соціу-
му (мова, етнографія, фольклор, суспільні 
відносини тощо). Згодом, у нові часи, тоб-
то в період становлення капіталістичних 
економічних відносин, локальні форми ін-
тегруються в національні (літературна мо-
ва, академічні мистецтва, освіта тощо). А з 
останньої третини ХХ ст. дедалі яскравіше 
проявляється глобалізація (відбувається 
«справді тотальне проникнення глобаліза-
ційних процесів у час інтенсивного розвит
ку інформаційного (постіндустріального) 
суспільства в кожну царину людського жит-
тя» [10, с. 4]). Формула Р. Кіся, залапкована 
в назві цієї статті, дуже точно маркує прі-

У статті в контексті сучасної глобалізованої культури проаналізовано вимоги до фольклорного 
виконавства, представлені в концепції Всеукраїнського фестивалю сучасної пісні і популярної музики 
«Червона рута». Стверджується, що наявні в концепції протиріччя не є критично негативними, а 
відбивають діалектичне переплетення актуальних виявів глобального, національного, локального.

Ключові слова: глобальне, національне, локальне, сучасна культура, фольклорне виконавство, 
Всеукраїнський фестиваль сучасної пісні і популярної музики «Червона рута».

In the context of modern globalized culture analyses the requirements for folklore performance presented in the 
concept of the all-Ukrainian Festival of contemporary songs and popular music «Chervona ruta». Argues that avail-
able in the concept of the contradictions are not critical of the negative and reflects the dialectical interweaving of 
actual manifestations of global, national, local.

Keywords: global, national, local, modern culture, folklore performance, All-Ukrainian Festival of contemporary 
songs and popular music «Chervona ruta».

оритети сучасного розвитку, ставлячи на 
перше місце глобалізацію з її потужною 
тенденцією до стандартизації, яка погли-
нає на своєму шляху і національне, і тим 
паче локальне.

Подивимося далі на фольклор у контек-
сті сучасної культури, а отже, і глобалізації, 
як вона представлена вище. В історичному 
(еволюційному) розвитку і функціонуванні 
фольклору можна побачити тенденції, по-
дібні до загальнокультурних. Фольклорні 
елементи зароджуються  ще в культурі пер-
вісної людини, перетворюються на власне 
фольклор, складаючись в локальні форми-
діалекти від часу переходу до землероб-
ства і формування селянської культури. На 
стадії утвердження державності і складан-
ня національної свідомості фольклор набу-
ває національних рис. 

Однак не слід забувати, що процес на-
ціоналізації не є суцільним і всеохоплю
ючим саме для фольклору, який і до сьогод
ні заховує в собі багато чого від етнічного 
й діалектно-локального. Цікавий погляд 
саме на процес націоналізації у сфері му-
зичного мислення українців представив у 
кандидатській дисертації О. Козаренко [9]. 
На його думку, розвиток фольклору відбу-
вається у контексті музично-історичного 
процесу становлення національної музич-
ної мови і розгортається від спроб звуко-
реалізації етносу на початковому етапі, з 
поступовою появою «жанрових інтонацій», 
формуванням етнохарактерної інтонацій-
ності, на основі яких згодом виникають 
фольклорно-музичні діалекти. З  настан-
ням наступного логічного етапу розвитку 
етномузичної інтонаційності, який розгор-
тається вже у сфері професійної компо-
зиторської творчості, процеси музичного 
семіозу у фольклорній традиції майже 
зупиняються, яскраво проявляються тен-
денції до її завмирання, що обумовлюєть-
ся кардинальними зрушеннями соціальної 
структури. Цей екскурс Козаренко завер-
шує твердженням, що «акцент у дальшо-
му розвитку етномузичної інтонаційності 
переноситься з колективно-індивідуаль-
ної творчості на індивідуально-колективну 
(С. Грица)» [9, с. 10]. І  вже з цього етапу 
артифіційної фази музично-історичного 

процесу відбувається активний процес 
взаємовпливів і взаємодії між фольклор-
ною і композиторською традиціями (у ши-
рокому сенсі поняття «традиція»). 

Якщо у фольклорно-етнографічному 
середовищі виконавська стилістика є пе-
реважно стабільною, сталою, консерва-
тивною, що пов’язано, зокрема, і з таким 
механізмом існування традиційної культу-
ри як мізонеїзм (заперечення, відкидання 
більш або менш значних і швидких ново-
введень), то в умовах паралельного існу-
вання усної і письмової традицій музичної 
творчості від першої відбруньковується 
виконавська «гілка», яка освоює новий 
для себе простір. Сьогодні це є сценічний 
майданчик, студія звукозапису, фестиваль 
як організована «ззовні», «зверху» форма 
існування фольклору. Водночас ця форма 
служить і збереженню фольклору в зага-
лом нефольклорній, глобалізованій куль-
турі сучасності. 

Однак цей новий виконавський і сти-
льовий простір є вже не фольклорним, 
а народнопісенним. Бо народна пісня як 
жанрова і структурна одиниця музично-
го мистецтва у фольклорній культурі (від 
найдавніших часів і до сьогодні) була і 
залишається, фактично, єдиною і пере-
важаючою формою музичного мислення, 
етнографічним і фольклорним явищем. 
У сучасній музичній культурі народна піс-
ня стає знаком національної, власне ар-
тефіційної музичної творчості і має такі 
вияви, як твір народнохоровий (компози-
торська чи хормейстерська обробка) або 
народнопісенний (композиторська оброб-
ка для сольного академічного вокального 
чи інструментального виконання), як на-
роднопісенна мелодія-тема, яка «перехо-
дить жити» в контекст іншого самостійного 
твору академічного музичного мистецтва 
або служить імпульсом для аранжувань 
та імпровізацій в різноманітній стилістиці 
сучасної естрадної (у найширшому розу-
мінні) музики.

Попередніми роздумами окреслено по-
ле для розгляду концепції сучасного фольк
лорно-сценічного виконавства, що пред-
ставлена в Положенні про Всеукраїнський 
фестиваль сучасної пісні та популярної му-
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зики «Червона рута». Саме її розгляд і ана-
ліз позначений у назві доповіді як «критика 
однієї концепції». 

Час від часу з’являється необхідність 
розглядати, аналізувати й оцінювати пев-
ні явища культури, загалом стан культури. 
Так, тема фольклору й особливостей його 
функціонування в сучасній культурі поча-
ла хвилювати дослідників ще з ХІХ ст., від-
коли починається історія фольклористики, 
яка не тільки дивиться на фольклор «зі 
сторони» (фіксує його, аналізує, система-
тизує тощо), але й осмислює його місце і 
роль у культурі в цілому, починає перейма-
тися його долею в сучасності та в майбут-
ньому. 

Як зазначалося вище, ХХ ст. трансфор-
мує загальнокультурну ситуацію, охоплю
ючи у тому числі й музичне мистецтво в усьо
му його жанрово-стильовому різноманітті 
та багатстві форм функціонування. Що сто-
сується концертних форм функціонування 
народної музики, то тут можна назвати хо-
ча б такі праці, як статті одного з провідних 
етномузикологів сучасної України С. Грици 
кінця 80-х – початку 90-х років ХХ ст., при-
свячені аналізу презентацій фольклору на 
радіо і телебаченні, на концертних сценах і 
фестивалях [1; 2; 3]. Низку публікацій сто-
совно концепції і особливостей конкурсних 
змагань фестивалю «Червона рута» здій-
снив Анатолій Калениченко [5; 6] – один з 
ініціаторів, головних організаторів і членів 
журі фестивалю. 

За твердженям ініціаторів фестивалю, 
головною метою заходу є долучення моло-
дих виконавців популярної і рок-музики до 
співу українською мовою, насичення сучас-
ної української естрадної (у найширшому 
розумінні) музики етнофольклорними еле-
ментами. 

Власне національна спрямованість кон-
цепції фестивалю призвела організаторів 
до включення у його програму, поряд з по-
пулярною, танцювальною, рок-музикою, ще 
одного виконавського жанру – «Український 
автентичний фольклор» (з 2010 р.), позна-
чивши тим самим новий етап свого фес-
тивального проекту. Здавалося б, у пере-
лік жанрів «Червоної рути» не вписується 
фольклорна автентика. Та, насправді, саме 

національно-патріотичною спрямованістю 
сучасної молодіжної музичної творчості, 
формат якої створювався й існує в Україні 
значною мірою завдяки фестивалю, його 
ініціатори забезпечили органічність кон-
цепції в цілому і окремо в кожному з усіх 
жанрових напрямів. 

Отже, з’явилася нагода звернути увагу і 
обговорити проблеми, які існують у сфері 
фольклорно-сценічного, концертного вико- 
навства в сучасній Україні. Звичайно, 
«Червона рута» – не єдиний в Україні фес-
тиваль для виконавців фольклорної музи-
ки (для прикладу назвемо хоч би фестивалі 
«Поліське літо з фольклором», «Берегиня» 
«Древлянські джерела», «Калинове літо на 
Дніпрі», «Родослав» «Етновир», «Котилася 
торба» тощо, якими опікується міжнародна 
організація з проведеннюя фольклорних 
фестивалів СІОФФ, представництва якої 
існують у майже 300  країнах світу). Але 
саме Всеукраїнський фестиваль сучасної 
пісні та популярної музики «Червона рута» 
яскраво фокусує і досягнення, і проблеми 
у фольклорному сценічному виконавстві, 
оскільки тут використовується єдиний про-
грамний документ щодо репертуару, вимог 
до виконання, критеріїв оцінки, діє добре 
організована двоступенева (обласний  – 
всеукраїнський рівні) структура конкурсних 
змагань. 

Розглянемо детальніше «Вимоги для 
виконавців українського автентичного 
фольклору» (далі – «Вимоги»). Вони про-
писані в Положенні про Всеукраїнський 
фестиваль сучасної пісні та популярної 
музики «Червона рута» та розміщені на 
його сайті [11]. 

В основу «Вимог» покладено дефініцію 
українського автентичного фольклору як 
справжньої першоджерельної творчості за 
походженням матеріалу і його виконанням,  
серед напрямів і жанрів виокремлено піс-
ні, обрядові дійства, інструментальну му-
зику. Від виконавців вимагається дотри-
мання регіональних мовних та музичних 
особливостей відповідно до місцевості їх-
нього проживання. Музиканти мають пока
зати автентичну давню манеру співу або  
інструментальної гри. Учасникам бажано 
бути в автентичному давньому одязі, не 

сучасному, не фабричному. Вік виконавців: 
до 35 років –для співаків, до 40 років – для 
інструменталістів, співаки мають виступа-
ти «живцем», без супроводу, за винятком 
тих випадків, коли пісня може виконува-
тися відповідно до фольклорної традиції 
у супроводі традиційних народних інстру-
ментів. До участі в конкурсних прослухо-
вуваннях не допускаються виконавці, які 
належать до галузі народно-академічної 
культури і художньої самодіяльності (сайт 
«Червона рута» [11]). 

На перший погляд, у наведених «Вимо
гах» наявні значні суперечності. Так, автен
тичний фольклор, є справжньою першо
джерельною творчістю за походженням 
матеріалу і його виконанням, але це не за-
вадило йому благополучно стати виконав
ським жанром для учасників фестивалю 
«Червона рута», які не є носіями давніх 
фольклорних традицій і представляють зов
сім не фольклорну культуру. 

Виконувані «пісні мають бути автентич-
ні народні, а не авторські, давнього похо-
дження, а не створені у пізній історичний 
період». Дуже добре, що таким чином 
сучасних виконавців долучають саме до 
давніх пісенних традицій. Але чому кон-
кретніше не зазначено, про яку давнину 
йдеться, не визначено, коли починається 
пізній історичний період і що таке пізня 
стилістика. А  це дуже принциповий мо-
мент, оскільки, як відомо, у фольклорному 
репертуарі завжди (у будь-який час – у Х, 
ХV чи ХХ ст.) присутні і давні зразки, або 
те, що В. Гусєвим названо «областю наслі-
дування», і активно побутуючі – «область 
оновлення, актуалізації», і новотвори  – 
«область новоутворень» [цит. за: 4, с. 32]. 

Серед бажаних для виконання пісень у 
«Вимогах» називаються історичні, чумаць-
кі, козацькі, рекрутські, строкарські, лірич-
ні, балади. Але ж до історичних можна від-
носити і пісні періоду Другої світової війни 
(які, до речі, дуже шануються сучасними 
автентичними співаками), те ж саме мож-
на сказати і про строкарські, ліричні, ба-
лади, які у своїх поетичних текстах часто 
пов’язані з найпізнішою дійсністю, а мело-
дично можуть і наслідувати досить давню 
стилістику, і відбивати особливості пізньо

го музичного мислення. Крім того, справж
ні автентичні виконавці не дуже пере
ймаються питанням, коли виникла уподо-
бана ними пісня, а аналіз пісенних творів, 
що сьогодні записуються в експедиціях, 
показує переплетення в їхньому музично-
му складі та поетиці елементів, які можна 
віднести до різних хронологічних періодів 
функціонування і стильових шарів фольк
лору. У  цьому контектсі хочеться заува-
жити, що сьогоднішні носії фольклорних 
традицій залюбки слухають популярну 
музику, яка корегує їхні смаки, впливає 
на музичне мислення й інтонування. Так, 
в експедиції Донецької державної музич-
ної академії імені С.  С.  Прокоф’єва 2012 
року в с. Первомайське Донецької облас-
ті одна з піснярок включила свій мобіль-
ний телефон, на диктофоні якого записано 
кілька естрадних популярних пісень, щоб 
продемонструвати те, що їй сьогодні по-
добається і що, на її думку, заслуговує на 
переймання і включення до активного спі-
вацького репертуару. А в Єгорівці тієї ж об-
ласті під час експедиції 2004 року жінки із 
задоволенням співали авторські пісні з ре-
пертуару Н.  Кадишевої (зі спостережень 
автора).

Викликає подив і вимога щодо вико-
ристання виконавцями автентичного (не 
фабричного) одягу. По-перше, не в усіх 
місцевостях зберігся такий, добре, якщо в 
експозиції краєзнавчого музею його можна 
знайти. По-друге, уже в ХІХ ст. селяни по-
чали використовувати фабричні тканини. 
По-третє, сучасна технологія виготовлен-
ня тканин кардинально їх змінила, сьогод-
ні в продажу не знайти, наприклад, ситце-
вої чи полотняної тканини з традиційним 
малюнком.

Ще одне протиріччя стосується показу 
обрядових дійств, під час виконання яких 
дозволяється використання супроводу фо-
нограми «-1» із записом традиційної інстру-
ментальної музики. Отже, автентика поєд-
нується з фонограмою? Чи не нонсенс?

Дуже необачливо постулюється забо-
рона брати участь у конкурсі виконавцям, 
«що належать до галузі художньої само-
діяльності». Здається, що організатори 
фестивалю забули його головну ідею, яка 
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міститься у Положенні,  – пошук молодих 
талановитих виконавців, які роблять пер-
ші кроки до професійної сцени. Тож біль-
шість музикантів, які беруть участь у фес-
тивалі, є представниками саме художньої 
самодіяльності (а меншість – студентами 
спеціальних музичних навчальних закла-
дів), побудованої таким чином, що викла-
дачами й керівниками гуртків та колективів 
є освічені фахівці (і не тільки середньої, 
а й вищої освітньої ланки), а їх учнями і 
учасниками творчих колективів – аматори 
чи виконавці-початківці. Особливо це сто-
сується фольклорних виконавців. Отже, у 
цьому разі художня самодіяльність визна-
чає не стильову характерність (як це ви-
пливає з контексту «Вимог»), а формаль-
но-структурний рівень чи середовище для 
музичних занять молодих музикантів. 

І останнє, на що хотілося б звернути 
увагу. Це  – репертуарні обмеження, по-
значені такою вимогою: «Репертуар учас-
ників має складатися з пісень, інструмен-
тальних творів та обрядів, що побутують 
в їх місцевості (етнографічному регіоні)». 
З  позицій іманентної сутності й істиності 
фольклору як явища локально-регіональ-
ної природи ця точка зору авторів концеп-
ції є незаперечною. Але сьогодні моло-
ді виконавці мають надзвичайно широкі 
можливості доступу до найрізноманітного 
матеріалу (етнографічні й фольклористич-
ні дослідження, народнопісенні збірники, 
диски, інтернет-публікації). Тож не дивно, 
що виконавці бажають співати чи відтво-
рювати на інструментах фольклорні зраз-
ки не тільки свого регіону. 

Крім того, не всі виконавці мають става-
ти фольклористами і брати матеріал тіль-
ки в експедиціях, тим більше, що не в усіх 
регіонах України можна легко, не будучи 
фахівцем, одразу потрапити на осередки, 
де функціонують, або, принаймні, зберіга-
ються в пасивній пам’яті традиції, цікаві 
давні фольклорні твори. Як тут не згада-
ти сучасну фольклорну співачку Сусанну 
Карпенко, яка талановито й високохудож-
ньо виконує народні пісні не тільки укра-
їнські, які відшуковує в експедиціях, але й 
сербські, які, найвірогідніше, сприйняла з 
аудіопублікацій.

Та виявлені у «Вимогах» суперечності 
й висловлені зауваження не слід сприй-
мати як однозначно негативну критику. 
Усі вони обумовлюються і пояснюються 
глобалізаційною специфікою сучасності, 
діалектикою прояву в ній винесеної у на-
зву тріади «національне–глобальне–ло-
кальне». Саме глобалізація призвела до 
усвідомлення багатьма сучасниками, у 
тому числі й організаторами фестивалю 
«Червона рута», важливості збереження 
фольклору з його локально-національ-
ною природою. Наслідком цього стало 
включення фольклорного виконавського 
жанру до програми фестивалю, сформу-
вання виконавських «Вимог», складених 
на основі законів і особливостей функці-
онування автентичних фольклорних тра-
дицій. До того ж і фестиваль, і молодіжна 
популярна музика – явища глобалізованої 
культури. 

У цілому відстоюваний організаторами 
фестивалю підхід до фольклорного вико-
навства варто визнати абсолютно корис-
ним і однозначно позитивним, бо в такому 
підході криється велике виховне значення 
усього заходу. Молоді виконавці, бажаючи 
взяти участь у фестивалі, змушені звер-
татися до давніх традицій, знайомитися з 
ними, осягати їх глибинний смисл і духов
ну силу, а під час фестивальних концертів 
отримують можливість порівняти минуле 
і сучасне, відчути етичну й естетичну цін-
ність традиційної музики.

Не забуваймо також, що учасники 
«Червоної рути» – це сьогоднішня молодь, 
яка живе, виховується і розвивається в 
музичній інтонаційності переважно попу-
лярної естрадної музики глобалізованого 
світу, тож їм буває досить складно осягнути 
внутрішньосистемну глибину локально-на-
ціонального фольклору, нелегко дається 
оволодіння автентичною виконавською ма-
нерою. Так, майже всі учасники донецького 
відбіркового туру не змогли позбавитись 
певного естрадно-«попсового» чи навіть 
ресторанного нальоту, хоча в критеріях 
фестивалю є вказівка на недопустимість 
подібної «циганщини». Звичайно, на такі 
недоліки слід звертати увагу виконавців, 
що і покликані робити післяконкурсні обго-

ворення і методичні заняття з учасниками 
прослуховувань. 

Утім, не будемо забувати, що й пісенна, 
й інструментальна селянська автентична 
традиція також не є незмінною, стабіль-
ною, законсервованою протягом багатьох 
століть. Тож не зрозуміло, дотримання 
якої стилістики вимагається від виконавців 
фольклору на фестивалі, наприклад, XV–
XVII чи кінця ХІХ – початку ХХ ст.? Варто 
зазначити, що саме остання (як, до речі, і 
в змісті календарних чи родинних обрядів, 
і в одязі) фіксується відтоді, як фольклор-
но-експедиційна робота стала широко роз-
повсюдженою, цілеспрямованою, набула 
суто наукового або навчально-педагогіч-
ного (ідеться про фольклорну практику на-
вчальних закладів) значення. 

Можна сказати, що серед фольклорис-
тів існує такий собі поділ на тих, хто вишу-
кує фольклорно-етнографічну старовину і 
давнину, займаючись, якщо висловитись 
метафорично, фольклорною археологією, 
і тих, хто намагається охопити фольклор 
в усьому багатоманітті його стилістики і 
внутрішньої динаміки. Фактично, цьому 
бажанню організаторів «Червоної рути» 
почути від фольклорних виконавців ре-
зультати їх «археологічних» знахідок про-
тистоять творчі переосмислення глоба-
лізованої сучасної молоді, її «бачення», 
сприйняття і відтворення народної музики. 
Слід зазначити, що часто такі «інтерпрета-
ції» здійснюються виконавцями несвідомо, 
на тлі їхньої впевненості, що на конкурсні 
прослуховування вони представляють са-
ме фольклорну автентику (в Одесі, напри-
клад, одна з конкурсанток щиро зізналася, 
що для неї автентичним виконанням є ака-
пельний спів народних пісень). В означе-
ній ситуації саме організатори «Червоної 
рути» виявляють локально-національне 
мислення на противагу глобалізованим 
музичному смаку і загальній культурі кон-
курсантів. 

Отже, фольклорна номінація фестива-
лю виявила актуальні потреби і завдання 
для сучасних виконавців  – як поглиблю-
вати загальні знання про фольклор (щоб 
веснянка не ставала драматично-трагіч-
ним твором, як це представила одна зі 

співачок Одеського відбіркового туру), так 
і формувати конкретні й достовірні уявлен-
ня про автентичну виконавську стилістику. 
Фестиваль також показує, що слід шукати і 
знаходити точки дотику й перетину між гло-
бальним, національним і локальним, вра-
ховуючи діалектику розвитку як культури в 
цілому (і фольклору осібно), так і сучасного 
глобалізованого світу з його наднаціональ-
ними культурними проявами.  

Закінчуючи розвідку, узагальнимо ре-
зультати спостережень, обговорення й 
аналізу особливостей сучасного фольк
лорно-сценічного виконавства в кон-
тексті сутнісної для сьогодення тріади 
«глобальне–національне–локальне». 
Автори концепції виконавського жанру 
«Український автентичний фольклор» для 
Всеукраїнського фестивалю сучасної пісні 
і популярної музики «Червона рута» гли-
боко і професіонально знають і правильно 
розуміють етнолокальну природу фольк
лору, що знайшло відображення у пред-
ставлених вище «Вимогах». При цьому 
самі розробники концепції є добре осві-
ченими і яскравими особистостями сучас-
ності, тобто представляють не фольклор-
ну, а глобалізовану культуру. Водночас їм 
притаманна національна самосвідомість, 
вони мають чітку національно-патріотич-
ну й освітньо-культурницьку позицію, то-
му їх можна вважати носіями національ-
ної ідеї. Цим пояснюється саме те, що 
інтелектуально-художній потенціал, орга-
нізаторську енергію, фізичні і духовні сили 
вони спрямовують на підтримання, збере-
ження і розвиток української національної 
культури в галузі фольклорно-сценічного 
виконавства.
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В стаье в контексте современой глобализированной культуры анализируются требования к 
фольклорному исполнительству, представленные в концепции Всеукраинского фестиваля современной 
песни и популярной музыки «Червона рута». Утверждается, что имеющиеся в концепции противоречия 
не являются критически негативными, а отражают диалектическое переплетение актуальных 
проявлений глобального, национального, локального.
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исполнительство, Всеукраинский фестиваль современной песни и популярной музыки «Червона рута».

«Тенор, народжений під козацьким небом»
(про нову книгу М. Варварцева «Життя і сцена Миколи Іванова: 

історія українця в італійському Рісорджименто»)

22 червня ц.  р. у конференц-залі 
Інституту Історії НАН України відбулася пре-
зентація нової монографії доктора історич-
них наук, професора М. Варварцева, при-
свяченої творчості видатного українського 
співака Миколи Іванова. Посол Республіки 
Італії в Україні Фабріціо Романо, науков-
ці та журналісти високо оцінили внесок 
ученого в розвиток українсько-італійських 
культурних зв’язків. У цій розвідці пропону-
ємо оцінку праці М. Варварцева.

У ході прочитання монографії Миколи 
Варварцева про видатного українського 
тенора, ім’я якого в ХІХ ст., мабуть, краще 

знали у світі, ніж на батьківщині, згадала-
ся ще одна значуща для вітчизняної куль-
тури постать, життєва доля якої багато в 
чому резонує з долею співака. Ідеться про 
Максима Березовського, який після блиску-
чого закінчення Болонської філармонічної 
академії й отримання почесного звання 
кавалера «Золотої шпори», у добрі й славі 
також жив і творив у благословенній муза-
ми Італії. Однак, на відміну від М. Іванова, 
композитора таки змусили повернутися до 
Петербурга, де його, уже увінчаного італій-
ськими лаврами, було призначено рядо-
вим півчим Придворної капели. Невдовзі 
Березовський загадково помер наклавши, 
імовірно, на себе руки. У  документаль-
ному романі Марієтти Шагінян «Йозеф 
Мысливечек» про відомого чеського ком-
позитора (М., 1968), над яким вона працю-
вала в бібліотечних фондах Рима, пись-
менниця присвячує українському компози-
торові кілька сповнених любові і співчуття 
сторінок. Уже в наш час вийшли друком до-
слідження про його творчість, зокрема кан-
дидатська дисертація М.  Юрченка (1987), 
праця М. Рицаревої (1983), популярні есе, 
однак італійський, найбільш плідний і щас-
ливий творчий період композитора, на 
жаль, у вітчизняній літературі залишається 
terra incognitа. Як, зрештою, і роки пере-
бування в Італії видатного композитора та 
оперного співака С. Гулака-Артемовського. 
Ці, безумовно, знакові для української му-
зичної культури постаті потребують науко-
во достовірного висвітлення, що спираєть-
ся не лише на домисли та уявлення, але 
й на документально підтверджені факти. 
Ознайомлення з новою працею найавтори-
тетнішого в Україні знавця італійської куль-
тури вселяє надію, що істориків, обізнаних 
з перебігом культурно-історичних процесів 
в Італії XVIII–XIX ст., таки спокусить можли-
вість взяти участь у вирішенні цих питань.

Монографія професора Миколи 
Варварцева, підготовлена в Інституті істо-
рії НАН  України, присвячена талановито-

Варварцев М. Життя і сцена Миколи Івано-
ва: історія українця в італійському Рісор-
джименто  / відп. ред. С.  В.  Віднянський  ; 
НАН України  ; Інститут історії України  ; 
Товариство Данте Аліг’єрі.  – К.  : Інститут 
історії України, 2011. – 188 с.
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му українцеві, який навчався і жив в Італії, 
а також у Парижі, Лондоні, Відні та інших 
містах світу (чимало видатних представ-
ників нашої культури і сьогодні, на жаль, 
змушені здобувати хліб і славу за межами 
батьківщини). Без сумніву, згадане видання 
зацікавить не лише науковців-істориків та 
музикознавців, але й значно ширше коло 
читачів, особливо тих, хто любить музику, 
оперне мистецтво. 

Події, що їх розгортає перед читачем 
М. Варварцев, хронологічно збіглися зі слав-
ними роками італійського Рісорджименто. 
Країну збурили активні дії національно-ви-
звольного руху, до якого долучилися най-
кращі представники італійської інтелігенції. 
«Вся італійська поезія і проза того часу 
були, так би мовити, постійною змовою, 
всюди звучала патріотична нота, відлуння 
якої відчувається у музиці Белліні, Россіні, 
а пізніше – Верді», – писав автор моногра-
фії ще наприкінці 80-х років, в одній з пер-
ших своїх публікацій про Миколу Іванова. 
Відтоді, а можливо, ще раніше, розпочала-
ся його багаторічна праця над майбутньою 
книгою. І зовсім не випадково в центрі за-
цікавлень історика опинилося саме оперне 
мистецтво.

В оперній культурі Європи середини 
ХІХ  ст., що розвивалася в річищі демо-
кратичних тенденцій реформ Х.  Глюка, 
а також під впливом уже визначених ідей 
романтизму, усталилося так зване «со-
ціальне мистецтво», що активізувало па-
тріотичні стремління мас. Цей термін та 
подальше тлумачення його змісту, зокре-
ма, в історичній опері, автор монографії 
наводить за працею лідера руху «Молода 
Італія» Дж.  Мадзіні «Філософія музики». 
Центром цього мистецтва стала Італія, 
уславлена на весь світ досягненнями опер-
ної творчості та виконавства. Саме в опері 
завдяки властивій їй езоповій мові увираз-
нювалася в цей час суспільно резонансна 
ідея боротьби проти тиранії, за свободу і 
справедливість. Це була епоха визначних 
митців  – композиторів, лібретистів, співа-
ків, і саме з її контексту, ущент насиченого 
позитивною енергетикою і прекрасною му-
зикою, автор виокремлює ім’я українського 
артиста Миколи Кузьмича Іванова. 

До диспозиції науковця, який розпочав 
роботу над працею про Миколу Іванова, бу-
ло вкрай небагато достовірних літератур-
них джерел про співака, який після навчан-
ня в Італії і перших воістину грандіозних 
успіхів на оперних сценах в Італії, Англії, 
Франції, Австрії та інших країнах, таки не 
повернувся до Росії, знехтувавши катего-
ричним адміністративним наказом і волею 
імператора. Більше того, будучи патріотом 
своєї землі, М. Іванов у публічних виступах 
постійно підтверджував своє не російське, 
а саме українське («малоросійське») по-
ходження. Через ці провини ім’я співака 
на довгі роки було вилучено з російського 
культурно-мистецького обігу. Невдовзі піс-
ля того, як московський «Телескоп» опублі-
кував статтю про «світосяйного співака», 
обстоюючи право митця на вибір, оскільки 
«слава справжня переходить у так звану 
європейську славу», а «достойна людина, 
дозріла у своїй вітчизні, перетворюється в 
ім’я публічне, гучне, всюди почуте», жур-
нал було закрито. В інших виданнях його 
ім’я також більше не згадувалося.

Пройшло більше двох десятиліть після 
поховання співака на цвинтарі в Болоньї, 
перш ніж у «Російській музичній газеті» 
(«Русская музыкальная газета») за 1903 
рік з’явилася публікація про М.  Іванова, 
автором якої був колишній директор 
Петербурзької придворної хорової капе-
ли С.  Смоленський. У  сучасній музичній 
періодиці біографічні матеріали про спі-
вака почали друкувати лише у 1980-х ро-
ках, однак їхні автори, як слушно зазначає 
М.  Варварцев, «за відсутністю оригіналь-
них зарубіжних джерел, послуговувалися 
часом міфологізованими твердженнями». 
У  «Музичній енциклопедії», що вийшла 
в Москві 1972 року під редакцією автори-
тетного музикознавця Ю.  Келдиша, про 
«російського співака» М.  Іванова вміщено 
вельми скромну, навіть без його портрета 
статтю, у якій також відсутні оригінальні до-
кументальні джерела.

У зарубіжній літературі спеціальних пу-
блікацій, присвячених співакові, не існує. 
Натомість його ім’я постійно згадується в 
численних театральних рецензіях, у працях 
про італійську оперу, нарисах про тогочас-

них композиторів та виконавців. У виданих 
в Італії розвідках з історії найбільш знаних 
у світі оперних театрів, таких як Ла  Скала 
(Мілан), Ла  Феніче (Венеція), Комунале 
(Болонья), Дукале (Парма), Аполло (Рим), 
Пергола (Флоренція), Сан Карло (Неаполь) 
та інших, М.  Варварцев знайшов цікавий 
матеріал про участь М.  Іванова в оперних 
сезонах, його репертуар, блискучі оцінки йо-
го виступів музичних критиків тощо. І всюди 
ім’я Nikola Іванова незмінно стоїть поряд 
з іменами таких видатних діячів оперно-
го мистецтва, як композитори Дж.  Россіні, 
Г.  Доніцетті, Дж.  Верді, В.  Белліні; співаки 
Джудітта Паста, Джованні Рубінні, Джулія 
Грізі, Марія Гарсія-Малібран, Поліна Гарсіа-
Віардо, Джузеппіна Стреппоні, майбутня 
дружина Дж. Верді, Марієтта Альбоні та інші. 

Автор монографії також ретельно опра-
цьовує матеріали фондів численних дер-
жавних архівів, бібліотек, музеїв, фундацій 
культури, приватних колекцій Італії, Великої 
Британії, Франції, Бельгії, США, Росії, 
України та інших країн, спогади сучасників, 
оригінали листування співака з його ото-
ченням, періодику, що вміщує рецензії на 
його виступи, інтерв’ю з відомими особис-
тостями, програмки, афіші тощо. Цей вели-
чезний масив розпорошених, переважно не 
систематизованих матеріалів склав надій-
ну базу дослідження М. Варварцева, який 
досконало володіє італійською мовою, що 
уможливило ознайомлення з оригінала-
ми потрібних йому документів, і прекрас-
но обізнаний з історією та культурою Італії 
ХІХ ст., зокрема у її зв’язках з Україною та 
Росією. Саме цю проблематику доктор іс-
торичних наук М. Варварцев вже протягом 
багатьох років розробляє у своїх працях.

Цього разу науковий пошук ученого сти-
мулювали не лише азарт першопрохідця, 
але й особливо пієтетне ставлення до ге-
роя своєї майбутньої праці. Адже віднай-
дені документи щоразу підтверджували йо-
го непересічний талант, прекрасний голос, 
надзвичайний артистизм, любов і повагу 
до українського артиста видатних компози-
торів, співаків і публіки. А ще в них бриніли 
трагічні нотки про життя людини, яку позба-
вили можливості повернутися на милу його 
серцю рідну землю.

Попри те що праця М. Варварцева при-
свячена перебуванню М. Іванова за кордо-
ном, оскільки саме там склалася його твор-
чість, її перший, хоча й невеликий за обся-
гом розділ, розповідає про нетривале життя 
майбутнього співака на батьківщині та на-
вчання в Петербурзькій придворній капелі, 
керованій на той час Д. Бортнянським, а піз-
ніше Ф. Львовим. Обидва директори капе-
ли відзначали непересічну обдарованість 
спочатку десятилітнього хлопчика, приве-
зеного за державним приписом з України, 
а потім і дев’ятнадцятирічного юнака, який, 
за спостереженням Ф. Львова, «винятковіс-
тю голосу, знаннями і здібностями до співу 
не поступається італійським співакам». 

Важливу роль у творчій долі М. Іванова 
відіграло також його приятелювання з мо-
лодим Михайлом Глинкою, який залучив 
його до літературно-мистецьких зібрань і 
концертів у приватних салонах, познайо-
мив зі знаними літераторами: А. Дельвігом, 
В.  Жуковським, Є.  Баратинським, А.  Міцке
вичем, С.  Голициним. Свій останній кон-
церт у Росії М.  Іванов дав у родовому 
маєтку Глинки в Новоспаському, де се-
ред інших творів виконував особливо по-
пулярний на той час романс «Соловей» 
Аляб’єва на слова Дельвіга. «“Солов’я” він 
співав так чудово, що ми плакали», – зга-
дувала сестра М.  Глинки Л.  Шестакова. 
Високо оцінювала виконання цього тво-
ру й Катерина Керн, онучка полтавчанина 
Марка Полторацького, керівника Санкт-
Петербурзької Придворної капели за часів 
імператриці Єлизавети Петрівни  – саме 
К. Керн М. Глинка присвятив свій особливо 
вишуканий пушкінський романс «Я помню 
чудное мгновенье», слова якого поет напи-
сав для її матері. 

З ініціативи та матеріальної підтримки 
батька, після тривалих перемовин з офіцій-
ними інстанціями молодий М. Глинка разом 
з півчим 14-го класу Придворної капели 
М. Івановим виїхали із с. Новоспаське, че-
рез країни Західної Європи, до Італії навча-
тися оперному співу. Про цей вояж майбут-
ній композитор згодом захоплено розпові-
датиме у своїх «Записках».

Якою б принадливою не була роман-
тична розповідь М.  Варварцева про будні 
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і свята українського співака в чужих краях, 
її літературно-художній виклад завжди су-
воро обмежений документальною доказо-
вістю. Насамперед автору довелося розі-
братися в плутанині існуючих припущень 
щодо походження, дати і місця народження 
М. Іванова. Ретельно опрацьовуючи вітчиз-
няні й зарубіжні джерела, логікою зістав-
лень найрізноманітніших, часом супереч-
ливих фактів, а також із властивою науко-
вому пошуку інтуїцією, він визначає і точну 
дату народження, і походження свого героя 
із міщанського середовища Полтави, хоча 
припускає, що батьки невдовзі переїхали 
до Чернігівської губернії, уточнює й інші 
дати, прізвища, життєві обставини, а голо-
вне, реконструює, надихає життям образ 
співака, досліджує характер його взаємин з 
оточенням, особливості голосу, простежує 
еволюцію творчості: зміни тембру, виконав-
ської манери, систематизує його оперний 
та концертний репертуар. 

Живо, доказово автор розповідає про 
майже детективну історію нелегкого про-
тистояння співака, на той час вже зна-
ного оперного тенора, який виступав 
на найкращих оперних сценах Європи, 
монаршій владі, таємній поліції та жан-
дармському апарату Росії. Сумний до-
свід М.  Березовського, якого примусили 
таки вернутися до Петербурзької придво-
рної хорової капели, а саме в цій капелі 
М.  Іванов продовжував значитися півчим, 
ще в багатьох був у пам’яті. В  імперській 
Росії цар Микола оголосив його зрадником. 
Щоб уникнути примусового повернення до 
Петербурга, співакові довелося щоразу мі-
няти місце проживання, переоформлювати 
паспорти, прийняти підданство у Великій 
Британії, зрештою, оселитися в Парижі, де 
він став першим солістом театру Італійської 
опери, куратором якого був Дж.  Россіні. 
«На  Іванова» ставлять опери найвідомі-
ші композитори, його вистави проходять 
з незмінним аншлагом. Йому аплодують 
О. Тургенєв, О. Бальзак, М. Гоголь, В. Гюго 
та інші видатні діячі європейської культури.

Дуже зворушливим було ставлення до 
Миколи Іванова особливо авторитетного  
на той час Джоаккіно Россіні, з яким понад 
25 років тривало дружнє листування співа-

ка. У напрочуд цікавих, значних за обсягом 
додатках до монографії (сюди ввійшли до-
бірка перекладених автором найважливі-
ших документів, листування, реконструкція 
оперного й концертного репертуару співака 
тощо) наведено (у перекладі автора) тексти 
кількох листів Дж. Россіні, що доводять, як 
високо шанував композитор талант україн-
ського співака, як опікувався його життєвою 
та артистичною долею. 

Докладно висвітлено в монографії гео-
графію гастролей артиста і репертуар його 
виступів на сценах багатьох театрів світу. 
У вже згаданих додатках до монографії ав-
тор систематизує повний перелік його пар-
тій в оперних виставах, серед яких чільне 
місце належить творам італійців, зокрема 
Доніцетті (9 опер), Дж.  Россіні (7 опер), 
Дж. Верді та Дж. Пачіні (по 4 опери), а також 
В. Белліні (3 опери). Загалом, у його опер-
ному репертуарі було 46 провідних партій.

Окрім оперного репертуару, М.  Іванов 
виконував у концертах чимало камерних 
творів: романси О.  Аляб’єва, М.  Глинки, 
О.  Варламова, Ф.  Шуберта, Ф.  Еггера та 
інших, сольні партії багатьох мес, кантат, 
гімнів Й.  Гайдна, Дж.  Россіні, Дж.  Пачіні, 
С. Меркаданте та інших композиторів. 

З достеменним знанням перебігу подій 
та відчуттям самої атмосфери італійського 
Рісорджименто розповідає автор про пре-
зентацію в Болоньї епохального твору  – 
«Stabat Mater» Дж. Россіні. Величезним ко-
лективом – хором, солістами й оркестром, 
що виступали в залі першого в Європі 
університету Аркіджинназіо, керував за-
прошений композитором його друг, коле-
га та однодумець Дж.  Доніцетті. Партію 
тенора в «Stabat Mater» виконував наш 
земляк, колишній півчий Петербурзької 
придворної капели. «Миколі Іванову, – за-
значає М. Варварцев,  – за плечима якого 
була чудова школа хорового співу Дмитра 
Бортнянського, “Stabat Mater” надавала 
можливість продемонструвати перед іта-
лійцями своє мистецтво і в цьому жанрі». 
Разом з М. Івановим у квартеті солістів спі-
вала також улюблена учениця Дж. Россіні 
Марієтта Альбоні, яка через два роки га-
стролювала у Петербурзі, де її співом за-
хоплювався Т. Шевченко.

Автор відзначає ще один аспект твор-
чості М. Іванова, а саме його постійні творчі 
контакти з композиторами, авторами опер, 
що ставилися на різних сценах світу під час 
його численних гастролей. Така співпраця 
була плідною як для співаків, так і для авто-
рів опер. М. Іванов швидко опановував нові 
партитури та удосконалював уже відомі йо-
му партії, а композитори, серед яких були й 
такі знані метри, як Дж. Россіні, Г. Доніцетті, 
В.  Белліні, Дж.  Пачіні, Дж.  Меркаданте, 
молодий Дж. Верді та інші, захоплюючись 
«дивовижним тембром милозвучного і 
сильного голосу», значним діапазоном во-
каліста (із верхнім «до» включно), доскона-
лими технічними можливостями та сценіч-
ною вірогідністю, «що виокремлюють його 
як великого артиста», збагачували партії 
М.  Іванова спеціально створеними для 
нього новими прекрасними аріями, кавати-
нами, аріозо, кабалетами та навіть важли-
вими для драматургії вистав сценами. Такі 
вставні арії, що створювалися для видат-
них виконавців, були поширеним явищем у 
тогочасній практиці.

Входження М.  Іванова до вердієвсько-
го репертуару розпочалося у Відні, де, як 
зазначає М.  Варварцев, парадоксально 
поєдналися плекання імперською вла-
дою італійської опери та політика гно-
блення Італії. У  найкращому віденському 
Театрі біля Карінтійської брами, із залом 
на 2000  місць, з оперною трупою працю-
вав Г. Доніцетті, який одержав у Відні після 
Й.  Гайдна і В.-А.  Моцарта почесну поса-
ду придворного композитора. Саме через 
Г. Доніцетті, листування з яким не перегля-
далося цензурою, підтримували таємний 
зв’язок ватажки Рісорджименто. Більше 
того, у столиці абсолютної монархії бу-
ло поставлено оперу молодого Дж.  Верді 
«Ернані», створену за революційною анти-

монархічною драмою В.  Гюго. Заголовну 
партію в ній виконував М. Іванов.

Автор розглядуваної праці, наводячи чис-
ленні документальні підтвердження, ретель-
но аналізує історію написання спеціально 
для голосу М. Іванова та за активної участі 
Дж. Россіні по суті нового фіналу другої дії 
опери «Ернані». Можливо, саме в цій опе-
рі М. Іванов демонстрував нові можливості 
свого голосу, адже цього вимагав героїчний 
характер образу ватажка-месника. Не  ви-
падково в рецензіях, поряд з епітетами «ми-
лозвучний, ніжний», знаходимо й нове ви-
значення вокальних даних М. Іванова – «го-
лос спінато», сильний, мужній, драматичний 
тенор-спінто, притаманний саме оперним 
героям Дж.  Верді. Із  прекрасною музикою 
Дж.  Россіні відходила в минуле славна 
епоха італійського бельканто, замість якої 
утверджувалася романтична героїка опер 
Дж. Верді та його послідовників. У 42 роки 
співак залишив сцену.

М. Варварцев закінчує дослідження про 
життя і творчість співака в буремні роки 
італійського Рісорджименто риторичним 
питанням, яким переймаються зарубіж-
ні письменники та енциклопедисти. Кого 
ж у європейській музичній культурі пред-
ставляв М. Іванов – «російського співака», 
«італійського оперного тенора»? Ставлячи 
остаточну крапку цим суперечностям, ав-
тор наводить розшукані в архівах докумен-
ти про його походження, а також свідчен-
ня артиста, у яких він однозначно називає 
своєю батьківщиною Україну. Ще  одним 
доказом цьому є тексти численних рецен-
зій на виступи М. Іванова, де зазначалося, 
що публіка вітала артиста як «співака-ко-
зака», тенора, «народженого під козаць-
ким небом».

Алла Терещенко
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Талант і доля 
(рефлексії щодо книги «Орав свій переліг. Йосип Гошуляк: від 

маминої пісні – до вершин вокалістики»)

Багата на таланти українська земля. 
Але віддавна так повелося, що далеко не 
всі змогли зреалізуватися на батьківщині. 
Причин цього багато – історико-політичних 
і економічних, соціальних і ментальних,  – 
пов’язаних між собою у складний екзистен-
ційний клубок.

Сучасні дослідники визначили чотири 
основні хвилі «припливів» українських емі-
грантів за океан, кожна з яких мала свої 
особливості. Найбільш потужною у про-
фесійно-мистецькому плані виявилася 
друга хвиля (роки Другої світової війни та 
повоєнний час), представлена театральни-
ми, літературними й музичними діячами, 
яким вдалося доповнити свою «матери-
кову» освіту ще й зарубіжними студіями.  

Унаслідок цього складався своєрідний по-
лікультурний синтез творчого мислення, що 
ставав фундаментом для неординарних 
естетико-художніх результатів. Одночасно 
більшість цих митців, покидаючи рідний  
край у надзвичайно важкий період, найсиль-
ніше відчували прив’язаність до нього, нос-
тальгію і водночас ненависть до окупантів. 

По-різному складалося життя митців на 
еміграції, на що впливали міра здібностей 
кожного, усвідомлення свого коріння, інди-
відуальні риси характеру, родинне і про-
фесійне оточення та інші суб’єктивні та 
об’єктивні чинники. Багатьом в Україні зда-
ється, що талант у вільному світі завжди 
мав і має всі можливості для того, щоби 
займатися улюбленою справою, здобувати 
славу, успіхи та ще й матеріальний доста-
ток. Однак ознайомлення з книгою про ви-
значного українсько-канадського артиста-
вокаліста Йосипа Гошуляка [2] свідчить про 
неоднозначність становища українського 
митця в діаспорі.

Чи належить Йосип Гошуляк до слав-
ної когорти співаків і оперних артистів, 
яких Станіслав Людкевич назвав (вико-
риставши Шевченкові слова) «наші не 
свої» [1, с.  414], маючи на увазі Мишугу, 
обох Крушельницьких, Менцинського та 
інших? За статусом, рангом, вишколом, 
обдарованням – так. Але подальша харак-
теристика цих митців корифеєм-музико
знавцем («…не перестали бути об’єктивно 
і почувають себе суб’єктивно українцями, 
та проте, працюючи від ряду літ на чужих 
сценах, віддаючи свій талант … чужій ар-
тистичній культурі, не могли ніяк трохи не 
затратити індивідуально первісного облич-
чя та не відчужитися від нашої національ-
ної сфери») цілком не відповідає творчому 
профілю Й.  Гошуляка (хоча щодо Соломії 
Крушельницької цю характеристику також 
можна оспорювати). Бо він  – наскрізь на-
ціональний український співак, що підтвер-
джував свою належність до нації кожним 
кроком, кожним подихом і кожною думкою.

Витоки цього  – у дитинстві, що мина-
ло серед чудової природи подільського 
с. Палашівка на тлі маминої пісні, гуртових 
співів сільської молоді. Тоді ж пізнав й уві-
брав як живильний струмінь внутрішнього 
єства й богослужбову музику. Про це чудо-
во написав сам Й.  Гошуляк, виявляючи й 
неабиякий літературний хист, у нарисі «Із  
життєпису» [2, с.  420–422], де передусім 
дошукувався імпульсів свого нестримно-
го потягу до вокалістики. Зачепили уяву 
хлопця й назавжди залишилися в пам’яті 
запальні місцеві троїсті музики, а також 
мандрівні професійні театри й хор Котка, 
які побували в селі. Національне самоус-
відомлення розвивалося під впливом куль-
турно-просвітницьких товариств, що на них 
були багаті українські села й містечка у до-
воєнний і міжвоєнний періоди («Просвіта», 
«Відродження», «Рідна школа», «Союз 
українок» тощо). Далі було навчання в гім-
назії у Чорткові  – участь у хорі, вивчення 
нотної грамоти. Відтоді пробудилося ве-
лике зацікавлення «світом музики», юнак 
«самотужки збагнув, що спів пов’язаний із 
способом дихання співака, що вокал – це 
справжнє, високе мистецтво» [2, с.  423]. 
Наприкінці науки в десятирічці з педаго-
гічним ухилом (зреформованої із гімназії з 
приходом більшовиків) у майбутнього спі-
вака, за його твердженням, сформувався 
бас-баритон. 

Після «золотого» вересня 1939 року 
Й.  Гошуляк трохи учителював, а довідав
шись про вивезення своїх рідних на при-
мусові роботи до Німеччини, вирушив за 
ними. Знайшов їх у далекому Аугсбурзі, де 
й працював на фабриці аж до закінчення 
війни. 

Перебування Й.  Гошуляка в одному із 
таборів для «переміщених осіб» стало 
новою, яскравішою сторінкою його життя. 
Взагалі цей феномен організації різнома-
нітних форм буття українців у таборових 
умовах на чужині є вдячним матеріалом 
для дослідників, адже було налагодже-
но науково-освітню, культурно-мистецьку, 
душпастирську, громадсько-побутову та 
інші галузі діяльності. Як писав етнопсихо-
лог Володимир Янів, бездержавні українці 
«прагнули створити власні форми життя в  

чужій державі (держава в державі)». Саме 
еміграція в Німеччині була, на його дум-
ку, «зорганізована на засаді державної  
всеобіймаючості» [3, c. 239, 241].

Тут, попри активну участь у всіх діючих 
хорових колективах (театральному, цер-
ковному та під керівництвом Володимира 
Божика), Й. Гошуляк започаткував серйозні 
заняття вокалом у відомого київського спі-
вака й педагога Дометія Йохи-Березинця. 
Крім того, мав можливість випробувати 
себе як актор професійного музично-дра-
матичного театру (режисер Володимир 
Блавацький), що пізніше знадобилося на 
оперній сцені. Познайомився з гроном 
яскравих особистостей (музиканти, нау
ковці, актори, літератори, громадські діячі 
та  ін.), з деякими з них потоваришував на 
все життя. 

Навчання у греко-католицькій духовній 
семінарії в Баварії мало своїм наслідком 
переїзд разом з навчальним закладом 
до Голландії 1947 року. Там Й.  Гошуляку 
вдалося продовжити студіювання вока-
лу (Амстердам, Королівська консервато-
рія, клас професора Анни Ель-Тур). Після 
еміграції родини до Канади, Йосип також 
виїхав туди 1949 року. Завершив своє на-
вчання на оперному відділі Торонтської 
консерваторії, «у знаної італійської співач-
ки і педагога Джіни Чіньї» [2, с. 428]. Саме 
виступ разом із нею на концерті оперних 
арій Джузеппе Верді став дебютом співа-
ка перед канадською публікою, про що 
довідуємося з анонсу диригентки Олени 
Глібович [2, с.  283]. Таким був шлях схо-
дження Й. Гошуляка на мистецький Олімп. 
Розпочалася співпраця з Канадською 
оперною кампанією, що тривала десять 
років. Співак виступав поряд зі світовими 
зірками, активно гастролював Північно-
Американським континентом (у  тому чис-
лі як соліст Капели бандуристів ім. Тараса 
Шевченка), брав участь у теле- та радіопро-
грамах. У рецензіях провідних канадських 
музикознавців і українських культурно-
мистецьких діячів-емігрантів відзначалася 
майстерність і багата голосова палітра спі-
вака, переконливість інтерпретації та сце-
нічного перевтілення. У книзі натрапляємо 
на такі захоплені висловлювання: «один з 

Орав свій переліг. Йосип Гошуляк: від  
маминої пісні до вершин вокалістики / упо-
ряд. М. Онуфрів. – К. : Києво-Могилянська 
акад., 2012. – 911 с. : ілюстр.
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найкращих голосів сьогоднішнього світу», 
«мистець найвищого класу», «зірка на об-
рії вокалу», «один із кращих басів нашого 
часу», «передовий соліст країни» тощо [2, 
c.  248–265]. Проте з огляду на специфіку 
побутування канадського оперного мисте-
цтва, що перебувало на стадії зародження 
в цій відносно молодій країні, Й. Гошуляку 
довелося паралельно здобувати інший 
фах. Він став бібліотекарем, який «жив і 
перебував у світі музики» [2, с. 429].

Оскільки можливості концертування бу-
ли обмежені, співак знайшов додатковий 
спосіб самореалізації та самоактуаліза-
ції – аудіозаписи, що їх склали три музич-
ні альбоми (1967, 1975, 1982), дві аудіо-
касети (1994) та п’ять компактних дисків 
(1999). Усі вони, здійснені на високому про-
фесійному рівні за участю концертмейсте-
рів Лео Баркіна, Тетяни Ткаченко, Натана 
Шульмана, Оксани Соколик і Торонтського 
симфонічного оркестру під проводом 
Ернесто Барбіні, отримали схвальні від-
гуки критиків. Цінним є наділення увагою 
зовнішньо-візуального формату аудіови-
дань  – відомо про залучення до їхньо-
го оформлення професійних художників. 
Також співак проявив далекоглядність і з 
просвітницько-пропагандистського боку: на 
деяких платівках були поміщені світлини 
українських композиторів і короткі довід-
ки про них (крім української, також англій-
ською та французькою мовами).

Торкаючись питання репертуару, необ-
хідно зазначити універсальність професіо
налізму Й. Гошуляка, як у виконанні партій 
із оперних шедеврів п’ятьма мовами ори-
гіналів, так і в інтерпретації українських 
солоспівів і фольклорних зразків (пісні й 
думи), романсів російських авторів в укра-
їнському перекладі Бориса Олександріва. 
Важливо, що Й. Гошуляк завжди намагав-
ся віднайти малознані та рідковиконувані 
(інколи цілком не виконувані) твори укра-
їнських композиторів. Пієтет до національ-
ного пророка Тараса Шевченка знайшов 
відображення в окремо виданих платівці 
(«Українська класика. ІІ») та компакт-дис-
ках («Тарас Шевченко в слові та пісні» та 
«Йосип Гошуляк. У  поклоні Кобзареві», 
останній з яких присвячений 200-літтю 

Т.  Шевченка). Зрештою, і самі назви книг 
Й.  Гошуляка  – «Й  свого не цурайтесь» і 
«Орав свій переліг»  – запозичені з рядків 
поета-мислителя і свідчать про пріоритет 
у духовно-світоглядних орієнтирах автора 
архетипу Шевченкового слова, його софій-
ності та кордоцентричності.

Книга «Орав свій переліг. Йосип Гошуляк: 
від маминої пісні до вершин вокалісти-
ки» є справжнім літописом життєтворчос-
ті митця, виданим до знаменної дати його 
90-літнього ювілею. Презентації книги від-
булися у травні 2012 року в Києві, Львові, 
Тернополі, Чорткові, Стрию, Палашівці та 
Дрогобичі. Упоряднику Марті Онуфрів (жур
налістці, дружині співака) вдалося зібрати й 
систематизувати в одному солідному фо-
ліанті значну кількість матеріалів, спогадів, 
рецензій, статей, епістолярію, стенограм 
передач та ін. Знайомлячись із книгою, пе-
реживаємо радість і гордість за успіхи на-
шого видатного земляка. Сумуємо разом 
з ним, читаючи про несправедливі звину-
вачення через поїздку до України в 1980 
році та про пов’язану з цим кількалітню іг-
норацію співака у найбільш працездатно-
творчому віці діаспорними політиканами. 
Тішимося, що він знайшов моральну під-
тримку своїх гастролей як серед емігрантів 
за океаном, так і на батьківщині. Відтоді й 
побільшало коло друзів і шанувальни-
ків, які з’явилися у Києві та інших містах. 
А це виконавці, педагоги та науковці (Іван 
Гамкало, Сергій Козак, Богдан Гнидь, Марія 
Байко, Натан Шульман, Галина Менкуш, 
Олександра Німилович, Уляна Молчко, 
Людомир Філоненко, Корнелій Сятецький 
та ін.), мистецтвознавці (Марія Загайкевич, 
Стефанія Павлишин, Любомира Яросевич, 
Михайло Головащенко, Петро Медведик, 
Іван Лисенко, Роман Сов’як, Андрій Тулян
цев, Володимир Грабовський та  ін.), учені 
(Григорій Нудьга, Михайло Шалата, Валерій 
Гайдабура), поет Іван Гнатюк, композитор 
Микола Колесса. Статті й рецензії укра-
їнських авторів зафіксували щасливі дні 
перебування Й.  Гошуляка на рідній зем-
лі, де черпав наснагу до подальшої праці. 
Важливим доповненням текстів стали світ-
лини, за якими прослідковуємо доленосні 
миті життя і творчості артиста, цікаві зустрі-

чі й спілкування, бачимо багатьох знамени-
тих людей. 

Книга свідчить про різнобічність митця, 
який поруч із вокальними здобутками по-
казав себе як музикознавець (у низці спо-
гадів і рецензій) і як культуролог. Адже стат-
тя Й. Гошуляка «Рятуймо рідну українську 
культуру!» (опублікована в 2005–2006 ро-
ках в українських і канадських часописах), 
що відкриває книгу, дає докладний аналіз 
стану сучасного соціокультурного життя з 
його проблемами і в Україні, і в діаспорі. На 
жаль, ще більшої актуальності заклик спі-
вака набуває сьогодні.

Також вражають географія і масштаби 
його листування з великою кількістю корес-
пондентів, серед яких вищеназвані митці й 
науковці з України, а також відомі особис-
тості різноманітних спеціальностей із діа-
спори (письменник Улас Самчук, театро
знавець Валеріян Ревуцький, музикологи 
Василь Витвицький, Мирослав Антонович 
та Павло Маценко, композитори й дириген-
ти Андрій Гнатишин та Ігор Соневицький, 
актор Ростислав Василенко, літератор Ігор 
Качуровський, науковець-славіст Ярослав 
Розумний, учений-літературознавець Григо
рій Костюк і багато інших). З інформативно 
насичених листів можна дізнатися багато 
нового й цікавого з діаспорного життя, а са-
ме: про різноманітні культурно-громадські 
заходи й концерти, про зацікавлення твор-
чих людей, про їхній побут, працю й дозвіл-
ля, контакти з Україною та багато іншого. Як 
видається, найголовніший підсумок їхньої 
діяльності міститься у вислові літерату-
рознавця Григорія Костюка: «еміграція… – 
велика політично і національно свідома 
творча сила українського народу, яка поза 
межами рідного краю плекає й формує на 
найвищому рівні українську культуру, а з 
нею й українську ідею свободи» [2, с. 565]. 

І дійсно, важко переоцінити заслуги кра-
щих емігрантських сил у збереженні, при-
множенні й поширенні-пропаганді наших 
етнокультурних надбань у вільному світі. 
Діаспора відіграла потужну компенсаторну 
роль у той час, коли в Радянській Україні ці-
леспрямовано нищилися архіви, рукописи, 
книги, нотні видання, наукові праці  – усе, 
що пов’язане з історією, релігією, освітою 
та іншими фундаментальними проявами 
національного духовного життя. 

Поза тим, епістолярій з його «дивною 
непідробністю і яскравою моментальніс-
тю виразу» [2, с.  772] постає додатковим 
джерелом змалювання психологічних рис 
тої чи іншої персони, у тому числі й самого 
Йосипа Гошуляка. Як випливає не лише із 
листування, а й з усієї книги, прикметами 
внутрішнього укладу Маестро є доброта, 
безкорисливість, скромність, відповідаль-
ність, гуманізм у стосунках з людьми. У від-
ношенні до батьківщини – безмірна любов, 
працелюбність на її благо, турбота про 
майбутнє України. Він-бо справді «орав 
свій переліг» – віддано, добросовісно й від-
важно. І за це ми дякуємо й схиляємо голо-
ви перед ним.

1. Людкевич С. Модест Менцинський як оперний 
співак  / С.  Людкевич  // С.  Людкевич. Дослідження, 
статті, рецензії, виступи : у 2 т. / упор. З. Штундер. – 
Л. : Вид-во М. П. Коць. – Т. І. – 496 с.

2. Орав свій переліг. Йосип Гошуляк: від маминої 
пісні до вершин вокалістики / упор. Марта Онуфрів. – 
К. : Видавничий дім «Києво-Могилянська академія», 
2012. – 911 с. : ілюстр.

3. Янів В. Нариси до української етнопсихології  / 
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Софія Триколенко

УДК 792.09

Чудові затишні модернові інтер’єри вес-
тибюля, сходів, фойє, романтичні звуки 
фортепіано, дуже багато нарядної публіки. 
Дзвоник… Всі пожвавилися й рушили; ми 
чекаємо осторонь…  

– Чому ви не заходите до зали?
– Та ми… скромні!..
– Заходьте, будь ласка, – нас привітно 

запросив сам режисер. 
Глядачі вже заповнили всю залу, ми 

зайшли останніми, і за мить розпочалося 
дійство.

Передати загальнолюдські позачасо-
ві проблеми на сучасній сцені досить не-
просто  – надзвичайно важливо створити 
потрібну атмосферу, настрій та враження 
взаємодії теперішньої реальності та описа-
них у драматичному творі історичних подій. 

Виключно цікаві можливості дають сце-
нічні представлення літературних творів: 
театральними засобами виразності за-
дум постає наочно, «об’ємно», у плинно-
му розвитку: задіюються і зорове, і слухо-
ве сприйняття, а дуже часто й попереднє  
знання літературного першоджерела. 
У  драматургії, режисурі та сценографії, 
грі акторів мають відображатися стильо-
ві особливості твору та його сприйняття і 
творче бачення. Є можливість показати й 
розгледіти питання з різних боків, ще біль-
ше загострити мову символів.

У статті розглянуто особливості теа-
трального відображення літературного тво-
ру Володимира Винниченко. Він творив на 
зламі епох, передаючи у своїх творах своє 

враження та особисте ставлення до тих чи 
інших історичних подій. 

У сценічних постановках 1990–2010 
років продовжують та поглиблюють тема-
тику проблеми образи, започатковані ще 
1910 року видатними майстрами, зокрема 
В. Винниченком 1.

«За будь-яких обставин оцінювати жит-
тя людської совісті, робити героїв носі-
ями ментальності й духовності  – основ- 
не завдання митців слова і сцени при по-
казі подій»  – так прокоментував твори 
В.  Винниченка дослідник творчості пись-
менника Леонід Барабан. «Це потрібно, 
аби уроки з минулого були враховані в роз-
будові майбутнього». 

У творчості В.  Винниченка досліджу-
ється питання, що таке патріотизм, смі-
ливість, людяність українця, що робить 
ці риси незнищенними, бо українцю упро-
довж багатьох століть доводилося шукати 
і знаходити сили в протистоянні з найжор-
стокішими обставинами 2. Для його творів 
характерно зіставлення різних за характе-
ром та соціальним статусом персонажів, у 
яких раптом виявляються спільні цілі. Але 
герої йдуть до однієї мети різними шляха-
ми, і ці шляхи часто розводять їх у проти-
лежні напрямки. 

У статті проаналізовано сучасне теа-
тральне втілення загальних позачасових 
та конкретних особистісних проблем. 

Моновистава «Момент кохання» 
Київської академічної майстерні театраль-
ного мистецтва «Сузір’я» у постановці 
Заслуженого артиста України Тараса Жирка 
порушує проблему кордонів, які обмежують 

У статті розглянуто художні особливості вистави «Момент кохання» Київської академічної майстерні 
театрального мистецтва «Сузір’я». Значну увагу приділено ролі сценографії та костюмів для вираження 
ідеї сценічного втілення літературного твору.

Ключові слова: театр, режисура, сценографія.

In the article the artistic features of presentation are examined «Moment of love» of the Kievan academic 
workshop of dramatic art of «Constellation». Considerable attention is spared the role of scenografii and suits for 
expression of idea of a stage embodiment of literary work.

Keywords: theater, direction, scenografiya.

людей і фізично, і духовно. В основу покла-
дено твір «Момент» (Із оповідань тюремної 
Шехерезади) Володимира Винниченка. За 
словами режисера, на створення вистави 
його надихнув Заслужений артист України 
Євген Нищук, який приніс йому текст п’єси. 
Сам пан Євген мотивував свою зацікавле-
ність у цьому творі тим, що Винниченко – 
дуже сучасний за драматургічною пробле-
матикою автор, і саме цей його твір близь-
кий за духом до сучасного світосприйняття 
тим, що наголошує на необхідності порозу-
міння та живого спілкування між людьми. 
Адже в сучасному світі, здавалося б, уже 
не існує тих моральних обмежень, які опи-
сував Винниченко, але замість них постали 
інші, навіть міцніші та вищі мури кордонів – 
самотність у соціумі, заглибленість особис-
тості у віртуальний світ та відчуженість від 
природи. Тому вистава класичного автора 
початку ХХ ст. ставиться за допомогою су-
часних засобів і стає цілком сучасною гля-
дачеві початку ХХІ ст. 

Прем’єра відбулася 26 травня 2010 
року  3. Вистава об’їздила майже всю 
Україну, зокрема гастролі відбувалися  
у Ялті, Донецьку, Луганську та багатьох 
містах Західної України; здобула також 
міжнародне визнання  – на ХІІІ  міжнарод-
ному фестивалі моновистав у м.  Бітола 
(Македонія) одержала Першу премію, а 
Євгена Нищука було удостоєно премії за 
театральні досягнення4.

Цікавою та непересічною є особистість 
головного героя, виразника глибинно на-
родних, водночас світлих і відчайдушно 
протестних настроїв –бунтаря, шукача істи-
ни та свободи, власного Я… Це юнак, сві-
доме самостійне життя якого тільки-но роз-
починається, але в суспільстві перед ним 
постають перепони, які змушують обрати 
небезпечний шлях втечі. Проте він опти-
містично дивиться в майбутнє, вірить у те, 
що зможе позбутися обмежень та кордонів, 
подолати власні страхи. В його ситуації не-
можливо залишатися спокійним, але спо-
дівання на своє везіння допомагає не бо-
ятися навіть смерті: він силується сміятися 
з можливості власної смерті, трагікомічно 
жартуючи, уявляючи, як над його трупом 
кружлятимуть мушки. Моторошно… Проте 

ще гірше для нього залишатися у тих кор-
донах, з яких він щодуху рветься!

Також у цій виставі розкривається осо-
бистість сильної, волелюбної жінки, яка 
здатна подолати обмеження суспільних 
устоїв, прагне знайти свій власний шлях у 
житті – новому, світлому й щасливому, як то-
ді мріялося, для всіх. Вона занурена в жор-
стоку боротьбу, але при цьому залишаєть-
ся жінкою, не пропускає навіть можливості 
пококетувати зі своїм випадковим супутни-
ком. Саме місце жінки в суспільстві початку 
ХХ ст. розглядає у своєму творі Володимир  
Винниченко, а Тарас Жирко вже на початку  
ХХІ  ст. коментує своє ставлення до цієї  
постановки такими словами:

«Ми складаємо терпкі квіти каяття до ніг 
ЇЇ Величності Жінки».

Усі автори проекту наголошують на єди-
ному варіанті статусу взаємин між чолові-
ком і жінкою: гармонії, взаємодоповнен-
ні, жертовності  – на тому, що, зрештою, 
виправдовує наше існування на Землі  – 
Любові 5. 

Режисер дещо відкоригував зав’язку 
історії: у його спектаклі В’язень сумління 
розповідає про свою неймовірну пригоду 
не тому, що йому кортить побалакати зі 
співкамерниками, як це подається у творі 
В. Винниченка, а тому, що скоро його жит-
тя припиниться, і він уже ніколи нікому не 
зможе розповісти про пережитий момент 
кохання. За версією режисера, В’язень 
перебуває у камері-одиночці і розмовляє 
сам із собою, намагаючись не збожеволі-
ти від самотності. «Завтра… Це станеться 
завтра…»,  – шепоче В’язень. Завтра йо-
го мають розстріляти. Ось причина, яка 
змушує його поділитися з уявними спів-
бесідниками історією свого несподіваного 
кохання. Знахідкою драматургічного вті-
лення є те, що роль уявних співкамерни-
ків у виставі відіграють глядачі. Сучасники 
можуть бачити його спогади в історичній 
ретроспективі. Розмова актора з самим 
собою перетворюється на таку ж розмову  
для кожного глядача.

Обране режисером творче вирішення 
сценічно вдало втілене у форматі моновис-
тави. Головний і, власне, єдиний присутній 
на сцені актор – Євген Нищук – справляє 
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надзвичайне враження на глядачів. Він має 
художньо цікаву приємну європейську зов
нішність. Подібні риси традиційно вважа-
ються красивими в українців: пропорційна 
досить міцна статура, гордовита постава,  
довге чорне кучеряве волосся, виразні сріб
лясто-блакитні очі. Його роль В’язня сум-
ління, ускладнена перепадами настрою ге-
роя та змінами місць дії за сюжетом п’єси, 
розкриває неабиякий потенціал майстер-
ності актора, демонструє його вміння пе-
ревтілитися зі стомленого в’язня в палкого 
закоханого юнака, який здатен всупереч 
небезпеці радіти життю у всіх його проявах. 

Сценографію вистави зазвичай розроб
ляли для здійснення постановки в кон
кретному приміщенні, або приміщеннях 
схожого типу. Для цієї моновистави добре 
пасує затишна глядацька зала з невеликою 
сценою, зокрема «Сузір’я».

За режисерським задумом сценічне се-
редовище багато разів трансформується 
по ходу дії вистави. Сама конструкція де-
корації, створена для розкриття пробле-
матики цього драматичного твору, утілює 
ідею кордонів, які не можна переступати: 
геометрично чіткі об’єми, площини, лінії, 
які скрізь щось окреслюють і протиставля-
ються живій людині. Як вигукує герой твору, 
кордони й там, де їх не видно. Вони постій-
но змінюються, невідомо коли виникають. 
Де вони проходять? Хто їх встановлює, 
примушуючи інших страждати? Обмеження 
простору сцени певними рамками візуаль-
но то заганяє В’язня сумління до уявної ка-
мери, у якій він і ділиться своїми спогадами 
з глядачами, то відкриває обшири минуло-
го, утрачених можливостей і надій: всього, 
що не збулося, і того, що так неочікувано 
сталося, осяявши все життя. 

Екскурси в минуле здійснюються шля-
хом використання мультимедійних засобів. 
За їх допомогою вдалося зрозуміло й ху-
дожньо красиво передавати на основі по-
передньо відзнятого матеріалу та кінопроек
ції ті досить раптові зміни місць дії, показу-
вати героїню, яка живе тільки у спогадах, 
провести кордон між теперішнім і минулим. 
Декораційні площини в рамках є екранами, 
що розсуваючись, немов трюмо, утворю-
ють своєрідну «діафрагму», на яку спря-

мовуються основні елементи кінопроекції. 
Кінопроекція на екрани дає можливість 
герою оглядатися на своє життя і взаємо-
діяти зі своїм персонажем з минулого та з 
іншими персонажами. Протиставляються 
також і колорити двох «світів»: одноманіт-
ний сіро-чорний колорит сучасного світу, 
власне, в’язниці, у якій замкнено героя, та 
яскраві світлі насичені кольори спогадів, у 
яких він вільний та щасливий. 

Використання відеоряду стало досить 
популярним на сцені в кінці ХХ – на початку  
ХХІ  ст. Особливо вигідно цей засіб вико-
ристовують на невеликих сценах. У  Києві 
серед вдалих вистав останніх років на 
таких сценах слід відзначити «Ціанистий 
калій. З  молоком, чи без?» театру-школи 
«Образ». Але там, на відміну від «Моменту 
кохання», ретроспектива минулого чорно-
біла. Це пов’язано зі ставленням персона-
жів до свого минулого та сьогодення. Коли 
тепер відбуваються яскравіші події, які 
мають більше значення для життя героїв 
та для відображення сюжету драматично-
го твору, ніж у минулому, відеоряд не має 
бути занадто строкатим. Він має підпоряд-
ковуватись грі акторів, бути на задньому 
плані. А у виставі «Момент кохання» кіно-
проекції відіграють таку ж важливу роль, як 
і безпосередня дія на сцені.   

Насиченість дії з застосуванням тех-
нічних засобів, де важлива кожна деталь, 
потребують творчої зосередженості, зла-
годженості технічного забезпечення. Тарас 
Жирко завжди відвідує спектаклі, дуже вбо-
ліває за улюблену справу.

Композитором, який створив загалом 
музичний фон вистави, став народний ар-
тист України Роман Гриньків, музикант-но-
ватор, який надав неповторного звучання 
емоціям героїв. У  виставі також викорис-
тано пісні відомих сучасних виконавців  – 
Святослава Вакарчука «Така, як ти» та 
Андрія Середи «Вийди, змучена людьми» 
на слова Олександра Олеся. Ці композиції 
ще більше посилюють зв'язок драматично-
го твору з сучасністю. 

На початку вистави, коли за сюжетом 
В’язень сумління перебуває у в’язниці, 
екрани закриті, і на верхній спрямована 
проекція заґратованого віконця. За режи-

серською версією, йому відмовили в остан-
ньому побаченні з Мамою, і це ще сильніше 
розпалює його внутрішній протест проти 
брехні, зради та жорстокості у людському 
суспільстві. 

«Сьогодні я не можу вийти за межі своєї 
камери, але завтра мене проведуть за межі 
мого життя»,  – промовляє він сам до се-
бе, філософствуючи про життя та смерть. 
«Чому це сталося саме зі мною? Я перей-
шов межу – я відмовився бути рабом».

Згадуючи минуле, В’язень ніби оживляє 
уявні образи – і у його камеру раптово по-
трапляють метелики. Він починає захоплю-
ватися ними й порівнювати життя метели-
ків та людей. «Інша справа – метелики: не 
схотів  – полетів». Володимир Винниченко 
у своєму творі постійно використовує опис 
поведінки різних комах: вона то подібна 
до людської і передає людські емоції, то, 
навпаки, протиставляється людській пове-
дінці, яка обмежена безліччю морально-со-
ціальних та етичних «кордонів». Вустами 
свого героя автор зриває лицемірну маску 
«благопристойності» з моральних обме-
жень, встановлених людською спільнотою. 
«Люблю цих кузьок, пташок, цих маленьких, 
несвідомих протестантів проти лицемір’я 
старшого брата свого – людини» 6. В’язень 
сумління нагадує ентомолога – тоном знав
ця він розповідає про життя метеликів, по-
рівнюючи їхні фази розвитку гусінь-лялеч-
ка-метелик з людським життям. Метелик – 
довершений образ, вільна від фізичних 
обмежень душа. «Метелики випромінюють 
любов і досконалість». 

Але окрім метеликів, у його камері 
з’являється проекція жіночих очей  – вони 
ваблять та жахають водночас. Щось про-
никло у його душу разом із цим поглядом, 
щось солодке й отруйне, прекрасне й огид-
не. Але поки він не хоче згадувати, що саме. 

Коли спогади беруть гору, і він починає 
відсторонюватись від реальності, суцільно 
заглиблюючись у минуле, В’язень ніби роз-
риває свій нинішній світ – розкриває стіни 
своєї в’язниці, і на сцені утворюється та са-
ма велика діафрагма, на яку спрямовані кі-
нопроекції спокійних, осяяних сонцем укра-
їнських пейзажів. Ефект миттєвого розкрит-
тя в’язничного простору вражає глядачів, 

в одну мить сценографічне оформлення 
повністю трансформується. Тарас Жирко 
прагнув здійснити на сцені справжнє диво, 
диво у замкненому просторі: і це йому вда-
лося за допомогою просторово-декорацій-
ного вирішення. Адже вивільнити В’язня з 
цієї похмурої кам’яної камери могло тільки 
диво – і воно сталося, хоча поки що лише у 
його свідомості.   

«Ви ще пам’ятаєте, що то таке весна? 
Пам’ятаєте небо, синє, глибоке, далеке! 
Пам’ятаєте, як ляжеш в траву десь, заки-
неш руки за голову і глянеш у це небо, не-
бо весни?»7 – запитує В’язень не стільки у 
своїх уявних слухачів та глядачів театру, 
скільки у самого себе. Чи пам’ятає він сам, 
що таке весна? Так, і ці спогади виринають 
з глибин його душі назовні, виплескуються, 
немов стрімкий весняний потік, виривають-
ся, немов легкий весняний вітер. 

Здавалося б, звідки у такому прекрас-
ному краї, з такими чудовими мирними 
пейзажами взялися страшні протиріччя та 
переслідування? Але В’язень мусить пе-
реховуватися й тікати за кордон, бо тут, на 
Батьківщині, щось обмежує його фізичний 
та духовний простір. За сюжетом, він пе-
реховується у повітці, де і зустрічається з 
таємничою Панночкою, роль якої виконує 
ефектна красуня Інна Цимбалюк. Вона має 
європейський слов’янський тип зовнішнос-
ті освіченої інтелігентної жінки  – прекрас-
ну фігуру, високе чоло, глибокі проникливі 
очі. Відповідно до сценічного образу в неї 
кучеряве русяво-золотаво-руде волосся  – 
Винниченко етюдно описує руде волосся 
героїні. Такі риси, наближені до класич-
них та властиві образам дуже модних в 
Європі кінця ХІХ  – початку ХХ  ст. стилів 
академізму і модерну. Захоплюючі типа-
жі таких жінок вельми показові в європей-
ському живописі, на полотнах Фредеріка 
Лейтона, Лоуренса Альми Тадеми, Генріха 
Семірадського, Гюстава Клімта, Альфонса 
Мухи, Вільгельма Котарбінського, Олександ
ра Мурашка. 

З появою на екранах проекції відзнято-
го матеріалу п’єси, глядач ніби опиняється 
разом із В’язнем у його спогадах, мандрує 
разом з ним, сором’язливо знайомиться з 
Панночкою, прямує через кордон, утікає 
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від жандармів… Стрімка зміна кадрів дає 
можливість охопити незначний проміжок  
часу, протягом якого відбувається дія у 
кількох різних місцях, та водночас приді-
лити більше уваги головним подіям п’єси, 
трохи опустивши другорядні. Євген Нищук і 
на екрані, і на сцені наголошує на основній 
думці твору – головне в житті – уміти радіти 
самому життю, знаходити красу, доскона-
лість, радість та щастя у всіх його проявах: 
у красі навколишньої природи і позитивних 
рисах людей, у можливості вільно обирати 
свою долю, своє місце у житті й у світі, у 
можливості здійснити щось досі нечуване 
та небачене, як от закохатися у таємничу 
незнайомку, яка навіть ім’я своє не схотіла 
назвати… а тільки пізніше, зі слів, які вона 
попросила його переповісти своїм близь-
ким, він довідався, що її звуть Муся. І ці 
спогади, це прекрасне, щасливе минуле 
ніхто й ніколи не зможе в нього відібрати. 
Що б не сталося, які б біди не спіткали його 
потім, він завжди знайде в своїй душі той 
мінливий і сповнений насичених весняних 
барв, запахів та рухів світ, у якому він був 
вільний та щасливий, і який буде з ним аж 
до кінця життя… Щастя може тривати ли-
ше момент, а далі вже йде буденщина, ба-
нальність 8. У цьому переконана таємнича 
Панночка, і В’язень не розуміє її.

«Щастя – момент. Далі вже буденщина, 
пошлість. Я  знаю вже. Найбільше щастя 
буде мізерним в порівнянні з цим. Значить, 
зовсім не буде. Так мені здається, так я за-
раз чую отут… – Вона показала на серце» 9.     

Відчуття небезпеки загострює тривожна 
музика та постать Солдата, що виникає за 
деревами на кінопроекції. І хоча ця постать 
перебуває в кадрі лише кілька хвилин, її 
присутність відчувалася значно раніше  – 
тривога супроводжує героїв з самого по-
чатку їхньої подорожі, і її нагнітання поси-
люється з кожним кроком, що наближає їх 
до лісу. В епізоді з жовніром режисер також 
проводить аналогію з тваринним та кома-
шиним світом. Ось пташка прокидається, 
чистить пір’ячко, пурхає з гілочки на гілочку. 
А ось комашка повзе собі у своїх справах. 
Здавалося б, усе гармонічно й природно. 
Але пташці потрібно їсти, а комашка – це її 
харч. Так само і прикордонник – він підши-

ває комірець, чистить гвинтівку і патрулює 
собі кордон, а двоє закоханих – порушники, 
яких потрібно знищити, бо це – його робота. 

«Ми – двоє людей, загнаних другими 
людьми,  – сидимо і маємо зараз через 
щось іти ще до якихось інших людей, що 
десь стоять у цьому лісі серед його кохання 
і ждуть нас з смертю в руках» 10.

Вир почуттів, у які поринає В’язень, опи-
нившись разом із Панночкою у лісі, яскраво 
ілюструють кадри проекції, а також освіт-
лення сцени та музика. Експресія, емо-
ційність кульмінаційних епізодів вистави 
справляють надзвичайне враження на гля-
дачів. Кордон, який мають подолати герої 
п’єси, є сукупністю радше духовних, ніж 
фізичних обмежень, і його перехід означає 
звільнення від пут суспільної моралі, від 
нав’язаних громадськістю уявлень про те, 
що є добро, а що – зло; про що можна ду-
мати і говорити, а про що – ні. Взаємодія 
гри Євгена Нищука на екрані та на сцені 
посилює хвилюючий настрій моменту вте-
чі, подолання цього кордону. 

Окрім кінопроекцій, декорації доповню-
ють предмети сценічного реквізиту: то та-
буретка, на якій В’язень інколи сидить, чи 
перекидає її мовби перевтілюючи в інший 
образ, то в’язничне начиння, то віз, у яко-
му контрабандист Семен Пустун провозив 
його до схованки, то колода, на якій утікачі 
спочивають у лісі… Ще актором задіяні два 
пучки золотистих колосків пшениці, «поса-
джених» у тюремний посуд. Вони символі-
зують багатий світ рослин, таких типових 
для української землі, замкнений та обме-
жений біля корінців в’язничним порядком. 
Дуже вдало через них досягається набли-
ження декораційного оздоблення до гля-
дача, синтез подій, відзнятих на кіноплівку, 
та подій, які відбуваються на сцені зараз, 
створюється масштабний перехід через 
символи: кілька колосків – поле, простір. 
Колоски стають то полем, у якому маску-
ються утікачі, то кущами, через які вони 
продираються. 

Костюми для персонажів розробила 
художниця Національного академічно-
го драматичного театру ім.  Івана Франка 
Наталія Рудюк. Вони виготовлені за зраз-
ками вбрання початку ХХ  ст, але досить 

стилізовані. Костюми відповідають обра-
зам людей молодих та романтичних, які не 
хочуть сприймати правила навколишньо-
го світу, мріють про власне щастя та про 
свободу, яку так нелегко здобути в цьому 
світі. Ці костюми ніби живуть власним жит-
тям, відіграють власні ролі. Хустка, яку на-
кидала на голову Панночка, ховаючись у 
полі від жовнірів, схована в шинелі В’язня. 
Витягнувши її, він змінює потік своїх спо-
гадів, наповнюючи їх матеріальнішими 
подробицями та гіркотою усвідомлення 
зради. Вони з Мусею різні за станом – ті 
самі різночинці, яких об’єднали спротив 
режиму й кохання. Вона напевне більш 
освічена та належить до вищих прошарків 
суспільства, до заможної родини, про що 
свідчить звертання «Панночка». Він, оче-
видно, виходець із середовища звичайних 
небагатих провінціалів. Їхнє вбрання також 
відрізняється – у нього це проста, досить 
груба тканина та зручний, невибагливий 
крій, хіба що красива біла сорочка може 
видати в ньому інтелігента в першому по-
колінні. Одяг Панночки більш вишуканий: 
біла сукня з легкої тканини, оздоблена ме-
реживом, абсолютно непристосована до 
далекої небезпечної подорожі. Це вбран-
ня також дає їй характеристику сильної, 
але незахищеної перед зовнішнім світом 
особистості – вона радше не була готова 
до цієї мандрівки, а якщо й була, то не зна-
ла, як саме слід підготуватися. Ця тендіт-
ність силуету, легкість тканин надають їй 
схожості з метеликом, якими так захоплю-
ється В’язень. Вони обоє невкорінені, як 
перекотиполе, – тікають, у чому були…

Кількома штрихами Винниченко зали-
шає на роздуми поціновувачів свого твору 
натяки-припущення про різні національ-
ності молодих людей: він, найвірогідні-
ше, – українець, вона (ім’я, руде волосся), 
можливо, – єврейка. Отже, різними були й 
культурні середовища, у яких вони росли 
та формувалися. Та це, мабуть, взагалі не 
мало для них значення. Настало ХХ сто-
ліття… Сучасні вчені вже констатують, що 
всі такі люди належать до однієї культурної 
мегатрадиції або цивілізації, яку назива-
ють європейською, західною, іудео-еллін-
сько-християнською 11. Саме митці початку 

ХХ ст. стали художньо відображати єднан-
ня людей цієї мегакультури.

Та головне, ці юнак і дівчина, яких так зі-
штовхнула доля, виявилися ще й дуже схо-
жими душевно: щирими, здатними глибоко 
відчувати та відкритими для кохання, що 
так феєрично їх захопило і, мов блискавка, 
розкололо їхні долі навпіл.

Пластичне вирішення для вистави роз-
робила балетмейстер Національного ака-
демічного драматичного театру ім.  Івана 
Франка Ольга Семьошкіна. Рухи акторів 
відповідають емоційному стану певної дії, 
але при цьому залишаються технічними та 
виваженими, хоч і не здаються неприрод-
ними. Експресія протягом вистави нарос-
тає, рисунок танцю набуває нової структу-
ри та іншого значення. В’язень на проекції і 
В’язень на сцені танцюють по-різному. Для 
героя на сцені чимдалі глибшає прірва осо-
бистісного роздвоєння, і вже недосяжно уві-
йти в стан вільного, закоханого, безмежно 
щасливого… Його рухи стають рвучкішими 
та агресивнішими, і в них помітний певний 
надрив, відчуття безсилля та смирення. 

Здолавши кордон, персонажі (на проек-
ції) шалено радіють своєму звільненню, во-
ни танцюють, ганяють лісом та кохаються. 
«Це було торжество двох великих кузьок; 
це був вихор життя, який змітає все сміт-
тя “не треба”, “не можна”, це було щастя 
крові, мозку, нервів, кісток; це було найви-
ще щастя народження, народження не з 
сліпими, а з одвертими, видющими очима 
душі»  12, танок, під час якого В’язень під-
хоплює Панночку на руки і кружляє з нею 
на галявині, закрутивши навколо себе пиш-
ні драперії її сукні, дійсно нагадує вихор. 
Власне, цей перехід В’язня на екрані відоб
ражається у його поведінці на сцені  – він 
подолав свої страхи, звільнився від їхніх 
сталевих кайданів. Панна також подолала 
свої моральні межі, але її це лякає. Вона 
миттєво оговтується. Намагання втекти від 
«буденщини» та «пошлості»  – не більше, 
ніж відмовка – це страх усвідомити те, що 
вона здійснила щось нетипове для свого 
характеру та виховання. Вірогідно, над її 
думками і вчинками домінує революційний 
фанатизм, притаманний ще героїчно й без-
застережно відданим вищій ідеї жінкам-на-
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родовольцям, які ставили боротьбу з цара-
том понад усе, жертовно відмовляючись 
від особистого. Навіть вищі найсвітліші щи-
рі почуття вони вважали обтяжливими для 
свободи духу. Самозреченість в ім’я бо-
ротьби ставала здебільшого невід’ємною 
рисою їхніх наступниць. Вона прагне як-
найшвидше розійтися зі своїм супутником, 
але і тут протиріччя – спогади про їхнє рап-
тове кохання завжди будуть переслідувати 
її. Душа не заганяється назад у кордони, де 
ще не було кохання, а хоче берегти його як 
скарб. «Я буду носити Вас в душі» 13, – го-
ворить вона, і В’язень подумки погоджуєть-
ся з нею, хоча його душа й протестує проти 
цього, адже він не може усвідомити, як вона 
могла зрадити його, невже момент кохання 
перетворився на безодню ненависті? Чому 
між ними знову постав кордон невидимий 
та зовсім нездоланний? Здається, він не 
здатен зрозуміти цей її внутрішній кордон. 
Йому вже несила вийти за межі кохання: з 
пам’яті в його душу будуть дивитися її очі.

Він намагається знайти пояснення її 
вчинку, виправдати. І при цьому переживає 
свою остаточну «метаморфозу»: його душа 
руйнує останні залишки «кордонів» – стра-
хів, які сковували її донині. Він відтепер не 
боїться смерті – сприймає її як звільнення: 
звільнення з камери, звільнення від від-
ступництва близької людини, яке він дуже 
болісно сприймає як зраду, звільнення від 
підлості та лицемірства цього світу. 

В’язень кидається на паперовий екран, 
на якому щойно була проекція їхнього ша-

леного танцю з Мусею, а потім з’являється 
зображення Солдата з направленою на 
нього гвинтівкою. Він розриває екран і зни-
кає в глибині сцени, ніби вирвавшись за 
межі людського світу. 

Він прощає Мусю, вважаючи, що його 
кохання до неї сильніше за ненависть.

«Тільки любов виправдовує наше пере-
бування на землі». 
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