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Розділ 1. 

З НАЦІОНАЛЬНОЇ СПАДЩИНИ

УДК 792.5:792.2] (477.43/25) “1873/1898”(091)
DOI 10.34064/khnum2-2601

Волосатих Ольга Юріївна
кандидат мистецтвознавства, доцент,

доцент кафедри історії української музики та музичної фольклористики
Національна музична академія України імені П. І. Чайковського

е-mail: vololga7@gmail.com
ORCID iD: 0000-0003-3713-4187

ФОЛЬКЛОР У П’єСАХ МИХАйЛА СТАРИЦЬКОГО
яК ПІДґРУНТя СТАНОВЛЕННя УКРАЇНСЬКОГО

МУЗИЧНО-ДРАМАТИЧНОГО ТЕАТРУ

Вивчення та збереження народних традицій відіграло важливу роль 
у процесі формування національної свідомості української спільноти у другій 
половині ХІХ ст. Саме з того часу активізується і театральний рух, душею 
якого був М. Старицький, а етнографізм суттєво впливає як на театральну 
діяльність митця, так і на розвиток українського му зично-драматичного 
театру в цілому. У статті досліджуються етно графічні елементи в п’єсах 
М. Старицького. Мета дослідження – з’ясувати роль фольклору у твор-
чості М. Старицького як чинника, що вплинув на становлення українського 
музично-драматичного театру. Го ловну увагу приділено аналізу викорис-
тання драматургом описів ритуалів, звичаїв, устоїв, народної моралі укра-
їнців, а також прикладів уживання малих фольклорних жанрів, фразеоло-
гізмів. Визначено витоки, особливо сті та функції етнографізму у творах 
М. Старицького, зокрема дове дено, що вживання драматургом описів хрис-
тиянських і дохристиянських обрядів передусім мало на меті правдиве зо-

mailto:vololga7@gmail.com
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браження традиційного українського суспільства, вагомим складником бут-
тя якого й були давні ритуали, ігри, музично-драматичні дійства. Показано, 
як різнопланово відображені митцем зимовий і літній цикли народного ка-
лендаря, що є найбільш насиченими яскравими ритуалами і обрядодіями. 
Підтверджено, що фольклорна складова творчості М. Старицького по-
зитивно позначилася на формуванні українського професійного театру як 
музично-драматичного.

Ключові слова: етнографізм; фольклор; український музично-драма-
тичний театр; М. Старицький; драматичні твори.

Постановка проблеми. Українська культура й українське мис-
тецтво протягом ХІХ століття перебували у важких несприятливих 
умовах, зазнаючи різноманітних заборон, утисків і тотальної цензури 
з боку самодержавства (влади Російської імперії), що гальмувало їх-
ній розвиток у загальноєвропейському дискурсі та заважало культур-
но-мистецькому поступу. У цей час особливого загострення набула 
криза кріпосницької системи, так що зрештою керівництво Російської 
імперії змушене було стати на шлях докорінного реформування гро-
мадсько-адміністративного апарату. Проте суспільне пожвавлення, 
викликане демократичними реформами 1861 року, швидко змінилося 
на жорстоку реакцію й придушення всіх прогресивних новацій: дис-
кримінаційні Валуєвський циркуляр (1863) та, особливо, Емський указ 
(1876) забороняли друкувати на території Російської імперії (і вво-
зити надруковані за кордоном) українською мовою будь-які твори 
(художні, наукові, публіцистичні), тексти пісень і лібрето, проводи-
ти публічні заходи й, зокрема, показувати вистави в театрах україн-
ською мовою. І все ж таки в Україні в цей період починають відбува-
тися важливі зрушення в суспільно-політичному житті: формується 
й міцніє демократичний рух; у Києві, Харкові, Полтаві, Чернігові та 
інших містах країни виникають культурно-освітні товариства україн-
ської інтелігенції, так звані громади; відкриваються численні неділь-
ні школи, народні бібліотеки, театри тощо. Крім того, для України 
кінець ХІХ століття став часом появи нових суспільних ідей, що їх 
продукувала й розвивала українська інтелектуальна і творча еліта. 
Однією з таких найбільш захопливих і значущих ідей була концепція 
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нації, яка ґрунтувалася на визначенні ключових понять: «національна 
самоідентифікація», «національна свідомість», що також уможливило 
розуміння українцями себе як єдиної громади, об’єднаної спільною 
мовою та спільною культурою. Саме в цих умовах, усупереч утискам 
і заборонам, у середині та наприкінці ХІХ століття починається під-
несення української культури загалом і літератури, музики й театру 
зокрема, що зрештою зумовило їхній подальший бурхливий розвиток.

В українському мистецтві того періоду відбувається осво єння 
нових стилів, зокрема реалізму. Усе ще зберігаючи певні елементи 
романтизму (етнографізм, зосередженість на селян ській тематиці), 
український реалізм урешті розпочав дослі дження й висвітлення со-
ціальних і психологічних проблем, що наразі хвилювали спільноту. 
Найбільше етнографізм позна чався на репертуарі тогочасного укра-
їнського театру, який, з одного боку, зосередив у собі великий твор-
чий потенціал, а з іншого, залишався єдиним середовищем, де укра-
їнська культура могла розвиватися більш-менш вільно завдяки тому, 
що 1872 року імперським урядом було дозволено давати українські 
вистави приватним гурткам у Києві. Саме з того часу активізуєть-
ся театральний рух, душею якого був М. Старицький (Крип’якевич, 
2002: 598), тому фольклор не міг не вплинути як на його театральну 
діяльність зокрема, так і на український музично-драматичний театр 
узагалі.

Отже, мета статті – з’ясувати роль фольклору у творчості М. Ста-
рицького як чинника, що вплинув на становлення українського му-
зично-драматичного театру. Матеріалами дослідження стали тексти 
драматичних творів та постановки М. Старицького.

Застосування загальнонаукових методів дослідження – аналізу, 
синтезу, узагальнення – дозволило опрацювати значний обсяг мате-
ріалу, зробити теоретичні висновки. Використання методологічних 
принципів об’єктивності, істо ризму й системності уможливило про-
ведення аналізу історич них процесів у всій їхній суперечливості й ба-
гатоманітності з урахуванням різних поглядів на ті чи інші проблеми. 
Засто сування міждисциплінарного підходу дало можливість залучи-
ти результати наукових досліджень з історії музики, історії театру, 
мистецтвознавства.
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Аналіз публікацій за темою статті. Про етнографізм в укра-
їнській культурі написано чимало. Ще у другій половині ХІХ сто-
ліття О. Потебня присвятив цій темі окрему велику монографію 
«Объяснения малорусских и сродных народных песен» (1887). 
Жанрова природа, специфіка мотивів, образів колядок і щедрівок, 
зміст і поетика фольклорних творів були об’єктом дослідження ба-
гатьох науковців, серед них – В. Войтович (2002), В. Гавадзін (2010), 
В. Гнатюк (1914), Б. Грінченко (1899), В. Давидюк (2002), О. Дей (1977; 
1965), М. Сумцов (1886), М. Ткач (2008), І. Франко (1982), О. Чебанюк 
(1987). Водночас творчість М. Старицького як театрального діяча та 
драматурга поставала темою наукових розвідок О. Білецького (1941), 
О. Гранат (2010), М. Загайкевич (2005), О. Ізваріної (2011), Л. Стеценко 
(1969), О. Цибаньової (1996), О. Шубравської (1990) та ін.

Дослідники творчого доробку М. Старицького зауважу ють, що 
у своїх драматичних творах автор започаткував в українській літе-
ратурі новий напрям, найголовнішою ознакою якого було визначено 
етнографізм. Поняття «етнографізм» розуміємо як «точне відтворен-
ня традиційних форм побуту, звичаїв, обрядів і т. ін. без заглиблення 
в соціальні процеси» (Словник української мови, 1971: 491). Проте 
оцінка вченими цієї риси творчості драматурга не є однозначною. 
Так, на думку С. Єфремова (1995: 499), «…сценічність перебиває суто 
літературну сторону. Сміливий новатор у своїй ліриці, Старицький 
не мав сили визволитися з-під шаблону й рутини в драмі, традицій-
них аксесуарів старої української драми, як співи, танці, горілка і вза-
галі поверхневий етнографізм…». Тривалий час у вітчизняному лі-
тературознавстві побутувала думка, що етнографічні елементи, яких 
у п’єсах М. Старицького чимало, знижують естетичну якість творів, 
що народні співи, танці, звичаї як речі шаблонні є зовсім не потрібни-
ми сучасному глядачеві. На захист етнографізму п’єс М. Старицького 
виступив свого часу академік О. Білецький, який суттєво поглибив ви-
значення цієї стильової течії в українській літературі в цілому і назвав 
М. Старицького «творцем етнографічного реалізму» як своєрідного 
літера турного напряму. Учений підкреслював, що увага драматурга 
до етнографічних елементів українського народу була не тільки засо-
бом вияву симпатії та співчуття до простого на роду, а й намаганням 
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доторкнутися до найтонших струн люд ської душі та, що не менш важ-
ливо в умовах царської цензури, «значна кількість народних пісень, 
танців, мовних перлин та колоритних речей побуту у п’єсах досить 
часто сприяли вправному приховуванню головної, часто “крамоль-
ної”, думки сценічного твору» (Білецький, 1941: 76).

Науково-практична новизна й завдання цієї роботи обумовле-
ні тим, що наразі окремого комплексного дослі дження етнографізму 
у творчості М. Старицького та його впливу на становлення україн-
ського музично-драматичного театру не існує.

Виклад основного змісту статті. Саме наприкінці ХІХ століття 
спостерігається значне зацікавлення видатних діячів науки та культу-
ри українською календарною обрядо вістю. Ця тенденція проявилася 
і в творчості М. Старицького, про що яскраво свідчить його спадщи-
на в царині театру й лі тератури. Ще з дитинства майбутній митець 
безпосередньо перебував у народному середовищі, спостерігав за на-
родними звичаями, обрядами, іграми і сам брав у них участь. Втра-
тивши матір у ранньому віці, М. Старицький виховувався в родині 
дядька Віталія Лисенка, де подружився зі своїм двоюрідним братом 
Миколою Лисенком, майбутнім видатним українським композито-
ром, основоположником української опери. Хлопці навчалися в різ-
них містах: М. Старицький – у Полтавській гімназії, М. Лисенко – 
у Київському пансіоні, але літні канікули вони проводили разом у ро-
динному селі Лисенків, яке, як кожна українська місцина, було багате 
на традиційні обряди. Під час навчання братів у гімназії сім’я Лисенків 
переїхала на постійне мешкання до села Жовнин, де було побудовано 
новий просторий будинок. Ось як М. Старицький згадує про перші 
канікули у цьому селі: «Мало не більшу частину дня проводили ми 
на березі тихої і ласкавої Сули; купались два-три рази на день, вудили 
рибу, гуляли по лугах і прислухались до народних пісень: там недале-
ко, біля млина, збиралася вулиця, співали парубки й дівчата» (цит. за: 
Василенко, 1972: 60). Тоді М. Лисенко та М. Старицький лише спо-
стерігали за іграми сільської молоді: «Ми, малі, боялися тоді підходи-
ти до натовпу, а слухали пісень тільки зі своєї левади; але все ж і гу-
лянка молоді, і пісні її справляли на нас враження» (там само). Проте 
вже під час наступних канікул у Жовнині брати почали активно до-
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лучатися до народних гулянь і збирати зразки народної творчості: 
«Ці канікули ми почали тим, що безпосередньо самі пішли на “ву-
лицю” і старалися познайомитися з усім селом, маючи за мету про-
пагувати своїх ідей і зближення, злиття з народом і збирання етно-
графічного матеріалу» (там само: 62). Тому пізніше М. Старицький 
як знавець місцевого колориту зміг досить точно передати його 
у своїх творах. І водночас, як відзначає В. Гавадзін (2010: 274), «по-
гляди М. Старицького формувались у зв’язку з впливом ідей піз-
нього романтизму на Наддніпрянщині, який передбачав звернення 
до витоків народного життя, його традиційно-побутової культури». 
«Він міцно держиться рідного ґрунту, розбирає у своїх драмах на-
сущні потреби і вищі духовні інтереси українського села», – зауважує 
про М. Старицького І. Франко (1982: 423). А оскільки саме село було 
носієм автентичних народних звичаїв та обрядів українців, звідси, 
зображуючи селян і сільський побут, драматург, безперечно, відтво-
рював традиційну культуру. Народнопоетичні основи українського 
фольклору, де календарна обрядовість посідає дуже поважне місце, 
знайшли своє відображення у творчій спадщині М. Старицького, а це 
мало позитивний вплив на збереження й репрезентацію на високому 
художньо-літературному рівні важливих аспектів народного повсяк-
денного життя. 

Наголосимо, що М. Старицький велику увагу приділяв відтво-
ренню ритуалів зимового та літнього циклів народного обрядового 
календаря. І це не випадково, адже саме в народнопісенних жанрах, 
приурочених до цих періодів календарного року, віддзеркалився най-
більший пласт давніх язичницьких пережитків, які в реліктовій фор-
мі тісно пере плелись із пізнішими християнськими нашаруваннями, 
і водночас народний календар саме цих періодів надзвичайно щільно 
насичений різними магічно-ритуальними обрядодіями. З іншого боку, 
найдавніші календарно-обрядові дійства й пісні, які їх супроводжува-
ли, згодом стали джерелом заро дження української драматургії й те-
атрального мистецтва, оскільки «...елементи театрального дійства 
яскраво простежу ються в піснях-іграх календарно-обрядового циклу, 
де вже самим змістом передбачається сценічна інтерпретація, напри-
клад, у піснях-іграх Подоляночка, Перепілка, Мак, Просо, Северин, 
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Нелюб, Чоловік та жінка, Володар тощо» (Ізваріна, 2011: 43). І ці самі 
пісні-ігри, що характеризувалися поєднанням співів, танців, музики, 
акторської гри, з часом істотно вплинули на музично-драматичне 
спрямування укра їнського театру й позначилися на жанрово-стиліс-
тичних особливостях театру М. Старицького.

Зразком яскравого відображення М. Старицьким елемен тів зи-
мової календарної обрядовості є «Різдвяна ніч», напи сана на основі 
однойменної повісті М. Гоголя. Над цим тво ром драматург працю-
вав досить тривалий час: спочатку над текстом оперети, поставленої 
1872 року, а пізніше (упро довж 1877–1882 років) над лібрето для опе-
ри, музику до якої написав М. Лисенко і яка побачила світло рампи 
1883 року. Тут спостерігається вдале поєднання обрядовості календар-
ного циклу (коляди) з більш пізніми елементами національної культу-
ри (козацький мотив), що є характерним для само свідомості жителів 
Наддніпрянщини. При цьому весь сюжет твору побудовано на основі 
подій надзвичайно шанованого українцями свята Різдва Христового, 
яке успадкувало й риси культу давньослов’янської Коляди.

У «Різдвяній ночі» М. Старицький детально передає обряд ко-
лядування зі всією його специфічністю в умовах україн ського села 
другої половини ХІХ століття, коли цей обряд ще зберігав свою автен-
тику. У рецензії на театральну постановку «Різдвяної ночі» І. Франко 
(1982: 419) наголошує на високій літературній якості лібрето: «Прості 
мотиви коляд, танкових і гумористичних пісень, ба навіть на диво ме-
лодійні козацькі пісні, як перлини вплетені в драматичний речитатив». 
М. Старицьким подано багато цікавих давніх колядок, як-от: «Добрий 
вечір тобі, пане господарю»; «Радуйся! Ой, радуйся, земле» та ін.

Відтворення давнього і не менш насиченого язичниць кими пере-
житками свята Меланки бачимо в драматичному творі М. Старицького 
«Ой, не ходи, Грицю, та й на вечорниці», у якому драматург передає 
ще той древній звичай, коли Меланку водили дівчата. Так, одна з ге-
роїнь звертається до своїх подруг: «А що ж, дівчатка, будемо Мелана 
возити?» (Старицький, 1989: 424), які її підтримують і починають 
щед рувати: «Ой вийди, господарю, із своєї хати паниченька вітати! 
Винось блаватас, оксамитки, добрі наїдки, напитки. Та винось щиро, 
без спору, щоб не було перебору! Щедрий вечір!» (там само: 425–426).
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Відгуки критиків свідчать про те, що, дійсно, М. Старицький вло-
вив і відобразив своєрідні коди народної самосвідомості, які втілюють 
світоглядні та морально-есте тичні риси всього українського народу.

Важливою особливістю драми «Ой, не ходи, Грицю, та й на ве-
чорниці», яка зумовила її ідейно-змістове наповнення й етнографіч-
ні риси, було те, що п’єсу написано на основі однойменної народ-
ної пісні. Зміст пісні не тільки визначив сюжет драматичного твору, 
а й призвів до органічного напов нення її фольклорними музичними 
й обрядовими елементами. Хоча пісня «Ой, не ходи, Грицю, та й на 
вечорниці» надих нула багатьох українських письменників, жодному 
з авторів-попередників М. Старицького «не вдалося так заглибити-
ся в психологію героїв, так органічно поєднати фольклорні еле менти 
з поетикою всього твору і так майстерно розробити драматичну ін-
тригу» (Стеценко, 1969: 340). Дослідниця О. Шубравська (1990: 58) 
акцентує новаторській підхід драма турга до обробки відомого народ-
нопісенного сюжету: «На відміну від багатьох своїх сучасників, яким 
несила було перебороти традиції бурлескної зайвини, поверхового 
милу вання селянським побутом, М. Старицький зловив у народних 
обрядах, звичаях, піснях високу поезію, і це дало можливість створи-
ти цікаву п’єсу на основі мотиву пісні».

Жанр свого твору М. Старицький визначив таким чином: «народ-
на драма з музикою, співами та танцями». Дійсно, у п’єсі сконцентро-
вано найтиповіші ознаки кращих зразків національної драматургії: 
народнопісенна основа мелодики музичних номерів вистави; правди-
вість у відтворенні картин життя й побуту, зокрема народних обрядів 
та звичаїв; орга нічне вплетення музичних елементів до драматургіч-
ної тка нини п’єси. При цьому автор, розробляючи сюжет, створюю-
чи характери, з одного боку, значною мірою орієнтувався на реальне 
життя, а не на пісню, з іншого ж, знання сільського укладу, тради-
цій, моральних правил він здобував не тільки з живих спостережень, 
а й із народних пісень.

Отже, драма «Ой, не ходи, Грицю, та й на вечорниці», що відзна-
чається своєю народністю, реалістичним спрямуванням та етногра-
фізмом, під режисерською рукою М. Старицького виросла до висо-
кохудожньої вистави, яка зачаровувала гля дача вдалими декораціями, 
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вправними танцями, співами, мальовничістю, емоціональністю ви-
конання, чудовим звучан ням оркестру та голосів. І хоча дослідники, 
зокрема й О. Шубравська, звинувачують драматурга в тому, що свою 
п’єсу він певною мірою перевантажує фольклорно-етногра фічними 
картинами, що подекуди спричинює уповільнення дії, проте таке «пе-
ревантаження» можна виправдати тим, що зображувані події відбува-
ються у святкові дні, а для правдивого відтворення українських свят 
без пісень не обійтися. «Такі пісні, як Ой у лузі та і при березі, Як 
пішла я по суниці у ліс, що їх виконують у першому випадку родич 
Грицька Хома і хор парубків, а у другому – сестра Грицька Дарина 
і хор дівчат, також не мають безпосереднього сто сунку до розгортання 
сюжету, одначе вони – скла дова духовної атмосфери молоді під час 
дозвілля» (Шубравська, 1990: 59).

Таким чином, вистава «Ой, не ходи, Грицю, та й на вечорни-
ці» є зразком української музично-драматичної п’єси, яка створена 
на основі народної пісні, насичена етно графічними складниками (піс-
нями, танцями, обрядами, побутовими деталями) і відтворює правди-
ві картини народного життя.

В українських обрядових піснях та дійствах літнього ци клу, так 
само, як і зимового, поєдналися християнські і най давніші дохрис-
тиянські язичницькі уявлення. У творчому доробку М. Старицького 
є дві п’єси, що відтворюють народні літні свята в Україні, – це опере-
та «Утоплена, або Русальчина ніч» (1880), написана на основі пові-
сті М. Гоголя «Майская ночь, или Утопленица», та драма зі співами 
і музикою «Ніч під Івана Купала» (1887), яка вважається переробкою 
твору польської письменниці А. Шабельської, хоча повість зі схожою 
назвою – «Вечір проти Івана Купала» – є і  у М. Гоголя.

Період пізньої весни та раннього літа в народному кален дарі 
пов’язаний із віруваннями про русалок, які збираються на Зелені свя-
та по берегах річок, танцюють і намагаються затягти у воду й залос-
котати когось із парубків (бо, за народними уявленнями, русалки – це 
душі дівчат, які наклали на себе руки, втопилися через нещасливе ко-
хання); про квітку папороті, що розквітає в ніч на Івана Купала, а хто 
її знайде, тому вона відкриє місце, де схований скарб; про гадання 
на вінках – пускання вінків, сплетених із трав і квітів, у річку на воду, 
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і куди вінок попливе, такою й буде для дівчини доля, та ін. І хоча опи-
сані звичаї є дохристиянськими, а словосполучення «Зелені свята», 
«Зелена неділя», «Івана Купала» – це назви православних християн-
ських свят, однак М. Старицький відтворював цей період українсько-
го народного життя, орієнтуючись більшою мірою на найдавніші ка-
лендарно-обрядові традиції.

Висновки. Значна увага М. Старицького до етнографії та фоль-
клору – це один із важливих засобів увиразнення картин селянського 
побуту, що надає творам драматурга мальовни чості, поглиблює дра-
матизм, підсилює характери, робить більш яскравим їх сценічне вті-
лення і водночас підкреслює особливості соціальної доби: ще досить 
міцними є традиції, однак поступово нове входить у життя україн-
ського соціуму.

Звичаї та обряди відіграють надзвичайно важливу роль не тільки 
в плані відтворення рис народного життя, а й у напрямі збережен-
ня певної національної ідентичності на локальному рівні. Вони ре-
презентують характерні риси народної душі, які, у свою чергу, зна-
ходять яскраве відображення в літературних творах і театральних 
постановках.

Як бачимо, у творчості М. Старицького присутні значний кален-
дарно-обрядовий компонент, яскраві етнографічні риси та фольклор-
ні елементи, які в багатьох випадках стають осно вою для становлення 
й розвитку українського театру як музично-драматичного.

Перспективи подальших розвідок. Тему дослідження не вичер-
пано. Подальшого розвитку потребують питання місця й ролі театру 
М. Старицького в загальному театральному русі в Україні другої по-
ловини ХІХ століття.
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folKlore IN MyKHAIlo stArytsKy’s PlAys 
As A groUNd for tHe forMAtIoN 

of UKrAINIAN MUsIC ANd drAMA tHeAter

Statement of the problem. The study and preservation of folk traditions 
played an important role for the Ukrainian society in the process of forming 
national consciousness in the second half of the XIX century. It was from that 
time that the theater movement, whose soul M. Starytsky was, became active, and 
ethnography significantly influenced both the artist’s theatrical activity and the 
development of the Ukrainian music and drama theater in general. The article 
examines ethnographic elements in M. Starytsky’s plays with the purpose to find 
out the role of folklore in his work as a factor that influenced the formation of the 
Ukrainian music and drama theater. The scientific and practical novelty of the 
paper are conditioned by a lack of the separate comprehensive study devoted to 
ethnographic component as a part of M. Starytsky’s drama legacy and a basic 
factor of establishing of the Ukrainian musical and drama theater. The general 
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scientific methods of researching, such as analysis, synthesis, generalization, 
allowed to process a significant amount of material, to draw theoretical 
conclusions. The principles of objectivity, historicism and systematization made 
it possible to analyze historical processes in all their contradictions and diversity. 
The interdisciplinary approach permitted to attract the results of scientific 
research from the areas of music, theater, and art history. Main attention is paid to 
the analysis of the playwright’s use of descriptions of rituals, customs, traditions, 
folk morals of Ukrainians, as well as the examples brining into play the small folk 
genres, phraseology.

The results of the study. The origins, features and functions of ethnography in 
M. Starytsky’s works are determined, in particular, it is proved that the playwright’s 
use of the descriptions of Christian and pre-Christian rites was primarily aimed 
at a true image of traditional Ukrainian society, where the ancient rituals, games, 
musical and dramatic actions were an important component. It is shown how 
the rites of the winter and summer cycles of the folk calendar, which are most 
saturated with various bright rituals and customs, are reflected in various ways 
in the writer’s plays. It is confirmed that ethnography in M. Starytsky’s work had 
a positive effect on the formation of the Ukrainian professional theater as musical 
and dramatic.

Conclusions. The folklore-ethnography, in particular calendar-ritual, 
component is one of the important expressive means, which gives M. Starytsky’s 
works picturesqueness, deepens the drama, strengthens the characters, makes their 
stage embodiment more vivid and at the same time emphasizes the peculiarities 
of the social age: traditions are still quite strong, however, something new is 
gradually entering the life of Ukrainian society. 

Customs and rituals embodied on drama scene become the basis for the 
progress of Ukrainian theater as a musical-dramatic: reflecting the characteristic 
features of the people’s soul, the folklore elements play an extremely important role, 
both in terms of reproducing the features of social lives, and from the viewpoint of 
preserving the national identity.

Key words: ethnography; folklore; Ukrainian music and drama theater; 
Mykhailo Starytsky; dramatic works.
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МІжПОКОЛІННИй ДІАХРОННИй ЗВ’яЗОК 
яК КОМУНІКАТИВНИй ДИСКУРС

У ФОЛЬКЛОРНІй ТРАДИЦІЇ СЛОбІДСЬКОЇ УКРАЇНИ

Механізм міжпоколінного діахронного зв’язку виконує комунікативну 
функцію збереження етнокультурної інформації, надзвичайно важливу для 
відтворення фольклорних жанрів. Динамічне ХХ століття внесло ко рективи 
в існування традиції, зокрема й на Слобожанщини, адже ни щення інститу-
цій моноцентричного сільського середовища позначилось на способах функ-
ціонування автентичного фольклору, призводячи до руйнації певних жанрів 
і обрядовості, переходу їх з активної форми в пасивну, а надалі й в штучну 
площину побутування. Метою статті було позначити, які ланки колись мо-
гутнього ланцюга «цивільної куль тури» пошкоджені, і що саме ці пошкоджен-
ня спричинило. Матеріалом для аналізу стали спогади літніх людей – свідків 
суспільних змін на Харківщині у 1920–50 рр., а також документальні дані. 
Сучасні «функціональні» методи – розробка соціологічних анкет, залучення 
ма теріалів власних експедиційних розвідок дозволили створити факто логічну 
базу дослідження та визначили його наукову новизну. Отже, свідчення най-
старшого покоління носіїв традиції показали вражаючі на слідки штучної 
трансформації суспільства 1920–30 рр., яка передбачала не тільки нищення 
фольклору як типу культури і порушення шляхів між поколінної комунікації 
в межах цілісної суспільної свідомості, але й побу дову нового соціокультурно-
го утворення – “паралельної культури” клуб них установ, яка транслювалась 
не діахронно, по горизонталі, як прийнято в усній традиції моноцентричного 
соціуму, а імперативно-ієрархічно, вертикально, згідно директивам «згори». 
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В умовах забуття звичаїв та штучного розриву зв’язку поколінь комунікатив-
ний дискурс має бути регулятором усвідомлення смислів, які б однаково оці-
нювались спільнотою та могли б стати корегуючим фактором всередині неї. 

Ключові слова: Слобідська Україна; аутентичний фольклор; комуніка-
тивний дискурс; міжпоколінний діахронний зв’язок; «паралельна культура».

Постановка проблеми. Розповсюджену в етнологічних науках 
тезу про те, що міжпоколінній діахронній передачі етнокультурної ін-
формації належить основна роль у відтворенні етносу, можна вважати 
аксіомою. Особливого значення набуває це твердження, коли йдеться 
про усну традицію: «Усна словесність реалізується ... у всебічному 
життєвому досвіді спільноти ... Усний літератур ний твір є вбудованим 
у життя громади, і громада має його прийняти, щоб він підтримував-
ся в комунікативному ланцюзі (послідовність виступів), а спільнота 
не вимагає індивідуаль ності та оригінальності в літературній твор-
чості. Суспільство вимагає відносної стабільності жанру та варіантів 
знайомої теми в контексті, визначеному традицією» (Lozica, 2008: 8). 
Саме тому традиція як втілення діахронного зв’язку поколінь «... є сут-
тєвою детермінантою предмета дослідження в гуманістиці, зокрема 
в етнології та фольклористиці (тради ційна культура, усна тради-
ція)» (там само: 18). Вищенаведене, зокрема, стосується й музичної 
традиції, функціонування якої неможливо без міжпоколінної без‑
перервності і в основу якої закладена комунікативна природа спіл-
кування, що сприяє відтворенню норм суспільного життя. Як зазна-
чив американ ський вчений-фольклорист Д. Бен-Амос, «... фольклор 
не мис литься як існуючий без або окремо від структурованої групи. 
Це не явище sui generis. Яких би дефініцій він не набув, його існування 
залежить від його соціального контексту, що ним може бути географіч-
на, мовна, етнічна чи професійна група» (Ben-Amos, 1971: 5).

В нашому дослідженні таким «соціальним контекстом» висту-
пає культурна ситуація, що складалася на певному істо ричному від-
тинку в Слобідському регіоні України. Слобо жанщина є ареалом 
пізнього заселення, який набув активного розвитку з часів свого 
заснування. Але найбільш динамічним виявилось ХХ століття, іс-
торичні зрушення якого призвели до суттєвих змін в культурному 
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житті, зокрема у традиційному фольклорі. Етномузикознавча розвід-
ка регіону в першій половині ХХ століття, на відміну від плідного 
ХІХ-го, з фундаментальними працями П. Сокальського, О. Потебні, 
М. Сумцова, П. Іванова, значно загальмувала свій поступ – науковці 
не мали змоги ані фіксувати, ані досліджу вати традиційну культуру. 
Поодинокі видання фольклорних збірок – В. Ступницького («Пісні 
Слобідської України») і Г. Хоткевича («Музичні інструменти укра-
їнського народу») 1929 року або О. Стеблянка («Українські народні 
пісні») 1965-го – не надавали цілісної картини існування традиційної 
культури цього регіону.

Створенню джерелознавчої бази для вивчення слобожан ського 
фольклору, без якої жодні наукові візії неможливі, сприяла експеди-
ційна робота, проведена протягом 1970–2000 років у Харківському 
інституті мистецтв (нині Харків ському національному університеті 
мистецтв) імені І. П. Котляревського за безпосередньою участю ав-
торки цієї статті. На основі цих польових досліджень та спільних екс-
педицій з вітчизняними і зарубіжними фольклористами було сфор-
мовано фоноархів лабораторії фольклору Університету, здійснено ви-
дання фольклорних збірок (Новикова, 1996; 2006), наукових статей 
(Новикова, 1992; 2004; 2014; 2019). 

Методологія дослідження. Були застосовані сучасні «функціо-
нальні» підходи: здійснена розробка соціологічних анкет, вивчені ра-
ритетні видання межі ХІХ–ХХ століть з проблем етнографії, історії, 
економіки, використано матері али власних експедиційних розвідок, 
що визначило факто логічну та наукову базу статті та новизну отрима-
них в ході дослідження результатів. 

Матеріалом для дослідження і аналізу стали спогади літніх 
людей, що були свідками суспільних змін на Харківщині у 1920–х, 
1930-х, 1950 роках, а також деякі документальні матеріали..

Нашою метою було окреслити, які ланки колись могут нього 
ланцюга «цивільної культури» пошкоджені, що саме спричинило ці 
пошкодження, і яким чином в замкненій системі моноцентричного 
сільського середовища, де відбува лось усвідомлення смислів, які од‑
наково розумілись і оціню вались соціумом, намітилась межа непо-
розуміння і забуття. 
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Виклад основного змісту дослідження. Розглянемо му зичний 
фольклор як систему, що розвивалась під впливом со ціальних умов, 
і уявімо його як культуру «пам’яті» і «діяль ності»1, тобто тих катего-
рій, які детермінують народну твор чість, складаючи певний функціо-
нуючий конгломерат (сх. 1). 

Схема 1.

 
Па
м’
ят
ь

Діяльність

Замкненість системи, безперервне перетікання одного явища 
в інше створювали умови для соціального розуміння прадавніх ко-
дів. Американський антрополог Пол Коннертон, автор концепції 
«пам’яті-звички», представляє механізм дії соціальної пам’яті як та-
кий, де «...образи з минулого зазвичай “виправдовують” / легітимізу-
ють соціальний лад теперішнього. Це діє як неписане правило – всі 
“учасники” (і суб’єкти, і об’єкти) будь-якого соціального ладу мусять 
мати спільну пам’ять. До тієї міри, що якщо їхні спогади про минуле 
суспільства різняться, то члени цього суспільства не можуть мати ані 
спільного досвіду (чогось), ані уявлень (про щось). Мабуть, найкраще 
результат такої ситуації прояв ляється тоді, коли комунікація / зв’язок 
поколінь порушується через те, що вони мають відмінні спогади (або 
матриці спога дів [sets of memories])...» (Коннертон, 2004: 17). <...> 
«Тому ми можемо твердити, що наше сприйняття теперішнього ве-
ликою мірою залежить від нашого знан ня про минуле, і наші образи 
минулого зазвичай слугують для легітимації існуючого соці ального 
ладу. <...> ...образи минулого та зібране у пам’яті знання про минуле 
передаються та підтримуються через (більш чи менш ритуалізоване) 
відтворення / перформенс або певного роду дійство» (там само: 18).

1 «...література та фольклор, вочевидь, існують як діяльність людини...»  (Lozica, 
2008: 14).
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Щодо музичного фольклору та його «перформенсу» – обрядо-
вих дій, то ці музично-діяльнісні образи переходили з пам’яті одно-
го покоління до пам’яті наступного, підтримуючи таким чином свою 
живу присутність у соціумі. Зазначимо, що обов’язковим комуніку-
ючим фактором була триланкова форма передачі етнокультурної ін-
формації: творець артефакту – виконавець – реципієнт, яка існувала 
в цілісності.

Така класична система передання звичаєвості могла існу вати 
у відносно замкненому моноцентричному сільському се редовищі, де 
функціонування фольклору забезпечувалось тра диціями 1) сільської 
громади і 2) роду, сім’ї. Домінування громадських чи родинних відно-
син (при існуванні обох) впли вало і на жанрову картину фольклорної 
системи яка, поруч із певною константністю, змінювалась з плином 
часу. Процеси змін, які мали місце на слобожанських землях про-
тягом останніх щонайменш 100–150 років, були пов’язані з новими 
господарськими стосунками, моральними пріоритетами у світогляді 
селян і суттєво вплинули на культурне життя усієї сільської спільно-
ти. Так, на початку XIX століття на Слобідщині кустарні виробництва 
були витіснені мануфактурами, внаслідок чого, наприклад, швидко 
зникла з побуту справжня вовняна плахта – невід’ємна частина укра-
їнського жіночого вбрання; змінились якість і колір нитки, а потім ця 
частина одягу і зовсім поступилась рясним спідницям, в яких ходили 
на Харківщині вже з середини XIX століття. У 60 роках ХІХ століття 
кількість підприємств збільшилась з 12 до 330, а з появою залізни-
ці зникло й чумакування як спо сіб торгівлі. Далися взнаки і активні 
міграційні хвилі на Ставропілля, Кубань, в Сибір, що були пов’язані 
з реформою 1861 року та столипінськими законодавчими актами 
1906–1911 років.

Така ситуація не могла не призвести до змін у життєвому устрої 
селян, а, відповідно, в їхній пісенній традиції. Вже на прикінці ХІХ – 
на початку XX століття в репертуарі сільських співаків з’явились кі-
чеві новотвори як відбиток життєвих реа лій маргінальних груп; разом 
з тим, зменшилась питома вага обрядових, особливо весняно-літніх, 
жанрів, які перейшли в рудиментарні форми дитячого виконавства; 
традиційні «троїсті музики» відійшли на другий план, селяни ж від-
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давали перевагу таким нетрадиційним для українців інструментам, як 
мандоліна, гармоніка, балалайка, гітара2.

Наприкінці XX століття можна було спостерігати майже повне 
згасання автентичної традиції. Такий не еволюційний, а занадто ди-
намічний (Мурзина, 1989: 105) процес регресії сло божанського фоль-
клору був пов’язаний не тільки із згаданими вище суспільно-еконо-
мічними явищами межі XIX–ХХ століть, а й з ситуацією, що склалася 
у 1930 роки в українському селі. Передача всього традиційного від 
стар шого покоління суттєво ускладнювалась тодішнім впливом недав-
нього революційного минулого та соціальними настано вами 1920 ро-
ків (див. Нолл, 1999, 2002; Paščenko, 2007; Іваннікова, 2012). Про це 
свідчить, зокрема, документальне спостереження В. Ступницького 
у передмові до збірки «Пісні Слобідської України», де дослідник 
зазначає: «Звертаючись до людей різного віку і соціального стану, 
я констатував, що на досліджуваній території (Куп’янщина) селянська 
молодь... користується новими революційними піснями із різних жур-
налів та збірок, самі ж їх не творять, а старі люди цих пісень не вжи-
вають» (Ступницький, 1929: 4). Таким чином, цю дату можна вважати 
свого роду точкою відліку, що маркувала дис кретність в міжпоколін-
ній передачі традиції.

Таблиця-схема (Новикова, 2004: 286) дає уявлення про зміну 
функціонування жанрів як парадигму, що модифі кувалась протягом 
1920-х, 1930-х і 1950 років і репрезенту вала ступені збереженості 
традиції, а саме:

– активний;
– рудиментарний;
– пасивний;
– вихід в штучну пам’ять.

2 Підтвердженням цього є свідчення більшості опитуваних літніх жителів різ-
них регіонів Харківщини: Нечитайло О. І., 1904 р. н., с. Липці Харківського району; 
Бойко Ф. О., 1915 р., с. Козача Лопань Дергачівського району, Харченко Т. Я., 1908 р., 
с. Черкаський Бішкін Зміївського району, Шелест С. С., 1907 р., с. Верхній Салтів 
Вовчанського району і т. ін.
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Розташування блоків унаочнює активність функціону вання жан-
рів, яка зменшувалась (а може, й зникала) по мірі посування вниз по 
вертикалі. 

Широке побутування зимових обрядів у 1920 роки засвід чували 
всі опитувані: в одних ходили із зіркою, куди вправляли свічку, в ін-
ших таку свічку ставили у видовбаний із отворами гарбуз, який носи-
ли на палці3. У більшості сіл хо дили з «козою» – хлопцем, одягненим 
у вивернутий кожух.

Весілля гралося всюди з усіма атрибутами обрядової дії: «гіль-
цем» (у різних місцевостях по-різному зробленим, чи у вигляді при-
крашеної ялинки, чи гілки, прибраної квітами і кольоровими стрічка-
ми), короваєм, весільними піснями, за прошенням на весілля, ігрови-
ми викупами, покриванням мо лодої. У багатьох місцевостях знаходи-
мо й обряди переїзду нареченої через вогонь, але суттєвих змін зазнав 
на той час костюм молодої: вінок зберігся, але стрічки замінились 
на фату, сорочки – на плаття. 

Разом з тим, весілля було найконсервативнішим блоком фолькло-
ру і, поруч із зимовими обрядами, найбільше зберег лося у пам’яті ви-
конавців. Причина цього, на наш погляд, крилась у родинно-сімейній 
схоронності цих ритуалів: «А ще співали по роду, як рід співучий, то 
і діти співали»4. Доміну вання родової пам’яті над общинною сприяло 
збереженню на Слобідщині саме цих жанрів музичного фольклору аж 
до 60–80 років XX століття. 

Під тиском змін найбільш вразливими виявились архаїчні календар-
ні пісні, веснянки і купальські зі своєю вражаючою магією закличних 
формул. Обряд як «сакральний простір», де всі члени общини зналися на 
символах і усвідомлювали смисли як засіб комунікації між творцями цьо-
го простору та їх співучасниками-глядачами, залишався таким на авто-
хтонних територіях, звідки прийшли переселенці. На Слобідщині ж вже 
у 20 роках ХХ століття купальські і петрівчанські свята в різних місцях від-
правлялись по-різному: де наряджали ляльку-Марину, а де Купало-дерево, 

3 Кіндратенко О. Т., 1906 р. н., с. Хрущова Микитівка Богодухівського району 
Харківської області. 

4 Тарасенко Г. Т., 1925  р. н., с. Кручик Богодухівського району.
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яке потім топили; стри бали через будяк-кропиву. Але в певних місцевос-
тях (Валків ський район)5 вони гралися вже тільки дітьми до 13-річного 
віку, що свідчило про рудиментарно-ігрову, а не ритуальну форми від-
правлення обряду. Подібна ситуація окреслена і у працях вітчизняних ет-
номузикологів, які зазначали, що в колонізованих землях Сходу України 
обрядовий цикл помітно скоротився (Мурзіна, 1995: 14), поступаючись 
місцем підголосковій ліриці. Отже, вже на початку ХХ століття весня-
но-літня архаїка перейшла в рудиментарну форму дитячої гри, а потім, 
у другій його половині, в пасивну форму побутування. 

Ліричні пісні, що широко побутували у 1920 роки, дифе-
ренціювались: 1) за віком, 2) за майстерністю виконавців. Молоді 
співали загальновідомих пісень, а стара підголоскова лірика збере-
глась завдяки сімейним гуртам, так званим «закритим групам», що 
відзначались професіоналізмом, воло дінням складною пісенною мо-
вою і вирізнялися серед іншої маси. Такі ансамблі майстрів були саме 
консервантами традицій, чи то пісенних, чи то інструментальних. 
Тобто тра диція «для всіх», хто бере участь у випадково створюваних 
ансамблях вуличних гулянь (лірика новітня), значно різниться від тра-
диції «ансамблю майстрів». Вивчення діяльності саме цих груп по-
стало як ключове у дослідженні фольклорної ситу ації. Цей факт мав 
суттєве значення для слобожанської вико навської традиції, де поняття 
«майстерний гурт» ідентифі кувалось з поняттям «сімейний гурт».

Передача від старшого «майстерного» покоління стала найбільш 
проблемною у виконавському середовищі музикантів-професіоналів: 
кобзарів, лірників, сільських ансамблістів «троїстих музик».

Майже всі опитувані нами селяни 80–85 річного віку пам’ятали 
мандрівних сліпих музик. У західних районах Харківщини це були 
і бандуристи, і лірники (Валківський, Харківський, Богодухівський, 
Краснокутський райони), а у східних – переважно лірники. Опитувані 
свідчили, що спі вали народні співці «святих» та історичних пісень 
(псальми, про Морозенка, запорожців)6. Усі стверджували, що чули 
їхню гру лише до війни (до 1941 р.), а деякі – до 1928 року.

5 Ільченко І. Д., 1906 р. н., с. Заміське, Валківського р-ну Харківської області.
6 Повзик М. З., 1916  р. н., с. Мурафа Краснокутського району. 
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Серед інструментів на селі найважливішим була скрипка, хоча, як 
вже зазначалося, у 1910–20 роках почалась експансія «чужих» бала-
лайок, мандолін, гармошок. На скрипках грали найчастіше сім’ями: 
батько й син, два брати. Вони запрошува лись на весілля і отримували 
платню, здебільшого грішми. Про це свідчили селяни із західних ра-
йонів Харківщини: тут були й скрипалі, й сопілкарі, які власноруч ро-
били інстру менти. На сході області скрипки, басолі були рідкісні, але 
В. Ступницький у своїй збірці (1929: 3) зазначає, що на Вовчанщині 
грали на баранячих ріжках.

На думку більшості респондентів, скрипалі зникли у 1930 роки: 
«Вони до колхозів грали, в батька вчилися, а потім голодовка – і ви-
мерли з голоду»7.

Отже, свідчення переконують, що професійна майстер ність 
цієї групи виконавців йшла з життя разом з ними, а оскільки 
міжпоколінна передача не носила масового харак теру, то й до-
вге існування традиції цього жанрового блоку було неможливим. 
(Найбільш відомий скрипаль Харківщини, Сенбур Л. І., 1908 р. н. 
з Балаклійського району, помер у 1980 роках, не залишивши своєї 
виконавської школи).

Суттєві зміни у звичаєвості селянської спільноти 1930 років спри-
чинили репресивні кампанії, як то: Голодомор, колективізація, анти-
релігійні заходи, заборона обрядових дійств і, як наслідок – створення 
і включення «паралельної культури» (Нолл, 1993: 7). 

Одразу визначимо негативний вплив політичного пре сингу 
і введення новостворених соціальних норм на форми сільського 
побуту і, відповідно, звичаєвість: фактично на всі обряди було на-
кладено адміністративне «табу», навіть у найвіддаленіших селах 
регіону. А наближені до міста взагалі винищувались як соціальний 
осередок. «Як почалася колекти візація, майже все село [Липці – 
Л. Н.] переселилось у Харків. Спочатку розкуркулювали: заможних 
середняків вивозили за Урал, а багаті ще раніше потихеньку пере-
бралися до міста. А з решти бідняків стали робити колгосп ... Було 
три церкви і всі були знищені у 20-ті, 30-ті, поступово. Після трид-

7 Ільченко І. Д., 1906 р. н., с. Заміське, Валківського р-ну Харківської області.
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цятих нічого не було, як [у] 33-й голод зробився, так ніхто не то що 
співати, а й думати не хотів. При колхозах і празники не празнували 
і весілля вже не те»8.

Всі респонденти вказували й на руйнування релігійних інститу-
цій: нищення церков або пристосування їх для інших цілей. Ці зміни 
в структурі сільської общини позначились, як бачимо, перш за все 
на традиційних жанрах. Весняно-літня архаїка, старожитня ліри-
ка, традиції інструментальних ансамблів та окремих виконавців пе-
реходять або в пасивну форму побутування, або зникають зовсім: 
«Коли я заміж виходила [1931 р. – Л. Н.], тоді вже скрипок не було, як 
став колхоз, то стали запріщати це все і нічого не стало, після війни 
не відродилось»9.

Єдиним охоронцем традиційної культури залишилася сім’я, де 
і зберігалась родова обрядовість: «Потім уже коляду вати не ходили, 
а тільки нишком (до родичів). Боже сохрани – забороняли колядувати. 
Пішли увечері пізно, а на другий день донесли, то давав нам дирек-
тор. Ми виросли і діти виросли – то випало воно з голови. Щедрівки 
крадькома проскочуть, або батько крадькома пощедрує»10. 

Традицію зберігав рід, ієрархія сімейних стосунків, де го ло вою 
і розпорядником матеріальних цінностей був батько, молодші ж звер-
талися до старших тільки на «Ви», і з дитинства призвичаювали-
ся до роботи у своєму родовому осередку. Ситуація 1950-х років, 
пов’язана із видачею селянам документів, значно змінила цю струк-
туру села, оскільки біль шість молоді прагнула втекти «від роботи 
в колгоспі не на своїй землі». Із видачею документів така можли-
вість з’явилася, отже у 1950–60 роках відбувся відтік селян у міста, 
на будівництва, заводи, що зовсім перервало міжпоколінний зв’язок 
у передачі традиційної культури. Найбільш активно виконувані ще 
на початку століття зимові обряди та пісні в середині 1950-х пере-
ходять у пасивну форму побутування – пам’ять старшого покоління. 

8 Харіна Д. Г., 1910 р. н., с. Пісочин Харківського району Харківської області.  
9 Багацька Г. І., 1922  р. н., с. Великий Бурлук Печенізького району Харківської 

області. 
10 Тарасенко Г. Т., 1925 р. н., с. Кручик Богодухівського району.
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Звільнене місце посідають зразки авторських пісень про колгоспне 
життя, активно впроваджу вані клубними установами. 

Висновки. Трансформація суспільства, розпочата у 1920–30 ро-
ки, передбачала не тільки нищення фольклору як типу культури 
в межах цілісної громадської свідомості, але й за провадження нового 
соціокультурного утворення – «пара лельної культури». Якщо розгля-
дати фольклор як цілісну систему, то «паралельна культура» посіла 
місце її «діяль носної» ланки (див. схему 1), однак передавалась не ді-
ахронно, по горизонталі, як прийнято в усній традиції моноцентрич-
ного соціуму, а імперативно-ієрархічно, тобто вертикально, згідно 
з директивними настановами «згори». В сільському середовищі ви-
никла ситуація хиткого балансу вання між «традиційною» і «псевдо-
фольклорною» культурою, не на користь першої. 

Таким чином, фольклорний об’єкт постає як поле, на якому здій-
снювались різні соціокультурні практики, констру ювались і впрова-
джувались відповідні смисли, вибудовуючи певне відношення уявно-
го до реально існуючого. Остаточну крапку в існуванні справжньої 
народної культури може поста вити ситуація поступового зникнення 
старшого покоління но сіїв традиції, які зберігали в пам’яті значний 
шар фольклору. Повний вихід із функціонування пасивної форми 
побутування фольклорних зразків та перехід їх у штучну пам’ять 
вимага тимуть у подальшому адекватних способів відтворення аутен-
тичного фольклору.

Комунікативний дискурс, як у свій час міжпоколінний діа-
хронний зв’язок, міг би слугувати суттєвим чинником від творення 
традиції відповідного соціального середовища, стати регулятором 
«об’єктивного» усвідомлення смислів, які б од наково розумілись і оці-
нювались у відносно обмеженій спіль ноті та могли б впливати на осо-
бливості взаємодії всередині неї. Прикладом такого відтворення мо-
жуть слугувати діяль ність дитячих і молодіжних фольклорних гуртів 
районів Хар ківської області (як то «Вербиченька» з Нової Водолаги), 
які вирішують питання реабілітації аутентики в умовах перерва ності 
міжпоколінного ланцюжка. Їхні творчі зусилля можна оцінювати як 
більш чи менш вдалі, але головним є факт самого їхнього існування. 
Однак це – вже перспективна тема окремого дослідження.
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INtergeNerAtIoNAl dIACHroNIC CoNNeCtIoN 
As A CoMMUNICAtIve dIsCoUrse 

IN tHe folKlore trAdItIoN of slobIdsKA UKrAINe

Slobidska Ukraine is an area of late settlement, the folklore of which had 
been formed for over three centuries under the influence of various socio-historical 
factors. A significant role in the preservation of ethno-cultural information was 
played by the mechanism of intergenerational diachronic communication, which 
reproduced the genres of the entire folklore scope. The dynamic 20th century made 
its adjustments to the existence of tradition, as the destruction of monocentric rural 
institutions affected the ways of functioning of the authentic folklore, destruction 
of certain genres and rituals, their transition from the active form to passive, and 
further into an artificial plane of life. Our purpose was to mark, which links of the 
once powerful chain of “civil culture” had been damaged. what exactly caused these 
damages, and how in this closed system of the rural environment, where there was 
an awareness of meanings that were equally understood and appreciated by society, 
the line of misunderstanding and oblivion started to appear. Recollections of elderly 
people who were witnesses of social changes in Kharkiv Region in 1920–50, as well 
as documentary data were used as the material for the analysis. Modern functional 
methods – the development of sociological questionnaires, the involvement of the 
materials from our own field research – allowed us to create a factual basis for the 
research and determined the scientific novelty.
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The evidence of the oldest generation of traditions carriers showed the 
shocking consequences of the artificial transformation of the society in the 
1920–30s, which included not only the destruction of folklore as a type of culture 
within a holistic social awareness, but also the intruding of a new socio-cultural 
conglomerate of “parallel culture” of club institutions, which was broadcast not 
diachronically, horizontally, as is customary in the oral tradition, but imperatively-
hierarchically, i.e. vertically, according to the directives from the “above”. In the 
rural environment, a situation of shaky balancing between “traditional” and 
“pseudo-folklore” culture arose, not in favor of the first.

Thus, the communicative functions, due to which the society’s objective 
perception of traditional meanings and its self-regulation were possible, was 
destroyed, and folklore became a field where various political forces were 
constructing new cultural meanings to the detriment of the traditional. In the 
conditions of the gradual disappearance of the music of the authentic tradition, 
with the aim of same understanding and appreciation within the community of its 
inherent cultural meanings, the communicative discourse can become a regulator 
and a corrective factor.

Key words: Slobidska Ukraine; authentic folklore; communicative discourse; 
intergenerational diachronic connection; “parallel culture”.
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бАРИТОН У КАМЕРНО-ВОКАЛЬНІй ТВОРЧОСТІ М. ЛИСЕНКА

Попри регулярне і всебічне висвітлення в музикознавчій літературі 
різноманітних аспектів, що стосуються творчості М. Лисенка, зокрема 
й камерно-вокальної, питання, пов’язані з амплуа баритона у солоспівах 
композитора, фактично не зачіпалися в наукових роботах. Така ситуація 
спонукає до активізації досліджень у вказаному напрямі та обумовлює на‑
укову новизну отриманих результатів. Мета цієї розвідки – визначити 
особливості амплуа баритона у солоспівах М. Лисенка. Методами дослі‑
дження, що сприяли досягненню цієї мети, стали музикознавчий, образ-
но-семантичний та порівняльний аналіз окремих зразків камерно-вокальної 
творчості М. Лисенка, а також технологічний аналіз вокальної специфіки 
тембру-амплуа. Узагальнення результатів аналізу обраних творів дозволило 
дійти висновків, що в камерно-вокальній творчості М. Лисенка соло співи 
для баритона переважно є «монологами» драма тичного та соціально зна-
чущого змісту. Для втілення відповідного смислового наповнення компо-
зитор обирає саме баритон – адже низький регістр людського голосу або 
інструментів у музичному мистецтві нерідко постає як засіб створення 
драматичних, трагічних, філософських образів. Отже, баритон у камер-
но-вокальній творчості М. Лисенка є носієм лірико-драматичного начала, 
доповненого філософською складовою.

Ключові слова: баритон; тембр; амплуа; камерно-вокальні твори 
М. Лисенка; діапазон; голос; співак; солоспів.
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Постановка проблеми. Своєю багатогранною і плідною твор-
чою діяльністю М. Лисенко створив надійне підґрунтя для розвитку 
українського музичного мистецтва. Естетичні принципи композитора 
тим чи іншим чином відбилися у творчості кількох поколінь митців, 
чиї художні погляди суттєво різняться – достатньо згадати, напри-
клад, Л. Ревуцького і Б. Лятошинського, Л. Дичко і Є. Станковича. 
Композиторський стиль М. Лисенка мав багатогранний вплив на 
розвиток національного музичного мистецтва, а постать митця 
нині увійшла в світову культуру в якості «батька української музи-
ки» (Predota, 2022). До того ж, як слушно зауважує Л. Маркуляк 
(2017: 105), для М. Лисенка «надзви чайно важливо було представити 
не лише українське музичне мистецтво, а й весь національний різ-
ножанровий культурно-мистецький пласт в європейський простір. 
Цій справі компо зитор присвятив усю свою музичну, педагогічну, 
громадську діяльність».

Творчий доробок митця позначений жанровим різноманіттям. 
І все ж левову частку творчої спадщини М. Лисенка складають 
вокальні жанри, що включають як оперу й кантату, так і солос-
піви, ансамблі, хори, обробки на родних пісень. Цей факт є ціл-
ком зрозумілим і природним, оскільки свій творчий метод ком-
позитор вибудовував на основі ґрунтовного вивчення й засвоєння 
українського пісенного фольклору з його жанровим багатством 
і яскравим мелосом. В одному зі своїх листів1 митець зазначає, 
що «... коли б українські співи були перекладені на європейські 
мови, то вони мали б поширення й узнан ня, відповідне їх вартості» 
(Лисенко, 2004: 386).

Солоспіви Лисенка загалом є надзвичайно змістовним і різнобіч-
ним матеріалом для аналізу в обраному нами аспекті, оскільки виріз-
няються, окрім своїх високих художніх якостей, ще й тембровим роз-
маїттям. Серед зразків цього жанру є твори, написані як для сопрано, 
так і для тенора, баритона, баса. Для нашого дослідження видається 
особливо важливим той факт, що вагома частина солоспівів Лисенка 
призначена саме для баритона. 

1 Лист до співака Модеста Менцинського від 18 травня 1904 року.
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Отже, мета статті – визначити особливості амплуа бари тона 
у камерно-вокальній творчості Лисенка.

1. Аналіз наявних публікацій за темою статті. Творчість 
М. Лисенка і його біографія в музикознавчій літературі висвітлені 
повно й різнобічно. Серед загальних праць нещодавніх часів, де під 
різними кутами зору розглядається життєвий і творчий шлях компо-
зитора – дослідження україно-американських музикознавців Т. Булат 
і Т. Філенко (2009), видана у Харкові монографія С. Вергуна, І. Коляди 
та Ю. Коляди (2015), опубліковані у Києві книга Р. Скорульської та 
М. Чуєвої (2015), стаття Г. Карась (2019), медіа-ресурс Д. Предоти 
(Predota, 2022) та ін. Історії розвитку камерно-вокальних жанрів 
загалом і у творчості М. Лисенка зокрема присвятили свої музико-
знавчі розвідки такі дослідники, як К. Данлеп та Б. Вінчестер (Dunlap 
& Winchester, 2007), Л. Божко (2013), Б. Фільц (2014), Н. Харандюк 
(2013), О. Кушнірук (2010), Б. Косопуд (2017), В. Мітюшкін (2020), 
Є. Авраменко (2020), А. Полканов (2021), О. Басса (2011) та ін. Окремо 
відзначимо присвячену вокальному мистецтву книгу Дж. Стіна, в пер-
шій частині якої автор розрізняє співацькі голоси за типами з огляду 
на тембр, діапазон, силу, репертуар, приділяючи увагу й баритону 
(Steane, 1992: 82–93).

2. Попри значну кількість робіт, де розглядається музична спад-
щина М. Лисенка, у тому числі його камерно-вокальні твори, питан-
ню амплуа баритона в солоспівах українського композитора, на нашу 
думку, ще не приділено достатньої уваги. Отже, в цій розвідці спробу 
визначити певні особливості амплуа баритона в камерно-вокальній 
творчості Лисенка здійснено вперше. 

Методами дослідження, що сприяли досягненню цієї мети, ста-
ли музикознавчий аналіз окремих зразків камерно-вокальної творчос-
ті Лисенка, порівняльний аналіз для визна чення особливостей, при-
таманних обраним зразкам, образно-семантичний аналіз музичного 
матеріалу, технологічний аналіз вокальної специфіки тембру-амплуа.

Виклад основного змісту статті. У творчому доробку М. Лисенка 
камерно-вокальна творчість посідає чільне місце як завдяки своєму 
обсягу, так і рівню охоплення різноманітних жанрових груп та образ-
них сфер. 
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Перші солоспіви, що стали частиною монументальної «Музики 
до Кобзаря», композитор створив ще під час нав чання у Лейпцизі. 
Саме камерно-вокальні твори склали більше половини обсягу цього 
макроциклу: 56 з 80-ті. А завершив митець свою роботу у царині ка-
мерно-вокальної творчості лише в останні роки життя. 

Лисенко був завжди був чутливим і вибагливим у виборі віршів, 
про що свідчить його звертання не лише до творчості таких класиків 
вітчизняної і світової поезії, як Т. Шевченко, І. Франко, Л. Українка, 
Г. Гейне, але й до поезій авторів мо лодшого покоління – М. Вороного, 
О. Олеся, П. Куліша, С. Руданського, В. Самійленка та інших, у зв’язку 
з чим Л. Божко (2013: 117) зауважує: «Вірші солоспівів останнього 
періоду відзначаються лаконізмом, ущільненим розгортанням емоцій-
ного образу. Фразеологія позбавлена зворотів побуто вого плану, на-
родних виразів (“Нічого, нічого” і “Сонце заходе” на сл. М. Вороного; 
“На сірій скелі мак цвіте” і “Айстри” на сл. О. Олеся)». 

Крім того, камерно-вокальна творчість Лисенка вирізняється 
жанровим розмаїттям. Л. Божко виділяє кілька масштабних жан-
рових груп. Це й балади («У тієї Катерини»), і лірико-драматичні 
пісні («Ой, одна я, одна»), і драматичні монологи («Ой, чого ти 
почорніло»), і лірико-психологічні романси («Чого мені тяжко»). 
Також науковиця згадує «драматичні діалоги, наповнені суспіль-
но-соціальним звучан ням» (Божко, 2013: 115). Серед останніх – 
«Мені однаково», «Ой, умер старий батько». До групи творів опо-
відального ха рактеру музикознавиця відносить, наприклад, такі 
солоспіви, як «Свято в Чигирині, «Гетьмани», «Молітесь, братія, 
молітесь». До пісенної групи належать твори «Огні горять», «Якби 
мені черевики». Окремо дослідниця виділяє 12 романсів і два ду-
ети на вірші Г. Гейне, які, за її думкою, поєднуються у «вокальний 
цикл, типологічно близький до циклів романтиків першої полови-
ни XIX століття (там само: 116). 

Важливо ще й те, що солоспів у Лисенка розширює свою жанрову 
сутність. Загалом він ніби перетворюється на мініатюрну драматичну 
сцену, яка немов підхоплює потужний імпульс напруженого наскріз-
ного розвитку оперної драматургії. Таке розуміння жанру значно зба-
гачує його виразні можливості, чим створює й нові художньо-вико-
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навські завдання. Трансформація відбувається завдяки кільком чинни-
кам. Першим є переважання аріозно-декламаційної мелодики, на що 
звертають увагу дослідники камерно-вокальної творчості Лисенка: 
«Мелодична лінія вокальної партії солоспівів Лисенка, підпорядко-
вана законам образної ілюстративності, драматургії слова, дещо від-
ходить від принципів bel canto» (Божко, 2013: 117). Форма солоспівів 
також позначена впливом наскрізної оперної драматургії. Насамперед 
ця тенденція знайшла вираження у зменшенні значення репризності 
як такої, за винятком окремих творів, де застосування цього принци-
пу обумовлене художніми зада чами. Таке вирішення форми солоспіву 
надає розвитку стрімкості, еластичності. Сама ж форма найчастіше 
утворюється завдяки розгортанню одного або кількох інтонаційних 
елементів із застосуванням варіантного розвитку. Другим варіантом 
формотворення може бути поєднання кількох контрастних розділів, що 
також нагадує будову оперної сцени в мініатюрі. Саме тому Л. Божко 
зазначає: «У світлі цих “вокальних перетворень” стає зрозумілим, 
чому саме блискучі “вагнерівські” співаки Модест Менцинський та 
Соломія Крушельницька стають одними з перших та неперевершених 
виконавців солоспівів Лисенка – “маленьких дійств” драматичного 
характеру» (Божко, 2013: 118).

Ю. Мережко (2012: 33), узагальнюючи думку про значення ка-
мерно-вокальної творчості Лисенка, зауважує: «Романси Лисенка, які 
він почав писати у кінці 60-х рр., стали відправним пунктом у по-
дальшій еволюції камерно-вокальної культури. М. Лисенка вважають 
першим тлумачником поезії Т. Г. Шевченка».

Отже, розглянемо детальніше кілька зразків камерно-вокального 
жанру у творчості Лисенка, написаних для баритона.

Солоспів на вірші Т. Шевченка «Мені однаково...» розкриває ідею 
самотності людини і водночас нерозривної її єдності з Батьківщиною, 
навіть поза межами рідної землі. Це драматичний монолог, сповне-
ний філософськими розду мами про життя людини і її відповідаль-
ність за долю Вітчизни. Романс написаний у тональності e-moll, чия 
сфера домінує в тональному плані протягом усього твору, за винят ком 
низки відхилень, що тонко «висвічують» смисловий рельєф поетич-
ного тексту, що пов’язане і з трактуванням музичної форми солоспіву. 
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Останню можна позначити як ABCA1. При цьому доречніше говори-
ти скоріше про ознаки тричастинності, оскільки два середні розділи 
доволі незнач ною мірою контрастують з крайніми через інтонаційну 
подібність. Загалом таке художнє рішення допомагає авторові проде-
монструвати глибоку зосередженість ліричного героя на одній думці, 
показати її у різних ракурсах.

Починається твір з низхідної фрази у фортепіано, що окреслює 
скорботний, самозаглиблений характер музичного образу. Перша 
фраза соліста зі словами «Мені однаково» є інтонаційним ядром со-
лоспіву. Вона складається з трикратного повторення звуку «h», яке 
нагадує важке розхи тування, з подальшим ходом вгору на малу се-
кунду і «падінням» на зменшену квінту. Завдяки будові фрази винят-
ково з дисонансів, вона звучить надзвичайно експресивно, пе редаючи 
внутрішній біль героя. Крім того, якщо розглядати інтонаційне ядро 
у звуковисотному контексті, воно є ще й кульмінацією першої побу-
дови, що починається з вершини-джерела. Потім мелодія рухається 
у низхідному напрямі, ніби розповсюджуючись хвилями від потуж-
ного початкового інтонаційного імпульсу. Експресивність звучання 
мелодич ного ядра підкреслена ще й завдяки обраній для викладення 
теситурі, адже початковий мотив розташований ближче до верхньої 
межі діапазону баритона у цьому солоспіві. Таке рішення створює 
природне відчуття внутрішнього напру ження під час виконання і про-
слуховування романсу.

Два наступні розділи продовжують розвиток основної думки, по-
ступово підводячи його до кульмінації. Останній розділ умовно ви-
конує функцію репризи, оскільки починається з трансформованого 
початкового мотиву зі сло вами «Мені однаково» (приклади 1, 2).

Приклад 1. («Мені однаково...», розділ «А»).
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Приклад 2. («Мені однаково...», розділ «А1»). 

 

Окремого розгляду потребує смислова кульмінація усього твору, 
розташована в останньому розділі на словах «Та не од наково мені». 
Ці слова композитор підкреслив звучанням тонічного секстакорду 
b-moll в низькому регістрі фортепіано. Здійснивши відхилення в то-
нальність, що розташована на відстані тритона від основної, автор 
таким чином додатково акцентував наведені вище слова лірично-
го героя, звернув увагу на їхнє значення у висловлюванні, тугу, яка 
вкладена всього в одну фразу. Крім того, згаданий мелодичний зво-
рот у низхідному русі зупиняється на найнижчому звуці у баритона 
в цьому романсі – «b» великої октави. Тобто зву ковисотний аспект 
формотворення також застосований композитором у побудові голов-
ної кульмінаційної зони солоспіву (приклад 3).

Приклад 3. («Мені однаково...», кульмінаційна зона).

Завершується романс короткою постлюдією у фортепіано, де зву-
чить і матеріал вступу, створюючи таким чином ефект обрамлення.

Солоспів «Минають дні» на вірші Т. Шевченка, написа ний у то-
нальності h-moll, є драматичним монологом з філософською складо-
вою, тема якого – осмислення людсь кого життя і призначення людини 
в цьому житті. Мелодика солоспіву має аріозно-декламаційний ха-
рактер. Форму твору можна зобразити схематично як ABCB1, де роз-
діли A і C вико нують функцію заспіву, а B і B1 зі словами «Доле, де 
ти? Доле, де ти? Нема ніякої! Коли доброї жаль, боже, то дай злої, 
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злої!» – приспіву. Завдяки контрасту між заспівами форма солоспіву 
набуває й рис рондо. Застосування принципу рондальності дозволило 
композиторові загострити увагу слу хача на основній думці твору за-
вдяки її повторенню. Солоспів починається з невеликого фортепіан-
ного вступу, що задає емоційний тон усього твору; крім того, у вступі 
продемон стрована основна фактурна формула, суть якої – у рівній 
пульсації вісімками. 

У першому розділі змальовано важкі, глибокі роздуми героя про 
сенс його буття. Цей розділ написаний у формі періоду і завершується 
кульмінацією на словах «...бо вже й не плачу й не сміюсь...» з верши-
ною на звуці «fis» першої октави. Найвищий звук у мелодичній фразі 
композитор підкреслює довшою тривалістю, додаючи ще більшої ви-
разності кульмінації (приклад 4).

Приклад 4. («Минають дні», кульмінація).

Виконавець мусить продемонструвати у згаданому фрагменті 
твору віртуозне володіння верхньою частиною робочого діапазону го-
лосу, головним резонатором і диханням, щоб надати звучанню куль-
мінації відповідної сили і драматизму.

Другий розділ, що починається зі слів «Доле, де ти?», як було за-
значено вище, виконує функцію рефрену. Його сми слову значущість 
композитор підкреслює зміною тональності. Починається рефрен 
у H-dur (приклад 5) з подальшим відхиленням у dis-moll і завершуєть-
ся каденцією на домінанті до основної тональності.

Наступний розділ («С»), найрозгорнутіший, має три частинну 
структуру – abc. Період a починається зі слів «Не дай спати людячо-
му...». Композитор застосував тут принцип метричного контрасту, ви-
користавши розмір 6\8 замість основного 3/4. Початок цієї побудови 
позначений відхиленням в e-moll, що також поглиблює контраст з по-
переднім розділом. Перше речення другого періоду (b) починається 
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у H-dur. Зміною ладових і гармонічних барв, а також початком мелодії 
одразу з кульмінаційної зони, її викладенням у верхньому регістрі, 
який надає звучанню яскравості, «дзвінкості», композитор привертає 
увагу до змін у думках ліричного героя, який виявляє в собі пристрас-
не бажання жити (приклад 6). 

Приклад 5. («Минають дні», початок рефрену).

Приклад 6. («Минають дні», розділ «С», кульмінаційна зона).

Останній період розділу «С» починається з гармоній DD і змен-
шеного септакорду та загалом позначений ладовою і гармонічною 
нестійкістю. 

Завершується твір приспівом. Вокаліст виконує його на ff, а за-
вдяки щільній акордовій фактурі у фортепіано, ритмічна пульсація, 
що пронизує весь солоспів, звучить ще більш на пружено, драматич-
но, ніби розпач, що остаточно охопив героя, виривається назовні.

Солоспів «Ой, чого ти почорніло, зеленеє поле», напи саний 
на вірш Т. Шевченка, сюжетною основою якого стали трагічні по-
дії битви під Берестечком (1651), коли козацьке військо під проводом 
Б. Хмельницького зазнало нищівної по разки від війська Речі Посполитої, 
належить до групи драма тичних монологів. Композитор не випадково 
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обрав тональність c-moll, оскільки її семантика часто пов’язана з тра-
гічними, драматичними, героїчними образами. Як приклади, можна 
згадати «Масонську жалобну музику» В. А. Моцарта, Сонату № 8 для 
фортепіано Л. ван Бетховена, його ж Симфонію № 5, Жалобний марш 
із «Загибелі богів» Р. Вагнера, Симфонію № 8 А. Брукнера.

Фортепіанний вступ, що передує розгортанню простої тричас-
тинної форми твору, має величний і, водночас, скор ботний характер 
і своїм звучанням ніби дає відчути розмах і значення подій, про які 
йтиметься у солоспіві. Мелодія соліста, що починається з кульмінації, 
зі звуку «es» першої октави, завдяки розташуванню у високому регі-
стрі й викладенню на f, звучить надзвичайно драматично, напружено, 
передаючи весь жах і трагізм початкового вигуку «Ой, чого ж ти по-
чорніло...». Трагічний характер звучання підкреслений низхідною по-
співкою в межах зм. 4, у русі від III щабля до VII підвищеного. Додамо, 
що такі поспівки характерні для жанру думи, отже, автор демонструє 
глибоке знання українського фольклору: уникаючи прямих цитат, він 
наближає звучання свого твору до близьких за змістом і характером 
народних зразків музичного мистецтва (приклад 7).

Приклад 7. («Ой, чого ти почорніло, зеленєє поле», «думна» поспівка).

Середній розділ солоспіву починається з модуляції в As-dur. 
Застосуванням ладового контрасту автор ніби вказує на зміну опові-
дача – тепер оповідь ведеться від особи поля, яке розповідає про тра-
гічні події, що на ньому відбулися (приклад 8). 

Кульмінацією середнього розділу, в якому йдеться про долю за-
гиблих козаків, є фраза «Клюють очі», що її соліст виконує в унісон 
з фортепіано (приклад 9). 

Ступінь напруги зростає, оскільки до кульмінаційної зони залу-
чена нова мелодична вершина – звук «f» першої октави. Подальший 
рух мелодичних хвиль є загалом низхідним і по ступово охоплює ам-
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бітус в межах малої октави. Як свідоцтво уваги композитора до по-
етичного тексту наведемо фразу в середньому розділі «Я знов буду 
зеленіти», звучання якої виділено раптовим відхиленням у яскравий, 
«соковитий» E-dur (приклад 10).

Приклад 8. («Ой, чого ти почорніло, зеленєє поле», середній розділ).

Приклад 9. («Ой, чого ти почорніло...», середній розділ, кульмінація).

Приклад 10. («Ой, чого ти почорніло...», середній розділ).

Наприкінці середнього розділу відбувається модуляція в осно-
вну тональність твору, c-moll. У скороченій репризі мелодія не по-
вторюється буквально, оскільки композитор застосовує щодо неї ва-
ріантний розвиток. До того ж, початок третього розділу, як і першого, 
з кульмінації, був би психологічно невиправданим, через те що не збі-
гався б за змістом з текстом. Завершує солоспів постлюдія, подібна 
за характером до матеріалу вступу. Ефект обрамлення, що виникає, 
знов-таки наближає розгляданий твір до епічних жанрів.
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Солоспів «Реве та стогне Дніпр широкий» на вірші Т. Шевчен-
ка – лаконічний експресивний твір, де сконцентровані враження лірич-
ного героя від споглядання картини могутньої й розбурханої природи, 
зображеної в романтичному ключі, і глибокі переживання, пов’язані 
з побаченим. Цю гаму почуттів втілено у простій тричастинній безре-
призній формі – abc. Контраст між темами розділів, який є похідним, 
досягається за рахунок застосу вання варіантного розвитку, що, влас-
не, є основною причиною відсутності репризи. Таке вирішення фор-
ми робить її більш пластичною, усуває зайву механістичність від по-
вторів. Починається твір невеликою прелюдією у фортепіано з однієї 
наспівної фрази, що звучить у басі і є інтонаційно спорідненою з пар-
тією соліста. Зауважимо, що виразні поспівки у басі складатимуть 
контрапункт до партії соліста протягом усієї композиції, значно збага-
чуючи зміст музичного образу.

Перша фраза баритона зі словами «Реве та стогне Дніпр ши-
рокий» починається з виразного висхідного ходу на м. 6. Початок 
фрази з широкого інтервалу одразу дозволяє слухачеві відчу-
ти розмах зображуваної нічної картини і стихійну силу природи 
(приклад 11).

Приклад 11. («Реве та стогне Дніпр широкий», початок першого 
розділу).

Другий розділ починається зі слів «І блідний місяць на ту пору...», 
які композитор бережно «підсвічує» гармонічним зворотом з мажор-
ною D і оберненням зменшеного DD7. Привертає увагу також юве-
лірна робота з текстом у завершальній каденції другого розділу, де 
автор низхідним стрибком на ундециму виділив фразу «...то виринав, 
то потопав» (приклад 12). 

Виконання цього фрагменту вимагає від співака неабиякої май-
стерності у володінні диханням, легкості переходів між регістрами 
і точності інтонування.
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Приклад 12. («Реве та стогне Дніпр широкий», середній розділ).

Третьому розділу передує двотактовий вступ у фортепіано, по-
будований на обіграванні домінантової гармонії. У цьому розділі 
привертає увагу завершальна каденція, яка інтонаційно споріднена 
із каденцією в першому розділі. Таке «римування» каденцій на від-
стані дозволяє значно посилити цілісність форми без застосування 
принципу репризності, й тим самим зберегти пластичність, гнучкість 
формотворення у солоспіві (приклади 13, 14).

Приклад 13. («Реве та стогне Дніпр широкий», розділ «a»).

Приклад 14. («Реве та стогне Дніпр широкий», розділ «с»).

До того ж, автор завершує твір фортепіанною постлюдією на ма-
теріалі вступу, перекидаючи ще один інтонаційний «місток» для до-
сягнення художньої цілісності й завершеності композиції. 

Висновки. Серед зразків камерно-вокальної творчості М. Лисенка 
солоспіви для баритона складають окрему групу, до якої переважно 
входять «драматичні монологи» і «моно логи, наповнені суспільно-со-
ціальним звучанням» (за класифікацією Л. Божко). Для втілення від-
повідного кола ідей, емоційного і смислового наповнення композитор 
обирає саме баритон. Адже в такому випадку автор має змогу скори-
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статися виразністю як темного, «густого» низького регістру співака, 
так і напруженого, насиченого середнього регістру, або ж яскраво-
го, «дзвінкого» верхнього. Крім того, розташу вання значної частини 
робочого діапазону баритона у великій і малій октавах саме по собі 
надає звучанню музики, що виконується, певного забарвлення, пе-
реміщує твір у конкретну семантичну площину. Адже застосування 
низь кого регістру людського голосу або інструментів у музичному 
мистецтві нерідко пов’язане саме з образами філософськими, драма-
тичними, трагічними.

Розглянуті вище солоспіви вимагають від виконавця неабиякої 
майстерності. Передусім це твердження стосується художньої сторо-
ни виконання, однак і технічні вимоги до співака, що безпосередньо 
пов’язані з вирішенням певних творчих завдань, в камерно-вокальних 
творах М. Лисенка також є доволі значними. 

Так, проаналізовані твори характеризує активне застосу вання усіх 
регістрів баритону, які сумарно охоплюють обсяг від звуку «a» вели-
кої до «fis» першої октави. При цьому ком позитор надає перевагу від-
різку в межах верхнього тетрахорду малої і нижнього тетрахорду пер-
шої октав, що насичує зву чання тематичного матеріалу додатковою 
експресією, підкреслює високий емоційний тонус музики, завдяки 
тембро вому колориту саме цієї частини діапазону. В окремих випад-
ках автор використовує різке «переключення» регістрів голосу задля 
вирішення певних художніх задач, наприклад, для виділення окремих 
слів або фраз. Використання усіх цих засобів виразності, пов’язаних 
з тембровою специфікою го лосу виконавця, теж додає яскравості, на-
пруги звучанню, од нак вимагає від співака майстерного володіння 
вокальною технікою, зокрема диханням, задля музикальності фра-
зування, підтримки безперервності мелодичного потоку. Показово, 
що до зразків камерно-вокальної творчості М. Лисенка як до сталої 
частини репертуару зверталися такі яскраві виконавці, як Б. Гмиря, 
І. Паторжинський, М. Гришко, А. Іванов, М. Ворвулєв, А. Шкурган, 
С. Ковнір.

Таким чином, баритон у камерно-вокальній творчості М. Лисенка 
переважно є носієм лірико-драматичного начала, поглибленого філо-
софською складовою. Усі виразні можливості цього голосу компози-
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тор цілеспрямовано застосував для розкриття важливих ідей, найчас-
тіше пов’язаних з різноманітними й завжди актуальними екзистенцій-
ними питаннями.

Практичне значення та перспективи дослідження. Вивчення 
амплуа співацького голосу в творчості того чи іншого композитора 
допомагає більш чіткому розумінню художніх і технічних завдань, що 
постають перед виконавцем відповідно до стилістичних особливос-
тей творів, що розгля даються, полегшує процес добору вокалістом 
репертуару, й може охоплювати будь-який вокальний матеріал, що 
відкриває широкі дослідницькі перспективи. 
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bArItoNe IN M. lyseNKo’s voCAl CHAMber worKs

Statement of the problem. Mykola Lysenko (1842–1912) as the founder of 
Ukrainian musical culture has a multifaceted influence on the development of 
most of its genres. A significant part of M. Lysenko’s creative heritage consists of 
vocal genres, including opera and cantata, ensembles, choirs, solo art songs, and 
folk arrangements. This fact is quite natural, since the composer built his creative 
method on the basis of a thorough study and assimilation of Ukrainian song 
folklore. Despite the regular coverage in the musicological literature of various 
aspects related to M. Lysenko’s heritage, in particular chamber vocal works (the 
recent monographs by R. Skorulska & M. Chueva (2015), S. Verhun, I. Koliada, & 
Yu. Koliada (2015), articles by H. Karas (2019), L. Bozhko (2013), B. Filts (2014), 
N. Kharandiuk (2013), B. Kosopud (2017), V. Mitiushkin (2020), Ye. Avramenko 
(2020), A. Polkanov (2021), O. Bassa (2011) and others), the issues related to 
the role of the baritone in the composer’s solo songs were actually not involved 
in scientific studies. Such a situation encourages the intensification of research 
in the indicated direction and determines the scientific novelty of the obtained 
results. The purpose of this study is to determine the peculiarities of the baritone’s 
role in M. Lysenko’s solo songs. The research methods that contributed to the 
achievement of it were the musicological, semantic and comparative analysis of 
selected samples of M. Lysenko’s chamber vocal work, as well as the technological 
analysis of the vocal timbre-role specificity.

Results and conclusions. The characteristic features of Lysenko’s vocal 
chamber works, which relate to the selection of poetic texts, genre typology, and 
the choice of timbres were examined in the study. Four solo songs for baritone were 
chosen for analysis. The selected samples were considered taking into account the 
following aspects: belonging to a certain genre group, ways of form organization, 
harmony features, nature of the piano texture. A separate point of analysis was the 
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use of expressive capabilities of the baritone timbre in connection with the artistic 
intent of the songs and some technical characteristics of the voice: the covered 
range, registers, use of resonators, etc.

The results of the analysis allowed us to come to the conclusion that 
in M. Lysenko’s chamber-vocal work, baritone solo songs are mostly “monologues” 
of dramatic and socially significant content. In order to embody the corresponding 
semantic content, the composer chooses namely the baritone – because the 
low register of the human voice or instruments in musical art often appears as 
a means of creating dramatic, tragic, philosophical images. So, the baritone in 
M. Lysenko’s chamber and vocal creative work is mainly the bearer of the lyrical 
and dramatic principle supplemented by a philosophical component. 

Key words: baritone; timbre; role; M. Lysenko’s chamber-vocal works; 
range; voice; singer; solo song.
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«СХІДНА МЕЛОДІя» Л. УКРАЇНКИ – М. ЛИСЕНКА: 
СПЕЦИФІКА ВІДТВОРЕННя ОРІєНТАЛЬНИХ ОбРАЗІВ

Мета статті – виявити спосіб створення орієнтального колориту у со-
лоспіві М. Лисенка «Східна мелодія» на вірш Лесі Українки. Цей твір, який 
є доволі цікавим зразком пізньої камерно-вокальної творчості М. Лисенка, на 
сьогоднішній день отримав недостатньо уваги з боку дослідників. Звернення 
композитора до орієнтальних мотивів не можна назвати частим або звич-
ним, на відміну від творчості Лесі Українки, де Схід у його розмаїтті по-
сідає вагоме місце. «Східна мелодія» пред ставляє світ кримського Сходу, 
і цікавим видається вибір тих засобів, завдяки яким ці мотиви були втілені 
в музиці М. Лисенка, особливо в умовах початку XX ст. У статті подано 
аналіз солоспіву М. Лисенка «Східна мелодія» на вірш Лесі Українки, розкри-
то взаємодію слова і музики, виявлено особливості структури та драматур-
гії твору, а також характерний комплекс музичних засобів, що слугують для 
передачі орієнтального колориту. 

Ключові слова: орієнталізм в українській культурі; пізній період твор-
чості М. Лисенка; збірка «Кримські відгуки» Лесі Українки; український 
солоспів.

Постановка проблеми. На початку ХХ століття в твор чості 
М. Лисенка відбуваються кардинальні зміни, які най більш рельєфно 
виступають в камерно-вокальній музиці. Це було обумовлено, на-
самперед, зверненням до нової модерної української поезії, в тому 
числі О. Олеся та М. Вороного. На прикінці 1906 та в 1907 році 
М. Лисенко пише три солоспіви на вірші Лесі Українки (нагадаємо, 
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що композитор також ви користовував переклади поетеси у якості 
текстової першо основи до свого циклу на вірші Г. Гейне та написав 
хор і дует на її вірші). Її нова поетична інтонація надихнула зрілого 
ком позитора на створення розгорнутого солоспіву для мецо-сопра-
но, справжньої «вокальної сцени», в якій певним чином стилізова-
ний орієнтальний світ. Це фактично єдиний східний сюжет у твор-
чості композитора, але він важливий, оскільки дозволяє розглянути 
творчість М. Лисенка на платформі ро мантичної поетики, для якої 
орієнтальна тема була магі стральною. Якщо «східний» аспект твор-
чості Лесі Українки досліджений літературознавцями достатньо 
детально (Огнєва, 2007; Вишняк, 2011; Маленька, 2001), то якими 
саме засобами користувався М. Лисенко, в музикознавчій літературі 
спе ціально не висвітлювалось. 

Аналіз існуючих досліджень. Серед досліджень, присвя чених 
творчості М. Лисенка, солоспів «Східна мелодія» як зразок пізньої ка-
мерно-вокальної музики згадується або побі жно, або ж взагалі омина-
ється. Причиною цього нам видається певна нетиповість цього твору 
серед інших пізніх робіт ком позитора (так, про певну типовість «тво-
рів того часу» гово риться у монографії Л. Архімович та М. Гордійчука 
(1992: 213)). У третьому томі своєї масштабної праці з історії му-
зики Л. Корній подає періодизацію камерно-вокальної творчості 
М. Лисенка. В контексті інтимної лірики останнього періоду твор-
чості композитора називаються його твори на вірші Лесі Українки, 
серед яких згадується і «Східна мело дія» (Корній, 2001: 324), про-
те, далі згадки авторка не йде і фокусує свою увагу на інших зраз-
ках. Вірогідно, така ситуація в дослідженнях творчості композитора 
спричинена доміну ванням фольклористичної парадигми у сприйнятті 
науков цями творчості М. Лисенка та зосередженням на його ролі за-
сновника української професійної музики. Так, М. Ржевська зазначає, 
що на почату ХХ століття М. Лисенко залишався єдиним втілювачем 
українського «національного ідеалу» (Ржевська, 2005: 41), і саме слі-
дом за ним «українські музичні діячі почали шукати конкретних про-
явів національного в музиці» (Ржевська, 2005: 75).

Отже, відсутність детального аналізу твору М. Лисенка визначи-
ла актуальність пропонованої наукової розвідки.
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Мета дослідження – виявити специфіку відтворення орієн-
тальних образів у солоспіві М. Лисенка «Східна мелодія» на вірш 
Лесі Українки.

Виклад основного матеріалу. У житті й творчості видат ної укра-
їнської поетеси Лесі Українки Схід посідав не останнє місце, почина-
ючи від дитячих вражень, що знайшли продов ження в період навчан-
ня й виховання, у спілкуванні з тими, хто був обізнаний з ним; згодом, 
і враженнями від безпосереднього пізнання його культурного серед-
овища. Для поетеси світ Сходу був багатогранним: біблійним, іслам-
ським, християнським, стародавнім, сучасним (Огнєва, 2007: 5); Схід 
відтворюється у її драмах «Одержима», «Йоганна, жінка Хусова», 
«Айша та Муггамед», у «Стародавній історії східних народів» (що пи-
салася для се стри поетеси Ольги та фактично є першим українським 
шкільним підручником з історії Давнього Сходу), яку О. Огнєва вва-
жає своєрідним контрапунктом до зображення Сходу в різних його 
проявах у творчості Лесі Українки, міст ком для входження в світ ін-
шої культури і шляхом повернення до власної, оскільки в праці ві-
дображаються й шари худож нього засвоєння Сходу поетесою в різні 
періоди життя (Огнєва, 2007: 9). В рамках «Стародавньої історії…» 
з’являються її переспіви українською мовою гімнів «Рігведи», уні-
кальної пам’ятки давньоіндійської літератури, а також «Ліричних 
пісень давнього Єгипту», які вважаються першими в історії людства 
зразками любовної лірики. 

Ще в юнацькі роки відбувається знайомство Лесі Українки 
зі Сходом на березі Чорного моря (Бахчисарай, Ялта, Севастополь, 
Євпаторія, Саки, Одеса), куди вона виїздила на лікування. Вона отри-
мала можливість познайомитися зі звичаями мусульманського Сходу, 
оскільки Хаджибей (нинішня Одеса) і Акерман в минулому були по-
тужними турець кими фортецями, а Крим продовжував зберігати живу 
татарську традицію. 

З дитинства Леся Українка була знайома і з класиком української 
музики Миколою Лисенком. Як зазначала сама поетеса, з композито-
ром у неї пов’язані спогади «найдорож чих молодих літ» (Українка, 
2021: 347). Саме на перетині її кримських вражень та співпраці з ви-
датним музикантом виник солоспів «Східна мелодія» для сопрано (або 
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мецо-сопрано). І, якщо для Лесі Українки тема Сходу була важливим 
складни ком світобачення і творчості, то в доробку Миколи Лисенка 
звернення до орієнтальної тематики є все ж таки тенденцією, що має 
маргінальний характер.

Ідея орієнталізму взагалі в українській музиці затверди лася до-
сить пізно, хоча в европейській музиці вона існувала на той момент 
вже більш ніж 200 років і вже якийсь порівняно недовгий час активно 
розвивалася в російській музичній куль турі. «Східну мелодію» можна 
назвати чи не першим зразком музичного орієнталізму в українській 
камерній вокальній му зиці. Цей романс був створений композитором 
у 1907 році, тобто в останній період його творчості. Однойменний 
вірш Лесі Українки був написаний за десять років до того (1897) та 
увійшов до збірки «Кримські відгуки» (збірка відображала вражен-
ня поетеси від поїздки до Ялти, Бахчисараю та Євпа торії). Ось як 
характеризує вірш кримський дослідник М. Я. Вишняк (2011: 22): 
«Вдаючись до образності, поетич ними атрибутами якої є кримський 
пейзаж (“гори багрянцем кривавим спалахнули”, “геть понад морем 
над хвилями синіми в’ються, не спиняться чаєчки білії”, “по морю до-
ріженька”, “кипарисова гілочка”), а також вживаючи деякі елементи 
на родно-пісенного паралелізму, Леся Українка створює глибоко емо-
ційний ліричний твір, весь пройнятий невимовною тугою героїні за 
своїм коханим, який вертається до неї з чужини. Ритміка вірша та про-
тяжна дактилічна рима з перехресним римуванням надають йому осо-
бливої тональності, і він справді звучить мелодійно, як сама пісня». 

Разом з тим, у вірші виявляється модерна парадигма української 
поезії. Як зазначає Т. Гундорова у монографії «ПроЯвлення Слова. 
Дискурсія раннього українського модер нізму», де Леся Українка є од-
нією з ключових фігур, яскраво представляючи в літературі цій на-
прям, модернізм наголошу вав «роль підсвідомого та особливу трансіс-
торичну функцію поетичного висловлювання» (Гундорова, 2009: 18), 
а також, «онтологічно й естетико-духовно оприявнюючи образ “ін-
шого”, європейський модернізм фактично виявився способом лега-
лізувати соціяльне, політичне, національне й мовне існу вання інших 
культур, націй, статей і рас» (там само: 19); отже, модернізм в певно-
му сенсі тут стає естетичним підґрунтям орієнталізму.
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П’ять строф вірша М. Лисенко оформлює в п’ятичастинну ком-
позицію з варійованим повторенням першої частини наприкінці со-
лоспіву:

A B C D A1

Віршована дактильна стопа спричиняє часте застосування трі-
ольного руху, втім композитор обирає не розмір 6/8, а 4/4 (С). Також 
задля запобігання монотонності М. Лисенко засто совує перемінний 
розмір. Протягом твору зустрічаються такі позначки, як 3/4, 6/4, 3/2, 
а наприкінці – 5/4. Таке порушення регулярності підкреслює інтона-
ційну свободу у викладі. 

Основна тональність романсу – Соль-бемоль мажор. Особливістю 
твору є те, що для всіх розділів форми романсу, окрім останнього, 
характерна зупинка наприкінці на мі-бемоль мінорі, що підкреслює 
превалюючий стан туги дівчини. Загальний тональний план можна 
передати схемою (Схема 1):

Схема 1. М. Лисенко. «Східна мелодія». Тональний план твору.

A B C D A1
Ges-dur → 

es-moll
b-moll →
es-moll

Ges-dur→ 
es-moll

As-dur→ 
es-moll

Ges-dur

Відкривається романс семитактовим вступом (Tempo moderato 
e sempre rubato), який передає стан спокою та певної споглядальнос-
ті. Тиха звучність, звучання у середньому регі стрі, тонічний органний 
пункт, переважання поступенного руху передають атмосферу умирот-
ворення. Цей поступенний рух утворює своєрідний орнаментальний 
візерунок, що, завдяки поєднанню дуолей (в даному випадку вони 
завжди оформлені пунктиром) з тріолями, віддалено нагадує орієн-
тальні теми О. П. Бородіна. Закінчується вступ низхідним хо дом від 
третього ступеня до першого через характерну тріоль шістнадцят-
ками на другому ступені (II – III – II). Застосування гармонічного 
виду мажору наприкінці вступу також сприяє створенню особливого 
колориту. 
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Розділ А (Cantabile ben declamato) написаний в формі ква-
дратного (8 + 8) періоду неповторної побудови, який моду лює 
з Соль-бемоль мажору в паралельний мі-бемоль мінор. Цей тональ-
ний план повторюється і в інших розділах. Таким чином, хоча те-
матизм щоразу новий, М. Лисенко утворює сво єрідну «риму», яка 
робить сприйняття твору більш цілісним. Для кожної фрази також 
характерна, після руху більш корот кими тривалостями (здебільшого 
тріольні вісімки), зупинка на довгій ноті – половинній. Така виписа-
на фермата є характерною рисою всього романсу, яка створює ефект 
ритмічної свободи. Певну екзотичність першому розділу надає й те, 
що мі-бемоль мінор тут має фрігійський нахил. Такий кінець розді-
лу створює ефект «затемнення» після попереднього без турботного 
розміреного звучання.

Між розділом А та розділом В звучить невеликий двотак товий 
інструментальний ритурнель, який одразу вносить пев ний драматизм, 
адже проводиться він у сі-бемоль мінорі. Тема, що прозвучала у цьому 
ритурнелі, асоціюється з образом синього моря та неспинних чайок (її 
хвилеподібні контури нагадують рух неспокійної стихії). Структурне 
оформлення розділу В, порівняно з розділом А, змінюється. Він пред-
ставляє собою шеститактовий період (3 + 3), де обидва речення за-
кінчуються у мі-бемоль мінорі. Втім розподіл му зичних фраз, кож-
на з яких відповідає рядку у строфі, є нерів номірним за масштабом: 
2 + 1 + 1 + 2 (кожна цифра – кількість тактів). Це створює ефект часової 
нерівномірності, який поси люється перемінним розміром. 

Наступний ритурнель, що складається з чотирьох тактів, міс-
тить яскраві барвисті гармонії. На органному пункті соль-бемоль 
у басу звучить септакорд сьомого ступеню, а трохи згодом дещо 
несподівано, створюючи колористичний ефект, звучать акорди 
Ре-мажору у зіставленні з фа-дієз мінором. Цей завершальний акорд 
з ферматою звучить трагічно, що підси люється наступним загаль-
ним паузуванням. 

Яскравий контраст вносить наступний третій розділ, де поверта-
ється первинна тональність Соль-бемоль мажор. Спершу музика має 
активний характер, чому сприяють чоти ридольний розмір, де кожну 
долю-чверть підкреслює акцен тами фортепіано. В основі лінії вокаль-
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ної партії – мажорний квартсекстакорд, що надає їй певної рішучості. 
У поетичному тексті звучать рядки: «В себе на вежі вогонь запалила 
я, твого вороття дожидаючись». Втім рішучість триває зовсім недов-
го, і їй на зміну знову приходить ліричний настрій.

Між третім та четвертим розділами немає композиційної межі 
у вигляді інструментального ритурнелю, який був при сутнім між по-
передніми. Фактично вони сприймаються як один, що містить у дру-
гій частині кульмінацію всього твору. Фразі сопрано «Світе мій! Буду 
тебе дожидатися» акомпанує висхідний сплеск арпеджіо у фортепі-
ано. Окрім цього яскра вого пасажу, кульмінація підкреслюється по-
явою тональності Ля-бемоль мажор. Вперше у творі тут звучить f та 
з’являється виразна низхідна квінта в партії сопрано (від мі-бемолю 
другої октави, відзначеного, до того ж, акцентом, до ля-бемолю). 
Ця кульмінація є своєрідним емоційним «спалахом», який швид-
ко згасає, і, як і попереднього разу, виклад повертається у спокійне, 
розмірене русло. На відміну від двох попередніх розділів, розділ D 
є більш масштабним, за формою він являє собою восьмитактовий пе-
ріод (4 + 4).

Про настання репризи (Tempo I) повідомляє тема вступу у дво-
тактовому фортепіанному ритурнелі. Восьмитактовий розділ А1 варі-
антно відтворює лише перше речення розділу А, у другому ж звучить 
найвищий тон всього романсу – соль-бемоль, від якого відбувається 
поступовий спуск-заспокоєння.

Цікавою особливістю солоспіву є оформлення згадуваних раніше 
довгих тривалостей наприкінці кожної фрази. Пока зово, що кожно-
го разу вони супроводжуються новим орна ментальним «завитком» 
з мотивом-кружлянням у партії фор тепіано. Якщо в першому розділі 
ця тенденція лише наміча ється (у фортепіано звучить лише короткий 
пунктир), то в розділі В вже мають місце тріолі шістнадцятками, а та-
кож по єднання тридцять других з шістнадцяткою. В розділі С цей за-
вершувальний жест з’являється більш витонченим, набува ючи форму 
секстолі тридцять другими з подальшою зупинкою на чверті. Проте 
найбільш «чудернацькими» ці закінчення є в останньому розділі. 
Тут вони оформлюються то у поєднання короткого пунктиру з трі-
оллю шістнадцятками, то у квінтолі тридцять другими з залігованою 



63Аспекти історичного музикознавства,  Вип. ХXVI

першою нотою. Це надає музиці певної декоративності. Цьому ефек-
ту сприяє і застосу вання арпеджіато в партії фортепіано, що нагадує 
перебори акордів на струнному інструменті. 

Висновки. Романс «Східна мелодія» являє собою оригі нальний 
зразок композиторської вокальної лірики. Миколі Лисенку вдалося 
відтворити властиву поезії Лесі Українки гармонічну єдність спокій-
ної та умиротвореної картини орієнтального пейзажу з образом го-
ловної героїні з її самотністю та тугою за коханим.

Не останню роль у створенні цієї атмосфери відіграв і східний 
колорит, створений як ладовими, так і ритмо-інтона ційними засоба-
ми «орієнтального» мелосу романтичної тра диції. Зокрема, компо-
зитор епізодично вводить фрігійський нахил; включає рух тріолями, 
декорування довгих нот «орна ментами» дрібних, арпеджіато в партії 
фортепіано.

М. Лисенко відходить від статики, уникаючи повторності як на 
рівні структур, так і тематизму. Показовим є також ство рюваний ним 
ефект ритмічної свободи (наприклад, виписані фермати в кінці кож-
ного розділу, або ж перемінний розмір). Вокальна партія побудована 
як експресивний монолог з певними рисами театральності. Чутливо 
інтонуючи поетич ний текст Лесі Українки, композитор відтворює 
нові нюанси у кожній строфі, передаючи і пейзажну споглядальність, 
і внутрішній неспокій ліричної героїні. М. Лисенко логічно вибудовує 
драматургію солоспіву, де висловлювання, від більш стриманого та 
ліричного на початку, стає більш відкритим та, певною мірою, екс-
пресивним у передостанньому, четвертому розділі. У підсумку, повер-
таючись до початкового музичного образу, композитор перетворює 
«східний пейзаж», виконаний за звичними романтичними кліше, на 
місце дії, де розгортається життєва доля ліричної героїні, і щодо щи-
рості цього образу в нас не виникає сумнівів. 

Отже, «Східна мелодія» являє собою яскравий зразок пере-
тину двох парадигм – романтичної з опорою на фольклоризм 
у Миколи Лисенка та модерної у Лесі Українки – в результаті чого 
утворюється своєрідна нова якість.
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l. UKrAINKA – M. lyseNKo’s «orIeNtAl Melody»: 
sPeCIfICs of reCreAtIoN of orIeNtAl IMAgery 

Statement of the problem. The article analyzes the ways of recreating oriental 
features in the song “Oriental Melody” (“Skhidna melodiia”) by Ukrainian 
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composer Mykola Lysenko, based on a poem by Ukrainian poetess, playwright, 
short story writer Lesia Ukrainka. This song, or “solospiv”, as Lysenko called 
his vocal and piano works, was created in the last period of the composer’s work, 
when, working in this genre, he began to use poems by modern Ukrainian poets, 
including Lesia Ukrainka. This fact most likely caused some changes in the 
style of these works in comparison with Lysenko’s more traditional early works. 
“Oriental melody” has not been previously studied by musicologists, so this 
article conducts its composition analysis in order to understand its structure and 
ways of interpreting the poetic text

The purpose of the study is to identify the specific embodiment of oriental 
features in the musical language of the song.

Results and conclusions. Lesia Ukrainka’s poem “Oriental Melody” from 
her second Crimean cycle “Crimean Echoes” (“Krymski vidhuky”) is a love 
poem, in which oriental images are interspersed with exotic landscapes of the 
Crimea. The composer strives to follow the structure of the poem, which led to the 
creation of a five-part composition with a variational repetition of the first part 
at the very end. The article reveals that Lysenko’s “Oriental Melody” contains 
a number of well-established ways for Western European music to recreate the 
oriental image. In addition, the song contains features of recitative, sometimes 
giving the impression of a theatrical monologue. Lysenko often changes the meter, 
avoids repetition in rhythmic structures, using complex rhythms and seeks for 
through-composed type of composition.

The lack of scholars’ attention to the song “Oriental Melody” can be explained 
by the dominance of the folklore paradigm in the studies of Lysenko’s music, which 
doesn’t focus on oriental themes. However, it is interesting how exactly this song 
became a meeting place for two different worldviews. Lesia Ukrainka was one of 
the brightest Ukrainian modernist writers, and Mykola Lysenko, who is considered 
the founder of the Ukrainian national school of composers, created his music in 
the style of late romanticism. Thus, although the oriental scenery of the song is 
recreated by a number of clichés, the sincerity of the protagonist is indisputable, 
and the work as a whole has its own artistic value.

Key words: Оrientalism; Ukrainian culture; Mykola Lysenko; cycle; 
Lesia Ukrainka’s “Krymski vidhuky”; Ukrainian song; solospiv.
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«СПЕКТРИ» В. СИЛЬВЕСТРОВА У КОНТЕКСТІ АВАНГАРДНИХ 
ТЕНДЕНЦІй УКРАЇНСЬКОЇ КУЛЬТУРИ 1960 РОКІВ

Дослідження має на меті виявлення феноменологічної природи сим фонії 
«Спектри» для камерного оркестру (1965) В. Сильвестрова як зразка ран-
нього періоду творчості митця у контексті авангардних тен денцій україн-
ської культури 1960 років. Даний твір, що увиразнює само бутню українську 
картину світу 60 років минулого століття, до сьогодні не став предметом 
спеціального розгляду у музичній науці. Наукова новизна дослідження зумов-
лена вивченням камерної симфонії «Спектри» у контексті тенденцій укра-
їнської культури зазначеного періоду. Розглядаються кроскультурні зв’язки, 
зокрема, вплив творчості Г. Гавриленка, С. Параджанова (художній фільм 
«Київські фрески»), дотичних до кола «київського авангарду». Свобода вті-
лення авторського висловлювання у творі виявлена на різних рівнях: мов-
леннєвому, композиційному, стильовому. Музична мова базується на залу-
ченні сонорних звучань, пуантилізму та алеаторики. Симфонія «Спектри» 
для камерного оркестру втілює авангардну поетику і свободу вираження 
онтологічних фундацій музики в абсолютному вигляді та демонструє оригі-
нальність художнього мислення митця.
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Ключові слова: композиторська творчість; музичне мислення; укра-
їнська музична культура; симфонія «Спектри» для камерного оркестру 
В. Сильвестрова; «київський авангард»; тембр; алеаторика; сонорність; 
техніка письма; пуантилізм.

«Є скарби, допоки їх шукають. 
Перестануть – от тоді вже все»

Ліна Костенко

«Я існував ніби в країні неполоханих птахів»
Валентин Сильвестров

Постановка проблеми. Творча постать класика українсь кої му-
зичної культури Валентина Сильвестрова постає як знакова з огляду 
на увиразнену місію митця як речника українького мистецтва сього-
дення у світовому масштабі. Камерна симфонія «Спектри» (1965), 
створена майстром понад 50 років тому в умовах пануючої ідеоло-
гічної заангажованості, нині, на тлі історичних випробувань і зви-
тяжної стійкості України, актуалізується як прояв свободи мислення. 
Композиторський доробок В. Сильвестрова 1960 років у симфоніч-
ній царині є сміливим виходом за межі усталених засад академіч-
ної традиції. Цей твір, що втілює оригінальність художнього стилю 
В. Сильвестрова і, ширше, – самобутню українську картину світу 
1960 років, до сьогодні не постав предметом спеціального досліджен-
ня ні у вітчизняному, ні у світовому музикознавстві, що зумовлює ак-
туальність заявленої теми нашої наукової розвідки.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Дослідженню твор-
чості В. Сильвестрова у контексті авангардних тенденцій укра-
їнської культури 1960 років присвячено новітні наукові розвідки 
О. Городецької (2021), О. Опанасюка (2021), колективу авторів на 
чолі з Л. Шаповаловою (Shapovalova, Romaniuk, Chernyavska, & 
Shchelkanova, 2021).

Оксана Городецька, авторка дисертації, присвяченої вітчизняній 
музиці 1960 років в контексті цілісності епохи, в одній із своїх на-
укових розвідок фокусує увагу на сонатній драматургії у творах укра-
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їнського авангарду 60 років ХХ століття. О. Городецька на прикладі 
«Ритмів» для фортепіано В. Загорцева досліджує оновлення і транс-
формацію сонатності в межах українського авангардного мистецтва, 
тим самим увиразнюючи стильові засади творчості композиторів 
музичного авангарду, до яких належав В. Сильвестров (Городецька, 
2021).

Один із розділів монографії О. Опанасюка, в якій викладено кон-
цепцію структурної феноменології та типології форм художнього об-
разу, містить аналіз творчого доробку композиторів В. Сильвестрова 
і М. Колесси (Опанасюк, 2021: 284–294). Розроблений автором підхід 
уможливлює увиразнення інтенціональних аспектів та питомих ознак 
творчості композиторів і музичних явищ, в тому числі, сучасного мис-
тецтва, що відкриває новий ракурс дослідження музичних феноменів 
у культурно-інтенціональній перспективі.

У статті колективу авторів «Звуковий універсум ранніх сим-
фоній В. Сильвестрова» (Shapovalova, Romaniuk, Chernyavska, & 
Shchelkanova, 2021) розглядаються шляхи трансформації жанру сим-
фонії в музичній культурі другої половини ХХ століття на прикла-
ді ранніх симфоній українського майстра. Проблематика розвідки 
пов’язана із переосмисленням парадигми аналізу симфонії і симфо-
нізму в музикознавстві ХХІ століття.

Окрім того, серед новітніх публікацій вкажемо на фундаменталь-
не видання, укладене сучасним українським композитором і дослід-
ником О. Щетинським (2017), яке присвячено представнику «київ-
ського аванґарду» Л. Грабовському. Зокрема, зібрані в одному виданні 
наукові статті, публіцистичні нариси та матеріали виявляють тенден-
ції розвитку української музики 1960 років, загальнокультурний кон-
текст доби українського шістдесятництва тощо.

Мета нашого дослідження – виявити феноменологічну природу 
камерної симфонії «Спектри» В. Сильвестрова як зразка раннього пе-
ріоду творчості митця у контексті авангардних тенденцій української 
культури 1960 років.

Методи дослідження. Музичний текст камерної симфонії 
«Спектри», зважаючи на неявну, невиокремлювану безпосередньо 
структурно-семіотичну модель, сприяє свободі теоретичних інтер-
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претацій і запрошує до пошукування відповідного методологічного 
інструментарію. Таким чином, концепція дослідження ґрунтується на 
таких наукових підходах, як історико-культурологічний, що виявляє 
зумовленість впливу тогочасного мистецького часопростору на твор-
чу особистість В. Сильвестрова; жанровий, що уможливлює виокрем-
лення типологічних принципів симфонічного жанру; стильовий, що 
виявляє засади стилю раннього періоду творчості В. Сильвестрова; 
структурно-функціональний, який розкриває композиційне і смис-
лове улаштування музичного твору, забезпечуючи його розуміння як 
художнього цілого. Окрім того, залучено семантичний та герменев-
тичний методи, що дозволяють визначити та означити значущі смис-
лові структури, а також онтосонологічний метод, спрямований на ви-
явлення сутності досліджуваного твору як звýчної картини світу та 
специфіку його звукосприйняття.

Виклад основного матеріалу. Симфонія «Спектри» для камер-
ного оркестру (1965) є зразком ранньої творчості В. Сильвестрова. 
Саме у 1963–1966 роки композитором було створено три пер-
ші з дев’ятьох симфоній, наявних нині у творчому доробку 
В. Сильвестрова.

Загалом, до раннього періоду творчості митця правомірно від-
нести три перші симфонії (1963/1974, 1965 і 1966), «Класичну увер-
тюру» (1964), «Містерію» для флейти і ударних (1964), яка слугує 
певним «переходом» до Третьої та Четвертої симфоній, камерну 
симфонію «Спектри» (1965), «Моно-дію» для фортепіано і симфо-
нічного оркестру (1965), «Гімн» для симфонічного оркестру (1967) 
та «Поему пам’яті Б. Лятошинського». Четверту ж симфонію (1976) 
було створено вже після таких знакових в еволюції композиторсько-
го письма В. Сильвестрова опусів, як «Медитація» (симфонія для ві-
олончелі та камерного оркестру, 1972) та «Драма» (інструментальний 
ансамбль для скрипки, віолончелі та фортепіано, 1971). Хронологічно 
Четверта симфонія виходить за межі раннього періоду творчості, про-
те є прикметною як зразок онто-стильової динаміки жанру у творчос-
ті В. Сильвестрова.

Заявлена тема дослідження неминуче передбачає вторгнення 
на досить «небезпечну» територію, пов’язану з визначенням періо-
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дизації творчості В. Сильвестрова, нашого сучасника, й, водночас, 
зачіпає проблему еволюції композиторського стилю. Для дослідника 
питання періодизації життєтворчості сучасника завжди є певною мі-
рою відкритим текстом, пунктиром віх творчого шляху, навіть якщо 
йдеться про визначення фазовості. У випадку з В. Сильвестровим 
очевидний зовнішній фактор – зміна радикально авангардної стиліс-
тики композиторського письма естетикою «слабкого стилю» і «ба-
гательності» – провокує до так званої «стилістичної» періодизації. 
Саме жанрово-стильовий принцип є найбільш поширеним при ви-
значенні якісних змін усередині простору еволюції творчості митця. 
На сьогодні співіснують різні концепції щодо періодизації творчості 
композитора. Найбільш поширеною (й укрупненою) є періодизація 
творчості, що базується на концепції «стилістичного зламу», який 
сам митець сприймає і потрактовує як перехід. У творчому спадку 
В. Сильвестрова «Тихі пісні» (1977) і П’ята симфонія (1982) ста-
ли увиразниками нової естетичної парадигми, пов’язаної із відмо-
вою митця від авангардної техніки письма та опануванням естети-
ки «слабкого стилю», що пізніше знайшло своє крайнє вираження 
у «багательності».

Незважаючи на різні підходи до трактування періодизації творчо-
го шляху В. Сильвестрова, не викликає суперечок існування раннього 
періоду творчості композитора. Н. Савицька визначає ранній період 
творчості будь-якого митця як «уособлення духовно-етичних вито-
ків буття, автономну психоемоційну реальність, що визначає масш-
таб майбутньої духовної та професійної перспективи» (Савицька, 
2008: 90). Це визначення якнайкраще відповідає хроносу творчого 
шляху В. Сильвестрова, в ранній період творчості якого склалося 
коло найважливіших сутнісних (онтологічних) витоків, що не тіль-
ки обумовили керунок подальшої «духовної та професійної перспек-
тиви» майстра, але й розширили уявлення про національне музичне 
мистецтво (зокрема у царині симфонічного жанру).

Ряд дослідників і знаних виконавців творів В. Сильвестрова на-
голошують на значенні раннього періоду його творчості. «Якщо го-
ворити відверто, я дуже прив’язаний і люблю ось цей перший період 
Сильвестрова, авангардний. Два роки тому з колосальним захоплен-
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ням диригував у Львові його Третьою симфонією “Есхатофонією”»1, – 
зазначає в інтерв’ю 2014 року Ігор Блажков (народ. 1936) – видатний 
український диригент, якому В. Сильвестров і присвятив «Спектри».

Необхідним при розгляді раннього періоду творчості 
В. Сильвестрова і загалом композиторської реальності 1960 років 
убачається врахування кроскультурного контексту. Зокрема, тогочас-
не мистецьке середовище Києва відіграло вагому роль у формуванні 
глибинних естетичних підвалин раннього стилю В. Сильвестрова. 

Як відомо, композитор належав до «київського авангарду» – уні-
кальної генерації митців, об’єднаних художніми ідеями українського 
шістдесятництва, чия творчість стала видатним культурним явищем. 
Це визначення увиразнює високий градус новацій, заданих композито-
рами – представниками школи Бориса Лятошинського та групою одно-
думців, згуртованих у суміжному мистецькому колі (С. Параджанов, 
В. Ламах, Г. Гавриленко тощо). До когорти «київського авангарду», 
крім В. Сильвестрова, належали диригент І. Блажков, композитори 
Л. Грабовський, В. Годзяцький, В. Загорцев, В. Пацера, П. Соловкіна, 
В. Губа, музикознавиці Г. Мокрєєва і Л. Бондаренко, пізніше (від се-
редини 1960 років) – І. Карабиць, Є. Станкович, С. Крутиков. Усіх 
митців об’єднувало прагнення до пошуку шляхів виходу за межі до-
сить жорстко регламентованого «стандарту» соцреалізму.

Найбільш переконлива дефініція «київського авангарду» нале-
жить перу О. Щетинського: «Неформальна спільнота молодих ки-
ївських музикантів, що прагнули оновлення українського музично-
го мистецтва та зближення з європейським повоєнним авангардом. 
Спільнота утворилася 1961 року, існувала протягом 60-х, не виходя-
чи за межі приватного спілкування близьких за поглядами людей» 
(Щетинський, 2017: 48).

В. Сильвестров, згадуючи той час, констатує, що свобода у мис-
тецьких пошуках була зумовлена спілкуванням із сподвижниками: 
«Мені хоча і здається, що я вільний, насправді я оточений безліччю 

1 Розшифровка фрагмента відеосюжету про Валентина Сильвестрова О. Муніпова, 
І. Муніпової для проєкту «Фермата». Берлін, 2014 (Сильвестров, В., Блажков, И., 
2014: 0:05–0:45).



73Аспекти історичного музикознавства,  Вип. ХXVI

зв’язків і саме вони створювали для мене цю свободу» (Сильвестров, 
2004: 82). Беззаперечне надбання «київського авангарду» (ширше – 
українського шістдесятництва) полягало в тому, що його представни-
кам, нині – знаним митцям, творчість яких репрезентує українську 
культуру у світі, вистачило сміливості та сил зрушити устої панів-
ної естетики соцреалізму в найскладніший для цього час. Варто на-
голосити на факті визнання здобутків неофіційного музичного мис-
тецтва «київського авангарду» (більшою мірою, В. Сильвестрова) 
західноєвропейською мистецькою спільнотою (П. Булез, Т. Адорно, 
Б. Мадерна та ін.). На противагу тому, очевидним був інформаційний 
«голод» початку 1960 років у радянському музичному просторі, про 
що свідчить такий вислів Л. Грабовського: «Малер був зовсім невідо-
мий тоді, принаймні в Києві, і нічого з його творів не виконували» 
(Щетинський, 2017: 230). Поколінню інформаційної «вседозволенос-
ті» та пересиченості 2020-х важко зрозуміти нині, як по крупицях 
у той час здобувалися знання, яку значущу роль відігравала самоос-
віта. «Ми почали збиратися 1961 року, щоб разом вивчати додекафо-
нію. В нашому розпорядженні був єдиний примірник перекладу під-
ручника Ганса Єлінека “Впровадження до композиції дванадцятьма 
тонами”, який я нашвидкуруч записав олівцем у великому зошиті, що 
нагадував “бухгалтерську книгу”. <…> Я засів за цей переклад, ки-
нувши абсолютно все. Два тижні я день і ніч перекладав. Цей примір-
ник перекладу потім усі рвали з рук. Фактично єдиний, хто займався 
цим регулярно і систематично <…> – це був Сильвестров», – згадує 
Л. Грабовський (там само).

Окремі митці, приналежні до кола «київського авангарду», мали 
безпосередній вплив на творчість В. Сильвестрова. Прикметним 
є їх пойменування, разом із В. Сильвестровим, «тихими ликами 
української культури» (Айги, 2005: 21). Серед найвпливовіших осо-
бистостей, передусім, вкажемо на художника Григорія Гавриленка 
(1927–1984), якому композитор присвятив свій «Пам’ятник», а також 
Сергія Параджанова (1924–1990), який увійшов в історію культури 
другої половини ХХ століття як режисер із самобутнім індивідуаль-
ним стилем, творець унікальної мови «поетичного кіно», що ґрунту-
ється на символах і метафорах.
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Саме ці митці відіграли знакову роль у створенні «Спектрів» 
(1965) для камерного оркестру В. Сильвестрова. Безпосередньо на-
зва симфонічної композиції пов’язана із драматургією незаверше-
ного художнього фільму С. Параджанова, зйомки якого відбулись 
у тому ж 1965 році. Йдеться про «Київські фрески» – картини, голов-
ною темою котрої постало осмислення війни та її наслідків.

«Фільм задуманий мною як кінофрески» (цит. за Стеффен, 
2014: 85) – такою є авторська настанова С. Параджанова на почат-
ку сценарію. Візуальний стиль стрічки, знятої у жанрі арт-хаус, по-
значений впливом символічного та сюрреалістичного мистецтва. 
За словами оператора «Київських фресок» Олександра Антипенка, 
«… нетривала робота над цією картиною поклала початок тому, що 
Параджанов робив пізніше: “Колір граната”, “Легенда про Сурамську 
фортецю”, “Ашик-Кериб”. Поетика цих картин вийшла із наших 
проб. Коли в 1972 році з’явився “Рим” Фелліні, я впізнав у ньому ба-
гато з того, що Параджанов прагнув зробити 1965 року в “Київських 
фресках”» (Антипенко, 2014: 82). 

Епізоди у кінострічці групуються здебільшого довкола метафорич-
них тем сценарію: війна, смерть, тілесність, образи жінки, образи сну. 
У переліку ключових постає тема митця і суспільства – беззаперечно, 
«Київські фрески» є увиразненням авторської рефлексії зі значною част-
кою автобіографічності. Показово, що даний проєкт С. Параджанова 
став «точкою перетину» не лише творчих пошуків самого кінорежисе-
ра і В. Сильвестрова. Зокрема, картина Г. Гавриленка «Дві жінки в при-
роді» стала складовою візуальності кінопроб «Київських фресок». 
Мисткиня Д. Клочко, досліджуючи картини Г. Гавриленка, зауважує: 
«Більшість його творів – це образи, наповнені тишею, в них, як у ком-
позиціях обожнюваного ним Валентина Сильвестрова, найважливіши-
ми стають паузи» (Клочко, 2019: 243).

Перейдемо до розгляду «Спектрів» В. Сильвестрова – тричас-
тинної симфонії для камерного оркестру. Прем’єра «Спектрів», як 
і Другої симфонії (написаних В. Сильвестровим протягом одного 
року), відбулася 8 грудня 1965 року у Великому залі Ленінградської 
(нині – Санкт-Петербурзької) філармонії під орудою диригента 
І. Блажкова – першого інтерпретатора обох творів.
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Назва симфонії для камерного оркестру «Спектри» апелює 
до принципів будови драматургії «Київських фресок», про що вже 
згадувалось вище. У короткометражній стрічці С. Параджанова від-
сутній сюжет як такий, замість нього – «сполучення різних станів, 
виражених за допомогою тембру і темпу як відображення різних 
відтінків вогню чи світла» (Стеффен, 2014: 85). Концепцію циклу 
для камерного оркестру В. Сильвестрова дослідниця О. Михайлова 
характеризує так: «... інструментальні спектри (сонорні спалахи) 
сполучаються подібно до тонів у мелодії. Тематичний і мелодичний 
матеріал відсутній, а втім у слідуванні “просторових мотивів”, як 
Сильвестров називає блочні структури, діє мелодичний спосіб про-
співування» (Михайлова, 2003: 68).

Музична мова камерної симфонії «Спектри» базуєтьсяна залу-
ченні сонорних звучань, пуантилізму та алеаторики і є спорідненою 
із звучністю Другої симфонії В. Сильвестрова. Оркестрова тканина 
«Спектрів» вкрай розріджена, що візуально створює враження «між-
зіркового простору». Провідну роль у творі відіграють тембри вібра-
фона, арфи, ксилоримби, що створюють відчуття відмінного, іншого 
часопростору. Зазначимо обраний композитором спеціальний склад 
оркестру у творі: В. Сильвестров залучає одинарний склад духових 
(флейта пікколо, флейта, кларнет, фагот, валторна, труба, тромбон), 
урівноважує їх струнними (4 перші та 4 другі скрипки, три альта, дві 
віолончелі та контрабас). Такий склад доповнено розлогою і розмаї-
тою групою ударних (дзвоники, ксилоримба, вібрафон, дзвони, три-
кутник, тарілки, гонг, там-там, великий барабан), а також арфою, фор-
тепіано та електроорганом.

Зупинимось детальніше на розгляді першої частини тричастин-
ного циклу. Перша частина (авторське позначення темпу ♪ = 100) тра-
диційно для симфонічних творів В. Сильвестрова відкривається всту-
пом, семантична функція якого увиразнюється через запропоновану 
автором систему розмежування цифр у партитурі. «Спектри» улашто-
вано за типом алеаторно-сонористичної композиції, де відсутні орієн-
тири функціонального або тематичного синтаксису. Тип письма, який 
здебільшого використовує композитор – це пуантилізм. По-перше, 
саме такий тип письма максимально задіює просторову слухацьку 
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уяву. По-друге – цікавим є не мелодизоване улаштування (коли слух 
намагається об’єднати мікромотиви, звукові «крапки» в єдину струк-
туру попри регістрове, темброве розмаїття та нетривке їхнє звучан-
ня), а скоріше, в даному випадку, те, що цілісність виформовується 
у перегукуванні «елементів» уявного всесвіту, що засвідчує своєрідне 
поліфонічне упорядкування. Сам митець зазначає: «Я намагався ме-
лодизувати те, що не піддається мелодизуванню. Ти немовби співаєш, 
умовно, водою, небом, шумом вітру. Неможливість цього й спричиняє 
певний авангардний жест. Цю музику я назвав космічними пастораля-
ми» (Сильвестров, 2004: 217).

Щодо метроритмічних ознак – у першій частині переважає пере-
мінний розмір, який подекуди змінюється позначеним у секундах так-
туванням (наприклад, ц. 3, четвертий такт). Пізнаваним ритмічним 
елементом першої частини «Спектрів» є ритмічна фігура тріолі з шіст-
надцятих тривалостей. Цей паттерн розпорошений по партитурі й у ви-
гляді «уламків», враховуючи використання пуантилістичної фактури, 
і у цілісному відтворенні (наприклад, ц. 5 в темі арфи, ц. 6 в темі флей-
ти). Також типовою є ритмічна фігура зворотного пунктиру.

Значну роль у «Спектрах» відіграє тембр як виразник певної «по-
дієвості». Особливо активні при сприйнятті тембрового компонента 
зорово-просторові асоціації. При семантичному аналізі інтенсивно 
задіюються асоціативні слухові механізми, в тому числі, позамузич-
ної природи.

Як уже зазначалося, провідну роль у створенні тембрової само-
бутності камерної симфонії відіграють вібрафон, арфа, ксилорим-
ба, звучання яких є невід’ємною складовою тембрової драматургії. 
Більшою мірою вони залучаються у високому регістрі (звучність 
«іншого світу»), зіставляючись із загрозливими мотивами у низької 
міді, литавр, подекуди – фортепіано. Зокрема, у партії фортепіано се-
мантично пізнаваним є тематичне утворення (ц. 4), засноване на по-
слідовності акордів хорального складу (всесвіт, що розширюється). 
Група струнних задіяна композитором як у створенні неспецифічних 
тембрових ефектів (за допомогою col legno та алеаторних елементів), 
так і в утворенні сонорного простору тривалого кластеру з поступо-
вим включенням / виключенням голосів.
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Розглянемо флейтову тему (ц. 6, приклад 1), яку в контексті твору 
можна визначити саме як алюзію на пастораль. Розмір 3/8, типовий 
для пасторалі тембр дерев’яних духових – ця тема постає в якості 
знака «споглядання краси природи» як увиразнення «вічної теми» 
в музичному мистецтві (Shapovalova, Chernyavska, Govorukhina, & 
Nikolaievska, 2021: 136). У В. Сильвестрова – це не безтурботна реф-
лексія людини на лоні природи (у буколістичному сенсі), а споглядан-
ня природи як вона є, природи поза людським існуванням, природи як 
космосу (це «космічні пасторалі», за наведеним визначенням автора), 
як вмістилища стихій у натур-філософському розумінні. 

Приклад 1.

Завершується перша частина чотирма тактами «порожнечі» і ти-
повим форшлагом над паузою – пізнаваними прикметами стилю ран-
ніх симфоній В. Сильвестрова.

Друга частина (♪ = 116) створена як на основі засобів пуанти-
лістичного письма, так і графічних алеаторичних моделей. Провідну 
роль у побудові драматургії відіграють тембри вібрафона, арфи та 
дзвоників.

У третій частині класичні відносні темпові позначення цілковито 
змінюються на вимірювання абсолютного часу в секундах (приклад 2).

Також повною мірою композитором застосовані новітні засоби 
письма, а саме, алеаторичні побудови за графічним паттерном, ато-
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нальні імпровізації за графічною моделлю, у тому числі, спеціально 
позначені імпровізації у вказаному регістрі, рухливі й нервові за ха-
рактером, непов’язані тони та різноманітні кластери.

Приклад 2.

Фактура камерної симфонії «Спектри» виформовується шляхом 
взаємодії двох основних факторів. Це – сонорний простір струнних, 
створюваний і застосуванням кластерів (тривалих, із поступовим під-
ключенням / відключенням голосів, які переходять з одного в інший, 
«розчиняються» в часі), і грою за заданою ритмічною моделлю, і але-
аторикою згідно з графічним малюнком. Інший фактор – взаємодія 
партій флейти, фортепіано і ударних (вібрафон, литаври, дзвіночки, 
трикутник, тарілки), яка значною мірою здійснюється в пуантиліс-
тичній фактурі. При цьому здебільшого йдеться про елементи в ор-
кестровій тканині, які не виокремлюються як семантично самостійні 
одиниці (які мали б достатню пізнаваність в умовах певного контра-
сту тембрів і регістрів). В цьому контексті відзначимо безсумнівний 
вплив на В. Сильвестрова стилістики творів А. Веберна, позначених 
винятковою виразністю і тендітною витонченістю звучання, тобто 
композитора, який найбільш послідовно застосовував пуантилістич-
ну техніку. Принагідно вкажемо, що пуантилізм із особливою інтен-
сивністю актуалізує просторовий компонент музичної тканини.
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Прикметною вбачається пропорційна архітектоніка камерної сим-
фонії «Спектри», заснована на принципі розширення у геометричній 
прогресії – збільшення тривалості частин (під орудою І. Блажкова 
перша частина триває приблизно 2 хвилини, друга – ≈ 4 хвилини та 
третя – ≈ 8 хвилин).

Отже, симфонія «Спектри» для камерного оркестру репрезентує 
особливий часопростір, створений за допомогою залучення новітніх 
композиторських технік письма, що слугували емблематикою творчої 
свободи у музичній культурі 1960 років.

Висновки. Симфонічна творчість раннього стилю 
В. Сильвестрова є яскравим виявом авангардних тенденцій україн-
ської культури 1960 років. Зважаючи на цілковито несприятливі зо-
внішні соціальні обставини, умови тоталітарної несвободи, вражаю-
чим і унікальним явищем музичної культури означеного періоду по-
став «київський авангард».

Ранній період творчості В. Сильвестрова позначений іманентни-
ми властивостями авторського висловлювання, які затребували інших 
форм художнього вираження, аніж це було прийнято в тогочасній ака-
демічній симфонічній практиці.

 Переосмислення усталених канонів втілилось у створення ше-
деврів у нових жанрах і самобутніх композиторських техніках у руслі 
авангарду ХХ століття.

Камерна симфонія «Спектри» як стилістичний зразок раннього 
періоду творчості В. Сильвестрова втілює оригінальність художнього 
мислення митця. Свобода авторського висловлювання у творі виявле-
на на різних рівнях: мовленнєвому, композиційному, стильовому. 

Музична мова «Спектрів» базується на залученні сонорних зву-
чань, пуантилізму та алеаторики. Головними чинниками при аналізі 
простору партитури та її звукової реалізації, вирізненні окремих еле-
ментів на рівні побудови цілого постають слуховий (з опорою на ха-
рактеристичність або пізнаваність типових зворотів музичної мови) 
і зоровий (завдяки графічній виразності нотного запису авангардної 
музики).

У симфонії «Спектри» для камерного оркестру відсутня коре-
ляція з образом людини. Теми в класичному розумінні, яка так чи 
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інакше апелює до інтонацій сфери культурного, людського, шир-
ше – мовного (на відміну від допоняттєвого, природи поза людиною, 
надмовного), немає. Камерна симфонія «Спектри», як Друга і Третя 
симфонії – «космічні пасторалі», за визначенням В. Сильвестрова – 
є прикладом, що декларує авангардну поетику і свободу вираження 
онтологічних фундацій музики в абсолютному вигляді. 

Перспективи подальших розвідок пов’язані із дослідженням 
симфонічної творчості Валентина Сильвестрова – видатного музи-
канта сьогодення – як втілення звукообразної поетики його компози-
торського мислення. 
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v. sIlvestrov’s CHAMber syMPHoNy “sPeCtrA” 
IN tHe CoNtext of AvANt-gArde teNdeNCIes 

of UKrAINIAN CUltUre of tHe 1960s

Statement of the problem. At present, the creative personality of 
Valentyn Silvestrov appears to be significant taking into account a well-established 
mission of the artist as a spokesman of the Ukrainian art of today on a global 



82 Аспекти історичного музикознавства,  Вип. ХXVI

scale. Today in the conditions of historical challenges and victorious endurance of 
Ukraine, the chamber symphony “Spectra” (1965), created over 50 years ago, is 
actualized as a manifestation of free thinking. Neither in national nor in the world 
musicology has this work been the subject of special research; this fact determines 
the relevance of the topic of the scientific research.

Analysis of recent research and publication. The works by O. Horodetska 
and O. Opanasiuk are devoted to the study of V. Silvestrov’s work in the context of 
avant-garde tendencies of Ukrainian culture of the 1960s.

The main objective of the study is to consider V. Silvestrov’s chamber 
symphony “Spectra” in the context of avant-garde tendencies of Ukrainian culture 
of the 1960s. The scientific novelty of the research findings is closely related to 
the actualization of the study of the chamber symphony “Spectra”, which is of 
considerable interest for Ukrainian music science in the context of the study of 
avant-garde trends in Ukrainian culture of the 1960s. The concept of the research 
is based on the following scientific approaches: historical-cultural, genre, 
stylistic, structural-functional. In addition, the semantic and hermeneutic methods 
were employed.

Results. The artistic community of Kyiv in the 1960s played an important role 
in the formation of underlying aesthetic principles of V. Silvestrov’s early style. 
The composer belonged to the creative group “Kyiv avant-garde”. Individual 
artists of the group played a crucial role in the creation of V. Silvestrov’s “Spectra” 
(1965). The name of the symphonic composition is directly connected with the 
dramaturgy of S. Paradjanov’s unfinished feature film “Kyiv Frescoes” (1965). 
“Spectra” is a three-movement symphony for chamber orchestra. The musical 
language of the work is based on the involvement of sonorous sounds, pointillism 
and aleatorics. Freedom of embodiment of the author’s expression is revealed at 
all levels: speech, composition, style.

Conclusion. The Symphony “Spectra” for Chamber Orchestra (1965) reflects 
the early period of V. Silvestrov’s work. It was important to take into account the 
cross-cultural context when considering the early period of the composer’s work. 
It is about the work of the creative group “Kyiv avant-garde”, which became 
a unique phenomenon in the musical culture of the Ukrainian sixties. The chamber 
symphony “Spectra” is a special type of symphony and is the embodiment of the 
originality of the artistic thinking of V. Silvestrov.
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Key words: composer’s creativity; musical thinking; Ukrainian musical 
culture; V. Silvestrov’s Symphony “Spectra” for Chamber Orchestra; “Kyiv avant-
garde”; timbre; aleatorics; sonority; writing technique; pointillism.
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ТВОРЧА ПОСТАТЬ В. І. СОКАЛЬСЬКОГО яК geNIUS LOCI 
ХАРКОВА У ReS OMNIS AeTATIS З. б. ЮФЕРОВОЇ

Представлене дослідження має на меті відтворити риси подвійно-
го історичного портрету: митця – В. Сокальського (1863–1919), чиє ім’я 
належить історії «перед-консерваторського» музичного Харкова – і до-
слідниці його творчості, З. Юферової (1931–1999), для якої створення 
монографії, присвяченої В. Сокальському, стало справою всього життя 
(“res оmnis aetatis”). Інноваційний елемент розвідки полягає у розробці та 
залученні до музикознавства діалогічного методу історичного пізнання, що 
дозволив виявити риси наукового мислення дослідниці шляхом аналізу скон-
струйованого нею творчого портрету художника. Методичну базу дослі‑
дження доповнюють історико-культурний та історико-контекстуальний 
види аналізу, матеріалом якого постала монографія З. Б. Юферової (2014), 
присвячена В. І. Сокальському.

Висновки й результати дослідження. Діалогічний метод дослідження 
уможливив створення подвійного історичного портрету, що, поруч із вті-
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ленням ознак художнього мислення митця, відображує професійні власти-
вості науковця. Як доводить З. Юферова, В. Сокальського – першопрохід-
ця у численних жанрових напрямах української музики – вирізняють високі 
людські чесноти, лицарська сміливість суджень, служіння розквіту культу-
ри міста. Постать самої дослідниці характеризують повага до історич-
ного факту, вмотивованість проблемного аналізу, системність мислення, 
ретельність відтворення культурного фону, аргументованість висновків, 
енциклопедичність знань. Високий професіоналізм, що висвічується у сто-
рінках ґрунтовної праці З. Юферової, дає всі підстави погоджуватися з її 
оцінками, і, поруч із усвідомленням ролі В. Сокальського як «генія» худож-
нього Харкова межі ХХ–ХХІ століть, розглядати його як значно величнішу 
фігуру всеукраїнського масштабу. 

Ключові слова: В. І. Сокальський; композитор; музичний критик; 
genius loci Харкова; З. Б. Юферова; res оmnis aetatis; справа життя; діа-
логічний метод пізнання у музикознавстві; подвійний історичний портрет.

Постановка проблеми. Актуальність теми цього дослідження 
вирізняє багатоаспектність. Повернути Україні всі її духовні звер-
шення, неправедно забутих діячів, які постають як свого роду «куль-
турні герої» у розвитку її мистецтва і науки, – нагальне завдання 
національного руху першої чверті ХХІ століття – історичної доби, 
коли боротьба за збереження єдності нації досягла нечуваних раніше 
масштабів. Харків як східний екс-центр української держави має осо-
бливе історичне значення, і прояви українського в «першій столиці» 
в різні часи мають бути з особливою відповідальністю і послідовніс-
тю відроджені і включені до національного часопростору сучасності. 
Враховуючи специфіку локального міського тексту, харківське відро-
дження великою мірою має стосуватися «передконсерваторської» іс-
торії міста (кінця ХІХ – початку ХХ століття), артефакти якої (нерідко 
трагічні) й досі в цілісному вигляді не включені до музичної історії 
України. Серед них – і творчий внесок Володимира Сокальського як 
«genius loci» доконсерваторського музичного Харкова. Вивчення його 
творчого спадку стало справою всього життя – «res оmnis aetatis» – 
визначної харківської музикознавиці наступного, «консерваторсько-
го», етапу художньої історії міста – Зінаїди Юферової, авторки низки 
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присвячених Володимиру Сокальському праць. У цьому контексті на-
буває актуальності спроба створення подвійного історичного портре-
ту – не тільки Художника, чия постать оживає на сторінках музико-
знавчих досліджень, але й Дослідника, чиї енергія, завзяття і кропіт-
кий труд уможливили цей живий «діалог» з ним – діалог, який, своєю 
чергою, постає предметом розгляду з позицій нашої сучасності. Отже, 
в нашому дослідженні набуває чинності й особливої значущості діа‑
логічний метод історичного пізнання культури минулого, до якого 
залучені історико-культурний, історико-контекстуальний види му-
зикознавчого аналізу. Сукупність названих методів складає методо-
логічну базу дослідження, мета якого – відтворити риси подвійного 
історичного портрету Художника і Дослідника на основі аналізу праці 
всього життя З. Юферової.

Огляд літератури. Залучено монографію та статті З. Юферової 
(Юферова, 2014 – монографія; 1965; 1967a; 1988a; 1991; 1967b; 
1969; 1992; 1988b; 1988c – статті), присвячені особистості і творчос-
ті В. Сокальського; з метою визначення особливостей творчого пор-
трету З. Юферової як складових подвійного історичного портрету 
Художника та Дослідника введено матеріали праці О. Рощенко (2021). 

Виклад основного матеріалу дослідження. Діалог між минулим 
і сучасним у музичній науці нерідко уможливлюється за умов посе-
редництва проникливого Історика, який з обережною наполегливіс-
тю звертається до віддаленої у часі художньої доби з «вічними пи-
таннями» про причини і наслідки, правду і обман, славу і безслав’я 
у мистец тві і житті. У такому випадку часопростір «зниклих поко-
лінь» (за виразом Данте) в історії національної культури по-дитячому 
довірливо розкриває свої таємниці, відповідаючи на питання Вченого, 
який вміє чекати, слухати і сподіватися. 

Запорукою створення гідного дослідження про творчу особис-
тість, яка належить вічності, постає науково-творчий діалог між 
Художником і Дослідником, діалог, завдяки котрому минуле, відкри-
ваючись майбутньому, набуває опуклості і оформленості, барвис-
тості і тембрової виразності. Діалогічний метод історичного пізнан-
ня в музикознавстві сприяє тому, щоб у творчій постаті Художника, 
відродженій Дослідником, оживленій, завдяки встановленню логіки 
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послідовності відповідних фактів і артефактів, розкриттю своєрідної 
історико-художньої атмосфери міста і країни, міської семіотики, відо-
бразився і внутрішній світ Вченого, який повернув до життя ознаки 
минулої доби, вирвавши їх з тенет забуття. Таким чином утворюється 
своєрідний подвійний «історичний портрет», що, поруч із втіленням 
ознак художнього мислення Митця, відображує професійні і людські 
властивості Автора – принципи його наукового мислення, критерії ви-
могливості до власної наукової праці, об’єктивність оцінки, що коре-
гує захопленість матеріалом дослідження. Монографічна праця міс-
тить «особливі прикмети» наукового рангу Дослідника, рівень якого 
засвідчує ретельність збору матеріалу, його аналізу, спроможність 
занурюватися до «глибин» невідомого, енциклопедичність знань, ба-
гатогранність таланту (його «окрасою» може бути, зокрема, літера-
турна обдарованість). Як наслідок створення «історичного портрету» 
виникає діалог особистостей, що, долаючи перешкоди у просторі 
і часі, сприяє встановленню своєрідного «дуету згоди» між тим, хто 
вивчає, і тим, кого вивчають. Отже, робота монографічного типу міс-
тить (в ідеалі) як портрет Художника, відновлений Дослідником, так 
і опосередковано віддзеркалений образ Історика. 

Завданням наданої «методологічної прелюдії» є обґрунтуван-
ня сутності основного змісту дослідження як своєрідної «двотемної 
фуги», базованої на діалогічному принципі розвитку «теми» – ви-
світленні духовного діалогу Художника і Дослідника, втіленого 
у res оmnis aetatis З. Б. Юферової – монографії про особистість і творчий 
спадок композитора і музичного критика В. І. Сокальського – «genius 
loci» передконсерваторського Харкова – книзі, яка вийшла друком 
2014 року, через 15 років після смерті її авторки. Отже, один із «голо-
сів» цієї «фуги», що входить до підвалин харківського тексту, нале-
жить Володимиру Івановичу Сокальському – блискучому Дон-Дієзу, 
літописцю музичного життя Харкова межі ХІХ–ХХ століть. Інший – 
Зінаїді Борисівні Юферовій, дослідниці другої половини ХХ століття, 
що, викравши у Лети, богині забуття, душу генія музичної культу-
ри Харкова, вручила її у «заповітній лірі» богині пам’яті Мнемозіні 
(символічною постає навіть внутрішня рима: «Мнемозина – Зіна»). 
«Голоси», що склали меморіальну фугу («фугу пам’яті»), немовби 
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оживають, якщо вчитатися в «живі сторінки» фундаментальної мо-
нографії «Дон-Дієз “Південного краю”: золоті розсипи композитор-
ського і музично-критичного спадку Володимира Сокальського» 
(Юферова, 2014), що набула значення lifework у науково-творчому до-
робку Зінаїди Борисівні Юферової.

Глибинний зв’язок з музичною культурою Харкова, любов до її 
історії і сучасності, палке бажання служити її майбутньому цві-
тінню зближує творчі індивідуальності Художника і Дослідниці – 
В. Сокальського і З. Юферової. Різним історичним етапам у розви-
тку музичної культури Харкова і України належать творчі особистості 
Художника і Авторки єдиної монументальної праці, присвяченої «ге-
нію міста». Дванадцять років розділяє дати смерті В. І. Сокальського 
(1863–1919) і народження З. Б. Юферової (1931–1999). За цей період 
історичні шляхи розвитку музичної культури України і Харкова ради-
кально змінилися. Якщо творчий шлях В. І. Сокальського цілком на-
лежить доконсерваторському періоду в історії музичного життя міста, 
то музикознавча діяльність Зінаїди Борисівни відбувалася у Харкові 
консерваторському, в той легендарний період, коли фундаторами му-
зикознавчої і композиторської шкіл України закладалися засади но-
вітньої професійної музичної освіти. Якщо В. І. Сокальський лише 
мріяв про відкриття консерваторії в Харкові, то Зінаїді Борисівні по-
щастило вчитися і працювати в ній упродовж 40 років, пройшовши 
шлях від викладача до професора. Показово, що тим музикантом, 
хто одним з перших виступав за відкриття консерваторії в Харкові, 
хто обґрунтовував необхідність розвитку професійної музичної осві-
ти «у провінції», був, як підкреслює З. Юферова, В. Сокальський, 
який присвятив мотивації для досягнення цієї високої мети ряд ста-
тей, надрукованих у газеті «Южный край» упродовж тридцятиріччя 
(1881–1911). Отже, не дивно, що монографія про В. І. Сокальського 
присвячена Харківському національному університету мистецтв іме-
ні І. П. Котляревського (наступнику Харківської консерваторії, омрі-
яної «генієм міста»), 105 років від заснування якого виповнюється 
цього року. 

Більш ніж через три десятиліття після смерті Володимира Івано-
вича (у 1955 роках) Зінаїда Юферова, 24-річна випускниця Харків-
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ської консерваторії по класу легендарного професора М. Д. Тіца, 
вступила до аспірантури Київської державної консерваторії, де на-
вчалася в класі професора Ф. Козицького, й розпочала дослідження 
особистості і творчості композитора і музичного критика, який об-
рав дзвінкий псевдонім «Дон Дієз». До кінця своїх днів – упродовж 
подальших 44 років – Зінаїда Борисівна, приділяючи увагу іншим 
науковим темам – спадку І. С. Баха, Ґ. Ф. Генделя, В. А. Моцарта, 
М. В. Лисенка, українського композитора з трагічною долею 
Павла Сениці, продовжувала науковий пошук, що перетворився 
на творчий подвиг, присвятивши його відкриттю самобутності твор-
чого доробку В. Сокальського.

До повернення імені і творчості В. Сокальського не тільки 
хар ківському, але й українському контексту долучилися студен-
ти, викладачі й професори Харківського інституту мистецтв іме-
ні І. П. Котляревського. Упродовж 40 років – з кінця 1950-х по кі-
нець 1990-х – тривав період відродження творчого спадку компози-
тора-критика не тільки на Харківський землі, але й в усій Україні. 
Дослідження і праця Зінаїди Борисівни з відродження й повернення 
творчості В. Сокальського до «харківського тексту» (і всеукраїн-
ського контексту) получили підтримку серед колег з кафедри історії 
музики Інституту (перш за все, її тодішньої завідувачки, професора 
Г. О. Тюменєвої), кафедри композиції (оркестрова редакція Симфонії 
соль-мінор, здійснена професором В. Т. Борисовим, сприяла її друку 
у видавництві «Музична Україна» 1967 року), численних виконав-
ських кафедр. У той час у залі ХІМ звучали вокальні, фортепіанні, 
оркестрові твори В. І. Сокальського; професор Г. Б. Авер’янов у су-
проводі симфонічного оркестру Інституту виконував унікальну в іс-
торії української музики «Елегію» для віолончелі з оркестром. 

Але відродження імені і творчості В. Сокальського виявилося 
нестійким. Після того, як Зінаїда Борисівна пішла з життя, воно зу-
пинилося. На жаль, публікація монографії З. Б. Юферової 2014 року 
не стала вирішальним фактором оновлення припиненого процесу 
відродження творчості видатного харківського митця. У 2022-му, 
коли повернення Україні її національного минулого у повному обсязі 
надзвичайно актуалізувалося, слід подбати про надання особистос-



91Аспекти історичного музикознавства,  Вип. ХXVI

ті і творчості В. І. Сокальського відповідного статусу, і як genius loci 
передконсерваторського Харкова, і як композитору всеукраїнського 
масштабу. 

Революція і дві світові війни залишили безжальний слід в істо-
рії Харкова, принесли безліч втрат. Руйнівна міць першої полови-
ни ХХ століття не помилувала ані В. І. Сокальського, ані його спадщи-
ну (здебільшого, ненадруковану). Багато документальних матеріалів, 
пов’язаних із життям і творчістю Художника, не опубліковані за його 
життя композиторські твори були безповоротно втрачені, а майже всі 
сучасники митця, які знали його, на початку 1950-х вже залишили цей 
світ. Але, попри закони безжального часу, Зінаїді Борисівні вдалося 
відобразити творчу постать Митця в її цілісності, охарактеризувати 
його натуру, ідеали, життєві і художні принципи, його талант компо-
зитора і критика.

На майстерно виписаному історичному фоні широко розгор-
неного харківського культурного і музичного життя представила 
З. Б. Юферова творчу особистість В. І. Сокальського. Два етапи в іс-
торії Харкова, з якими пов’язана життєтворчість композитора і крити-
ка (1870–1880-ті і 1890–1900 роки) подані Дослідницею у всій супе-
речливості, своєрідній красі і повноті. Зінаїда Борисівна приділила 
значну увагу духовній атмосфері найстарішого в Україні Харківського 
університету. Тут на посаді професора кафедри політичної економії 
і статистики працював батько Володимира Івановича Сокальсько го – 
Іван Петрович Сокальський. А 1885 року майбутній композитор і му-
зичний критик Володимир Сокальський «успішно закінчив універси-
тет, получивши ступінь кандидата прав і срібну медаль» (Юферова, 
2014: 28). Відродження історико-культурного контексту, на тлі якого 
формувався genius loci Харкова і на який він сам пізніше впливав – 
одне з досягнень Дослідниці.

Музикознавиця відтворює дві творчі іпостасі В. І. Сокальського. 
Одна з них – Сокальський-композитор; інша – Сокальський-музич-
ний критик, Дон-Дієз, літописець музичного життя Харкова упро-
довж майже тридцятиріччя – з 1882 по 1911 рік (із окремими перерва-
ми, обумовленими його службою у Вітебську і Новочеркаську). Намір 
дослідниці повно представити творчу постать В. І. Сокальського 
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«у двох лицях» обумовив двочастинну структуру аналізованої 
монографії.

Творча постать В. І. Сокальського була би неповно представленою 
і неточно «виписаною» (чого Зінаїда Борисівна ніяким чином не мо-
гла допустити!), якщо поза межами дослідження залишилася би третя 
іпостась «генія міста» – його діяльність в якості юриста. Якщо творчу 
постать «свого героя» Зінаїда Борисівна відтворювала, звертаючись 
до таких джерел, як харківська преса, композиторські твори, то у по-
шуках інформації про В. І. Сокальського-юриста їй довелось вивча-
ти архівні документи іншого роду. Висланий з Харкова російськими 
охоронцями порядку за надто наполегливе відстоювання права на про-
фесійну музичну освіту в «провінції», Дон-Дієз – «від Феміди гене-
рал» (саме таким чином поіменував його автор віршу на честь юві-
лею Літописця харківського музичного життя) – у різні часи служив 
у Вітебську, Новочеркаську, Вологді. Отже, до дослідницького матері-
алу були залучені і ретельно вивчені періодичні видання відповідних 
міст. У підсумку Дослідницею були виявлені глибинні взаємозв’язки 
між іпостасями В. І. Сокальського – талановитого композитора, 
принципового музичного критика і непідкупного юриста, внаслідок 
чого було відтворено внутрішню єдність цілісної натури Дон-Дієза. 
Зінаїда Борисівна розкрила приховану сутність того справді романтич-
ного протиріччя «між мрією і дійсністю», що наповнювало присмаком 
гіркоти зовні благополучне та впорядковане життя В. І. Сокальського. 
Це протиріччя полягало в гарячому бажанні В. І. Сокальського наза-
вжди зв’язати своє життя виключно з музикою, до якої так тягнулася 
його душа, і неможливістю здійснення мрії: єдиний годувальник, він 
не міг дозволити собі залишити сім’ю без засобів до існування, втра-
тивши «твердий заробіток», що йому надавала юридична служба. 

Про скрупульозну роботу з зібрання даних щодо життєвого 
і творчого шляху В. І. Сокальського свідчить уведення до моногра-
фії відомостей про рід Сокальських, дитинство композитора, що про-
йшло у Швейцарії, про ліцейські і студентські роки його життя; архів-
ні матеріали, що зберігаються у тих містах, де в різні роки проходило 
життя В. І. Сокальського-прокурора; ретельно зібрано інформацію 
про перші виконання творів харківського композитора – як тих, що 
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збереглися, так і втрачених; надано поглиблені аналізи і встановлено 
історико-художнє значення вцілілих творів; систематизовано публіка-
ції Сокальського-критика. Отже, монографія З. Б. Юферової відпо-
відає найскладнішому жанру в музикознавстві – науковій біографії, 
де цілісно репрезентовані особистісні і творчі ознаки харківського 
«genius loci». 

Наскільки важливим для розуміння української складової твор-
чої особистості В. І. Сокальського і розвитку української теми у його 
спадщині є встановлення Зінаїдою Борисівною родословної компози-
тора! Як підкреслює Дослідниця, один із предків В. І. Сокальського 
був архімандритом Війська Запорізького. Чи не звідси в музиці 
Художника – українця за походженням – настільки цілеспрямоване 
устремління до втілення волелюбного духу, властивого українському 
народу? Хіба не цією родовою приналежністю композитора до укра-
їнського козацтва обумовлене, зокрема, жанрове обличчя Фіналу 
Симфонії соль-мінор – Козачка, що базований на черзі строкатих 
стрімких тем з характерним українським мелосом?

Не менш важливою у відтворенні особистості В. І. Сокальського 
виявилася знайдена Зінаїдою Борисівною «нитка», що зв’язувала 
Художника з батьком – Іваном Петровичем Сокальським, професо-
ром кафедри політекономії і статистики Харківського університету, 
і дядьком – Петром Петровичем Сокальським, автором української 
історичної опери «Осада Дубна» і етномузикологом. Якщо під впли-
вом батька формувався В. І. Сокальський-юрист, то на становлення 
В. І. Сокальського-музиканта вплинув його дядько, відомий укра-
їнський композитор кінця ХІХ століття. Монографія містить важ-
ливі відомості про композиторську династію Сокальських – Петра 
і Володимира, чиє творче життя тісно пов’язане з Харковом. 

У монографії про Дон-Дієза Зінаїда Борисівна розкрила при-
чини і наслідки численних вигнань В. І. Сокальського з рідного 
міста, що переривали його плідну діяльність критика, обумовлю-
вали глибокі творчі кризи, прирікали на довге мовчання. Вигнання 
В. І. Сокальського, що були покаранням з боку російського цариз-
му за просвітницьку і композиторську діяльність і набули значен-
ня вторгнення фатуму в його життя, визначили і сутність розробле-
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ної Зінаїдою Борисівною періодизації творчого шляху Художника. 
«Розриви» між нерівними за довжиною та інтенсивністю періодами 
творчої діяльності В. І. Сокальського пояснюються цими неодноразо-
вими висилками композитора з Харкова, як і тяжкі роки кризи. Тоді 
як саме час перебування в Харкові пов’язаний із розквітом творчої 
діяльності композитора і критика – genius loci нашого міста.

З. Б. Юферова подала у монографії різнобічний образ В. І. Со-
кальського – українського композитора, в чиєму спадку – ряд тво-
рів, уведення яких до національного художнього контексту рубе-
жу ХІХ–ХХ століть дозволило Дослідниці встановити їхнє істори-
ко-художнє значення як перших взірців того або іншого жанру, а са-
мого В. І. Сокальського розглядати як фундатора багатьох жанрових 
різновидів української музики. Приміром, Зінаїда Борисівна підкрес-
лює, що створені В. І. Сокальським два цикли фортепіанних мініатюр 
1891 року – ліричний щоденник «Impressions musicales», ор. 1, як зра-
зок українського музичного імпресіонізму кінця ХІХ століття, і аль-
бом музичних замальовок України «Картини моєї Батьківщини» – 
сюїта «На лугах», ор. 3, «виявилися першими після творів Лисенка 
взірцями» вітчизняної фортепіанної творчості. «З їх появою до неї 
увійшов жанр – цикл програмних мініатюр, що залишився поза ува-
гою М. Лисенка» (Юферова, 2014: 57).

Авторкою монографії про Дон-Дієза Південного краю бага-
товимірно розкрито історико-художнє значення єдиної Симфонії 
В. І. Сокальського (1892, g-moll) – видатного явища «в історії укра-
їнського симфонізму і всієї української інструментальної музики». 
Це «новий етап в її історії і новий рівень в її розвитку», – відзна-
чила З. Б. Юферова (2014: 84; 1967). Враховуючи той факт, що в іс-
торії української музики наявні симфонічні твори, що довгий час 
залишалися невідомими, Дослідниця стверджує: «для сучасників 
В. І. Сокальського його Симфонія не тільки була першою харків-
ською симфонією, котрою вона залишається і для нас, але і означала 
народження українського симфонізму» (Юферова, 2014: 87). Згідно 
з її думкою, з Симфонією Сокальського український симфонізм кін-
ця ХІХ століття «впритул приводить до українського симфонізму пер-
шої половини ХХ століття» (там само: 85).
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Розкриваючи історико-художнє значення твору «Зліт соколів 
слов’янських» (1907) як першого взірця жанру симфонічної сюїти 
в Україні, З. Б. Юферова підкреслює, що, попри політиці національно-
го пригнічення, коли царська Росія заперечувала самий факт існування 
українського народу, «В. І. Сокальський не тільки включив у …Сюїту 
українську …частину», але й зробив її «серцевиною, вагомим цен-
тром [з точки зору] змісту, масштабу, розвитку музичного матеріалу». 
Інструментально-оркестровий твір В. І. Сокальського «Елегія» для ві-
олончелі з оркестром e-moll (1897) З. Б. Юферова оцінює надзвичайно 
високо, надаючи йому в історії української музики кінця ХІХ століт-
тя статус «єдиного взірця» «розгорнутої концертної одночасної ком-
позиції для смичкового інструмента з оркестром, що вибудовується 
на основі симфонізації оригінального тематичного матеріалу в дусі 
міської пісенно-романсової лірики» (Юферова, 2014: 129). 

З. Б. Юферова послідовно розкриває вагомість значення спад-
щини В. І. Сокальського і в сфері вокальної музики, яку в творчос-
ті харківського композитора презентують романси і дитяча опера 
«Ріпка» (1899). «Ріпку» Зінаїда Борисівна характеризує як «явище 
видатне» для свого часу, оскільки це була перша в Україні «високо-
художня дитяча опера в повному смислі слова (без розмовного тек-
сту), що відійшла від поширеного типу п’єси з музикою» (Юферова, 
2014: 101).

Дослідниця об’єктивно аналізує музично-критичну спадщи-
ну В. І. Сокальського як Літописця музичного життя Харкова рубе-
жу ХІХ–ХХ століть, що нараховує більше 1000 статей, систематизу-
ючи її найважливіші ідеї. Серед них – оцінка «перших самостійних 
кроків національної української музики» (Юферова, 2014: 221), ви-
мога професіоналізації музичної освіти (там само: 212), аналіз явищ 
світової музичної культури, критична оцінка явищ музичного вико-
навства, філософсько-естетичне осмислення музики, проблеми зміс-
товності мистецтва і його суспільного призначення, «пошук і затвер-
дження … естетичних критеріїв, тлумачення категорії прекрасного як 
їх осередку і узагальнення» (там само: 229), утвердження піднесеної 
правди як еталона узагальнення в мистецтві. Широкий спектр ідей 
у критичних працях В. І. Сокальського дозволяє Дослідниці зробити 
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такий висновок: «Він був першим представником українського му-
зикознавства, який цілком присвятив себе музичній критиці і добив-
ся в ній видатних успіхів» (там само: 333). Додамо, що різнопланова 
критична діяльність – це спільна творча сфера, яка поєднує постаті 
Митця і Дослідниці.

Осмислюючи загадку останніх днів життя і смерті українсько-
го композитора, Зінаїда Борисівна висуває гіпотезу щодо причин, 
на жаль, безуспішної спроби повернення «вологодського вигнанця» 
до рідного міста. Дослідниця припускає, що «з видаленням з Харкова 
повного творчих сил і планів 48-річного В. І. Сокальського» було зміне-
но «можливу консерваторську історію нашого міста» (там само: 336). 
Відсторонення В. І. Сокальського від художнього життя Харкова за ви-
словлювання ідей, що суперечили політичним і естетичним настано-
вам царської Росії щодо музичної освіти і викладання в консерваторії, 
мало на меті стерти в пам’яті харків’ян образ «genius loci», видалив-
ши його в «музичну пустелю» (такою виявилася Вологда 1911 року). 
Відкриття Харківської консерваторії все ж відбулося 1917 року, коли 
одного з її апологетів вже не було поруч.

Що ж до причини трагічної поїздки В. І. Сокальського до Харкова 
«у розпал революції і громадянської війни», то Зінаїда Борисівна 
пов’язує її з тим, що вигнанець получив звістку про відкриття в його 
рідному місці Консерваторії (там само: 337). Певно, він «сподівався 
получити в цих стінах вповні заслужене їм місце професора» (там 
само: 338). Як вважає Дослідниця, «у цю свою небезпечну поїздку 
композитор не міг не взяти своїх творів, перш за все – ненадрукова-
них. Його втрачені твори, мабуть, щезли або під час переїзду з міста 
до міста, або після смерті 56-річного композитора...» (там само).

Наведені вище факти і оцінки дозволили З. Б. Юферовій зробити 
цілком закономірний висновок щодо необхідності відродження осо-
бистості і творчості В. І. Сокальського, без якого історія харківської 
і української музичної культури в цілому ніколи не буде повною. 

Відновленням творчої постаті В. І. Сокальського, встановленням 
історичного значення його спадку ми маємо завдячити Дослідниці, 
захопленій красою і багатством обраної теми, яка відтворила її висо-
ку трагічну ноту. Закоханість у досліджуваний матеріал, відданість 
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улюбленій темі не завадила Вченій залишатися об’єктивною, здатною 
на справедливу критику, дотримуватися логіки історичного розвитку, 
строгості мовчазного і, водночас, красномовного факту. 

Композиторська спадщина В. Сокальського «витримує» не тіль-
ки випробування, обумовлені численними зрушеннями в історії нашої 
країни на початку і завершенні ХХ століття, але й гідно відповідає 
ствердженню українського мистецтва у вирії трагічних подій націо-
нальної історії першої чверті ХХІ-го. 

Висновки. Діалогічний метод, використаний у цьому досліджен-
ні, дозволив створити своєрідний подвійний «історичний портрет», 
специфічність якого полягає у відродженні ознак «наукового почер-
ку» Дослідниці, що висвітлюються крізь призму виявлених нею у го-
ловній праці всього її життя рис творчої особистості Художника ми-
нулого і його внеску до скарбниці національної музичної культури.

Якщо у відтвореному на сторінках монографії З. Б. Юферової 
«Дон-Дієз “Південного краю”: золоті розсипи композиторської і му-
зично-критичної спадщини Володимира Сокальського» (2014) твор-
чому портреті Художника вражає поєднання високих людських і му-
зикантських чеснот, лицарська сміливість суджень, здатність бути 
першопрохідцем у різних художніх напрямах української музики, 
то творча постать Дослідниці приваблює високою відповідальністю 
за кожну літеру і дату, що подані в рамках фундаментальної наукової 
концепції, повагою до історичного факту, вмотивованістю проблем-
ного аналізу, ретельністю відтворення культурного фону, аргументо-
ваністю висновків. 

У монографії З. Б. Юферової переконливо доведено історичне і ху-
дожнє значення низки творів В. І. Сокальського: циклів програмних 
фортепіанних мініатюр 1891 року, ор. 1 «Impressions musicales» і ор. 3 
«Картини моєї Батьківщини», поява яких започаткувала в українській 
музиці цей жанр, Симфонії g-moll (1892) як не тільки першої харків-
ської симфонії, але й символу народження українського симфонізму 
(Юферова, 2014: 85); симфонічної сюїти «Зліт соколів слов’янських» 
(1907) як першого зразку цього жанру в Україні; «Елегії» e-moll для 
віолончелі з оркестром (1897) як єдиного в історії української музики 
кінця ХІХ століття прикладу симфонізації матеріалу пісенно-роман-
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сового складу у розгорнутій одночастинній концертній композиції 
для сольного струнного інструмента (там само: 129). 

Отже, високий професіоналізм Дослідниці, res omnis aetstis якої 
стало величне завдання – відвоювати у безжального забуття втраче-
ні історичні фрагменти музичного «харківського тексту», такі риси її 
наукового мислення, що світяться крізь сторінки її ґрунтовної праці, 
як системність, ретельність, спостережливість і уважність до дета-
лей, логічність викладу і переконливість аргументації зроблених ви-
сновків – дають всі підстави погоджуватись з її оцінками, і, поруч 
з усвідомленням ролі В. Сокальського як «генія» художнього Харкова 
межі ХХ–ХХІ століть, розглядати його як значно масштабнішу фігуру, 
насамперед, враховуючи доведене музикознавицею «право першості» 
його як композитора одразу в декількох жанрах української музики.

Таким чином, В. Сокальський є і залишиться genius loci Харкова. 
Поруч з тим, його творчість має бути поширеною на всеукраїнський, 
загальнонаціональний простір. Уведення творів В. Сокальського 
до навчальних і концертних програм має стати важливою перспекти-
вою подальшого перегляду історії та оновлення виконавського репер-
туару національної музичної культури. 
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CreAtIve fIgUre of v. I. soKAlsKy As KHArKІv geNIUS 
LOCI IN Z. b. yUferovA’s ReS OMNIS AeTATIS

Statement of the problem. The article aims to recreate the features of two 
historical portraits: the composer and musical critic V. Sokalskyi (1863–1919), 
whose name belongs to the history of the “pre-conservatory” musical Kharkiv, and 
the researcher of his work Z. Yuferova (1931–1999), whose monograph dedicated 
to V. Sokalskyi has become a matter of life (“res omnis aetatis”). The innovative 
element of the study is the development and introduction into musicology the 
dialogical research method, which allows identifying the researcher’s scientific 
method by analyzing the composer’s creative portrait, which she recreated in her 
work. The methodological basis of the study is supplemented by historical-cultural 

mailto:�lena.roshenko@gmail.com


100 Аспекти історичного музикознавства,  Вип. ХXVI

and historical-contextual analyses based on the material of Z. B. Yuferova’s 
monograph (2014, published posthumously) dedicated to V. I. Sokalskyi. 

Conclusions and results of the study. Dialogic research method made it 
possible to create a double historical portrait, which, on the one hand, reveals 
the features of the composer’s creative thinking, on the other hand, exposes 
the researcher’s professional qualities. According to Z. Yuferova, V. Sokalskyi 
is a pioneer of many genres in Ukrainian music; a person with high human 
virtues, chivalrous courage of his critical judgments, sincere service to the 
cultural flourishing of his native city. In turn, the personality of the researcher 
is characterized by her respect for historical facts, motivated problem analysis, 
systemic thinking, careful reproduction of the cultural background, reasonable 
conclusions, and encyclopedic knowledge. High professionalism embodied on the 
pages of Z. Yuferova’s substantial monograph gives every reason to agree with 
her assessments, and along with the recognition of the composer and music critic 
Sokalskyi as a “genius” of artistic Kharkiv at the turn of the 20th–21st centuries, 
to consider him a much more prominent all-Ukrainian figure. 

The introduction of V. Sokalskyi’s works into educational and concert 
programs should become an important prospect for the further revision of the 
history and renewal of the performance repertoire of the national musical culture.

Key words: V. I. Sokalskyi; composer; musical critic; genius loci of Kharkiv; 
Z. B. Yuferova; res omnis aetatis; a matter of life; dialogic research method 
in musicology; double historical portrait.
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КОРИФЕЇ ХАРКІВСЬКОЇ ПІАНІСТИЧНОЇ шКОЛИ: 
НАТАЛІя ОЛЕКСАНДРІВНА єЩЕНКО. 

СЛОВО ПРО ВЧИТЕЛя

Стаття присвячена висвітленню творчої постаті Наталії Єщенко 
(1926–2015) – непересічного музиканта, знаного викладача, заслуже-
ного діяча мистецтв України, професорки кафедри спеціального фор-
тепіано Харківського національного університету мистецтв іме-
ні І. П. Котляревського. Виконавська та педагогічна діяльність Н. О. Єщен ко 
розглядається у контексті становлення та розвитку харківської піаністич-
ної школи. Як і композиторська творчість, виконавські школи акумулюють 
«звукові вібрації» часу, тому вивчення їх генези та особливостей розвитку 
постає як перспективний напрям у сучасному українському музикознавстві. 
Таке масштабне, яскраве та різноманітне явище, як харківська піаністич-
на школа, потребує розгалужених системних досліджень, а жанр «твор-
чого портрету» набуває особливої актуальності в «ювілейні» часи, адже 
саме у 2022 році виповнюється 105 років від дня заснування ХНУМ іме-
ні І. П. Котляревського – славетного навчального закладу, якому присвятила 
своє життя Н. О. Єщенко. 

Повноту презентації творчої особистості Н. Єщенко надає висвіт-
лення в статті виконавських та педагогічних принципів, «репертуарної 
політики», непересічних людських якостей Наталії Олександрівни, яке до-
зволило дійти висновку про значний особистий внесок піаністки у розвиток 
музичної культури та фахової мистецької освіти України другої полови-
ни ХХ століття.
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Ключові слова: Наталія Олександрівна Єщенко; професіоналізм; хар-
ківська піаністична школа; інтерпретація; виконавський стиль; педагогічна 
майстерність; людяність.

Постановка проблеми. Фахова мистецька освіта – складне 
яви ще. На буття професійних вмінь та навичок в процесі оволодін-
ня грою на музичному інструменті невіддільно від духовного зрос-
тання. Поступове занурення в безмежний світ музики, осягнення її 
змістів, можливостей впливу на становлення та розвиток особистос-
ті, її значення в житті людства неможливе без Вчителя – особи, яка 
не тільки допоможе оволодіти усіма правилами та нюансами «му-
зичної мови», але і розкриє її сутність, енергетику, а головне – на-
дасть могутній поштовх для особистісного зростання учня. Таким 
Вчителем для мене, як і для більш ніж 90 випускників її класу, стала 
Наталія Олександрівна Єщенко – заслужений діяч мистецтв України, 
професор Харківського інституту мистецтв (нині – Харківський на-
ціональний університет мистецтв імені І. П. Котляревського).

Дослідження, присвячені осмисленню пройденого шляху, ви-
світленню творчих постатей митців, копітка та самовіддана праця 
яких, як скельця мозаїки, склали яскраву партитуру «симфонії успі-
ху» Університету – є особливо актуальними напередодні 105 річниці 
від дня заснування нашої Alma Mater. У сучасному українському му-
зикознавстві існує певна кількість публікацій, в яких досліджуються 
як питання функціонування ХНУМ імені І. П. Котляревського за різ-
ні часи його славетної історії, так і персоналії митців, що сформува-
ли його композиторську, виконавські та педагогічні школи. Детальна 
картина мистецького життя Харкова початку ХХ століття, зокрема ста-
новлення та розвитку тут фахової музичної освіти відтворена у ґрун-
товному дослідженні О. Кононової (2004а), якій належить також на-
рис з історії кафедри спеціального фортепіано ХНУМ (2007). У царині 
фортепіанного мистецтва та педагогіки наразі набувають подальшо-
го розвитку дослідження харківської фортепіанної школи через ви-
вчення діяльності її яскравих представників. Зокрема, змістовні пра-
ці харківських вчених були присвячені таким видатним особистос-
тям, як Павло Луценко (Лисенко, 1998), Регіна Горовиць (Руденко, 
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2001), Марія Єщенко (Кононова, 2004b), Вікторія Лозова (Інюточкіна, 
2021), Тетяна Вєркіна (збірник матеріалів колективу авторів, див.: 
Шубіна, 2016), Наталія Єщенко (Руденко, 2021). Актуальність творчої 
і педагогічної спадщини корифеїв харківської фортепіанної школи за-
свідчує й той факт, що серед творчих та наукових проектів до 105-річчя 
ХНУМ імені І. П. Котляревського, які щойно відбулися, – справжнє свя-
то фортепіанної музики, започатковане на вшанування видатних сес-
тер-музиканток, все професійне життя яких пройшло в його стінах та 
«чиї імена назавжди вписані в славетну історію української фортепіан-
ної школи ХХ століття» (І Міжнародний конкурс піаністів імені Марії 
та Наталії Єщенко, 2021: 3). Отже, існує необхідність осягнення й по-
глибленого вивчення творчих настанов і педагогічних принципів видат-
них майстрів, які дозволили їм сформувати власні виконавські школи 
та забезпечили спадкоємність у вихованні нових поколінь музикантів.

Метою статті є висвітлення творчої постаті та виконавсько-пе-
дагогічної діяльності Наталії Олександрівни Єщенко – однієї з про-
відних педагогів кафедри спеціального фортепіано ХНУМ іме-
ні І. П. Котляревського другої половини ХХ століття, визначення 
особливостей її виконавського та педагогічного «почерку» та її ролі 
у формуванні й розвитку харківської піаністичної школи.

Біографічний метод дослідження дозволив уточнити і осмисли-
ти деталі творчого життя Н. О. Єщенко, необхідні для відтворення її 
портрету педагога і виконавиці; метод порівняльного аналізу – презен-
тувати її індивідуальний виконавський стиль та педагогічні принципи 
формування музиканта-професіонала; історико-культурний «ракурс» 
пошуку дозволив розглянути творчу особистість Н. О. Єщенко в кон-
тексті становлення та розвитку харківської піаністичної школи у дру-
гій половині ХХ століття.

Названі вище праці з музичної культури Харкова та історіографія 
ХНУМ імені І. П. Котляревського означеного періоду, довідникові ви-
дання1, матеріали особистого архіву автора статті, роботи з фортепі-

1 Митці України. Енциклопедичний довідник, 1992: 837; Харкову 350. Лідери 
ХХІ століття, 2004: 458; Снєгірьов,1998; Кононова, 2009; Мистецтво України. 
Біографічний довідник, 1997: 238.
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анної педагогіки та виконавства2 склали теоретичне підґрунтя цього 
дослідження. Його наукову новизну становить комплексне розкрит-
тя виконавських здобутків і педагогічних принципів Наталії Єщенко, 
що набули подальшого розвитку в професійній діяльності численних 
випускників її класу і сформували «школу Наталії Єщенко»; вве-
дення до наукового обігу інформації з особистого архіву мисткині. 
Практичне значення результатів дослідження полягає в можливості 
їх використання в курсах історії фортепіанного мистецтва, фортепі-
анної методики та педагогіки, наукових дослідженнях з проблем ста-
новлення та розвитку харківських виконавських шкіл, історіографії 
ХНУМ імені І. П. Котляревського.

Виклад основного матеріалу дослідження. Усе життя та про-
фесійна діяльність Наталії Олександрівни Єщенко були пов’язані 
з Харковом. Родина Ястремських-Єщенків ще на початку ХХ століт-
тя була знаною в мистецькій спільноті міста. Мати Наталії Єщенко, 
Марія Євгенівна Ястремська, піаністка, випускниця класу Олексан-
дра Юхимовича Горовиця – відомого музиканта, учня видатно-
го композитора ХХ століття Олександра Скрябіна; батько – Олек-
сандр Миколайович Єщенко – співак, соліст Харківського оперного 
театру. Музика як неодмінна органічна компонента людського бут-
тя була присутня в житті Наталії Єщенко від народження, а першою 
вчителькою у грі на фортепіано стала її бабуся – Олександра Євгенів-
на Ястремська – відома у Харкові викладачка фортепіано, фундаторка 
музичної школи імені П. І. Чайковського. 

Наталія Олександрівна отримала блискучу фахову освіту: спо-
чатку в студії для музично обдарованих дітей при Харківській кон-
серваторії (нині – Харківський державний музичний ліцей), а згодом 
і в консерваторії вона навчалась в класі видатного музиканта, піаніста, 
легенди харківської фортепіанної школи Михайла Самуїловича Ха-
за новського, в аспірантурі при Московській консерваторії – в класі 
професора С. Є. Фейнберга. Навчання у Самуїла Євгеновича Фейн-
бер га – піаніста, композитора зі світовим ім’ям – за твердженням 
самої Ната лії Олександрівни, мало для неї величезне значення. 

2 Необхідні посилання супроводжують виклад основного матеріалу статті.
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Непересічні творчі здібності Наталії Єщенко, розвинути та збагаче-
ні спілкуванням з видатними музикантами, якими були її Вчителі, 
підкріплені роками наполегливої праці, перетворили її на яскраву 
творчу особистість.

Викладацька діяльність Наталії Олександрівни Єщенко в консер-
ваторії почалась одразу після її закінчення з відзнакою (1947), і саме 
в стінах Alma mater вона пройшла шлях від асистента до професора, 
заслуженого діяча мистецтв України. За більш ніж 60 років профе-
сійної діяльності Наталія Єщенко виховала 90 фахівців, які завдячу-
ють їй своєю професійною компетентністю та гідно презентують її 
«школу» як у різних куточках нашої держави, так і далеко за її межа-
ми. І вже учні учнів професора Наталії Єщенко продовжують її шлях 
у музичному мистецтві, що таким чином стає безкінечним.

За згадкою випускниці її класу, доцента Л. Л. Радомської, педаго-
гічний образ Н. О. Єщенко характеризують «високий професіоналізм, 
велика вдумливість, працелюбство, виняткова відповідальність у ро-
боті, любов до своєї справи, щедрість і доброта». Звісно, педагогіч-
на майстерність набувається роками наполегливої праці, але полягає 
не тільки у досконалому володінні фаховими, методичними вміннями 
та навичками, а і в особливій здатності відчувати та дбайливо плекати 
творчу індивідуальність учня, і саме такий «персоніфікований» підхід 
до студентів панував у класі Наталії Єщенко. Разом з тим, їй вдавало-
ся створити таку атмосферу спілкування, дружби, взаємоповаги серед 
однокласників, що, наприклад, друзів на все життя я знайшла саме 
в класі Наталії Олександрівни. 

Як я розумію зараз, широка концертна, виконавська практи-
ка була одним з потужних педагогічних принципів Наталії Єщенко. 
Схильність до «монографічних висловлювань» в особистій виконав-
ській діяльності у певному сенсі обумовлювала тематику концертів її 
учнів – так, виконання студентами класу (1980 роки) таких значних 
фортепіанних циклів, як «24 прелюдії С. Рахманінова» та «24 прелюдії 
та фуги Д. Шостаковича» стали яскравими мистецькими подіями на-
шого студентського життя. Кожен зі студентів класу був зобов’язаний 
щорічно виступати з сольною концертною програмою, але це 
зобов’язання було скоріше нагальною потребою, ніж примусом, 
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адже програма концерту вміло складалася Наталією Олександрів ною 
з творів, що надавали могутній поштовх художньому та фаховому 
зростанню учня. Зокрема, згадую приклад з особистої студентської 
концертної практики – виконання циклу «24 прелюдії» Ф. Шопена 
або «концерт у фа-мінорі», програму якого склали твори у цій то-
нальності: Ноктюрн, Балада, Фантазія Ф. Шопена та Соната № 23 
Л. ван Бетховена.

Прослуховування концертної програми усіма студентами класу 
з подальшим обговоренням – сталий елемент педагогічної практики 
Наталії Єщенко. Таким чином вона формувала «активне слухання», 
вміння формулювати та висловлювати думки, сприймати критику.

Ефективним прийомом також виявився аудіозапис виконання сту-
дентом того чи іншого твору з наступним скрупульозним аналізом 
звучання. Наталія Олександрівна проводила копітку роботу над якіс-
тю інтонування, а її блискучий особистий показ на роялі був найефек-
тивнішим педагогічним «засобом впливу».

Точне, докладне оволодіння авторським текстом з урахуванням 
стильових рис композиторів, структурних особливостей музичних 
форм та жанрових ознак творів, що вивчаються – наріжний камінь 
«школи Єщенко».

А вміння Наталії Олександрівни створювати аплікатурні «схеми» 
виконання технічно складних елементів фактури творів, що вивча-
лися, з урахуванням особливостей піаністичного апарату студента, 
було насправді дивовижним. Віддаючи належне розвитку технічної 
майстерності студента, вона мала здатність аргументовано довести 
необхідність вивчення так званих «інструктивних» етюдів та визна-
чити їх справжню вагу у процесі формування піанізму як мистецтва, 
що, як наукова проблема, зокрема, обговорюється і сьогодні (Ivanova, 
Chernyavska, & Pupina, 2020: 260).

Підґрунтям навички осмисленості, стабільності концертного 
виконання, якою володіли студенти класу, була сформована Ната-
лією Олександрівною здатність докладно відтворити в уяві повний 
текст твору. Так, необхідною передумовою осягнення поліфонічних 
композицій було вивчення напам’ять кожного голосу, поєднання двох, 
трьох, чотирьох голосів у різних комбінаціях. А вимога щодо вико-
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нання на першому уроці тексту твору напам’ять не давала змоги при-
пиняти навчання навіть під час канікул!

В класі проводилась системна робота над формуванням вмінь та 
навичок, необхідних для інтерпретації шедеврів фортепіанної літера-
тури: осягненням концепції твору, розумінням та точним відбиттям 
форми, фразуванням тощо. 

Також певною нормою була присутність в класі під час уроків 
колег Наталії Єщенко. Вона залучала їх до обговорення гри студен-
тів і з повагою та вдячністю сприймала їхні думки та поради, будучи 
при цьому вже знаним викладачем.

Маючи «академічний світогляд», Наталія Єщенко була відкрита 
і до сприйняття творчості композиторів сучасності. Так, саме в її класі 
я познайомилась з фортепіанною творчістю харківських композито-
рів – М. Коляди, М. Тіца, І. Ковача, М. Кармінського та В. Борисова, 
яскравого представника харківської композиторської школи, фор-
тепіанна творчість якого стала основою моїх наукових досліджень. 
Велика повага та справжня дружба поєднували родину В. Т. Борисова 
і Г. О. Тюменєвої, корифеїв харківської композиторської та музико-
знавчої шкіл, з родиною Н. О. Єщенко. Щаслива, що певний час 
я мала можливість спостерігати за цим дивовижним явищем.

Концертна діяльність була невід’ємною складовою творчого жит-
тя Наталії Олександрівни. Так, з афіш, датованих 1940–1941 рр., що 
збереглися в особистому архіві Єщенко, ми дізнаємось, що у концер-
тах учнів класу М. С. Хазановського музичної школи-десятирічки 
при Харківській державній консерваторії, юна піаністка вже вико-
нувала досить складні твори: рапсодії Ф. Ліста, п’єси циклу «Пори 
року» П. Чайковського, сонати Л. ван Бетховена. Значно більшу ін-
формацію для вивчення та розуміння виконавських «уподобань» 
Наталії Олександрівни містять афіші часів її навчання в консерва торії 
та аспірантурі, початку професійної діяльності. Виконавський шлях 
піаністки яскраво демонструє схильність до монографічного принци-
пу побудування концертних програм: серед численних афіш концер-
тів Н. Єщенко звертають на себе увагу програми з творів В. Моцарта 
і Л. ван Бетховена, Ф. Шуберта і Ф. Шопена, Р. Шумана і Ф. Ліста. 
А її виконання «12 етюдів вищої виконавської майстерності» Ф. Ліста 
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та «24 прелюдій» для фортепіано С. Рахманінова стали свого часу 
по-справжньому значними подіями мистецького життя. 

Як виконавиця, Наталія Олександрівна була органічною і у кла-
сичному, і у романтичному репертуарі. Вражає широкій репертуар-
ний «діапазон» її концертних програм: сонати, варіації, концерти 
В. Моцарта; рондо, сонати, варіації, концерти Л. ван Бетховена, значна 
кількість творів Ф. Шуберта – сонати, експромти, музичні моменти, 
фантазія «Wanderer», Ф. Ліста – «Сонети Петрарки», рапсодії, етюди, 
фортепіанні транскрипції та парафрази; за різні часи вона виконала 
значну кількість творів Ф. Шопена, зокрема Сонату b-moll, Фантазію 
f-moll, балади, етюди, ноктюрни, мазурки, вальси; С. Рахманінова – 
прелюдії, етюди-картини, сонати, концерти, сюїту та Фантазію для 
двох фортепіано в дуеті з М. О. Єщенко, салонні п’єси. Значну ува-
гу приділяла Наталія Єщенко виконанню творів свого Вчителя – 
С. Є. Фейнберга.

Наведемо фрагменти рецензій на виступи піаністки. 
Видатний музичний теоретик і композитор М. Д. Тіц відзначає 

«щасливе поєднання» технічних можливостей «з елементами вико-
навської творчості» у грі Наталії Єщенко: «Її піаністична майстер-
ність цілеспрямована, зігріта живим почуттям, скорегована думкою 
художника, який постійно удосконалюється…» (Тіц, 1967: 4).

«Соната ля-мінор, ор. 164, три експромти, фантазія “Wanderer” 
Ф. Шуберта, що були зіграні Наталією Єщенко зі справжнім натхнен-
ням та великою майстерністю, розкривають світ найтонших почут-
тів, настроїв, переживань. У її виконанні – тонке розуміння задуму 
композитора, увага до музичного тексту. Піаністка вміє передати пое-
тичність твору, продемонструвати багату палітру відтінків у звучанні 
інструменту, стильові особливості музики» – зауважує знаний харків-
ський музикознавець П. П. Калашник (1980: 12).

Спільне музикування зі своєю сестрою, видатною піаністкою 
та викладачем Марією Олександрівною Єщенко – яскрава сторінка 
творчого життя Наталії Єщенко. В особистому архіві піаністки дбай-
ливо зберігалися афіші спільних сольних та ансамблевих виступів 
сестер Єщенко, зокрема, з повідомленнями про виконання Фантазії 
та Сюїти для двох фортепіано С. Рахманінова, «Карнавалу тварин» 
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К. Сен-Санса. «Родзинкою» ансамблевих виступів сестер багато років 
було феєричне виконання «Польоту джмеля» М. Римського-Корсакова 
в обробці С. Рахманінова.

1950–1970 роки – час плідної співпраці Наталії  Єщенко з сим-
фонічним оркестром Харківської філармонії. Вона виконувала кон-
церти для фортепіано з оркестром Бетховена, Римського-Корсакова, 
Шопена, Сен-Санса, Чайковського, Рахманінова у творчий співдруж-
ності з такими знаними майстрами, як Ілля Гусман, Вєроніка Дуда-
рова, Карл Еліасберг, Арвід Янсонс, Євген Дущенко.

В цілому виконавський стиль Наталії Єщенко можна визначити 
як інтелектуально-емоційний3, і свідчення тому – існуючі аудіоза-
писи піаністки. Дивом зберігся запис Другого концерту для форте-
піано з оркестром К. Сен-Санса у виконанні Н. Єщенко та оркестру 
Харківської філармонії під орудою А. Янсонса (1954 рік). Можемо 
стверджувати, що і у сучасного слухача перехопить подих від якості 
інтонування або стрімкого, сповненого енергією життя, руху, доскона-
лого технічного втілення, блискучого піанізму та виконавської довер-
шеності Наталії Єщенко. Застосування цифрових технологій4 дозво-
лило забезпечити відповідну сучасним вимогам якість звучання фон-
дових записів Наталії Олександрівни, здійснених на Українському та 
Харківському радіо, записів з особистого аудіоархіву Наталії Єщенко.

Скромність, стриманість, особлива делікатність – характерні риси 
образу Наталії Олександрівни. Вона ніколи не демонструвала учням 
у якості прикладу власні записи виконання тих чи інших творів, що 
складали її багатий концертний репертуар. І тільки по закінченні її зем-
ного шляху ми, її учні, а згодом інші студенти та шанувальники класич-

3 Питання дослідження виконавського стилю як актуальної категорії сучасного му-
зикознавства докладно розглядаються, зокрема, в статті “Style as a Topical Category of 
Modern Musicology and Music Education” (Govorukhina, Smyrnova, Polska, Sukhlenko, 
& Savelieva, 2021: 49–67).

4 Зростаюче значення останніх для формування сучасного фахівця, зокрема, в га-
лузі мистецтва, розкрито у дослідженні “Model Of Formation Of Digital Competence 
On The Basis Of Pedagogical Proceedings At The Present Stage Of Development Of 
Digitalizational” (Lytvyn, Khlystun, Prykhodkina, Poluboiaryna, Bevz, & Kopeliuk, 
2021: 29).
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ної музики, що наповнювали концертні зали на меморіальних заходах 
її пам’яті, отримали можливість оцінити справжній масштаб творчої 
особистості піаністки, почути досконале виконання Наталією Єщен-
ко низки творів з її величезного концертного репертуару, зокрема, 
Рондо та 32 Варіацій Л. ван Бетховена, Прелюдій С. Рахманінова, 
Трансцендентніих етюдів Ф. Ліста, Експромтів Ф. Шуберта, творів 
М. Лисенка. Енергетика виконання Наталією Олександрівною – дуже 
стриманою, врівноваженою у заняттях та спілкуванні людиною – тво-
рів так званої «романтичної доби» є приголомшливою. Це справжня 
феєрія піанізму: темперамент, вольовий «натиск», диференційоване 
туше, емоційно «забарвлене», персоніфіковане звучання, безпосеред-
ність, щирість музичного висловлювання у поєднанні з бездоганною 
«технічною складовою» виконання справляють незабутнє враження.

Самовіддана праця Наталії Єщенко отримала за життя високу 
професійну оцінку та визнання. Свідчення тому – не тільки почес-
ні та вчені звання, численні грамоти та подяки, а і безумовна пова-
га колег, щире захоплення шанувальників фортепіанного мистецтва. 
Їй була притаманна «чистота інтонування» як в мистецтві, так і у жит-
ті. Наталія Олександрівна не тільки навчала, але й особистим прикла-
дом гідного служіння справі свого життя виховувала своїх студентів, 
за що ми безмежно їй вдячні.

Висновки. Можна з упевненістю стверджувати, що виконавська 
та педагогічна діяльність Наталії Олександрівни Єщенко – яскрава 
сторінка історії харківської фортепіанної школи. Оприлюднені нові 
відомості щодо концертної діяльності піаністки, здебільшого, з осо-
бистого архіву мисткині, сформульовані, завдяки залученню споми-
нів випускників її класу різних часів та особистого досвіду навчання 
в ньому авторки цієї статті, педагогічні принципи роботи непересічної 
виконавиці дозволили дійти висновку про значний особистий внесок 
Наталії Єщенко у розвиток музичної культури та фахової мистецької 
освіти України другої половини ХХ століття. 
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Statement of the problem. The article is devoted to the creative personality 
of Nataliia Oleksandrivna Yeshchenko (1926–2015), an outstanding musician 
and well-known teacher, Honored Art Worker of Ukraine, Professor of the 
Special Piano Department at Kharkiv I. P. Kotlyarevsky National University of 
Arts. The performance and teaching activities of N. Yeshchenko are studied in 
the context of the birth and development of the Kharkiv piano school. Modern 
Ukrainian musicology has a number of publications devoted both to the 
development of Kharkiv I. P. Kotlyarevsky National University of Arts over many 
years of its glorious history, and to the personalities who formed its composition, 
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performance and pedagogical schools. In the field of piano art and pedagogy, 
the study of the Kharkiv piano school is carried out through understanding the 
works of its outstanding representatives. For example, substantial monographs by 
L. Lysenko, O. Kononova, N. Iniutochkyna, N. Rudenko and a team of authors led 
by L. Shubina are dedicated to such outstanding pianists as P. Lutsenko, V. Lozova, 
R. Horowitz, N. Yeshchenko, T. Verkina.

The purpose of the article is to draw attention to the creative figure of 
Nataliia Yeshchenko, one of the most prominent teachers of the special piano 
department at Kharkiv I. P. Kotlyarevsky National University of Arts, to reveal 
the features of her performance and teaching activities, her role in the birth and 
development of the Kharkiv piano school.

The theoretical ground of the study is based on the works on piano pedagogy 
and performance practice, reference books, archival materials, studies of Kharkiv 
musical culture and historiography of Kharkiv I. P. Kotlyarevsky National 
University of Arts at that time.

The scientific novelty of the work is argued in a multifaceted analysis of 
Yeshchenko’s performance achievements and pedagogical principles, which 
developed in the further professional activities of her numerous pupils and in 
the formation of her own Yeshchenko’s school, as well as in the scientific use of 
materials from her personal archive.

The personality-oriented research method made it possible to single out 
and comprehend individual episodes of her creative biography; the comparative 
method helped clarify her individual performance style and pedagogical principles 
of professional musician training; the historical and cultural approach contributed 
to the study of N. Yeshchenko’s creative personality in the context of the founding 
and growth of the Kharkiv piano school in the 2nd half of the twentieth century 
and led to the conclusion that she played an outstanding role in the development of 
musical culture and professional piano education in Ukraine at that time.

Key words: Nataliia Oleksandrivna Yeshchenko; professionalism; Kharkiv 
piano school; piano education; interpretation; performance style; pedagogical 
skills; humanity.
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РОМАНСИ К. ГОРСЬКОГО НА ПОЛЬСЬКІ ТЕКСТИ: 
АСПЕКТИ жАНРОВОЇ СТИЛІСТИКИ

Композиторська творчість К. Горського – одного з фундаторів му-
зичної культури Харкова дореволюційного періоду – як важливу складову 
містить вокальні жанри. Будучи скрипалем за виконавським фахом, у зрі лий 
період своєї діяльності (1900-ті) основну увагу він приділяв жанрам вокаль-
ної музики, від романсів, обробок українських народних пісень, кан тат на 
духовну тематику до хорового концерту та опери. Вперше запропоновано 
комплексний підхід до романсів К. Горського як оригіналь них зразків інтер-
претації цього жанру в постромантичну добу, з акцентом на особливостях 
стилістики цих творів – національної, а також «персональної». Основним 
методом дослідження обрано жан рово-системний, який дозволяє виявити 
сутність вокальної лірики К. Горського та її проявів у різних змістовних кон-
текстах. Обґрунтовано основну інтонаційну ідею збірки-циклу, семанти-
ка якої полягає у відтво ренні різних аспектів романтичного світовідчуття 
на основі польської музичної ментальності. Романси збірки-циклу, що впер-
ше проаналізовані в аспекті жанрової стилістики, розподілено на чотири 
жанрові групи, кожна з яких спирається на певні традиції і потребує адек-
ватних засобів виконавської інтерпретації.

Ключові слова: Константин Антоній Горський; жанрова стилістика; 
романс; польські поети; жанрові групи, збірка-цикл, побудова збірки-циклу.

Постановка проблеми. Вивчення творчості К. Горського 
(1859–1924) є частиною цілого корпусу існуючих досліджень, при-
свячених діяльності польських композиторів в Україні. Серед остан-
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ніх постать К. Горського, який основний період своєї композитор-
ської діяльності (кінець ХІХ і майже два десятиліття ХХ ст.) провів 
у Харкові, виділяється своєю багатогранністю. Будучи визнаним 
віртуозом-скрипалем та ансамблістом (тоді у Харкові функціонував 
струнний квартет, названий його ім’ям), К. Горський після нетрива-
лого етапу написання інструментальної музики (в основному, в жанрі 
мініатюри) звертається до вокальної сфери, створюючи масштабну 
добірку романсів на польські тексти, які в представленій статті впер-
ше розглянуто в аспекті жанрово-стилістичного аналізу.

Аналіз останніх публікацій за темою дослідження. Творчість 
К. Горського як композитора на сьогоднішній день досліджена ще не-
достатньо. Лише останнім часом, у зв’язку з актуалізацією суспільно-
го інтересу до його творчої фігури, з цього приводу з’явилися статті 
Р. Аладової (Аладова, 2005), Г. Серочинського (Серочинский, 2010), 
М. Жура та І. Козеняшевої (Żur & Kozeniaszewa, 2008), В. Лунякіної 
(Лунякина, 2009), Т. Бахмет (Бахмет, 2009) та інших авторів. Проте, 
проблематика вокальної творчості К. Горського в її багаторівневих 
зв’язках з аспектами національної, історичної та жанрової стилісти-
ки, як така, досі не зачіпалася. Теж стосується й жанру романсу, якому 
К. Горський, як вокальний композитор, надавав пріоритетне значен-
ня, формуючи на його основі інтонаційну специфіку власного камер-
но-вокального стилю.

Актуальність статті зумовлено необхідністю подальшого ви-
вчення вокального стилю К. Горського, а також впровадження зраз-
ків його вокальної творчості до репертуару у сфері концертно-камер-
ного співу. Вперше запропоновано комплексний підхід до романсів 
К. Горського як оригінальних зразків інтерпретації цього жанру в по-
стромантичну добу, з акцентом на особливостях стилістики цих тво-
рів – національної, а також «персональної».

Мета пропонованої статті – виявити особливості стилістики клю-
чового для вокальної творчості К. Горського жанру – романсу, най-
показовішим зразком чого слугує збірка-цикл з 12 романсів на вірші 
польських поетів – М. Конопницької, В. Сирокомлі, З. Дембицького.

Виклад основного матеріалу. Як представник двох музичних 
ментальностей – польської та української, а також автор, орієнтований 
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на пізньоромантичний стиль європейської музики межі XIX–XX ст., 
К. Горський не міг не приділити увагу таким актуальним у всі часи 
демократичним жанрам, як пісня та романс. 

Як зазначають польські дослідники, зокрема Г. Серочинський, ро-
манси стали одним з найулюбленіших музичних жанрів К. Горського, 
а загальна їх кількість сягає понад 100 зразків (Серочинский, 2010: 18). 
Автор зауважує, що, на жаль, «…видані були не всі. Найбільш зна-
ними є – “12 романсів на вірші М. Конопницької, В. Сирокомлі, 
З. Дембицького та ін. для мецо-сопрано або тенора в супроводі фор-
тепіано”, видані у Варшаві 1914 року» (там само). На сьогоднішній 
день, у зв’язку із посиленням інтересу до творчості митця, ми маємо 
нотні тексти цілого ряду польських романсів К. Горського для голосу 
та фортепіано. Вони містяться у виданні, яке було здійснене 2010 р. 
під назвою «Utwory odnalezione» – «Віднайдені твори» (Gorski, 2010). 

Зупинимося більш докладно на характеристиці збірки-циклу 
(саме так слід визначити жанр добірки 12-ти романсів на вірші поль-
ських поетів) К. Горського, де презентовано основні риси його ка-
мерно-вокального стилю в достатньо широкій жанровій палітрі: від 
елегії й балади до ігрової музичної сценки-мініатюри. Аналізуючи 
особливості виконавської складової циклу-збірки, білоруська дослід-
ниця Р. Аладова відзначає, що аналіз пісень збірки показує «логічну 
обумовленість слідування їх одна за іншою», в результаті чого «вибу-
довується чітка лінія наскрізного драматичного розвитку того ступеня 
єдності, котрий дозволяє говорити про жанр романтичного вокально-
го циклу типу ліричного щоденника» (Аладова, 2005: 35).

Ця думка є цілком правомірною: адже для К. Горського як во-
кального композитора взірцем була романтична пісня XIX ст., яка ще 
зберігала свою актуальність на початку XX-го, але значною мірою 
модифікувалася саме у плані циклоутворення. Мова йде саме про 
цикл-збірку, який є близьким опусному циклу і не містить явних ознак 
тематичної (у загальному розумінні, але не лише через музично-тема-
тичні зв’язки), а також тональної єдності номерів. Це відкриває, як за-
значає В. Лунякіна, нові можливості перед інтерпретаторами, «які мо-
жуть виконувати кожну з пісень окремо» (Лунякина, 2009: 153), або 
групувати їх, наприклад, за приналежністю віршів одному поетові. 
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Підстави для цього є у самій збірці, де п’ять з дванадцяти романсів на-
писані на тексти М. Конопницької – польської поетеси, перекладачки, 
літературного критика, а інші – на тексти З. Дембицького (шість пі-
сень) і В. Сирокомлі (одна пісня). Романси К. Горського на ці тексти 
сягають високого рівня єдності віршів та музики (Хуторська, 2009), 
тобто злиття в єдине ціле авторських інтенцій композитора і поета. 
Разом з тим, К. Горський не прагне підкреслити зовнішні деталі вер-
бального тексту, які сприймалися б відразу як польські (здебільшого, 
це синкоповані ритмічні фігури та короткі мелодичні звороти без вну-
трішньоскладових розспівів). Зовнішні музичні вияви польської мен-
тальності цікавлять композитора значно менше, ніж духовний та ду-
шевний потенціал музично-поетичного висловлювання, що визначає 
головну художню якість його циклу-збірки. 

Композитору вдається узагальнено передати в музиці польську 
ментальність, на глибинному інтонаційному рівні, утворюючи й гар-
монію цих солоспівів (романсів) – гармонію, яку, за Б. Фільц, слід 
розуміти і як суто музичну, і як естетичну категорію (Фільц, 1979). 
За естетичною ознакою, яка уособлюється через жанрові риси, роман-
си циклу-збірки К. Горського можна розподілити на декілька груп – 
«мікроциклів» (Лунякина, 2009: 154):

– до першої групи належать пісні, в яких найнаочніше виявилися 
особливості мелодики, ритміки, сюжетики та образності польських 
народних пісень (№ 2 «Oj nie ta jest ciezka droga», № 6 «Na Kujawach», 
№ 7 «Dola»);

– другу групу (мікроцикл) складають номери, в яких за допо-
могою зображальних моментів, вільної «польотної» мелодики від-
творюються явища природи та відповідні рефлексії ліричного героя 
(№ 7 «Pojde ja pojde», № 10 «Zaszumilas», № 11 «Piesn tesknoty»);

– третій мікроцикл визначається як «салонні романси»; це номе-
ри, де представлено типову атрибутику цього піджанру, який виріз-
няє емоційна схвильованість, відкритість у вираженні почуттів, що 
у музичній мові представлено через поривчасті злети в обох партіях, 
виникнення навіть «конфліктної діалогічності» у тричастинних побу-
довах номерів (№ 1 «Dokola ciebie taki maj», № 4 «Chcia l abym serce 
zlona», № 8 «O zmroku»);
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– до четвертого, останнього, мікроциклу входять романси, за 
стилістикою близькі до віршів з музикою сучасника К. Горського, 
Г. Вольфа, де діє принцип наскрізної побудови форми, що реалізу-
ється через декламаційність вокальних партій, речитативні звороти, 
загальну вільну імпровізаційність без явних повторів та реприз, на-
віть тональних; головний акцент робиться на фортепіанних парті-
ях, які і несуть на собі основне драматургічне навантаження у фор-
мі (№ 3 «Mazurek jesienny», № 9 «Jakos mi teskno», № 12 «Ja ci nie 
powiem»). 

Якщо сприймати збірку польських романсів К. Горського як 
цикл, то треба визначити ті особливості, які дають для цього під-
стави. Наведемо визначення вокального циклу, запропоноване 
Н. Говорухіною: «вокальний цикл – це сюжетоподібна музично-по-
етична композиція, тип якої залежить від характеру зв’язку з поетич-
ним суб’єктом і реалізується у створеному ним художньо-текстовому 
просторі-часі, що охоплює всі ознаки циклоутворення – від архети-
пів буттєвої цивілізації до специфічних музичних засобів її втілення 
у “термінах мови” музики» (Говорухіна, 2018: 8).

У збірці К. Горського присутні дві головні ознаки вокально-пое-
тичної циклізації – «ліричний герой», яким є сам композитор, а також 
єдиний ідейно-художній часопростір, що його пронизує узагальнена 
ідея всіх романсів, яка визначається словом «доля» (так зветься один 
з номерів циклу – № 5 «Dola» на вірші В. Сирокомлі). Подібні риси 
є типово романтичними, атрибутивними для категорії «Шлях» ро-
мантичної свідомості, де збігаються об’єктивне та суб’єктивне, якщо 
розуміти цей збіг як узагальнену музично-поетичну характеристику 
Героя (персонажа), який є завжди присутнім – явно, персоніфіковано, 
або скрито, ніби «за кадром» (Горелік, 2006: 7). 

Ступінь єдності частин-номерів вокального циклу може бути різ-
ним. Існують полярні точки зору на це питання. Перша з них – циклом 
може бути будь-яка послідовність пісень, запропонована автором, 
поза залежністю від спеціальних засобів їх поєднання (достатньо й та-
кого чинника, як авторський стиль, що особливо показово для опус-
них циклів, до яких, за зовнішніми ознаками, і належить добірка 
К. Горського). Інша точка зору враховує внутрішні закономірності 
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циклоутворення, серед яких, за Н. Говорухіною (2018: 7), найважли-
вішими є такі: 1) принцип контрасту частин-номерів, які сприяють 
образній багатоплановості циклу; 2) наявність елементів наскрізного 
розвитку, які забезпечують «цілісність відмінностей» у логіці чергу-
вання номерів; 3) створення семантичних та композиційних «арок» 
між частинами, від жанрових і тематичних до суто формотворчих 
(тональних, фактурних, темпових, ритмічних, динамічних, артикуля-
ційних). До цього додається і вербально-поетичний зміст частин-но-
мерів, який теж може сприяти циклізації. Адже композитор обирає 
такі вірші, які відповідають, з одного боку, його власному творчому 
задуму, з іншого – містять «портрет», різного рівня наочності, автора 
вербального тексту (Говорухіна, 2018: 7).

Як зазначалося вище, добірка з 12-ти польських пісень К. Гор-
ського є своєрідним гібридом опусної та наскрізної циклічних моде-
лей, що уможливлює вільний виконавський підхід до виконання номе-
рів, які можуть звучати окремо, невеликими групами (мікроциклами) 
або всі послідовно. Вибір варіантів виконання залежить, насамперед, 
від ступеня фахової освіченості співака. Якщо з цього боку розгляну-
ти цикл-збірку К. Горського, то вона розрахована переважно на про-
фесіоналів – співаків і піаністів, але деякі номери можуть включатися 
й до репертуару достатньо підготовлених аматорів.

Польський цикл романсів К. Горського побудовано за принци-
пом контрасту суміжних номерів, про що свідчать авторські темпові 
ремарки (наводимо їх разом зі вказівками на тональність романсу та 
автора його тексту): 

№ 1 – Allegro, G-dur, текст З. Дембицького;
№ 2 – Lento doloroso, cis-moll, текст З. Дембицького;
№ 3 – Allegretto, fis-moll, текст З. Дембицького;
№ 4 – Animato, Des-dur, текст В. Сирокомлі;
№ 5 – Moderato con moto, d-moll, текст М. Конопницької;
№ 6 – Allegro molto ed vigoroso, A-dur, текст М. Конопницької;
№ 7 – Moderato con moto, b-moll, текст М. Конопницької;
№ 8 – Molto moderato, H-dur, текст З. Дембицького;
№ 9 – Piu animato, g-moll, текст З. Дембицького;
№ 10 – Molto moderato, Fis-dur, текст М. Конопницької;
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№ 11 – Moderato, e-moll, текст М. Конопницької;
№ 12 – Moderato, fis-moll, текст З. Дембицького.
Привертає увагу наявність лише трьох швидких за темпами номе-

рів – першого, другого та шостого. Їх поєднує і загальна образна тема-
тика, пов’язана з ідеєю шляху, який обирає ліричний герой. Всі інші 
номери йдуть у середньому чи повільному темпі, що одразу виявляє 
притаманний їм наративний характер, пов’язаний з оповідальністю 
баладного чи поемного типу. Щодо тональностей романсів відзначи-
мо, що їх добірка є, на перший погляд, достатньо випадковою і зу-
мовленою співацькою практикою (нагадаємо, що цикл розраховано 
на виконання мецо-сопрано або тенором). Разом з тим, завдяки фак-
турній розгорнутості фортепіанних партій, К. Горський був змушений 
орієнтуватися і на зручні для піаністів тональності, серед яких пере-
важають ті, які Ф. Шопен рекомендував у своїй «Методі». Це, зокре-
ма, Н-dur (№ 8), e-moll (№ 11), A-dur (№ 6) (див. Translated transcript of 
Chopin’s ‘Sketch for a method’ (Projet de méthode), 1987).

Архітектонічні «арки» утворюють між собою і пари однойменних 
тональностей – G-dur (№ 1) та g-moll (№ 9), cis-moll (№ 2) та Des-dur 
(№ 4), а тональність fis зустрічається тричі, двічі у мінорному варіанті 
(№ 3, № 12) і один раз у мажорному (№ 10). До речі, вельми своєрідна 
тональна «арка» утворюється й між початковим G-dur (№ 1) і заключ-
ним fis-moll (№ 12). У образному плані відбувається «затемнення» ко-
лориту, а у функціональному малосекундовий зв’язок цих тональнос-
тей відповідає співвідношенню неаполітанського другого та першого 
щаблів у мінорному ладі з тонікою «fis», який можна вважати тональ-
ним центром (точніше – тональною «віссю») циклу.

Зупинимося на розгляді найпоказовіших романсів циклу, в яких 
сконцентровані риси стилю К. Горського як вокального компози-
тора. Ліричну спрямованість циклу одразу ж виявляє № 1 «Dokola 
ciebie taki maj» (Allegro, проста тричастинна форма з динамізова-
ною репризою і елементами наскрізного розвитку в стилістиці ві-
ршів з музикою). Душевний неспокій відтворюється засобами лі-
ричної кантилени (вокальна партія), поєднуваної у середньому роз-
ділі з речитацією та декламацією. Початковий період не містить по-
вторності речень і модулює в тональність домінанти – D-dur. Весь 
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перший розділ представлено у гомофонній фактурі: вокальні фрази 
(достатньо невеликі, розділені диханням, що підкреслює схвильо-
ваність мови ліричного героя) звучать на тлі «арфового» за генезою 
фортепіанного супроводу.

У середньому розділі, який виокремлюється зміною фактурного 
викладу, відбуваються доволі інтенсивні процеси тематичного і то-
нального розвитку: виникає інша тема-мелодія у вокальній партії, 
якій притаманна діалогічність фраз речитативного та кантиленного 
змісту; акомпанемент фортепіано стає, на відміну від експозиції, ак-
тивним учасником драматургічних «подій», набуваючи поліфактур-
них і політематичних рис. Характерною особливістю форми у цьо-
му романсі є перенесення мелодико-тематичної і тональної репризи 
до фортепіанної партії, на яку і припадає загальна кульмінація (автор-
ська ремарка – animato e crescendo poco a poco).

Семантика та структура цього номера відповідає стилістиці са-
лонного романсу межі XIX–XX ст. з «поправкою» на авторський стиль 
К. Горського, який у цьому жанрі тяжіє до оперного аріозо. Це відо-
бражено, зокрема, у: 1) підпорядкованості фортепіанної партії вокаль-
ній (авторська ремарка – colla voce), 2) динамічному зміщенні кульмі-
нації «вправо» від точки золотого перетину, 3) теситурній стабільнос-
ті (найвищий звук вокальної партії – «g» другої октави), що дозволяє 
виконувати цей номер як професіоналам, так і співакам-аматорам.

Віддавши данину салонній стилістиці, К. Горський у другому 
номері «Oj nie ta jest ciezka droga», присвяченому популярній тоді 
у Харкові польській співачці М. Пржекуцькій, відтворює зовсім ін-
ший образ, зумовлений основною естетико-художньою ідеєю циклу – 
темою «шляхів долі». Цей номер міг би слугувати заставкою циклу, 
оскільки всі інші романси так чи інакше пов’язані з його інтонаці-
ями, серед яких виділяється низхідна та висхідна квартова, витоки 
якої знаходимо ще у першій темі першого номера. У музиці другого 
романсу замість оперного аріозо (як у № 1) моделюється польська ма-
зурка, представлена крізь призму скорботного ліричного роздуму (ав-
торська вихідна ремарка – Lento doloroso). К. Горський тут наслідує 
стилістику шопенівських фортепіанних мазурок у різних метричних 
умовах – на різних долях такту, а не лише на першій. Тріолі як ще 
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один атрибут «мазурковості» виникають переважно у фортепіанній 
партії, а у вокальній зустрічаються лише один раз (кульмінація тво-
ру). До того ж, весь номер йде у темпі Lento і відрізняється постійним 
оновленням матеріалу в обох партіях (немає суміжних тактів, одна-
кових за ритмом і фактурою).

У викладі матеріалу переважає афористичність, яка йде від змісту 
віршованих строф, чітко розподілених на дві частини. Така ж форма 
з двох восьмитактових періодів неповторної побудови з витонченою 
фортепіанною «аркою» представлена і в музиці (Лунякина, 2009: 155). 
Поряд із польською інтонаційною основою, в цьому номері вбачають-
ся й українські пісенні інтонації, наприклад, у вигляді висхідної ро-
мансової сексти з тетрахордовим заповненням.

Характеризуючи виконавські засоби у цьому романсі, відзначимо, 
що вони є доволі різноплановими і витікають повністю з його образ-
ної концепції. В її основі – «різноманіття шляхів», які ми обираємо, 
а тому головна фактурна якість цього твору визначається як «поліфо-
нія», як в художньому, так і в технологічному сенсі. Фортепіанна пар-
тія взаємодіє з вокальною на паритетних умовах, дублюючи її лише 
один раз – у кульмінації, де досягається і підкреслюється акцентами 
найвища теситура – «gis» другої октави. Відносна самостійність пар-
тій у романсі створює основну інтерпретаційну складність: піаністові 
необхідно (незважаючи на зовнішню самодостатність його партії) йти 
за вокалістом, що відображено у авторській ремарці colla voce. У ви-
конанні цього номера, на відміну від швидкого попереднього, цілком 
допустимим є rubato, яке надає музиці додаткової емоційної експресії, 
що передбачено авторськими ремарками (espressivo, molto espressivo). 

В групі (мікроциклі) романсів з ознаками «зображальності» та 
«рефлексії» з боку ліричного героя (№№ 7, 10, 11) найпоказовішим 
у плані використання відповідних мовних засобів видається № 10 – 
«Zaszumial las…» («Lzy I piesni») на текст М. Конопницької. Вже на-
зва романсу програмує його виражальні засоби (вільний переклад 
першого рядку тексту – «зашумів ліс від плачу моєї пісні…»): явна 
«пленерність» фортепіанної партії сполучається зі світлою деклама-
ційною лірикою вокальної. Розвиток матеріалу у простій тричастин-
ній композиції відбувається «по висхідній», у дусі «віршів з музикою».
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Перший період тричастинної форми має експозиційний характер 
і змальовує картину «шуму лісу», про що свідчить рівномірне коли-
вання тріолей акомпанементу протягом всього розділу. Певна «засти-
глість» цієї звукової картини долається у середньому розділі форми, 
де в акомпанементі виникають стрімкі гамообразні пасажі секстолями 
шістнадцятих і виписані тремоло тридцятьдругими. На цьому тлі зву-
чить декламаційно-аріозна за характером вокальна партія, що не має 
чітко окресленої структурної побудови і є імпровізаційним за ґенезою 
утворенням, обумовленим сюжетними подіями, подібно до того, як це 
відбувається в оперних речитативах, що передують аріям.

Це – вихід на перший план образу ліричного героя, в душі якого 
картина «сумуючого лісу», змальована раніше, викликає певні спо-
гади і асоціації (музичне відтворення народнопісенного прийому пое-
тичного паралелізму). В даному випадку зображальний момент (текст 
«zerwal sie wiatr..» – «зірвався вітер..»), представлений через аком-
панемент, впливає на стан ліричного героя, але лише як зовнішній 
фактор. Мелодія вокальної партії залишається нарочито спокійною 
при внутрішній напрузі, що досягається завдяки низхідним скорбот-
ним інтонаціям секунд та відрізків гами, які контрастують із бурхли-
вими «подіями» в акомпанементі.

Реприза романсу (Tempo I) динамізована: триває діалог двох об-
разних сфер – зображальної (тремоло в акомпанементі замість трі-
олей в експозиції) та ліричної (вокальна партія, де відновлюється 
висхідна спрямованість інтонацій). Задля наочності запис у Ges-dur 
замінюється на більш зручний для прочитання Fis-dur. Завершується 
романс фортепіанною постлюдією, де стисло відтворюється вся гама 
представлених у ньому почуттів. Пісенні фрази, викладені вісімками, 
звучать на тлі тонічного органного пункту, що повертає слухача до по-
чаткової картини «шуму лісу».

У виконавському аспекті романси не є технічно складними. 
Головні труднощі полягають у дотриманні балансу партій, особли-
во у середньому розділі форми, де розвинена фортепіанна фактура 
не повинна затьмарювати вокальну мелодію. За теситурою та рит-
мом вокальна партія досить зручна: найвища точка у ній «ges» («fis») 
другої октави, переважають рівномірний виклад восьмими та чет-
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вертними тривалостями. Що, проте, має синхронізуватися з фігурами 
акомпанементу.

Цей номер існує і в дуетній версії, створеній концертмейсте-
ром кафедри сольного співу ХНУМ імені І. П. Котляревського 
О. Левашовою. Авторка цього аранжування виходила з природи самої 
вокальної мелодії, де, по-перше, можливими були ущільнення (пара-
лельні терції), по-друге, реалізація прихованих голосів, запрограмо-
ваних у ній самим К. Горським. До того ж, «ущільнення» вокальної 
складової до дуету сприяє досягненню динамічного балансу між ін-
струментальною і вокальною партіями, що впливає і на загальний об-
разний зміст цього романсу – діалог двох начал – природи і людської 
душі. 

До останньої (четвертої) з жанрових груп у циклі-збірці К. Гор-
ського належать, як вже йшлося, три романси – № 3, № 9, № 12, за нуме-
рацією видання 2010 року; в оновленому виданні романсів 2015 року 
(Gorski, 2015) – це, відповідно, № 10, № 11, № 12. Особливістю цієї 
жанрової групи є вільні наскрізні побудови, певна автономізація 
фортепіанних партій та ускладнення гармонічної мови, не кажучи 
вже про різноманіття фактурного викладу, який послідовно відобра-
жує хід драматургічних подій, зафіксованих у вербальному тексті. 
Певною мірою ця група романсів наближається до попередньої – «зо-
бражально-рефлексивної», але відрізняється від неї ще більшою сво-
бодою в побудові форми, яку можна позначити як наскрізну1 – типову 
для романтичної пісні ХІХ ст. (Forney & Machlis, 2011: 211). 

Слід зазначити, що у харківському виданні винайдених творів 
К. Горського його упорядник, Г. Серочинський, вважає за доціль-
не розташувати романси цієї групи наприкінці, що надає збірці ще 
більшої схожості з вокальним циклом. Адже наскрізні композиції 
з ускладненою (нерегламентованою) фактурою і формою логічно за-
вершують стильові пошуки композитора у жанрі романсу і можуть 

1 Її англомовна назва – «through-composed form», що відповідає терміну 
«durchkomponiert», який застосовується в німецькомовній музикознавчій тради-
ції (див. Encyclopaedia Britannica: Lied. German song, 2014, November 28; Through-
composed music, n. d.).
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розглядатися як своєрідний перехідний «місток» між стилем останніх 
і оперною вокальною стилістикою.

Романс під назвою «Mazurek jesienny», який завершує цикл 
у його теперішньому поєднанні частин, містить своєрідне узагаль-
нення стильових особливостей письма К. Горського у жанрі роман-
су. До того ж, як приналежний до групи наскрізних декламаційних 
композицій, цей романс ніби вбирає у себе елементи інших. Зокрема, 
народні польські витоки тут представлені не лише через лексеми ма-
зуркового походження, але й через імітацію звучання народних ан-
самблів у фортепіанній партії. Елементи зображальності теж присут-
ні: це, зокрема, цимбальний вступ, де поряд з імітацією гри на цьому 
інструменті можна відчути і пленерність, характерну для романсів 
відповідної групи. Все це поєднується з явно присутньою у цьому ро-
мансі салонністю: тонкі прийоми звукопису та рафінованої вокальної 
виразності збагачують лаконічну тричастинну структурну основу ро-
мансу. Усього тут присутні три основні розділи, а також розгорнутий 
фортепіанний вступ (подібні вступи у своїх фортепіанно-оркестро-
вих п’єсах раннього періоду творчості Ф. Шопен називав «зачина-
ми» (Школяренко, 2017). Є в цьому номері й риси поетичної сцен-
ки, що зайвий раз підтверджує театральні витоки вокального стилю 
К. Горського-композитора.

Вступ (Allegretto) заснований на двох фактурних осередках: у пер-
шому представлені «цимбальні» martellato і арпеджіо тридцятьдруги-
ми; у другому – власне мазуркова тема, яка починається з витримано-
го звуку на слабкій долі і звучить на тлі квінтового органного пункту 
на домінанті основної тональності. Наприкінці, теж зі слабкої долі, як 
у фортепіанній мазурці op. 6 № 1 Ф. Шопена, вступає голос, який ін-
тонує на звуці «cis» слово «wrzesien!» – «вересень!». Далі йде восьми-
тактний період, де викладено в експозиційному варіанті першу тему 
в типовій гомофонній фактурі «провідна мелодія – акомпанемент».

Цей восьмитакт переходить у фортепіанний ритурнель, який по-
єднує перший період з другим (Tempo mazurka). Представлена тут 
мелодія у порівнянні з першою темою має більш чітко окреслену 
«вокальність», що зближує її з польською народною пісенністю, де 
мазурковий ритм є лише допоміжним засобом виразності. Про це 
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свідчать такі елементи, як звуковий обсяг мелодії, яка розгортається 
в межах децими від «e» першої октави до «g» другої, а також автор-
ські ремарки poco animato та un poco largamente (у поетичному тексті 
тут йдеться про гру скрипаля, яка надає мінорний тон настрою голов-
ного героя – «Zagra skrzypek wnet od ucha w minorowy ton...»).

«Образ» скрипки взагалі у цьому романсі присутній ніби 
«за кадром», унаочнений верхнім пластом фортепіанної фактури, 
який дублює вокальну мелодію протягом майже всього звучання. 
«Скрипковість» у вигляді особливої плавності, вишуканості мело-
дичного малюнку майже завжди відчувається у вокальних творах 
К. Горського, що притаманне його музичному мисленню як скрипа-
ля-віртуоза.

Деяка фрагментарність побудови романсу долається за рахунок 
«ланцюгового» зв’язку фактурно-тематичних утворень. Його третій 
умовний розділ (Allegretto) починається з «ланцюгового» накладення 
партій (як і при поєднанні попередніх секцій форми), що відповідає 
наскрізному принципу пісенної побудови. Інструментальна зв’язка 
звучить на фоні витриманого звуку «cis» у вокальній партії, сягаючи 
кульмінації безпосередньо перед вступом голосу. 

Заключна побудова романсу не містить нового тематичного мате-
ріалу, а є продовженням попереднього, але у дещо зміненому вигляді, 
що надає загальній композиції риси варіантної двочастинності типу 
A – B – B1. Це вказує на тонке і ніби завуальоване відтворення народ-
нопісенної куплетності, яка безпосередньо у романсах К. Горського 
не зустрічається. На цій підставі В. Лунякіна (Лунякина, 2009: 160) 
робить висновок про те, що солоспіви К. Горського є саме «романса-
ми», а не «піснями», що, як видається, не відображає повністю їхньо-
го головного жанрового нахилу.

У заключному розділі B1 «Mazurek jesienny» представлено й інші 
ознаки цієї «гібридності», зокрема, сполучення паралельних тональ-
ностей fis-moll та A-dur, подібно до народного паралельно-змінного 
ладу. У репризі романсу спочатку панує A-dur, а далі, ближче до ка-
дансової зони, встановлюється fis-moll, що в рамках загальної компо-
зиції є дзеркальною тональною репризою (маються на увазі тональні 
співвідношення першого розділу у fis-moll з другим в A-dur).
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Висновки. Отже, у 12-ти польських романсах К. Горського скон-
центровані основні риси його підходу до пісенно-романсового жанру. 
За загальними ознаками ці твори визначаються такими особливостя-
ми, як:

– тяжіння до ліричної споглядальності,
– показ різноманітних модусів-станів у її рамках – від «об’єк тив-

ної» епіки та звукозображальності – до душевних поривів, що збли-
жує їх з оперними аріозо;

– у межах циклу спостерігається виокремлення та чергування пі-
сень-романсів чотирьох семантичних нахилів – народнопоетичного, 
рефлексивно-ліричного, витончено-салонного, вільно-декламаційно-
го у дусі «віршів з музикою».

Перспективи подальших досліджень окресленої проблема-
тики полягають у продовженні розгляду особливостей творчості 
К. Горського як вокального-композитора, а також у можливості ви-
користання запропонованої методики жанрово-стилістичного аналізу 
для розгляду інших подібних збірок-циклів.
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KoNstANty gorsKy’s soNgs oN PolIsH texts: 
AsPeCts of geNre stylIstICs

Statement of the problem. K. Gorsky’s creativity has not been studied 
enough. Relatively recently, articles by R. Aladova (2005), G. Serochinsky (2010), 
V. Luniakyna (2009), T. Bakhmet (2009) and other authors have been published 
due to the growing public interest in his creative figure. However, the vocal 
works by K. Gorsky have not yet been studied in their multi-level connections 
with national, historical and genre stylistics, as well as the predominant genre of 
solo singing, on the basis of which the composer formed the intonation specifics 
of his own chamber vocal style. Therefore, there is a need for further study of 
the vocal style of K. Gorsky, in particular, the inclusion of his works in a wide 
repertoire of concert and chamber singing. The purpose of the study is to identify 
the stylistic features of the key genre of K. Gorsky’s vocal works – the romance, 
which is most clearly represented in the cycle “12 Romances” based on the texts 
of the Polish poets – M. Konopnicka, W. Syrokomla, Z. Dembitsky (Dębicki). 
For the first time, an integrated approach is applied to the songs by K. Gorsky, 
as to original examples of this genre interpretation in the post-romantic era, with 
an emphasis on their style features – national and “personal”. The work on the 
research topic required the use of general scientific and special musicological 
methods, including historical-genetic, deductive approaches, genre-stylistic 
and performance analysis.

Results and conclusions. The legacy of K. Gorsky (1859–1924), a virtuoso 
violinist, one of the founders of the musical culture of Kharkiv, includes vocal genres. 
In the mature period of his activity (1900s), the composer focused specifically on 
vocal genres, namely romances (he created about 100 pieces), arrangements of 
Ukrainian folk songs, cantatas on spiritual themes, choral concerts and operas. 
The main features of his romantic outlook, combined with the Polish musical 
mentality, are concentrated in “12 Songs” with Polish lyrics. Semantically, 
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K. Gorsky’s romances gravitate toward lyrical contemplation, conveying its 
various states, from “objective” epics and sound imagery to emotional outbursts, 
which brings them closer to opera arioso. Within the framework of the cycle, there 
is an allocation and alternation of songs-romances of four semantic modes: folk-
poetic, reflexive-lyrical, graceful-salon, free-declamatory reminiscent of “poetry 
with music”. Each of these groups is based on certain traditions and requires 
appropriate means of performance interpretation.

Key words: genre stylistics; solo songs; Konstanty Antoni Gorsky; collection-
cycle; Polish poets; genre groups; song cycle formation.
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РOST SCRIPTUM. 
СТОРІНКАМИ СПОГАДІВ □ PAges of MeMorIes

Від редакції
Залишаючи незмінною загальну концепцію видання як збірника наукових 

публікацій, редакція визнала за можливе, з нагоди 105-ї річниці від заснуван-
ня ХНУМ імені І. П. Котляревського, оприлюднити матеріал, який, попри 
відсутність загальноприйнятих ознак наукової розвідки, може зацікавити 
вітчизняну та світову музичну спільноту і стати у пригоді дослідникам-
музикознавцям. Автор єдиної статті цієї додаткової рубрики – знаний ком-
позитор і педагог Віктор Мужчиль – ділиться з читачами власними спога-
дами щодо історії виникнення одного зі своїх найвідоміших творів, низкою 
влучних спостережень та глибоких розмислів…

Ключові слова: духовний концерт; музично-духовна проповідь; хор; 
ораторіальний; літургійний; Біблія; канонічні тексти; Заповіді; покаяння. 

From the editorial group
While leaving the general concept of the publication as a collection of 

scientific papers unchanged, the editors found it possible, on the occasion of the 
105th anniversary of Kharkiv I. P. Kotlyarevsky National University of Arts, to 
publish the material that, despite the lack of generally accepted signs of scientific 
study, may be of interest to the national and world music community and be useful 
to musicologists. The author of the only article in this additional rubric – a well-
known composer and teacher Viktor Muzhchyl – shares with readers his own 
memories about the history of creating one of his most famous works, a number of 
apt observations and deep reflections... 

Key words: spiritual concerto; musical-spiritual sermon; choir; oratorical; 
liturgical; Bible; canonical texts; Commandments; repentance.
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 «ЗЛЮбИ бЛИжНЬОГО ТВОГО»: ПРО ІСТОРІЮ СТВОРЕННя 
ДУХОВНОГО КОНЦЕРТУ ДЛя бАСА І МІшАНОГО ХОРУ

НА КАНОНІЧНІ ТЕКСТИ І ВИСЛОВИ СВяТИХ ОТЦІВ ЦЕРКВИ
(ЕСЕй)

Історія написання духовного концерту «Злюби ближнього тво-
го» заплутана, звивиста і пов’язана з виникненням музично-духовної 
проповіді «Глас волаючого в пустелі» на канонічні тексти і вислови 
Святих Отців Церкви, яку я написав 1993 року. Після успіху моноопе-
ри «Пісні кохання» я певний час перебував у просторі, який інакше як 
«між небом і землею» не назвеш. Я довго був під враженням останніх 
слів: «…щоб приховати всі втрати, з руїн самотності я склав мої піс-
ні». А втрати були, і не стільки в особистому плані, скільки в соціаль-
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ному, суспільному і навіть планетарному масштабі. Те, що творилося 
в лихі 1990-ті – «ні в казці сказати, ні пером описати». У «Гласі...» 
я спробував відобразити проблеми, пов’язані з подіями світового рів-
ня, які зачіпали суспільне життя в кризовий історичний момент руй-
нування цілих держав і, зокрема, СРСР, однієї з найсильніших країн 
світу, смугу нескінченних локальних війн, переселення народів, еко-
логічних катастроф.

А в пострадянському просторі і, зокрема, в Україні, початок 90-х 
ознаменувався глибокою соціальною і моральною кризою. Декаданс, 
виродження, розпад – прикмети культури того часу. Наркотики, культ 
сили, жорстокість і цинізм, замовні вбивства, тероризм... здавалося, 
світ занурився в цілковитий хаос. Складалося враження, що людська 
спільнота поступово божеволіє, і я разом з нею. Загалом, «все зміша-
лося в будинку Облонських», і, кажучи словами Радищева, «душа моя 
людським стражданням вражена стала».

Як зупинити це загальне божевілля? Куди котиться люд-
ство? Де знайти точку опори? Кому вірити? Питанням не було кін-
ця. Не пам’ятаю, яким чином, але у мене знову в руках виявилося 
Євангеліє.

Коли я писав ці рядки, марно намагаючись згадати обставини, 
за яких долучився до його читання (це важливо, оскільки до церк-
ви я не ходив, і, скоріше, був атеїстом, ніж віруючим), я подумав: 
«А чи не зателефонувати моїй молодшій дочці Олесі й запитати, чи 
не пам’ятає вона, коли і чому у мене з’явився Новий Заповіт?». Вона 
часто ходить до церкви, і факт зміни моїх поглядів у зв’язку із читан-
ням духовної літератури для неї не міг пройти непоміченим. І я не по-
милився. «Тато, це сталося після твого віщого сну, – сказала вона. – 
Я це добре пам’ятаю, ти мені про це розповідав, і не один раз». «Ось 
це так!», – подумав я.

Напевно, неординарна подія в моєму житті, яка могла закінчи-
тися трагічно, як згодом пояснили мені лікарі, стала тією вагомою 
причиною, з-за якої я долучився до релігійної літератури, зокрема, 
до читання Святого Письма. І, мабуть, про цю подію є сенс розпові-
сти. Тим більше, що з часом вона серйозним чином вплинула на зміну 
життєвих обставин, пов’язаних як із сім’єю, так і з моїм творчим і ді-
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ловим життям, і, зокрема, з написанням «Голосу…». А події розви-
валися таким чином... Але спочатку – передісторія.

У ті далекі часи (30 роки минулого століття), коли моїй мамі було 
років шістнадцять і сім’я мешкала в Рязані, вона, разом зі своїми по-
дружками, вирішила сходити до провісника, щоб дізнатися про своє 
майбутнє. Провісником був дорослий чоловік із маленькими дитячи-
ми ніжками і ручками. Стояти з цієї причини він не міг, а тільки сидів. 
Коли підійшла черга моєї мами, він уважно подивився на неї і сказав: 
«Два рази ти будеш заміжня. У тебе народиться одна дочка і четверо 
синів. Один із синів буде видатною людиною». «Це як – як Ленін?», – 
по простоті душевній запитала мама. «Та ні, – засміявся він. – Уяви 
собі великий натовп людей. Серед них вирізниться кілька високих, 
а серед цих високих буде виділятися один, найвищий. Це і буде твій 
син, зрозуміла?». «Зрозуміла», – глибоко задумавшись, відповіла 
мама. Дійсно, вона двічі виходила заміж, і у неї народилося четверо 
синів і одна дочка. Але це не все, а тільки початок.

Здається, в Узбекистані, коли ми жили в Намангані, мама зважи-
лася знову піти до провісника (цього разу була циганка), щоб узнати 
не тільки своє майбутнє, а й майбутнє своїх дітей, і, зокрема, запита-
ла конкретно про мою долю. Циганка відповіла: «Твій син проживе 
76–78 років і помре від води». Через багато років мама сказала, що ці 
слова відносяться не до мене. Напевно, вона зрозуміла, що такі речі 
не слід говорити, тому що людина при великому ступені сугестивнос-
ті може сама себе запрограмувати.

Минуло кілька десятків років, і ось одного разу, коли мені було 38, 
я зі своїми друзями пішов до лазні, де добре попарився. Повернувшись 
додому у відмінному настрої, я ліг спати. У віщі сни я ніколи не ві-
рив, хоча й непогано знайомий із дослідженнями Фрейда, зокрема, 
його книгою «Тлумачення сновидінь». Тому, коли дружина або дочка 
переповідали мені свої сни, як правило, дуже дивні й страшні, та які 
ніколи не збувалися, я тільки сміявся. Але те, що приснилося мені 
вночі після комфортного перебування у банній парильні, змусило за-
думатися багато про що. А наснилося мені таке...

Я, перебуваючи високо в небі серед хмар, із накинутою на плечі 
темно-коричневою напівпрозорою легкою тканиною, опинився перед 
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церковним вівтарем. У руці я тримав чорний «дипломат», з яким ні-
коли не розлучався і де лежали рукописи моїх творів. Поруч зі мною 
у шерензі стояло ще 6–8 людей у таких само шатах, але в руках у них 
нічого не було. Їх обличчя і тіла приховували накидки, і визначити, 
чоловік це чи жінка, було неможливо. Стіни церкви, як і її внутріш-
нє оздоблення, були відсутні – тільки величний, графічно рельєфний, 
зроблений з дерева вівтар. Круг нього невисокий лисий чоловік дово-
лі зрілого віку, з горбатим носом, вів чергового з присутніх. Я зро-
зумів, що це був чоловік, оскільки навколо вівтаря жінок не водять. 
Відпустивши руку веденого, який тут же зник, служитель попря-
мував до мене – я стояв першим в шерензі – і раптом, зупинившись 
в кількох кроках від мене і пильно глянувши в обличчя, став повільно 
опускати очі, як би мене обмацуючи. Одночасно вказівний палець його 
шестипалої руки рухався у напрямку до мого «дипломата». «А це що 
таке?!», – здивовано вигукнув служитель церкви. Час, здавалося, зу-
пинився. Напруга паузи була такою, що будь-який, навіть самий ти-
хий, звук за силою міг дорівнювати бомбі, що розірвалася.

Швидкий помах його руки – і за мить я вже летів у напів-тем-
ному тунелі з витягнутими вперед руками на висоті одного-півтора 
метрів від землі. Нижня частина бічних стін була викладена велики-
ми сіро-коричневими плитами. Тунель нагадував круглу печеру, на під-
лозі якої лежали людські скелети, а іноді висохлі тіла, схожі на му-
мії. Мені було страшно, і я став кричати: «Господи, помилуй мене, 
Господи. Ніколи в житті я нікому не бажав зла. А якщо і робив, то 
по невіданню своєму. Прости мене, Господи, прости, прости і поми-
луй, Господи!». Слова вискакували з мене з такою швидкістю, що я не 
встигав їх коригувати. Вони, немов стріли, вилітали з глибини моєї 
підсвідомості, де розум був безсилий. Динамічна крива моїх вигуків 
досягла верхньої межі. Тембр голосу був як натягнута тятива, яка 
має ось-ось лопнути. Продовжуючи відчайдушно кричати, я летів 
з неймовірною швидкістю, і чіткі обриси останків людських тіл пере-
творилися на безперервну хвилясту лінію. Голова, плечі, тулуб опору 
повітря не відчували, немов я перебував не на землі, а у безповітряно-
му просторі. А швидкість руху все збільшувалась. Скільки це тривало, 
я не пам’ятаю, час зупинився, але раптом попереду майнула світла 
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точка, яка, то зникаючи, то з’являючись знову, все збільшувалася, не-
мов прожектор швидкісного поїзда, що йде назустріч.

Мить – і я, немов птах, опустився на досить велику напівкруглу 
площадку, близько 40–50 метрів, розташовану високо в небі і оточе-
ну поручнями, зробленими з мармуру, в стилі бароко. Праворуч були 
закриті, прикрашені різьбленням дерев’яні двері. У центрі майдан-
чика стояли три людини. Один з них, з гострою борідкою, схожий 
на Ісуса Христа, дивився в небо, куди були спрямовані дві вузькі, як би 
металеві, смуги, по яких безшумно котилася велика срібляста куля, 
завбільшки з баскетбольний м’яч. Ще кілька секунд, і він сховався 
у глибині неба. Біля підніжжя з’явилася нова куля, яка поступово на-
бирала швидкість.

Чоловік з борідкою обернувся, побачив мене і застиг від подиву, 
немов кам’яна статуя, як і двоє інших, що продовжували розгляда-
ти мене з зачудованням і навіть побоюванням. Чоловік з борідкою, 
мабуть, головний, немов підкоряючись внутрішньому, але чужому, 
голосу, із зусиллям, як у сповільненій кінозйомці, повернувся до кулі, 
що набрала обертів і була десь на середині шляху, і, простягнувши 
обидві руки в її бік, зробив зворотний жест долонями. Підкоряючись 
команді, куля зі скреготом і снопом іскор стала гальмувати. Це на-
гадувало різку зупинку потужного локомотива, що мчав на великій 
швидкості, на якому зірвали стоп-кран. Зупинившись і як би задумав-
шись, куля почала повільно рухатися у зворотний бік, поступово на-
бираючи хід. Я дивився на неї, немов загіпнотизований кролик в пащу 
змії. А куля невідворотно наближалася до мене із все більшою швид-
кістю. Зіткнення було неминучим, я це відчував, але змінити нічого 
не міг. Шкіра покрилася мурашками, волосся почало дибитися, а сер-
це шалено калатало, намагаючись вирватися з грудей. Тіло, яке я досі 
не відчував – воно було наче порожнім – раптом стало наповнювати-
ся жаром, немов піді мною розгоралося багаття.

Дотик кулі був настільки несподіваним, стрімким і швидким, що 
я не встиг на нього навіть зреагувати. Секунда – і я опинився за ме-
жами майданчика в центрі білого кола, кругом якого ворушилося щось 
темне і страшне, що хрипіло і булькало. Звивисті щупальця і волоха-
ті руки, пальці з кривими і брудними нігтями намагалися проникнути 
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за світловий круг, та ледь торкнувшись білої риси, вони, немов об-
палюючись, вмить відступали. У приміщенні безладно рухалися якісь 
тіні і силуети невідомих мені істот. Але страху я не відчував, немов 
перебував під міцним захистом, і навіть згадав подібну ж сцену, май-
стерно описану Гоголем у «Вії». Але ця ситуація тривала недовго.

Наступної миті я побачив себе тим, хто стоїть рачки на привок-
зальній площі Харкова, поруч зі сходинками головного входу. Кольорові 
плити бруківки і ноги перехожих, в основному, жіночі, в літніх туф-
лях і босоніжках мелькотіли перед моїми очима; вуха, що вже звикли 
до тиші, раптом відчули шумовий тиск великого міста – я чув бряз-
кіт трамваїв, гуркіт машин, невиразний говір, цвірінькання горобців 
і безліч суто міських звуків. Крім того, у вухах постійно калатали 
дзвони у найвищому регістрі. Підняти голову вище я чомусь не міг, 
не вистачало сил. «Нарешті я опинився в реальному світі», – подумав 
я. Моє порожнє тіло поступово, повільними поштовхами стало на-
повнюватися рідиною, і я відчув його вагу. Через силу піднявши голо-
ву, я побачив розкритий «дипломат», з якого визирали мої рукописи, 
частково розкидані по землі. «Яке неподобство! – майнула в мене дум-
ка. – Хіба можна так недбало ставитися до нот?». Але білі листи 
нотного паперу раптом стали перетворюватися на голубів, які, збив-
шись в невеличку зграю, повільно, але впевнено, з накинутою на них 
невідь звідки узятою комірчастою сіткою, піднімалися вгору. Я про-
сто фізично відчував їх зусилля і труднощі, з якими, метр за метром, 
ці птахи світу долали земне тяжіння і рвалися вгору, вище і вище, на-
зустріч блакитному небу. Я, мов заворожений, спостерігав, як зграя 
ставала все менше і менше, поки не перетворилася на точку, що зни-
кла в біло-жовтих променях сонця.

Прокинувшись серед ночі, я розбудив дружину. «Що сталося, 
чому ти не спиш?» – незадоволеним голосом вимовила вона. – «Я був 
там», – показуючи пальцем вгору, сказав я дружині спокійним і від-
чуженим голосом. «Вічно ти щось вигадуєш, – промовила вона, – 
Давай спати, скоро ранок». Але думки, що мене долали, не давали 
мені заснути. 

Кілька днів я ходив, немов сомнамбула, буквально марив наяву, 
доки активний ритм реального життя не повернув мене до дійснос-
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ті. Але внутрішня тривога з відчуття, що я вийшов за якісь межі до-
зволеного, сам того не бажаючи, мене не покидала. Щодо випадку, 
який стався зі мною вночі, я неодноразово консультувався з лікаря-
ми. Всі в один голос говорили, що у мене вночі зупинилося серце. 
Вочевидь, це було пов’язане з навантаженням на серцево-судинну 
систему після парної в лазні (вода). Ще один важливий момент, про 
який слід згадати – «лінія життя» на моїй лівій долоні перервана по-
середині і з’єднується з основною ледь помітною тонкою рискою 
(76 поділити на два – середина – дорівнює 38). Дивний містичний 
збіг. І ще питання: чому, живучи у Дніпропетровську, я бачив події, 
які завершилися в Харкові? Це було загадкою, відповідь на яку було 
отримано багато років по тому. А саме...

Минуло 15 років після цієї дивної події, і одного вечора в моїй 
квартирі пролунав дзвінок з Харкова. Це виявився В. М. Золотухін, 
завідувач кафедри композиції та інструментування Харківського ін-
ституту мистецтв, який запросив мене до себе на роботу, де я і пра-
цюю дотепер. Отже, схоже на те, що деякі сни дійсно бувають 
віщими.

Влітку 1986 року до мене з Києва заїхав мій друг, компози-
тор Володя Зубицький, і ми поїхали провідати його маму в місто 
Кривий Ріг. Анна Артемівна, яку Володя дуже любив, була літньою 
жінкою, глибоко віруючою. Я розповів їй про свій сон. Уважно вислу-
хавши, вона помітила, що сон хороший, і я повинен не хвилюватися, 
набратися терпіння і спокійно жити далі. Як видно, з часом мене че-
кають великі зміни і труднощі, які я з успіхом подолаю. «Господь все 
управить, – сказала вона. – Не хвилюйся». Ця зустріч була для мене 
дуже важливою. Дійсно, багато років після віщого сну я абсолютно 
спокійно сприймав усі удари долі, як стійкий олов’яний солдатик. 
До 70 років я практично нічим не хворів, навіть грипом. Тільки один 
раз, у 55, захворів бронхітом, але без наслідків швидко вилікувався. 
Але повернемося до головної теми оповіді.

Дізнавшись про життя Ісуса Христа, яке мене в буквальному сен-
сі потрясло, я відчув пристрасне бажання прочитати Біблію цілком. 
Але в ті далекі часи це виявилося неймовірно складним. У церкві 
її придбати було неможливо, і купити «з рук» теж. Хтось порадив 
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мені піти на якесь із зібрань віруючих, де після закінчення лекції, 
яку прочитає гість зі столиці, можна придбати Біблію. Наступного 
дня я скромно присів на краєчок лавки десь в одному з приватних 
будинків на околиці міста. Зібралося близько 25–30 осіб різного віку, 
включаючи і дітей. Збори вів староста, який спільно з віруючими 
намагався вирішувати якісь господарчі справи. Незабаром на ши-
карній машині під’їхав лектор. Це був приємний молодий чоловік, 
одягнений в бездоганно відпрасований темно-синій костюм, в білій 
сорочці з краваткою. Приязно привітавшись з учасниками зборів, 
він у вільній формі почав пояснювати значення біблійних заповідей. 
Минуло хвилин 10–15, і почалася жвава дискусія, яка раптово пере-
рваласяабсолютно диким для мене видовищем – припадком у одного 
з присутніх. Це був чоловік середнього віку, досить повний, лисий, із 
стирчастими обривками куцого волосся, і добре вдягнений. Впавши 
на землю, він судорожно смикався, з рота пішла піна, немов у нього 
був напад падучої, а присутні, немов в екстазі, кричали: «На нього 
зійшов Святий дух, зійшов дух!». Ніхто не хвилювався, ніхто не хотів 
йому допомогти, всі радісно посміхалися, вітали один одного, немов 
почули на свою адресу заздоровну молитву. Відчувши жах від поба-
ченого, я буквально втік, забувши про причину свого відвідування. 
Потім з’ясувалося, що я потрапив на збори баптистів.

Зазнавши фіаско і зробивши відповідні висновки, я вже з біль-
шою обережністю продовжував пошуки Біблії. Нарешті, хтось у церк-
ві мені підказав, що одна з прихожанок продає Біблію за шістдесят 
рублів. Гроші на ті часи були дуже великі. Але я, зав’язавши пояс ту-
гіше, все ж таки її придбав. Закрившись в кабінеті, я день і ніч читав 
Біблію. Вона справила на мене величезне враження своєю поетичніс-
тю, пристрасністю іудейських пророків і глибиною думки. Здавалося, 
все, що написано у Святому Письмі, відноситься і до дня сьогодніш-
нього. Роздуми про прочитане народжували в моїй уяві різні музичні 
сцени релігійного характеру, які з’являлися не тільки завдяки прочи-
таному тексту, але й як враження від картин художників, які я з вели-
ким інтересом переглядав і вивчав. Але генерального концепту і ло-
гічної появи з ним певного жанру твору не було. Не знаю, як довго 
тривали б мої роздуми, якби не Його Величність Випадок.
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Моя молодша дочка Олеся дружила з дівчиною Юлею на пріз-
вище Мень, яка нерідко бувала у нас вдома. З її розмов виходило, що 
вона є далекою родичкою відомого на всю країну протоієрея росій-
ської православної церкви богослова Олександра Меня, автора бага-
тьох дослідницьких праць з історії християнства, і в тому числі попу-
лярної в релігійному середовищі книги «Син Людський». Це була не-
пересічна творча особистість, відома не тільки серед парафіян церк-
ви, а й в інтелігентній спільноті. Його полум’яні лекції про історію 
християнства, що відрізнялися великою інформативністю і глибиною 
знання предмета, завжди викликали підвищений суспільний інтерес.

І ось одного разу Юля розповіла нам про його трагічну смерть. 
Він загинув від удару сокирою в голову одного з недоброзичливців на 
релігійному ґрунті. Цей абсолютно дикий випадок потряс мене до са-
мої глибини душі: піднімати руку на священика, дитину, жінку, поета, 
людину мистецтва мені здавалося межею людської ницості, підлості, 
цинізму і жорстокості. Не меншою мірою мене здивувала велич духу 
Олександра Меня – він знав, але не назвав ім’я вбивці, мабуть, не хо-
тів церковних чвар, схилив голову перед волею Господньою і слідував 
словам Христа, сказаним в Нагірній проповіді: «Не чиніть опір тому, 
хто ображає вас». Навіть за кілька хвилин до смерті він не хотів тор-
жества Мойсеєвого Закону «око за око, зуб за зуб». Яке смирення, яка 
сила духу, яка людська велич!

Трагічна доля Олександра Меня – священика, вченого, проповід-
ника, письменника і у найвищому сесні гуманіста (про те, що О. Меня 
підозрювали у прихильності до екуменізму, я навіть не здогадував-
ся і дізнався про це через багато років) підштовхнула мене до думки 
про написання великого ораторіального твору, де головною дійовою 
особою був би священик-проповідник, чия полум’яна мова і розду-
ми не заперечували би православну літургійну традицію і порушува-
ли б вічні питання буття і гострі проблеми сучасності. Так народився 
жанр музично-духовної проповіді – «Глас волаючого в пустелі» для 
баса, хору і симфонічного оркестру на канонічні тексти. Але одна 
справа – ідея, думка, і зовсім інша – її втілення. Для втілення ідеї 
мені не вистачало текстового матеріалу. Порадившись зі священи-
ком, я попросив у нього шостий том видання, змістом якого були ви-
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слови Святих Отців Церкви про найрізноманітніші проблеми буття. 
Озброївшись значним обсягом матеріалу, я почав писати лібрето.

Написати лібрето на логічно збудований письменником поді-
євий художній текст – оповідання, поему або роман – непросто, але 
можливо, оскільки є чітка головна оповідна лінія, дійові особи, їх 
гра і поведінка, що призводять читача до розв’язки сюжету, тобто до 
фіналу. Переді мною стояло більш складне завдання компонування 
розрізнених подій, яких безліч, особливо у Старому Заповіті, де не-
скінченні міжусобиці, де постійно ллється кров, гинуть люди, де гнів-
ні промови іудейських пророків таврують правителів і передрікають 
Апокаліпсис, де відбуваються природні катаклізми і таке інше. Всі ці 
розрізнені текстові «шматки» необхідно було зібрати воєдино: визна-
чити чітку концепцію твору, наповнити її послідовно смисловими 
«глибинами» філософського, морального і релігійного змісту (не тіль-
ки історичного минулого, але і в контексті сьогодення); побудувати 
струнку музичну форму; відібрати необхідні виразні засоби і багато 
іншого. І, головне, щоб слухач прийшов до ідеї покаяння, милосер-
дя («Злюби ближнього твого»). Щоб дух людський просвітлів, про-
йнявсь ідеєю гуманізму і піднявся до Бога. Щоб душа людини була 
відкрита для сприйняття тільки добра і любові.

Отже, перше і найголовніше у цьому творі – це заклик людини 
до покаяння і глибокого усвідомлення того, що без покаяння жит-
тя християнина немислиме. І що втрата покаянного духу означає 
відхід на шлях смерті не тільки однієї людини, а й людства в ці-
лому. У зв’язку з цим, як говорив чудовий духівник архімандрит 
Сергій (Шевич), «ми каємося в гріху три рази, – відразу по усві-
домленні гріха, в кінці дня, на сповіді». Розуміючи ці слова в більш 
широкому аспекті, у цьому творі я зупинився на числі «три», що, 
як відомо, є священним. Тому в творі з семи частин (число «сім» теж 
є священним), три частини (ІІ, ІV, VI) я вирішив присвятити ідеї по-
каяння. Це головний концепт і лейтмотив, поряд з ідеєю Христової 
заповіді «Люби ближнього твого, як самого себе». Поетичною вер-
шиною, позначеною надзвичайною глибиною думки, стрункістю її 
викладу, яка передає істинне значення любові, є, в моєму уявлен-
ні, Перше послання апостола Павла до Коринтян (гл. 13): «А тепер 
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перебувають ці три: віра, надія, любов; але любов з них більше». 
Ці нескінченно глибокі за змістом слова я поставлю в самий кінець, 
і вони будуть завершувати твір.

Отже, чотири частини з семи знайшли своє місце в музичній фор-
мі. Далі буде легше. Залишилися три. Для того, щоб яскравіше ви-
крити пороки нерозумної людської діяльності, необхідний контраст, 
бінарні опозиції – добро і зло, світло і темрява, любов і ненависть, 
чистота природи і її загибель і т. п. У першій частині я спробував зо-
бразити ідеальну красу природи і життя людини в ній («квіти завидні-
лися на землі; час співу настав...»), яка потім руйнується від згубної 
і порочної діяльності людської спільноти («...земля осквернена під 
тими, що живуть на ній»).

На превеликий жаль, ліричних текстів, що оповідають про красу 
природи, людини, в Біблії вкрай мало, буквально кілька строф. Тому 
значну частину навантаження заради емоційного впливу на слухачів 
доведеться перекласти не на вокальну, а на інструментальну музику. 
Щоб зобразити руйнування, деформацію і знищення природи, всього 
кращого, незаймано красивого і чистого на землі (Апокаліпсис), до-
ведеться скористатися нетрадиційними інструментальними засобами 
виразності, а також прийомами мультимедійного впливу на глядача.

Одну з двох частин, що залишилися (ІІІ), найбільш масштабну, 
віддамо Пророкам, які, звертаючись до народу, з шаленою пристрас-
тю не тільки таврують можновладців, усіх інакомислячих, усіх, хто 
потурає пороку, порушує вічний Закон, але й пророкують біди («на-
стане день Господній…», Іоіл, 2: 1), які впадуть на голову кожного, 
хто не прислухається до слів Господа.

І, звичайно ж, необхідно в такий масштабний твір ввести спо-
відальну лірику, яка б проникла у кожній куточок серця слухача (V). 
Щоби після грандіозних апокаліптичних подій він міг «відпочити», 
усамітнитися, зосередитися на інтимних, потаємних проблемах, але – 
це обов’язкова умова – зміст тексту ні в якому разі не має порушувати 
загальну концептуальну лінію твору. У контексті релігійної спрямова-
ності змісту молитва підходить найбільше.

Створивши загальний план твору, я почав наповнювати його кон-
кретним текстовим змістом. Це був не менш складний процес. З двох 
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товстенних книг необхідно вибрати найглибші за змістом слова, які, 
до того ж, повинні мати безсумнівну художньо-поетичну цінність. 
І ще одна складність – уникнути текстових і смислових повторів, які 
у Старому Заповіті є в достатку: слова різні, але сенс, по суті, той са-
мий. Робота над лібрето тривала і день, і ніч. Інтенсивність поглинан-
ня біблійних текстів, і, особливо, висловів Святих Отців, була настіль-
ки великою, настільки мене захопила, що реальне життя залишилося 
немов би осторонь – я існував не тільки в іншому часі, але й зовсім 
в іншому вимірі. Пройшов місяць, а може, й два, і, нарешті, настав 
довгоочікуваний момент – я поставив крапку. Лібрето музично-духо-
вної проповіді «Глас волаючого в пустелі» було закінчено.

Я показав лібрето Василю Навротському, солісту Дніпро пет-
ровського театру опери та балету, який з великою майстерністю і про-
никливістю виконав вокальну партію моєї моноопери «Пісні кохан-
ня». «Так, робота проведена грандіозна, але скільки буде потрібно 
часу, щоб написати музику? Напевно, не менше двох років», – під-
сумував він. Дійсно, текст лібрето потребував близько 20 друкованих 
сторінок. Але час реальний і час, в якому я перебував, був різним. 
Через півроку клавір твору був готовий. Це було на початку 1993-го.

Не поспішаючи, я заходився оркеструвати твір. Закінчилася зима, 
непомітно пролетіла весна, настало літо, але я був тільки на само-
му початку шляху до написання партитури. Хтось із моїх знайомих 
порадив мені взяти участь у щорічному Міжнародному конкур-
сі композиторів імені Іванни та Мар’яна Коць, в рамках фестивалю 
«Київ Музик Фест». Ідея мене зацікавила, але виявилося, що терміни 
здачі партитури майже вийшли: залишалося не більш двох тижнів. 
Я розумів, що в домашніх умовах виконати необхідний обсяг роботи 
неможливо. Надія залишалася тільки на Будинок відпочинку компо-
зиторів у Ворзелі. Купивши путівку, я оселився у двокімнатному бу-
диночку і почав оркеструвати твір.

Здавалося, виникли ідеальні умови для плідної творчої роботи, 
але оркестровка, як зачарована, не рухалася з місця. Точніше, олівець 
звично ставив, майже машинально, нотні знаки на партитурний 
лист, швидко заповнюючи порожнечі, але проходила година-друга, 
і я бачив, відчував і чув, – це не той тембр звучання, що необхідний 
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в цьому місці, не та група інструментів, не той солюючий інстру-
мент, не та фактура і т. п. Так у чому ж справа? Відповідь була 
проста і добре мені знайома. Основна причина полягала в тому, що 
у мене не було загального цілісного попереднього плану оркестровки, 
який завжди необхідний перед початком роботи і який би гаранту-
вав високий якісний художній результат. Однак, незважаючи на всі 
творчі потуги, в моїй голові він не складався. Тому професійне чут-
тя на інтуїтивному рівні гальмувало процес роботи і не дозволяло 
мені рухатися далі.

А час невблаганно рухався вперед. Пройшов день, інший, третій. 
Мене став охоплювати відчай. А тут ще хтось із місцевих жар-
тівників закрив мене ззовні, і я протягом кількох днів не міг вийти 
з дому і пообідати в їдальні. Але вимушене обмеження в їжі мене 
не лякало: свого часу я добре простудіював бестселер Ю. Ніколаєва 
«Голодування заради здоров’я» і, користуючись його порадами, кіль-
ка разів повністю утримувався від їжі протягом декількох тижнів. 
І відчував себе чудово. Однак несподівана, нічим не пояснювана, цілко-
вита ізоляція від зовнішнього світу доводила мене до «білого гарту». 
А тут ще так звана «творча криза», що вимотала мої нерви до краю. 
«Треба терміново щось робити, щось робити … робити», – сверд-
лила мене думка, як столярний електродриль шуруп. – «Необхідно 
будь-яким чином вирватися на свободу, на природу, до людей».

Я знову і знову, вже з розбігу, кидався на прокляті вихідні двері. 
Вони тріщали, скрипіли, майже стогнали, але не відкривалися, немов 
були забиті великими залізними цвяхами. Іноді вдень, а потім і пізно 
вночі я відкривав кватирку (вікна були забиті наглухо) і на межі мож-
ливостей своїх голосових зв’язок кричав і кликав на допомогу, але вся 
територія Будинку відпочинку, немов після бомбардування або газо-
вої атаки, була занурена в цілковиту моторошну тишу. Тільки одно-
го разу вночі я почув далекий-далекий собачий гавкіт, який раптово 
знявся і так само раптово вщух.

Здається, на четверту добу я зважився на відчайдушний крок: 
розсунувши штори, взявся за спинку стільця, вирішивши розбити вели-
ке тристулкове вікно. Широко розмахнувшись, я несподівано послиз-
нувся, немов хтось мене штовхнув, втратив рівновагу і гримнувся на 
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підлогу, підім’явши під себе падаючий стілець. Під моєю вагою ста-
рий стільчик склався, немов селянська гармошка, розкидавши відірва-
ні ніжки по кімнаті. Якийсь час я лежав, втративши логічний зв’язок 
подій. В голові тихо дзвеніло, немов маленький іграшковий будильник 
вранці. Як не дивно, але болю я не відчував. Підніматися не хотілося. 
Хотілося просто лежати і ні про що не думати. Так пройшло кілька 
хвилин. З зусиллям я примусив себе встати. Склавши в кут поламаний 
стілець, я сів у крісло і закрив очі.

«У житті нічого випадкового не буває», – пригадав я кимось 
висловлену фразу. Напевно, є причина, з якої я не можу вийти 
з дому. «А може, Господь випробовує мене, – подумав я. – Худож-
ники-іконописці перед початком роботи обов’язково постилися 
не менше трьох днів, щоб очиститися і тілом, і духом, покаянно 
молилися, потім сповідалися, причащалися і просили благословення 
у священика на написання ікони. Я, в принципі, в подібній же ситу-
ації. Тільки в руці моїй не кисть, а перо, перед очима не полотно, 
а нотний папір, де написана музика на канонічні тексти і вислови 
Святих Отців Церкви, які слід також живописати, але не олійними, 
а тембровими фарбами інструментів симфонічного оркестру».

Швидше за все, мені слід покаятися. «Покайтеся! Бо наблизило-
ся царство Небесне», – згадав я слова Іоанна Хрестителя. «Господи! 
Прости гріхи мої і допоможи мені». Перехрестившись, і майже з від-
чаєм, я подумки звернувся до Ісуса Христа: «Змучився я, Господи, 
просвіти мене і направ розум мій, серце і душу мою на стезю творчу. 
Дай сили і прости, прости мене, Господи, прости!». Останні дві фра-
зи я повторив вголос кілька разів, кожного разу хрестяччись. Вкрай 
змучений, прочитавши на ніч молитву «Отче наш», я ліг спати.

Вранці, випивши натщесерце склянку води (зовнішні двері були, 
як і раніше, закриті), я сів за стіл. Лист нотного паперу був так само 
незаймано чистий. Замислившись, я поступово впав у стан відчуже-
ності. Час зупинився. Не знаю, скільки пройшло хвилин чи годин, але 
несподівано моє тіло напружилося, нібито я тягнув до берега невід, 
повний рибою, і, раптом, як блискавка в ночі, в голові сяйнув цілісний 
план оркестровки твору (вірогідно, так само у Менделєєва виникла 
його «Періодична система хімічних елементів»). Він проявився з та-
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кою зримою ясністю і послідовністю, нібито був віддрукований на 
кольоровому принтері. Еврика!

З твердою впевненістю в правильності обраного шляху, я, лама-
ючи олівець за олівцем, накинувся на партитурні листи з такою жа-
дібністю і агресивністю, яка буває в голодного звіра, що спіймав здо-
бич. Я щедро виплеснув всю свою енергію обурення з приводу ситуації, 
що склалася, на сторінки партитури, які зображали Апокаліпсис.

Наступного ранку вихідні двері, на мій подив, спокійно відчини-
лися, і я чудово, але без м’ясних і рибних страв, поснідав у їдальні. 
Дізнатися, хто забарикадував двері на дачі, виявилося задачею з ба-
гатьма невідомими. І до сього дня це таємниця за сімома печатками.

Я майже не спав, і за два тижні оркеструвавши близько 150 
з 200 сторінок 40-рядкової партитури досить непростої музики, за-
вдавши серйозної шкоди своєму зору, закінчив чотири частини 
Проповіді (1 відділення). Здавши партитуру в організаційний відділ 
конкурсного журі, я поїхав додому і став чекати на результат.

Минув місяць, і з Києва повідомили, що мій твір пройшов у фі-
нал. Почалися репетиції. До виступу в столиці готувалися дуже від-
повідально. Дніпропетровський філармонічний оркестр під керуван-
ням В’ячеслава Блінова буквально визубрив партитуру, виконавська 
якість була на найвищому рівні. На такому ж рівні був і соліст-бас 
Олександр Басалаєв, який мав густий оксамитовий тембр голосу. 
Спільно з хором Театру опери та балету вирішили для «обкатки» твору 
виступити в концерті перед дніпропетровською публікою. Прем’єра 
пройшла дуже успішно, відгуки були тільки позитивні. У Києві, піс-
ля репетиції з хоровою капелою «Думка», багато з тих, хто чув інші 
конкурсні твори, підходило до мене. Вони говорили, що, поза вся-
ким сумнівом, я отримаю першу премію, що мій твір на багато голів 
вище всіх інших. Я ж думав інакше. Першу премію мені не дадуть 
як периферійному композитору, – це однозначно, друга під сумнівом, 
а швидше за все, – третя. Але головним для мене все ж була не наго-
рода (я вже був лауреатом Всесоюзного конкурсу), а можливість ви-
ступити в столиці з великим твором. Хоча здобути премію, а вона об-
числювалася в доларових купюрах, на початку «лихих дев’яностих» 
було б теж престижно.
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Настав день прослуховування конкурсних творів, яке проходило 
в оперному залі Консерваторії. Журі було солідним, і одним з його 
членів був мій колишній викладач В. Бібік, який рік тому здобув 
другу премію і з яким у мене на той час стали псуватися відносини. 
Можливо, причина полягала в тому, що я був лауреатом премії іме-
ні М. Лисенка, а Валентин Савич не був, але дуже хотів її отримати – 
він особисто говорив мені про це.

Мій твір, як наймасштабніший (40 хвилин), поставили останнім. 
Твори конкурсантів в пам’яті моїй не залишилися, та й публіка на їх 
виконання ніяк не реагувала. Коли ж прозвучав мій твір, зал дружно 
зааплодував. Виконання дійсно було чудовим. Соліст, хор, оркестр, – 
все було на високому професійному рівні, а диригент В. Блінов про-
сто стягав зорі з неба, переконавши всіх присутніх у тому, що він дій-
сно є видатним майстром. Всі мене вітали, і я в гарному настрої пішов 
в готель. Здається, наступного дня оголосили результати конкурсу. 
Першу і другу премію не присуджували, а третю дали американце-
ві за симфонічний твір. Не тільки я, але буквально всі були шокова-
ні такою несправедливістю. Блінов просто бушував. А М. Сіренко, 
обійнявши мене на виході з Консерваторії, сказав: «Не турбуйтеся, 
Ви пишете не для журі, а для людей і для Господа». Це мене заспо-
коїло. Хоча удар був сильний. Як проходило обговорення, запитати 
я ні в кого не міг. Єдиний, кого я знав, був Є. Савчук – головний ди-
ригент і художній керівник хорової капели «Думка», він був членом 
журі. «Які до мене претензії як до композитора?», – запитав я в нього. 
«В одному місці, для кращого звучання в хорі, замість тризвуку тре-
ба було поставити секстакорд», – відповів він. Зрозуміло, що це був 
жарт, а не дійсний факт. Значить, справа не в художній якості твору.

Минув якийсь час, і хтось мені повідомив, що при обговоренні 
проти мене найактивнішим чином виступив В. Бібік. Ось це дійсно 
був удар нижче пояса: вчитель проти свого учня. У моїй голові така 
новина не могла вкластися. Мені важко повірити в це неприємне 
повідомлення і зараз. А тим часом музичне співтовариство постійно 
збурювала думка про необ’єктивність конкурсного журі. Очевидно, 
ситуація дійшла до точки кипіння, вилившись у дзвінок відповідаль-
ного секретаря НСКУ до Дніпропетровської композиторської орга-
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нізації: «Готуйте документи В. С. Мужчиля для присвоєння йому 
почесного звання заслуженого діяча мистецтв України». Зрозуміло, 
що в Дніпропетровську цьому ніхто не зрадів, але наказ виконали. 
Однак, у зв’язку з частою зміною губернаторів, доводилося щоразу 
документи переробляти. І тільки 1999 року я отримав це почесне 
звання.

Якою є подальша історія музично-духовної проповіді? Як то ка-
жуть, «далі буде». Її спіткала та сама доля, що й інші мої великі твори: 
виконання окремих частин замість цілого після фундаментальної пе-
реробки і тотального скорочення.

Усвідомивши, що випадку для виконання велико-масштабного 
музичного твору в найближчому майбутньому в мене не трапиться, 
я почав обмірковувати можливість стиснення цього гігантського тво-
ру (2 відділення); це означало вилучення якихось частин або музич-
них фрагментів, щоби перетворити його на більш «мобільний» для 
виконання твір іншого жанру. Найбільш оптимальним виявився жанр 
духовного концерту. Але скорочувати – це означає різати по живому: 
отримуючи одне, втрачаємо інше. Однак у мене не лишалося виходу, 
бо музика живе тільки тоді, коли звучить. Іншої постановки питан-
ня для мистецтва не існує. Якщо це живопис або скульптура, то їхні 
витвори мають міститись в художній галереї або на майдані, серед 
людей, а не в підсобці майстерні. Це зараз, через десятки років, мої 
погляди змінилися. Але в 1990-ті я мислив саме так.

Минув час, і на світ з’явився новий твір – «Злюби ближнього тво-
го», духовний концерт для баса, змішаного хору і дзвону, повністю по-
будований на матеріалі музично-духовної проповіді. При виконанні 
Концерту в Київському Свято-Михайлівському Золотоверхому соборі 
церковна адміністрація заборонила використовувати дзвін. Це мене 
вкрай здивувало, і я, порадившись з диригентами-хормейстерами, 
взагалі прибрав партію дзвону з партитури. Звичайно, в тембровому 
відношенні, та й в семантичному, твір значно програв, але, якщо під-
ходити до цього питання прагматично, то, безумовно, виграв.

Років п’ятнадцять я нічого не змінював в партитурі, хоча дея-
кі моменти динамічного співвідношення партій соліста і хору мене 
явно насторожували. Перш за все, це стосувалося третьої частини, де 
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в кульмінації і підході до неї хорові голоси у верхній тесітурі звучали 
гучніше, ніж необхідно, й заважали солістові. Крім того, закінчення 
твору було лобовим, на форте, як у першому варіанті перформансу 
«Perpetuum mobile». Контексти різні, але ідея спільна – оспівуван-
ня любові. Подібне пряме, традиційне закінчення твору мене зовсім 
не влаштовувало. І забути про моцартівські довгі «ослячі вуха» у фі-
налах творів я вже не міг. Однак твір зрідка виконувався, звучали його 
окремі частини, хормейстери претензій не мали, і всі можливі виправ-
лення я залишав на потім.

2017 року при підготовці до авторського вечора виникло питан-
ня про артиста, який би міг гідно виконати сольну партію в духовно-
му концерті. За допомогою я звернувся до А. I. Сиротенка, головно-
го диригента та художнього керівника Харківського філармонічного 
хору імені В. С. Палкіна, який також мав брати участь у творчому 
проєкті. Він трохи задумався і сказав, що на одному з міжнародних 
хорових конкурсів прозвучала перша частина мого духовного кон-
церту «Молитва», де партію соліста виконував Олександр Заволгін, 
який музикальністю і пристрасністю виконання, акторською май-
стерністю не тільки підкорив, а буквально потряс журі конкурсу та 
всіх присутніх у залі. «Кращого соліста нам не знайти», – підсумував 
Андрій Іванович. Наступного дня він приніс мені запис виконання 
«Молитви». Виконання було насправді винятковим. Мене охопили 
буквально ті самі почуття, з якими я створював музику цієї молитви.

Прізвище Заволгіна здалося мені знайомим, і я згадав 
Дніпропетровський органний зал, де наприкінці 90-х на сцені сто-
яв змішаний хор Криворізького музичного училища, яким керував 
Віктор Олександрович Заволгін. Тоді хор теж виконував «Молитву». 
Темп виконання був значно повільніше, ніж було задумано автором. 
Спочатку я внутрішньо обурився, але енергетика музичного пото-
ку настільки мене захопила, що я забув про все на світі і опинився 
у зовсім іншому вимірі. Найтонша музикальність, рівність і чисто-
та звучання голосів, точно вивірена драматургія, бездоганне відчуття 
музичної форми, вміння використовувати темброві можливості хору – 
все говорило про те, що переді мною не просто хороший професіонал, 
а справжній майстер. Цей виступ запам’ятався мені надовго.
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Минуло майже два десятки років – і знову зустріч із Заволгіним, 
тільки не з батьком, а з сином. Майже як у кіно. Виявилось, що 
Олександр Вікторович Заволгін працює викладачем у Київській кон-
серваторії, до того ж, що дуже важливо для мене, має сан священика. 
«Хто, як не служитель церкви, може перейнятися глибиною каноніч-
них текстів духовного концерту, зрозуміти їх явний і прихований сенс 
і, в той же час, з необхідною художньою силою адекватно висловити 
його на сценічному майданчику», – думав я. I не помилився. Його ви-
ступ в подальшому підтвердив мої оптимістичні очікування. І, як то 
кажуть, «син гідний свого батька». Від Олександра Заволгіна я дізна-
вся приємну новину. Житомирський камерний хор «Мрія» під його 
керівництвом 60 разів з великим успіхом виконав «Молитву» на га-
стролях у Франції та Швейцарії.

Під час телефонної розмови Олександр запропонував мені змі-
нити фінал твору: закінчити його не на форте, а на піано у високому 
регістрі, використавши прийом falsetto, як у першій частині. Всього 
п’ять нот, але дуже важливих. Ідея мені видалася цікавою, і я тут же 
зробив поправку в партитурі. Таким чином, прийом falsetto зв’язав 
першу частину концерту з третьою, – виникла арка, і музична форма 
твору стала більш цілісною і стрункою. І в смисловому відношенні 
твір тільки виграв, – відійшов від відкритої помпезності у бік більш 
тонкої сакральної духовності.

За одним ходом зауважу, що працювати з талановитими артис-
тами, а це велика рідкість, – одне задоволення. Варто їм тільки на-
тякнути, і вони тут же, на ходу, роблять виправлення, намагаючись 
максимально вникнути в задум композитора. А часом, як в цьому 
випадку, пропонують свої рішення, які є органічними, природними 
і сприяють поліпшенню художньої якості твору. І Олександр Заволгін, 
як і Василь Навротський, належать до їх числа – на жаль, невелико-
го. Звичайно, це стосується і диригентів, і, взагалі, всіх творчих лю-
дей. Я помітив: чим талановитіше артист, тим менш він амбіційний, 
і тим простіший у спілкуванні (та, як і в кожному правилі, трапляють-
ся й винятки). З такою людиною легко працювати, вона все схоплює 
на льоту і без образ сприймає будь-які зауваження.
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Теситурні інтонаційно-гармонічні зміни, внесені мною в перед-
кульмінаційну зону третьої частини Концерту для врівноваження ди-
наміки між солістом і хором, викликали негативну реакцію у артистів 
хору, і не тільки у них. «Партії вивчені, через кілька днів виступ, а тут 
композитор зі своїми правками», – обурювалися вони. Коротше, скан-
дал. У принципі, з ними не можна не погодитися, вони мають рацію, 
і я їх розумію. Але іноді виникають форс-мажорні обставини, які слід 
долати не заради примхи автора, а в ім’я мистецтва, у цьому випад-
ку, заради покращення художньої якості твору. Цього разу я був абсо-
лютно впевнений у своїй правоті і максимально намагався переконати 
А. I. Сиротенка. Незважаючи на цейтнот, він все ж пішов мені назу-
стріч, і партії були перевчені, за що я досі вдячний Андрію Івановичу 
і всім артистам хору.

Так склалися обставини, що відредагований концерт прозвучав 
одним виконавським складом два дні поспіль. Перший раз на дер-
жавному іспиті в Харківському національному університеті мистецтв 
17 травня 2018 року (диригент – магістр Л. Василенко, клас профе-
сора Н. А. Бєлік), а другий – на моєму авторському концерті 18 трав-
ня (диригент А. Сиротенко, соліст О. Заволгін, камерний хор іме-
ні В. С. Палкіна Харківської філармонії). Обидва виконання прозву-
чали на високому професійному рівні і були тепло прийняті публікою.

Такою є історія створення Духовного концерту. А чи буде ко-
лись виконана музично-духовна проповідь «Глас волаючого в пусте-
лі» повністю – невідомо, оскільки душевна травма після Київського 
Міжнародного конкурсу композиторів спричинила те, що я й досі 
повністю не оркестрував друге відділення твору. І це неправильно. 
Теми, проблеми, що їх піднято у творі, завжди актуальні, і час над 
ними, я вважаю, не владний. Тому сподіваюся, що колись «Глас...» 
буде оркестрований і обов’язково виконаний (так, як він був спочатку 
задуманий), і знайде чуйний, душевно-серцевий відгук у слухачів, як 
зараз духовний концерт «Злюби ближнього твого».

Квітень 2022 року

Матеріал надійшов до редакції 30 квітня 2022 р.
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