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ДУХОВНА ТВОРЧІСТЬ Ф. ЛІСТА У ДЗЕРКАЛІ 
ФІЛОСОФІЇ МИСТЕЦТВА Ф. ШЕЛЛІНГА

Анна Антал – доктор філософії, викладач та концертмейстер, Школа мистецтв  
імені Шандора Фрідьеша, м. Дунауйварош, Угорщина

У статті розглядається пізня творчість Ф. Ліста і вплив філософії Ф. Шеллінга на мистецтво композито-
ра. На основі порівняння мес Ф. Ліста проглядається цікава еволюція новаторських прагнень. Під впливом пану-
ючого романтичного духу у своїх перших месах композитор вживає лейтмотивну систему, яка була притаманна 
для лісто-вагнерівського творчого тандему, так само з’являються суто романтичні риси, як національні риси, 
а саме угорські мотиви. З плином часу Ліст повертається до християнської символіки і поєднує старі традиції 
з пошуками нового звучання. Під впливом Палестрини та Лассо вживає григоріанський спів, звертається до 
ренесансної техніки і втілює цециліанські ідеї. Його музика набуває очищення від усього світського, погляд ком-
позитора повертається до мистецтва майбутнього.

Ключові слова: філософія, меса, романтичні риси, християнська символіка, новаторські прагнення, вічне у 
мистецтві.

Музика…… найзамкнутіше з усіх мистецтв, 
вона охоплює образи ще у хаотичному і нерозріз-
неному вигляді….., хоча у цій сфері є найбезмеж-
нішою серед інших мистецтв.

Ф. Шеллінг1

Музика замкнута сама у собі, підтверджує 
сама себе, не є абсолютною і незмінною: вона 
релятивна, співвідноситься до душі слухача і 
така ж мінлива, як моральна атмосфера різних 
націй, народів і різних часів. 

Ф. Ліст2

Питання споріднення музики з філософією 
цікавило мислителів споконвіків. Починаючи з 
Піфагора, Платона, Аристотеля у старому еллін-
ському світі, через Боеція, Царліно у ХVI столітті, 
у міркуваннях про «музику сфер» І. Кеплера на 
початку ХVII століття до сучасних музичних тео-
ретиків, таких як Ганс Кайзер, – усі вони не зали-
шили поза увагою філософський аспект у музич-
ному мистецтві. Фрідріха Шеллінга (1775–1854), 
відомого філософа романтичної доби, теж тур-
бувала спорідненість музики з філософією. Він 
навчався у Тюбінгенському університеті, був 
учнем Й. Г. Фіхте, під його впливом став прихиль-
ником суб’єктивного ідеалізму. Пізніше на ґрунті 
німецького ідеалізму створив новий напрямок 
у німецькій філософській школі – об’єктивно-
ідеалістичну «філософію тотожності». Існування 
всього у світі він звів до єдиного поняття, яке 
назвав «абсолютом». Абсолют у шеллінгівському 
розумінні – це тотожність буття і свідомості, 

тотожність матерії і духу та об’єкта і суб’єкта. 
Його абсолютна тотожність є несвідомим станом 
«світового духу». Цей несвідомий стан він ста-
вив наріжним каменем народження мистецького 
твору. Завдяки несвідомому елементові митець 
відкриває містерію світового духу, що стає ґрун-
том справжнього мистецтва. Ідея ототожнення, 
поєднання об’єктивного з суб’єктивним присутні 
в усіх його філософських творах різних періо-
дів. Він вважав, що мистецький твір є синтезом 
теоретичної та практичної філософії. Його най-
важливіші праці: «Про можливість форми філо-
софії взагалі» (Über die Möglichkeit einer Form 
der Philosophie überhaupt) 1794, «Ідеї до філосо-
фії природи» (Ideen zu einer Philosophie der Natur) 
1797, «Система трансцендентального ідеалізму» 
(System des transcendentalen Idealismus) 1800, 
«Філософія мистецтва» (Philosophie der Kunst) 
1802/1803, «Про природу людської свободи» (Über 
das Wesen der menschlichen Freiheit) 1809, «Філо-
софія міфології» (Philosophie der Mythologie) 1842 
та остання лекція Шеллінга – «Філософія одкро-
вення» (Philosophie der Offenbarung) 1854.

Філософські ідеї Шеллінга мали вплив на 
сучасників. Його лекції з філософії відвідувала 
передова молодь того часу. Це був час, коли в 
Німеччині Август Шлегель написав «Атемеус», 
видав «Люцінду», Фрідріх Шлеєрмахер – «Про-
мову про релігію», «Інтимну переписку», «Моно-
логи», Новаліс (Фрідріх фон Гарденберг) – свої 
романи, фрагменти, вірші, Людвіг Тік – твори, 
зібрані під назвою «Romantische Dichtungen». 
Повернення до релігії тією чи іншою мірою про-
глядалося у багатьох романтиків. Л. Тік пере-
живав у 1802–1810 глибоку релігійну кризу і на  

1 F.W.J.Schelling Ausgewählte Schriften Band
2 Suhrkamp Verlag Frankfurt am Main 1985 I/5,504
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деякий час покинув поетичну творчість. Філо-
софи й письменники, брати Шлегелі – Август 
досліджував естетику католицизму, а Фрідріх 
навіть перейшов на католицизм. 

Захоплювався творами Шеллінга і Ф. Ліст 
(Liszt Ferenc: Válogatott írásai). Філософ і ком-
позитор були сучасниками, на їхній творчість 
мав значний вплив німецький романтичний 
рух, у якому романтичні й релігійні концепції 
з’єднались у романтичній філософії. Ці тенденції 
під впливом духу того часу присутні й у творчості 
Ф. Ліста. Він ще у свої молоді роки мав задум 
творити нову духовну музику. Свої погляди він 
виклав в есе «Майбутнє духовної музики», напи-
сане в 1834 р., коли йому було двадцять три роки. 
До духовних вокальних творів композитор звер-
тався у різні періоди свого життя. Перший духо-
вний твір під назвою «Tantum Ergo» Ліст напи-
сав в 11 років (1822 р.), навчаючись композиції в 
А. Сальєрі у Відні. (“Tantum Ergo” – перші слова 
середньовічного гімну, який приписують Фомі 
Аквінському, 1264 р., його співають під час благо-
словіння Причастія у католицькому храмі: «Отже 
великому Таїнству поклоняємося, схиливши 
голови»). Останній духовний твір для чоловічого 
хору та органу «Pax vobiscum» Ф. Ліст скомпо-
нував за рік перед смертю. Духовні твори «Ave 
Maria» і «Pater noster II» написані композитором 
у 1846 році, які він пізніше переробив – «Pater 
noster II» у 1848 році, «Ave Maria» у 1852 році. 
В останні двадцять п’ять років свого життя він 
написав понад 60 композицій на релігійну тема-
тику, більшість з них для літургії католицької 
церкви. Важливо, що в духовних творах Ф. Ліста 
різних періодів поєднуються і взаємодіють хрис-
тиянські та романтичні образи. Яскравим прикла-
дом цього є дві лістівські ораторії – «Легенда про 
святу Єлизавету» (1862) і «Христос» (1866). 

У творчому спадку Ф. Ліста є п’ять мес: «Сек-
сардська», «Естергомська», «Хоральна», «Угор-
ська коронаційна» та Реквієм.

Меса для чоловічого хору (або пізніше Сек-
сардська меса) була першим значним духовним 
твором Ф. Ліста, написана у 1848 році й опу-
блікована видавництвом «Breitkopf und Härter» 
під назвою «Missa quatuor ad aequales concinente 
organo». У цей час Ф. Ліст поселився у Веймарі й 
розгорнув активну діяльність: заснував організа-
цію «Allgemeiner Deutscher Verein», запропонував 
створити Фонд Ґете «Goethe Stiftung». У цьому 
ж році він познайомився з Вагнером, зблизився 
з аристократкою Кароліною Віттгенштейн. Ком-
позитор часто навідував отця Албаха (Albach) 
у францисканському монастирі в Айзенштаті, 

котрого знав з дитинства, і цю месу присвятив 
йому. Прем’єра відбулась у Веймарі в католицькій 
церкві 15 серпня 1852 року. Копію меси Ф. Ліст 
вислав багатьом музикантам, зокрема Фрідріху 
Марпургу, який пізніше очолив Цециліанське 
товариство у Кенігсберзі. Сам Ф. Ліст ставився до 
цієї меси особливо. У месі Ф. Ліст використав як 
ренесансну техніку, так і григоріанський хорал, 
унікальним способом інтегруючи риси рене-
сансної музики і григоріанського хоралу в нові 
гармонічні забарвлення, що привели до нового 
художнього вираження у католицькій церковній 
музиці. Ф. Ліст майстерно втілив риси романтич-
ного мистецтва у жанр меси через звернення до 
музики доби Ренесансу та введенням григоріан-
ських співів на фоні нових гармонічних засобів, 
зокрема дорійського ладу та хроматичних ходів. 
У цілому меса має два варіанти: a’cappella та з 
оркестровим акомпанементом. Оркестровий варі-
ант був створений у 1869 році, на той час Ф. Ліст 
захопився ідеями Цециліанського руху і під впли-
вом цього руху звернувся до спрощення музич-
ного матеріалу, очищення духовної музики від 
світського стилю, звільнення церковної музики 
від оперно-симфонічної стилістики, повернувся 
до григоріанської монодії і традицій ренесансної 
поліфонії «строгого письма», зразком якого вва-
жалися твори Дж. Палестріни.

Друга меса Ф. Ліста дістала назву «Естергом-
ська меса» (Missa Solennis zur Einweihung der 
Basilika in Gran), вона була написана в 1855 році. 
Естергомська меса є найвідомішим духовним 
твором Ф. Ліста, вона написана в честь освя-
чення базиліки в Естергомі, однієї з важливих 
сакральних будов Угорщини, найголовнішого 
та найбільшого католицького храму країни. 
У період між 1001 і 1010 роками угорським коро-
лем Стефаном I на тому місці була побудована 
церква. Це був час після коронації Стефана І в 
Естергомі, адже він був першим християнським 
королем Угорщини, тому церква по праву вважа-
ється першою угорською християнською святи-
нею. Ліст дуже хотів засвідчити свій угорський 
патріотизм, компонуючи музику на таке важливе 
національне свято. У 1846 р. він уже мав угор-
ське замовлення на написання святкової меси для 
повторного освячення собору в місті Печ, але цей 
план не здійснився. Тоді до освячення собору в 
Естергомі Ліст сам запропонував написати месу. 
Він працював дуже швидко, і через три місяці,  
2-го травня, писав Вагнерові, що твір готовий. 
Освячення храму в Естергомі й прем’єра меси від-
булися 31-го серпня 1856 року. Хором і оркестром 
національного театру Угорщини диригував сам 
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Ліст. Естергомська меса відноситься до шедеврів 
духовної творчості композитора. Новизною твору є 
трансформація теми. Естергомська меса є скоріше 
мозаїкою, ніж картиною, як і всі його великі праці, 
але мозаїка перетворюється у картину, якщо ми від-
ступимо трохи далі. Таким чином, меса вражає нас 
своєю унікальністю. Щирий ліризм, пристрасний 
драматизм і яскравий запал уявлення ставить цей 
твір поряд з такими видатними творами XIX сто-
ліття, як симфонії Бетховена і Брукнера. (P. Merrick. 
Revolution and Religion in the Music of Liszt). Крім 
захоплених відгуків, були й критичні зауваження, 
які стверджували, що твір занадто світський. Естер-
гомська меса дійсно має елементи театральності, 
але мета композитора була якраз у тому, щоб доне-
сти мистецтво до широких мас населення, вивести 
духовну музику з суто церковного оточення. Ком-
позитор з’єднав „musica sacra” з ліст-вагнерівським 
стилем і обновив духовну музику новими еле-
ментами метаморфозної техніки (втілення в творі 
характерної мелодії або ритму в різноманітних фор-
мах). Композиторські прагнення Ліста у цій месі 
були тісно пов’язані з його філософією мистецтва.

Останні три меси композитор написав у Римі 
від 1861року до 1872 року.

«Хоральна меса», його третя меса, написана 
для мішаного 4-голосого хору та органу. Фор-
мальні елементи богослужіння, використання 
григоріанських хоралів, до яких Ф. Ліст у цей час 
проявляє особливу зацікавленість, поєднуються у 
цьому творі з новизною авторського підходу. Пер-
ший варіант він написав ще у 1848 році, вдруге 
звернувся до неї у 1865 році. Ліст завжди під-
креслював у листах до Кароліни Віттгенштейн, 
що він відчуває обов’язок писати нову і цікаву 
музику для церкви. Кардинал Густав фон Гоген-
лое-Шиллінгсвірст пообіцяв йому, що у Римі 
чекають на Ліста великі можливості, він може 
стати другим Палестриною, зможе диригувати 
у Ватикані. Можна припустити, що й це впли-
вало на його рішення прийняти малий постриг і 
сан абата. У всякому разі, він приймає сан абата 
у 1865 році і в цьому самому році закінчує дру-
гий варіант меси, яку почав писати ще у Веймарі 
у 1864 році. «Хоральну месу» виконали уперше 
в Угорщині 4-го лютого 1872 р. в центральному 
костелі у Пешті під диригуванням самого ком-
позитора. Дослідник мес Ліста Паул Мерріх вва-
жає, що твір є повністю продуктом XIX століття, 
музичною паралеллю художників «Назарій-
ців» у Німеччині, або «Прерафаелітів» в Англії. 
(P. Merrick. Revolution and Religion in the Music 
of Liszt). Романтичною рисою цього твору є звер-
нення до мистецтва Високого Відродження, праг-

нення відродити манеру майстрів Середньовіччя 
і Раннього Ренесансу, порушуючи консервативні 
традиції жанру духовної музики.

Для наступної меси, під назвою «Угорська 
коронаційна меса» (Missa Coronationalis), в 
першу чергу характерні угорські національні 
риси й принципи романтичної драми. Створення 
«Угорської коронаційної меси» стало ще одним 
підтвердженням складності взаємовідносин 
композитора не тільки з церквою, але й зі світ-
ською владою, зокрема, з правлячою династією 
Габсбургів. Масштаб цього твору вийшов далеко 
за межі власне авторського задуму і став для 
Ф. Ліста справою національної честі. Австрій-
ський двір був впевнений у виключному праві на 
написання меси для коронації австрійського імпе-
ратора та королеви Угорщини імператорським 
придворним капельмейстером і твір мав би про-
звучати у виконанні імператорського оркестру і 
хору. Але Ф. Ліст був усвідомлений у тогочасній 
політиці, він знав про той факт, що незабаром від-
будеться укладення договору «Австро-угорська 
угода», яке дійсно відбулось 15 березня 1867 року 
між австрійським імператором Францом Йоси-
фом І і представниками угорського національ-
ного руху на чолі з Ференцем Деаком. Це озна-
чало, що Австрійська імперія стане дуалістичною 
монархією під назвою «Австро-Угорщина». 
Уже 20 лютого 1865 р. Ліст звернувся у листі до 
свого друга барона Антала Аугуса з проханням 
посприяти отриманню почесного замовлення 
на написання коронаційної меси для кайзера 
Франца Йозефа I і Єлизавети Амалії Баварської, 
королеви – консорта Угорщини. Аугусу вдалося 
досягти того, щоб кардинал Янош Сцитовські 
доручив Лісту написати коронаційну месу. Разом 
с тим, група угорських аристократів і магнатів 
теж наполягала на тому, щоб написання цього 
твору було доручено Ф. Лістові. Уся угорська 
громадськість виступила на захист Ліста перед 
віденським урядом. Члени музичного товариства 
у Буді, поіменно: Антал Аугус, Матяш Єнгесер, 
Міхай Мошоньі, Пал Рошті, Ференц Еркель, Кор-
нел Абраньі, Еде Ременьі звернулись з проханням 
до міністра культури Йожефа Етвеша і Єлизавети 
Баварської, королеви – консорта Угорщини всту-
питися за Ф. Ліста. Композитор працював дуже 
швидко, вже 14 березня повідомив Аугуса, що в 
загальних рисах твір уже готовий. Месу австрій-
ський двір прийняв, але виконавцями мали були 
австрійці. Виконувалася меса в другій найважли-
вішій церкві Угорщини – у церкві Матяша, або 
як її рідше називають в Угорщині, Будоварській 
коронаційній церкві (Budavári koronázótemplom), 
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де відбулось вінчання трьох королівських пар: 
угорсько-хорватського короля Матяша Гуняді 
з Беатрисою Арагонською, імператора Франца 
Йосифа I та Єлизавети Баварської, улюбленої 
королеви Угорщини, відомої під пестливим ім’ям 
Сісі, та імператора Австро-Угорщини Карла IV з 
Зітою Бурбон-Пармською. Ця церква за розміром 
є меншою за базиліку в Естергомі, але має велике 
історичне значення в історії країни, яку за пере-
казами так само побудував Стефан I у 1015 році. 

«Угорську коронаційну месу» вперше видали 
в Лейпцигу у видавництві Шуберта у 1869 році. 
У цьому творі багато символічних елементів, які 
мають дуже глибоке історичне значення. Першим 
таким важливим символічним елементом є наспів 
Ракоці. Ференц II Ракоці був керівником анти-
габсбурзької національно-визвольної війни угор-
ського народу 1703–1711 років. Другий сим-
вол – це «куруц» кварта, яка часто зустрічається 
в угорському народному фольклорі. Куруци від 
слова «crux» – «хрест» – учасники антигабсбурзь-
ких повстань в Королівстві Угорщини в період від 
1711 до 1714 року. Третій символ – вербункош є теж 
національним угорським символом, який утворився 
у другій половині 1700 років, коли імператриця 
Марія Терезія вербувала (від німецького слова Die 
Werbung – вербування) угорських селян у солдати. 
Цей закон вона ввела у 1715 році, що означало – 
солдат мав служити до кінця свого життя в австрій-
ській армії. Пізніше службу скоротили до 12 років, а 
в 1815 році взагалі відмінили вербування. 

Як і в попередніх месах, Ліст вживає в «Угор-
ській коронаційній месі» григоріанський спів 
паралельно з національними мотивами, симво-
лами, розширюючи зміст меси історичними та 
національними елементами, надаючи філософ-
ське значення урочистій месі. 

Реквієм – остання меса композитора, напи-
сана у 1867–1868 рр., у період, коли трагедії у 
особистому житті композитора відбувались одна 
за одною: у 1859 р. помер його єдиний син Дані-
єль, у 1862 р. – його улюблена донька Бланден, а 
в 1866 р. – мати композитора. У цей період вбили 
імператора Мексики Максиміліана I, брата Франца 
Йосифа через 11 днів після коронації імператор-
ської пари у Будапешті. За свідченням доньки 
Кароліни Віттгенштейн, цей випадок спонукав 
Ф. Ліста написати Реквієм. Цікаво, що перша меса 
та останній духовний твір (Реквієм) були написані 
для чоловічих голосів. У 70-х роках Реквієм про-
звучав у різних містах Німеччини під диригуван-
ням Ліста. Для меси характерна стриманість, від-
сутність усякої театральності. Композитор у цьому 
творі не вживає григоріанські мелодії. Для всього 

твору притаманна єдність стилю і структури, 
винятком є частина «Libera», включена у пов-
ний твір пізніше. Ліст особливим чином поєднує 
архаїчний, класичний і неоромантичний світ гар-
монії, найбільше у цьому творі виражені новатор-
ські прагнення автора і дуже глибока, чиста віра. 
Ліст відмовляється від зовнішніх ефектів, його 
погляд спрямований на майбутнє як у розумінні 
вживання сміливих музичних нововведень, так і 
у філософському розумінні, зверненні до ідеаль-
ного світу. Для музичного матеріалу характерне 
поєднання архаїчних, класичних та неокласичних 
гармоній. Філософія твору полягає у знайденні 
вічної краси, істини, дає заспокоєння і надію через 
реальні засоби, зокрема висхідною музичною 
лінією (анабазіс), яка дуже відрізняється від його 
ранніх творів, де музична лінія йде вниз (катаба-
зіс). Ліст у Реквіємі дає нам зрозуміти вічне у мис-
тецтві, відчуття нескінченності. Вічне у мистецтві 
проявляється через красу, а у філософії – через 
істину. Через жанр реквієму композитор пере-
дає свою глибоку віру і філософське ставлення 
до вічних питань людства: у чому відкривається 
істина. Світле заспокоєння свідчить про його непо-
хитну віру в Бога. «Віра, яка засвітилась мені в 
юні роки,….. ніколи не гасла у серці. Ох, багато 
поразок, помилок відвертало мене від неї. – Але 
Бог зберігся в мені через його нескінчену доброту 
і милість. У глибині душі відчуваю себе христия-
нином і з радістю схиляю голову зі всією душею 
перед Христом, нашим Спасителем…»

Порівняльна таблиця мес Ф. Ліста дає можли-
вість прослідкувати еволюцію новаторських праг-
нень композитора. Під впливом панівного роман-
тичного духу в «Естергомській месі» композитор 
вживає лейтмотивну систему, яка була притаманна 
для лісто-вагнерівського творчого тандему, так 
само з’являються суто романтичні риси – націо-
нальні, а саме угорські мотиви. «Хоральна» меса 
теж носить у собі романтичні елементи – «міс-
тичність», але паралельно з’являється григорі-
анський хорал (пізніше використаний в ораторії 
«Христос»). Для «Угорської коронаційної меси» 
характерний національний колорит: мотив Куруц-
кварта, Ракоці-мотив, але з плином часу Ліст 
повертається до християнської символіки і поєд-
нує старі традиції з пошуками нового звучання. 
«Сексардська» меса, яку композитор на протязі 
багатьох років переписував, проходить у бахів-
ському поліфонічному стилі, також під впливом 
Палестрини та Лассо, вживає григоріанський 
спів, звертається до ренесансної техніки і втілює 
цециліанські ідеї. Надзвичайно цікавим твором  
є Реквієм, де Ф. Ліст не вживає ні григоріанський 
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спів, ні національні мотиви, музика набуває очи-
щення від усього світського, погляд композитора 
повертається до мистецтва майбутнього. Спіль-
ним компонентом у месах Ліста є тема Христа, 
за винятком двох мес: «Хоральної» та «Угорської 
коронаційної» меси. Цікаво, що тему Христа 
можна почути і в його світських творах, таких як 
фінальний хор «Данте симфонії», в симфонічній 
поемі «Битва гуннів», «Via Crucis», «Легенді про 
святу Єлизавету». Не випадково американський 
дослідник творчості Ф. Ліста Р. Коллет називає 
мотив Христа «стилістичним відбитком пальця». 
Кожна меса є своєрідним мікрокосмосом, де сим-
воли, лейтмотиви накреслюють кола, утворю-
ють замкнуту систему. Синтез християнських та 
романтичних образів у творчості Ф. Ліста виник не 
випадково. Романтичні концепції поєднувались у 
його творчості подібно до того, як вони поєднува-
лись у всій романтичній філософії і творчості мит-
ців-романтиків. Звертаючись до духовної музики, 
Ф. Ліст переосмислив її роль у системі художнього 
твору, надав нові, раніше не властиві їм функції, 
створив синтез слова і музики, мовний текст вико-
ристовував у різноманітних формах як у вокаль-
них, так і в інструментальних розділах мес та ора-
торій у вигляді заголовків, епіграфів і коментарів. 

Його прагнення до нового стилю в мистецтві, 
проблема синтезу мистецтв, головним чином 
музики і поезії, викликала нерозуміння з боку 
сучасників Ліста. Композитора багато критику-
вала сучасна йому преса. Але були і позитивні 
відгуки. Марі Ла-Мара, біограф Ліста, визна-
вала його не тільки піаністом-віртуозом, але й 
чудовим композитором. У цілому, література про 
Ліста, написана під безпосереднім впливом його 
особистості, має одну загальну характерну рису: 
передати його характер, манеру виконання музич-
них творів, його поведінку, мовлення, педаго-
гічну діяльність, але останні твори композитора 
не розглядаються. Сучасники, на жаль, не розу-
міли його нових прагнень. Друга дослідницька 
хвиля припадає на ХХ століття (до 1930-х років). 
Переважно це були дослідження музичної мови 
Ф. Ліста. Варто згадати статтю Феруччо Бузоні 
«Навколо Ліста», де відверто визнається новатор-
ство Ф. Ліста і його вплив на цілу плеяду компо-
зиторів, таких як Ц. Франк, Р. Вагнер, Р. Штраус, 
К. Дебюссі, М. Мусоргський. Третя дослідницька 
хвиля розпочалась у 1960-х роках. Виріс інтерес до 
останніх опусів композитора, відбулась переоцінка 
його творчого спадку, поглиблене вивчення музич-
ної мови Ф. Ліста. У 1961 році в Будапешті орга-

Порівняльна таблиця мес Ф. Ліста
Сексардська Естергомська Хоральна Угорська 

коронаційна Реквієм

Kyrie
вплив 

Палестрини 
Лассо

побудована на 
лейттемі 

нисхідний 
рух мелодії, 

григоріанський 
хорал 

угорський ритм, 
національний 

колорит
хроматичний рух 

мелодії

Gloria
фугоподібні 
пасажі, тема 

Христа, 
григоріанський 

спів 

хрест – мотив григоріанські 
інтонації

національні риси: 
мотив Куруц-кварта, 

Ракоці-мотив
Dies irae

Тема Христа

Credo

у бахівському 
поліфонічному 

стилі, 
григоріанські 

інтонації 

„all’ongarese” 
угорські мотиви

григоріанський 
хорал, пізніше 

з’явиться 
в ораторії 
«Христос»

музичний матеріал 
запозичив від Генрі 

Дюмон 
Offetorium

цілетонова гама

Sanctus григоріанські 
інтонації

лейттема, 
споріднена з 

темами інших 
частин

елементи 
григоріанського 

співу.
мелодії вербункош, 

угорський ритм
поліфонічний 
виклад теми

Benedictus
в 

міксолідійському 
ладі 

лейттема, 
споріднена з 

темами інших 
частин

«містичність» угорські мотиви використання 
двох тем водночас

Agnus Dei

в угорській 
діатонічній 

гамі, елементи 
григоріанського 

співу

«угорський» хід повернення до 
теми з «Kyrie»

угорський 
лейтмотив «Christe»

музичний 
матеріал першої 

частини
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нізували Другу музикознавчу конференцію «Ліст-
Барток», матеріали якої були видані Угорською 
Академією Наук у 1963 році. У 1962 році угорський 
дослідник Ласло Шомфаі написав роботу «Музичні 
метаморфози Фавст-симфоніі Ф. Ліста», опублі-
ковану видавництвом Studia Musicologica в Буда-
пешті. Крім цього, у 1965 році з’явилась робота 
У. М. Гуда: «Пізні фортепіанні твори Ф. Ліста і їх 
вплив на деякі аспекти сучасного фортепіанного 
твору», видана Університетом штату Індіана, що 
остаточно сформулювала напрям досліджень ліс-
тівської музичної мови. У період 1970–1980 рр. 
вийшло декілька книг про пізню творчість Ф. Ліста: 
англійського музикознавця Алана Уокера «Франц 
Ліст і його музика», Петера Шварца «Дослідження 
органної музики Франца Ліста. Внесок в історію 
органної композиції XIX століття”, Клари Гам-
бургер «Франц Ліст», Арнольда Шенберга «Твори 
і постать Франца Ліста» (Franz Liszts Werk und 
Wesen Franfurt/Main 1976), і книга Дітера Торкевіча 
«Die neue Musik und das Neue bei Franz Liszt, eine 
wechselvolle Beziehung» (1986 р.), серед сучасних 
досліджень, праця Дітера Клайнрата «Компози-
ційна техніка Франца Ліста у фортепіанних творах» 
(2007 р.) Після смерті композитора його останні 
твори були забуті до XX століття. На початку  
XX століття виросла зацікавленість до лістівських 
новаторських засобів, про що свідчить техніка 
композиційного письма композиторів молодого 
покоління. З точки зору новаторських втілень 
особливе місце займає духовна музика Ліста. Він 
намагався, з одного боку, відродити церковну 
музику на ґрунті розвитку філософії пізнього 
романтизму, під знаком досконалого мистецтва 
Палестрини, таким чином боровся проти бездухо-
вності тогочасного мистецтва. Композитор брав 
активну участь у цециліанському русі, йдучи по 
шляху повернення традицій Палестрини, Лассо, 
з метою звільнити духовну музику свого часу від 
сентиментальності XIX століття, навернути до 
аскетичної строгості. З іншого боку, повертаю-
чись до аутентичної традиції григоріанської моно-
дії, а’cappella, поліфонії «строгого стилю», Ліст 

використовує нові засоби виразу музики – ато-
нальність, цілетонову гаму, збільшені тризвуки.  
Після ознайомленням з духовною творчістю 
Ф. Ліста у контексті філософії мистецтва Ф. Шел-
лінга можна знайти багато спільних рис у поглядах 
на мистецький твір. Безперечно, обидва мислителі 
зазнали значного впливу доби Романтизму. Проте, 
як Шеллінга, так і Ліста не можна назвати чистими 
романтиками. Шеллінг далекий від романтичної 
містичності, він своєю філософією довів, що розу-
міння не втратило своєї сили, незважаючи на ті роз-
чарування, які принесло просвітницьке мислення, 
а навпаки, філософ підіймає розуміння на вищий 
щабель всесвітнього розвитку, не зупиняючись у 
містичності та песимізмові. Незважаючи на різні 
конфесії (Шеллінг був протестантом, Ліст – като-
ликом), на різні життєві обставини (академічна 
освіта у Шеллінга, та неорганізоване життя Ліста 
як дитини-вундеркінда та молодого митця) та на 
добу Романтизму, в якій вони існували, Ф. Шел-
лінг та Ф. Ліст прийшли до тих самих висновків, до 
тих самих ідей, центром яких стоїть Бог. На ґрунті 
християнської філософії композитор наводить нас 
на наступну думку, що тлумачення краси у поезії 
і мистецтві є необхідністю, так само, як і тлума-
чення добра та істини, як розуму і совісті. Таким 
чином, мистецтво музики Ліст вважає найбезпосе-
реднішим проявом божественного. Композиторські 
прагнення Ліста тісно пов’язані з його філософією 
мистецтва, у якій він свідчить про необхідність 
поширення справжніх цінностей серед широкого 
кола населення. 

Під впливом романтичного духу тієї доби, 
а також філософії Шеллінга Ліст на 54-му році 
свого життя приймає сан абата. У 1865 році Ліст 
прийняв малий постриг в ордені Францисканців. 
Згідно з філософією і мистецтвом романтичної 
доби останній період свого життя Ліст проводить 
у духовному сані й свою творчість присвячує 
переважно духовній музиці. Так завершується 
життя одного з найвідоміших та найулюбленіших 
віртуозів-композиторів доби Романтизму, непере-
вершеного піаніста та улюбленця публіки. 
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Anna Antal – Doctor of Philosophy, Teacher and Concertmaster, Sandor Fridjos Art School, Dunaujvaros, 
Hungary

Spiritual oeuvre of F. Liszt in the mirror of F. Schelling’s philosophy of art
The article examines the late work of F. Liszt and the influence of F. Schelling’s philosophy on the composer’s art. Based 

on the comparison of F. Liszt’s masses, an interesting evolution of innovative aspirations can be seen. Under the influence 
of the prevailing romantic spirit, in his first masses, the composer uses the leitmotiv system that was characteristic of the 
Liszt-Wagner creative tandem, purely romantic features appear as well as national features, namely Hungarian motifs. 
Over time, Liszt returns to Christian symbolism and combines old traditions with the search for a new sound. Under the 
influence of Palestrina and Lasso, he uses Gregorian chant, turns to Renaissance techniques and embodies Cecilian 
ideas. His music acquires a purification from everything secular, the composer’s gaze returns to the art of the future.

Key words: philosophy, mass, romantic features, Christian symbolism, innovative aspirations, eternal in art.
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«МАСКИ» АЛЬТА ДОБИ КЛАСИЦИЗМУ

Сергій Гаврилюк – творчий аспірант, Львівська національна музична академія імені М. В. Лисенка

Статтю присвячено розгляду жанрово-стильових утілень («масок») альта й доведенню виняткової полівек-
торної та унікальної природи інструмента. Порівняно з іншими поширеними інструментами (наприклад, скрип-
кою та віолончеллю) альт дуже швидко привертає увагу як композиторів, так і виконавців, оскільки демонструє 
надзвичайно високий потенціал для використання в музичній культурі, а тому дає можливість змоделювати 
ймовірне зростання уваги до нього та його розвитку в майбутньому, адже поява творів для альта соло та 
альтових ансамблів поряд з аранжуванням уже написаної музики сигналізує про закладений у ньому культурний 
ресурс, який розкрито й досліджено неповною мірою. Об’єктом дослідження став альт як учасник музичної 
творчості, а предметом – розмаїття трактувань («масок») альта композиторами та виконавцями в розрізі 
історії європейської музичної культури. Мета дослідження – охарактеризувати еволюцію використання альта 
впродовж історичних епох та простежити взаємозв’язки з театральними концепціями. Практичне значення 
статті полягає в можливості використання наведених матеріалів і висновків для кращого розуміння особливос-
тей альтового виконавства. Робота спирається на актуальні сучасні культурологічні та наукові статті, у ній 
наведено висновки на основі аналізу сучасної музики, розкрито проблематику мотивації виконавської творчості.

Ключові слова: альт, «маски», театральність, виконавське мистецтво, класицизм.

Спочатку окреслимо понятійний апарат, яким 
будемо послуговуватися у статті. Увесь простір 
музичних інструментів західноєвропейської куль-
тури ми трактуємо як «театр», у якому кожен із 
них із плином історії отримав певну роль. Дуже 
часто ця роль зберігає своє семантичне наванта-
ження впродовж століть музичної історії. Певні 
«маски» стають ідентифікаторами традиційних 
ролей музичних інструментів у загальному театрі 
музичної культури. Так, за скрипкою закріплю-
ється «маска» головного героя, за віолончеллю – 
мудрого, філософського голосу, персонажа з гли-
боким життєвим досвідом, за валторною – героя 
пасторального типу тощо. Альт же через свій 
унікальний тембр здатен приміряти на себе різні 
«маски».

Порівняно з бароковою добою класицизм ще 
радикальніше змінює так званий «баланс сил» 
у просторі «театру» музичних інструментів: з 
появою композицій, які є технічно складними, 
образно яскравими та, головне, трактують альт як 
сольний інструмент, ми мусимо зазначити своє-
рідний початок визнання рівноправності альта.

Розглядатимемо «маски» альта доби класи-
цизму, однак для забезпечення найкращого розу-
міння його «акторської» природи звернемося до 
передісторії цього питання – доби бароко.

Барокове трактування альта вже почало рух 
у бік констатації його унікальності, проте біль-
шість відомих виконавців на струнних інстру-
ментах вибирали своїм інструментом скрипку 
чи віолончель. Імена відомих альтистів того часу 
знайти важко, якщо взагалі можливо. Натомість є 
цікаві відомості про деяких скрипалів, які зверта-

лися до альта (наприклад, знаменитий Франческо 
Джемініані). Зазвичай керівником і в сучасній 
версії розподілу музичних професій, диригентом 
був концертмейстер групи скрипок. Однак варто 
навести думку відомого скрипаля Сюнсуке Сато, 
який в одному з інтерв’ю Нідерландського това-
риства Й.С. Баха зазначив: «Одним із найбільш 
складних викликів під час керування ансамблем 
із позиції скрипаля є те, що я чую не абсолютно 
всі деталі в кожен момент часу. Виключно акус-
тично: інструмент знаходиться біля вашого вуха. 
<…> Тому я часом говорю їм [колегам]: “Я справді 
цього не чую, чи можу я на хвильку перестати 
грати та послухати звіддаля?”» [21]. Зазначимо, 
що частотний діапазон альта, а саме відсутність 
значної частини високих частот, на нашу думку, 
дає кращу можливість концентрації на оточуючих 
голосах оркестрової фактури. Вважаємо, що саме 
тому Й.С. Бах звертався до альта у своєму інстру-
ментальному виконавстві.

Чому саме доба класицизму відкриває нові 
горизонти для альта? Для відповіді на це запи-
тання звернемося до естетичних принципів того 
часу. Хоча яскраві зразки класицизму можна зна-
йти в багатьох видах мистецтва, проте найвираз-
ніше втілення його основних принципів бачимо в 
театральному мистецтві. На відміну від барокової 
видовищності, помпезності та уваги до внутріш-
нього індивідуального переживання, на перший 
план виходить логічне начало. Панівними стають 
ідеали раціоналізму, які пропонує картезіанська 
філософія. У мистецтві теорія стає ключовим 
фактором художньої вартісності, надзвичайно 
важливим є дотримання певних створених  
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канонів. Варто згадати Ніколя Буало та його трак-
тат «Мистецтво поетичне» (1674 р.), що став най-
більш ґрунтовною теоретичною працею, у якій 
поет, застосувавши філософський метод Рене 
Декарта до літератури, встановив чіткі межі жан-
рів [17, с. 344]. З раціоналістичної спрямованості 
проростає нормативність класицизму, яка прого-
лошувала чіткий набір правил і вимог, яким пови-
нен відповідати художній витвір. Театр класи-
цизму, на переконання Л. Кандаурової, «розважає 
розум і зачіпає серце, він вчить людину та зрощує 
громадянина» [15, с. 65]. Зазначимо також, що 
зміна стильової парадигми не відбулася раптово. 
На зламі двох епох спостерігаємо твори мисте-
цтва, у яких ще не до кінця відкинуті барокові 
принципи, однак раціональне зерно набуває біль-
шої значущості (наприклад, замок Во-ле-Віконт 
(1656 р.) у Франції, архітектор – Луї Лево; роботи 
французького живописця Ніколя Пуссена).

Певне типування жанрів і встановлення чітких 
мистецьких меж знаходимо й у музиці доби кла-
сицизму, про це свідчать насамперед акценти на 
логічності гармонійних побудов та довершеності 
структури (як у сенсі будови мотивів і фраз, так і 
всієї форми музичного твору загалом). Проте на 
тлі уваги до чіткості важливість експерименту як 
творчого інструменту композитора не відкида-
ється. Пам’ятаємо, що в барокових композиціях 
альт часом отримує унікальну роль у контексті 
цього «експерименту», проте з таким же успіхом 
знаходимо індивідуалізований показ багатьох 
інструментів. Наприклад, у фугованих епізо-
дах музики Й.С. Баха (зокрема, відомій «Арії» з 
оркестрової сюїти № 3, BWV 1068) знаходимо не 
тільки індивідуалізовані мотиви альта, а й кож-
ного з інструментів ансамблю; музична тканина 
залишається хоча й індивідуалізованим, проте 
полілогом, «маски» інструментів ніби є учасни-
ками давньогрецького хору. Проте композитори 
класицизму радше інтерпретують їх як персона-
жів комедії дель арте (фр. commedia del’arte), де 
експеримент стає можливістю краще почути той 
чи інший інструмент, ніби вивести його на аванс-
цену вистави та краще з ним познайомитися. 
Саме так розуміємо основну причину розширення 
рольового спектру альта в добу класицизму.

Мангеймська школа робить для альта важ-
ливий прорив: тепер він стоїть перед усім орке-
стром і диктує правила «гри» – альт стає повно-
правним солістом нарівні зі скрипкою. Альтовий 
концерт Карла Стаміца, концертна симфонія 
Карла Діттерсдорфа для контрабаса й альта та, 
врешті-решт, концертні симфонії В.А. Моцарта 
для скрипки й альта, скрипки альта та віолончелі 

стали величезним кроком уперед на шляху збага-
чення рольової палітри альта.

Август Карл Діттерс фон Діттерсдорф 
(1739–1799 рр.) – австрійський скрипаль і ком-
позитор, відомий свого часу насамперед опе-
рами-буффа італійською та німецькими зін-
гшпілями. Проте для нас найбільш цікавим є 
інструментальна частина його творчості, адже, 
окрім близько 120 симфоній, композитор залишив 
у своєму доробку два концерти для контрабаса з 
оркестром, концерт для альта F-dur та концертну 
симфонію для альта й контрабаса з оркестром. 
Зазначимо, що вищезгадані твори композитора 
написані у стилі класицизму з помітним впливом 
італійської школи.

Надзвичайно цікавим є звернення К. Діттер-
сдорфа до зазвичай «другорядних» інструментів 
оркестру – альта та контрабаса. Однак, незважа-
ючи на стереотипні уявлення про альт як суто 
середній голос фактури із суто акомпануючою 
функцією та контрабас як дублюючий голос басо-
вої партії, композитор «вдягає» на кожен із них 
«маски» солістів. Відтак на сьогодні його кон-
церти належать до золотої скарбнички репертуару 
для виконавців-контрабасистів, є часто виконува-
ними на фестивалях і конкурсах. І це не випад-
ково. У зазначених композиціях К. Діттерсдорф 
показує слухачеві наспівну лірику, яку може 
зобразити контрабас, блискучу віртуозність у 
пасажах, яскраві темброві знахідки. Експеримен-
туючи зі строєм сольного контрабаса, композитор 
вдається до цікавих поєднань, які дають змогу 
наблизити його віртуозну виразність до скрипки 
й віолончелі. Таку саму ситуацію спостеріга-
ємо з його альтовим концертом: у ньому яскраво 
подано ліричне амплуа сольного альта, органічне 
володіння високою теситурою звучання.

Своєрідним синтезом двох «масок» зазвичай 
несолюючих альта та контрабаса є Концертна 
симфонія D-dur, Kr.127. У цьому творі привер-
тають увагу, з одного боку, досить виразне пере-
важання контрабаса в ліричних епізодах, а з 
іншого – віртуозні моменти використання альта. 
Цікаво, що симфонія є досить стандартною з 
позиції звичної класичної побудови: написана 
в чотирьох частинах (I. Allegro, II. Andantino,  
III. Menuetto, IV. Allegro ma non troppo), однак 
композитор трактує її в дещо камерному варі-
анті, що надає сольним альту й контрабасу додат-
кового шансу бути розпізнаними слухачем. Так, 
наприклад, у другій частині звучить ліричне соло 
контрабаса в діалозі із сольним альтом та орке-
стровими скрипками; тріо менуету написане 
суто для дуету солістів без акомпанементу; фінал 
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яскраво демонструє віртуозне змагання солістів із 
масивною партією оркестрового tutti, а також їх 
компліментарне поєднання на кшталт взаємодії 
сольних груп жанру concerto grosso.

Альтова творчість Карла Філіпа Стаміца 
(1745–1801 рр.) дає нам змогу простежити ще 
одну «маску» альта, дещо відмінну від тієї, яку 
нам пропонує К. Діттерсдорф. Нам відомо, що 
К. Стаміц, окрім композиторської діяльності, 
звертався до виконавства на скрипці, альті та 
віолі д’амур, і цікаво, що свій перший опус він 
присвячує саме альту. Це втілення «маски» альта 
є значущим, адже, на відміну від Концертної 
симфонії К. Діттерсдорфа, К. Стаміц проголо-
шує альт повноправним солістом подібно до 
скрипкових концертів В.А. Моцарта. Його кон-
церт для альта D-dur ор.1 має струнку тричас-
тинну канонічну форму: I. Allegro non troppo,  
II. Andante moderato, III. Rondó. Allegretto. Порів-
няно з Концертною симфонією К. Діттерсдорфа 
в цьому концерті ми знаходимо набагато ширший 
спектр використаних композитором технічних 
прийомів. Уже в головній темі першої частини 
К. Стаміц поєднує тріумфальну впевненість 
із теплим ліризмом, який майстерно втілений 
хроматизованою кантиленою солюючої партії. 
Знаходимо також техніку подвійних нот, у якій 
альт приміряє «маску» духових інструментів із 
бурдонним голосом; віртуозні арпеджіо подібно 
до моцартівських; суто ліричні мелодії оперного 
типу та драматичні гармонічні фігурації в роз-
робленні. Друга частина є ліричним центром 
концерту, який продовжує розгортання співочого 
амплуа солюючого інструмента. А енергійне та 
барвисте рондо завершує цикл дещо комічним, 
проте віртуозним жестом соліста.

У творчому доробку К. Стаміца присутні також 
концертні симфонії за участю альта (№ 7, № 11, 
№ 14 та DTB III/1 Es6), проте за своєю яскравістю 
вони значно поступаються альтовому концерту. 
Хоча цікавими є його Три дуети для двох альтів, 
які позначені віртуозним і різноплановим тракту-
ванням інструмента.

«Маска» альта-соліста привертає увагу Воль-
фганга Амадея Моцарта, який включає цей 
інструмент до складу своїх двох концертних сим-
фоній: K.Anh 104 (320e) A-dur та K. 364 (320d) 
Es-dur. За історичними свідченнями, В.А. Моцарт 
розпочав роботу над цими симфоніями прак-
тично одночасно, проте першу з них не завершив, 
залишивши нам лише 134 такти першої частини, 
Allegro. Проте перш ніж зануритися у простір 
двох концертних симфоній, розглянемо загаль-
ний контекст творчості композитора.

На переконання низки сучасних музикознав-
ців, музика В.А. Моцарта є еталоном віденського 
класицизму. Друга половина XVIII ст. стає часом 
розквіту класицизму не тільки в музиці, а й у літе-
ратурі, архітектурі, образотворчому мистецтві та 
театрі. На відміну від естетичних ідеалів попе-
редньої епохи – бароко, на перший план вихо-
дить логічність, стрункість будови, домінування 
ідеалів оптимізму, а як наслідок – прагнення до 
дисциплінованості, гармонійності, цілісності 
та ясності. Л. Кандаурова стверджує: «Музику 
Моцарта, безумовно, можна розглядати як зву-
кову ілюстрацію ідеалів класицизму: <…> її від-
різняє театральність, властива епосі» [15, с. 65]. 
Після барокової доби з її пишністю, барвистістю 
деталей, афектами, чудесами та подекуди навіть 
надмірністю просвітництво кардинально змінює 
вектор спрямування уваги. Цікаво, що в музич-
ному плані здобутки бароко практично повністю 
перейшли в епоху класицизму: інструментарій, 
агогічні принципи, деякі жанри; важливим є 
також своєрідне «заломлення» й перетворення 
деяких ідей, як-от жанрової парадигми concerto 
grosso, принципи якої ми знаходимо в концертних 
симфоніях і концертах для декількох інструмен-
тів з оркестром.

Подумки повернемося до різноманітності видів 
мистецтва, що віддали данину класицизму, та зазна-
чимо, що театр для класицизму став одним із голо-
вних інструментів і способів мислення [15, с. 65]. 
Театр барокової доби з його видовищністю, драма-
тичними перебільшеннями та цирковим епатажем 
поступається місцем більш витонченому, струк-
турованому театру класицизму, основним ядром 
якого є своєрідна дисциплінованість. Л. Кандау-
рова пише: «Класицистичний театр – майстерно 
створена, продумана й гармонійна модель світобу-
дови» [15, с. 65]. Утілення цієї тези спостерігаємо 
у зверненні більшої уваги на стрункість музичної 
форми, що є пріоритетом порівняно з емоційною 
сферою. Це не означає відсутність уваги до емо-
ційності, вона стає більш поширеною на більші 
проміжки часу. В.А. Моцарт у цьому плані є 
винятковим композитором, адже своїм унікаль-
ним талантом (якщо говорити скромно), чи радше 
геніальністю, він поєднує естетичні ідеали доби 
із шаленим потенціалом «винахідника». Л. Кан-
даурова переконана: «У музиці В.А. Моцарта схо-
дяться всі нитки, які тягнуться з минулого: це і 
зріла розкіш пізнього бароко, яка перероджується, 
і піднесена містика старовинних мес, і брильянтна 
італійська опера» [15, с. 66].

Творчий геній В.А. Моцарта, цілком утілюючи 
музичну квінтесенцію класичної доби, з одного 
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боку, послуговувався також принципами (точ-
ніше, художніми прийомами) усіх попередніх сти-
льових епох, а з іншого – демонструє прозріння 
й у наступні періоди: романтизму з його порив-
частими героями з позиції персонажів, епоху 
ХХ ст. з позиції радикальності новацій музичної 
мови (наприклад, симфонія № 40, розроблення  
4-ої частини презентує епізод, який проходить 
по всіх звуках хроматичної гами, оминаючи 
лише тонічний звук «соль»). В.А. Моцарт є тим 
корифеєм музики, який, перебуваючи в певних 
стильових межах, порушує їх із філігранною 
витонченістю та абсолютною драматургічною 
необхідністю. Стосовно особливості творчості 
композитора відомий диригент сучасності Тео-
дор Курентзіс висловився: «Те, що В.А. Моцарт 
робить, – це будує фантастичний архітектурний 
монумент із найкращими лініями та найкра-
щими зразками того, що сама класична архітек-
тура означає. І він вносить дефект усередину, він 
поміщає змію посередині храму. <…> Це секрет 
В.А. Моцарта: він є найсучаснішим композито-
ром, який існує, оскільки проблеми XVIII ст. є 
тими самими проблемами, які ми маємо зараз» 
[20]. Саме ці слова відомий маестро використовує 
для окреслення оперної творчості В.А. Моцарта 
під час студійного запису «Весілля Фігаро».

Цікаво, що часто в оркестровій та ансамблевій 
музиці В.А. Моцарт перетворює суто інструмен-
тальні епізоди ніби на розгорнені оперні сцени. 
Його інструментальна музика дуже часто яскраво 
персоніфікована, і для цього є важлива при-
чина – театральність як невід’ємна складова час-
тина музики. На противагу театру, де актор грає 
переважно одного персонажа, музикантові-вико-
навцеві необхідно в одному творі «перевтілюва-
тися», набувати різних характерів, при цьому він 
рідко коли може застосувати такий звичний для 
театру прийом, як зміна своєї зовнішності за допо-
могою гриму чи костюмів. Альт зі своєю гнуч-
кістю та відсутністю сталого амплуа прекрасно 
використовує цей ресурс у концертних симфо-
ніях В.А. Моцарта. Так, перша з них – K.Anh 104 
(320e) A-dur – є незавершеною, презентує нам 
досить звичне «змагання» солістів, їхні репліки 
часто почергові, а на перший план виходить показ 
віртуозності. Своєю чергою друга – K. 364 (320d) 
Es-dur – є повноцінно завершеною та радше комп-
ліментарною, розгортає філософський діалог між 
солістами.

Простежуємо таке явище: В.А. Моцарт в обох 
симфоніях використовує для альтового голосу 
прийом скордатури (зміни налаштування струн 
інструмента). У ля-мажорній симфонії стрій альта 

піднятий на цілий тон догори, а в мі-бемоль-
мажорній – на пів тона. Таким чином, ми можемо 
зробити висновок стосовно експериментів 
В.А. Моцарта над альтовим тембром і потужністю 
його звучання, бажанням композитора ще більше 
індивідуалізувати його голос. Симфонію K.364 
(320d) Es-dur зараз часто виконують у версії без 
перестройки інструмента, проте в цьому варіанті 
зникає велика кількість відкритих струн порівняно 
з оригінальним варіантом (ре мажор на альті міс-
тить 3 відкриті струни, які належать до звукоряду 
цього ладу, а мі-бемоль мажор – лише дві).

Концертна симфонія K.364 (320d) Es-dur є 
винятковою композицією В.А. Моцарта, адже 
є одним із найвдаліших зразків поєднання кла-
сичних жанрів концерту та симфонії. Зазначимо 
також, що досить тривалий час вона витримує 
статус надзвичайно популярного твору для солю-
ючих скрипки й альта, про що свідчать здій-
снені записи та концертні виконання багатьма 
відомими скрипалями та альтистами, такими як  
Ф. Крейслер і В. Прімроуз, І. Браун та Н. Імаі, 
В. Співаков і Ю. Башмет, М. Венгеров і Л. Пауер, 
С. Хенкель і М. Рисанов та інші.

Популярність твору є настільки значною, що 
до музики В.А. Моцарта звертаються й тривалий 
час після нього: 1808 р. Зигмунд Антон Штайнер 
робить аранжування цієї композиції для секстету 
(Grande Sestetto Concertante), у якому сольні епі-
зоди розділені між усіма учасниками ансамблю; 
цікавим прикладом культурного опрацювання 
другої частини концертної симфонії є музика до 
кінофільму «Відлік потонулих» (1988 р., режи-
сер – Пітер Ґрінуей, композитор – Майкл Найман), 
у якій композитор створює масштабні варіації з 
невеликих «уламків» моцартівської музики.

Оркестрування концертної симфонії типове 
для В.А. Моцарта: окрім солістів, у партитурі зна-
ходимо двох солістів, 2 гобої, 2 валторни, струнні 
(тут цікавою особливістю є розділена альтова 
група, яка, подібно до концерту К. Стаміца, допо-
магає яскравіше розкрити гармонічне багатство 
партитури).

У концертній симфонії легко виявити риси, що 
зближують її з концертом для оркестру (концер-
тування гобоїв і валторн та його «переклички» зі 
струнними) та з власне симфонією (вагома роль 
оркестру, розвинені tutti). Від звичайного подвій-
ного концерту концертну симфонію відрізняє 
те, що перед виконавцями-солістами ставляться 
радше ансамблеві, ніж суто віртуозні завдання. 
У моцартівському концерті партія солюючого 
інструмента має зазвичай великий блиск, а орке-
строва партія менш розвинена. Сольні голоси 
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перебувають у постійному діалозі між собою та з 
оркестром, а не змагаються з ним. Тут ми бачимо 
тяжіння до жанрового синтезу «романтичного» 
типу, подібно до створеного в романтичну епоху 
«Гарольда в Італії» Г. Берліоза, де солісти стають 
повноправними учасниками музичної дії разом 
з оркестром. Відтак у першій частині – Allegro 
maestoso – унісон солістів відразу презентує нову 
тему, яку ми ще не чули, проте вона з’являється 
поступово, ніби нізвідки, плавно змінюючи 
фокус уваги слухача. Ця частина написана в 
сонатній формі з традиційно двома експозиці-
ями: перша – оркестрова, а друга – з доєднанням 
солістів. Перша є досить стрункою, витриманою 
в основній тональності, презентує урочистий і 
патетичний настрій. Солісти ж після вступу роз-
ширять емоційний спектр, торкнувшись наспів-
ної лірики типу «Дон Жуана», веселої танцюваль-
ності, напруженої драматичності та карикатурної 
комедійності. Зауважимо, що друга частина – 
Andante – продовжить сферу лірики та перенесе 
її в похмуру площину (композитор вибирає до 
мінор, досить трагічну для нього тональність). 
Допускаємо, що такий характер музики цієї час-
тини пов’язаний із почуттями композитора через 
смерть його матері в 1778 р. Третя ж частина 
циклу – Presto – повертає нас у площину танцю-
вальності й комедійності. Порівняно з попере-
дніми ця частина практично весь час перебуває 
у сфері мажорних тональностей, що, на нашу 
думку, є катарсичним заокругленням душевних 
переживань перших двох частин. Після зростання 
драматургічного напруження з трагічною кульмі-
нацією у другій частині В.А. Моцарт майстерно 
«розслаблює» слухача, повертаючи піднесений 
настрій першої частини, і створює тим самим 

певну смислову репризу та драматургічну арку, 
яка філігранно обрамлює весь цикл відповідно до 
концепційних ідеалів класицизму.

Підсумовуючи викладені міркування, можемо 
стверджувати, що альт через свій унікальний 
тембр здатен приміряти на себе різні жанрово-
стильові «маски». Класична доба з її раціоналіс-
тичною філософією шляхом послідовного експе-
рименту виводить альт на авансцену вистави та 
краще з ним знайомиться. Мангеймська школа 
ставить альт в один ряд із віртуозними солістами 
на кшталт флейти та скрипки, тим самим про-
голошуючи його готовність до амплуа «актора-
прем’єра». В.А. Моцарт увінчує розвиток кла-
сичних «масок» альта, вписуючи його до жанру 
концертної симфонії поряд зі скрипкою.

З огляду на стрімку зміну «масок» альтом упро-
довж періоду бароко та класицизму, а також на їх 
різноманіття вважаємо, що альт унаслідок своєї 
особливої акустичної, тембрової та виразової 
палітри є актором без амплуа, який надзвичайно 
гнучко приміряє на себе всі можливі «маски». На 
нашу думку, окреслену концепцію трактування 
альта можна ефективно застосовувати в теорії 
та практиці музичного виконавства для кращого 
розуміння й роботи над психологією виконавця, 
полівекторного виховання хорошого ансамбліста, 
соліста, диригента та композитора.

На подальші дослідження заслуговують 
«маски» альта наступних історичних епох, адже 
розуміння повного спектру їх утілень дасть змогу 
повною мірою з’ясувати всі зв’язки і жанрово-
стильові паралелі між альтовою музичною твор-
чістю та театральним потрактуванням мистецтва 
як такого. Доцільно буде також дослідити «маски» 
альта в контексті української музичної культури.
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“Masks” of the viola of the era of classicism
The article is devoted to the consideration of genre-style incarnations (“masks”) of viola and proving the exceptional 

polyvector and unique nature of the instrument.
Compared to other common instruments (such as the violin and cello), viola quickly attracts the attention of both 

composers and performers, thus demonstrating an extremely high potential for use in music culture, while allowing to 
simulate the likely increase in attention to it and its development in future, because the appearance of works for viola solo 
and viola ensembles, along with arrangements of already written music, signals the inherent cultural resource, which 
is revealed and not fully explored. The object of research was the viola as a participant in musical creativity, and the 
subject as a variety of interpretations (“masks”) of the viola by composers and performers in the context of the history of 
European musical culture. The aim of the study is to characterize the evolution of viola use over historical epochs and to 
trace the relationship with theatrical concepts. The practical significance of the article lies in the possibility of using the 
above materials and conclusions to better understand the features of the viola performance. The work is based on current 
modern culturological and scientific articles, it presents conclusions based on the analysis of modern music, reveals the 
issues of motivation for performance.

Key words: viola, “masks”, theatricality, performing arts, classicism.
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ГРЕЦЬКИЙ РЕПЕРТУАР УКРАЇНСЬКИХ І БІЛОРУСЬКИХ ІРМОЛОЇВ 
КІНЦЯ XVI–XVIIІ СТОЛІТЬ: СУЧАСНИЙ СТАН ДОСЛІДЖЕНЬ
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Досліджується грецький репертуар українських і білоруських Ірмолоїв кінця XVI–XVIIІ століть, який мате-
ріалізує безпосередній зв’язок східнослов’янської та греко-візантійської традицій співу в окреслений період часу. 
Атрибуція значної кількості грецьких співів знаменує новий етап наукового осмислення грецького репертуару 
українських і білоруських Ірмолоїв кінця XVI–XVIIІ століть. Авторизація співів із ремаркою «грецкое» розв’язує 
чимало загадок, зокрема й основну щодо їх походження, проте водночас продукує нові. Мета роботи – систе-
матизувати та представити нові напрями дослідження грецького репертуару, зокрема: зв’язок калофонічного 
стилю співу та ісихазму в українському контексті; особливості звуковисотної організації запозичених грецьких 
співів; питання музичної екзегези та розшифрування середньовізантійської нотації київською; спільний грецький 
репертуар молдавських та україно-білоруських рукописів тощо. Ці напрями дослідження вимагають подальшо-
го розроблення в українському музикознавстві. Використовується порівняльний метод дослідження греко-візан-
тійських, молдавських та україно-білоруських рукописів.

Ключові слова: українські та білоруські Ірмолої, грецький репертуар, калофонічний спів, візантійська 
нотація, київська нотація, екзегеза.

Піснеспіви з ремарками-топонімами грецкое, 
греческий, по грецку з’явилися в українських 
і білоруських церковних музичних рукописах 
(Ірмолоях) у XVI–XVII століттях та протрималися 
в богослужбовому репертуарі до кінця XVIII – 
початку XIX століть. Їх не збирали в окремі спі-
вацькі збірники, вони вписані до Ірмолоїв із тра-
диційним україно-білоруським репертуаром як 
додаткові / альтернативні. Як правило, українські 
та білоруські рукописи (не всі, приблизно кожен 
десятий) містять один-два грецькі піснеспіви, а 
саме Трисвяте та/або Херувимську пісню. Рідше 
до них додавали Достойно єсть і Недільний 
причасник. Водночас збереглися Ірмолої, у яких 
записано десяток і більше грецьких співів. Це, 
зокрема, рукописи монастирів: Супрасльського, 
Кутеїнського, Лаврівського, Великого скиту. На 
сьогодні грецькі співи не каталогізовані та не 
видані. Інформаційним ресурсом є загальний 
каталог українських і білоруських нотолінійних 
Ірмолоїв Юрія Ясіновського, з якого потрібно 
виділити відомості про грецькі співи [18].

Грецькі співи записані в українських та біло-
руських Ірмолоях київською п’ятилінійною, а не 
автентичною середньовізантійською нотацією. 
Їхній грецький словесний текст, як правило, тран-
скрибований кирилицею. Близько чверті грецьких 
піснеспівів мають церковнослов’янський текст.

Вагомий внесок у дослідження грецького репер-
туару українських і білоруських Ірмолоїв зробили 
Олександра Цалай-Якименко [15], Юрій Ясінов-

ський [17], Галина Васильченко-Міхно [2], Олена 
Шевчук [16], Олександр Вовк [3] та інші музико- 
знавці. Завдяки їхнім працям було визначено склад 
та обсяг грецького репертуару, осередки його пле-
кання й ареали поширення, окреслено його місце в 
богослужіннях, жанрово-стильові параметри тощо.

Атрибуція авторських калофонічних творів
Донедавна питання про походження піснес-

півів із ремаркою грецкое залишалося без відпо-
віді, оскільки всі вони анонімні. Було невідомо, 
чи вони справді грецькі та представляють візан-
тійську традицію церковного співу. Унаслідок 
порівняльного дослідження україно-білоруських 
і греко-візантійських музичних рукописів нами 
атрибутовано значну кількість грецьких піснеспі-
вів, зокрема авторські калофонічні твори видат-
них візантійських композиторів XIII–XV століть 
[6]. Це такі автори та їхні твори:

− Іоанн Глікіс (᾿Ιωάννης Γλυκύς), херувимська 
пісня плагального другого іхосу Ита херовѣм / 
Οἱ τὰ Χερουβεὶμ / Іже херувими;

− ієромонах Лонгін (Λογγίνος), херувимська пісня 
літургії Передосвячених Дарів плагального другого 
іхосу Нине динамисъ / Νῦν αἱ Δυνάμεις / Нині сили;

− Іоанн Кладас (᾿Ιωάννης ὁ Κλαδᾶς), причас-
ник середи і богородичних свят першого іхосу 
Потириωн сотириоу / Ποτήριον σωτηρίου / Чашу 
спасенія (псалом 115:4);

− Мануїл Хрісафіс (Μανουὴλ Χρυσάφης), 
недільний причасник першого іхосу Енѣте тонъ 
Кириωн / Αἰνεῖτε τὸν Κύριον / Хваліте Господа;
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− Мануїл Хрісафіс (Μανουὴλ Χρυσάφης), 
причасник вівторка і днів пам’яті святих третього 
іхосу Изъ мнимосиωнъ еωнωнъ / Εἰς Μνημόσυνον 
Ἀιώνιον / В пам’ять вічную (псалом 111:6);

− Мануїл Хрісафіс (Μανουὴλ Χρυσάφης), 
херувимська пісня першого іхосу Ита херувим / 
Οἱ τὰ Χερουβεὶμ / Іже херувими;

− Іоаким Харсіаніт (Ἰωακεὶμ μοναχòς τοῦ 
Χαρσιανίτου), недільний причасник другого іхосу Енѣте 
тон кириωнъ / Αἰνεῖτε τὸν Κύριον / Хваліте Господа;

− Мануїл Газіс (Μανουὴλ Γαζῆς), прокимен 
утрені плагального четвертого іхосу Паса пнои / 
Πᾶσα πνοὴ / Всяке дихання1;

− Анфімос Лавріотіс (Ἄνθιμος Λαυριώτης), 
херувимська пісня четвертого іхосу Итай 
херувимъ / Οἱ τὰ Χερουβεὶμ / Іже херувими2.

Які результати ми отримали, авторизувавши 
калофонічні грецькі співи з українських і біло-
руських Ірмолоїв? Найбільш очевидний резуль-
тат – розв’язання загадки щодо походження піс-
неспівів із ремаркою грецкое. Запозичені грецькі 
співи збагатили україно-білоруську церковно-
співацьку традицію та матеріалізували її зв’язок 
із традицією візантійського співу в зазначений 
період часу. Історія української музики збагати-
лася новими іменами, фактами й контекстами, 
що відкриває широке поле для подальших дослі-
джень. Мета роботи – систематизувати та пред-
ставити нові напрями дослідження грецького 
репертуару, зокрема: зв’язок калофонічного 
стилю співу та ісихазму в українському контек-
сті; особливості звуковисотної організації запози-
чених грецьких співів; питання музичної екзегези 
та розшифрування середньовізантійської нотації 
київською; спільний грецький репертуар молдав-
ських та україно-білоруських рукописів тощо.

Калофонічний спів у релігійно-філософ-
ському контексті

Українські та білоруські співаки віддавали 
перевагу творам старих, а не сучасних їм греко-
візантійських майстрів. До українських і біло-
руських рукописів кінця XVI–XVII століть 
потрапили твори візантійських композиторів ХІІІ– 
ХV століть. З одного боку, це свідчить про їх 
багатовікову популярність на грецькому Сході та 
територіях візантійського релігійно-культурного 
впливу, а з іншого – є маркером певного стильо-
вого відбору, оскільки це калофонічні композиції, 
які є найскладнішими у візантійському репертуарі.

Калофонічний стиль співу впізнаваний за 
такими ознаками: а) переважанням плавних 

1 Незалежно від нас цей піснеспів авторизував також 
грецький дослідник Евстатіос Макріс [23].

2 Незалежно від нас цей піснеспів авторизувала також 
болгарська дослідниця Елена Тончева [28].

мелодичних ліній широкого діапазону; б) вико-
ристанням музично-риторичних прийомів, що 
структурують мелодичне розгортання; в) втру-
чанням у богослужбовий текст (повторення його 
окремих складів, слів і фраз, додавання «чужих» 
складів, виконавських вказівок і кратим тощо). 
Калофонічний стиль співу сформувався під впли-
вом богослов’я ісихастів [1]. І саме відродження 
ісихазму спостерігалося наприкінці XVI –  
у XVII століттях на українських і білорусь-
ких землях. Найвідоміші його діячі – Св. Іоанн 
Вишенський, Св. Йов Княгиницький, Св. Йов 
Почаївський (Желізо), православний митрополит 
київський Ісая Копинський тощо [8].

Звуковисотна організація грецьких співів
Фіксація ладового (звуковисотного) параметру 

грецьких співів в українських і білоруських ното-
лінійних Ірмолоях має низку особливостей:

1) візантійське поняття іхос замінене 
слов’янським поняттям глас;

2) гласові визначення грецьких піснеспівів 
часто відсутні;

3) спостерігаються розбіжності у визначенні 
гласу в різних списках одного й того самого твору;

4) вказівки на глас грецьких піснеспівів, запро-
поновані в українських і білоруських рукописах, 
часто є помилковими порівняно з оригінальними 
визначеннями іхосу твору, якщо спиратися на 
прийняту систему ладових відповідностей між 
слов’янськими гласами та візантійськими іхосами3.

Зазначені особливості спонукають до при-
пущення про те, що візантійські іхоси, мож-
ливо, переосмислювали та пристосовували до 
східнослов’янської системи гласів, у результаті 
чого їх звучання змінювалося або принаймні не 
було стабільним. Це важливо усвідомлювати у 
процесі роботи над виконавською інтерпретацією 
запозичених грецьких співів. Також очевидно, 
що питання їх звуковисотної організації вимагає 
подальшого дослідження [7].

Грецькі співи в контексті розвитку візан-
тійської нотації

Авторизація грецьких співів із нотолінійних 
українських і білоруських Ірмолоїв дає змогу роз-
глядати їх у контексті розвитку візантійської нота-
ції, порівняти різні системи кодифікації творів  

3 За східнослов’янською системою гласи позначають по-
слідовно: від першого до восьмого. У греко-візантійській 
традиції нумерують чотири основні (автентичні) іхоси, а 
плагальні співвіднесені зі своїми основними: плагальний 
першого, другого, третього й четвертого іхосів. Згідно з 
прийнятою системою відповідності чотирьом автентич-
ним візантійським іхосам відповідають перші чотири (1–4) 
слов’янські гласи, 5-й глас – це плагальний першого іхосу, 
6-й глас – плагальний другого іхосу, 7-й глас – плагальний 
третього іхосу, 8-й глас – плагальний четвертого іхосу.



19

Наукові збірки Львівської національної музичної академії імені М. В. Лисенка / Вип. 47, 2021

візантійських композиторів. Ефективність порів-
няльного аналізу убезпечує знання особливостей 
історичного розвитку візантійської нотації та тра-
диційних методів її вивчення [9].

Для аналізу візьмемо недільний причасник 
першого іхосу Мануїла Хрісафіса Енѣте тонъ 
Кириωн / Αἰνεῖτε τὸν Κύριον / Хваліте Господа.

Мануїл Дукас Хрісафіс (Μανουὴλ Δούκας 
Χρυσάφης, розквіт діяльності припав на 
1440–1463 рр.) – останній визначний композитор, 
співак і теоретик імператорського двору Візан-
тії. Обіймав посаду лампадарія царського кліру 
каплиці палацу останніх двох імператорів Палео-
логів: Іоанна VIII (1428–1448 рр.) і Костянтина XI 
(1449–1453 рр.) [32; 34]. Біографічних відомостей 
про композитора збереглося небагато. Вважають, 
що від 1440-х рр. до падіння Візантійської імперії 
(1453 р.) Мануїл Хрісафіс перебував у Константи-
нополі, після чого перебрався до Містри на Пело-
поннесі, а згодом на Крит. У пізніших рукописах 
називається Хрісафісом Старим – ὁ παλαιός, τοῦ 
παλαιοῦ, – оскільки в XVIІ столітті з’явився Хрі-
сафіс Молодший (Панайотіс).

В автографі Мануїла Хрісафіса – рукописі 
1120 афонського Іверського монастиря 1458 р. – 
зберігся його трактат Περὶ τῶν ἐνθεωρουμένων τῇ 
Ψαλτικῇ Τέχνῃ καὶ ὧν φρουνοῦσι κακῶς τινες περὶ 
αὐτῶν / Про те, що розглядається у співацькому 
мистецтві, і про те, що дехто помилково думає 
про це (арк. 12–29 зв.) [26]. З рубрики цього ж 
рукопису (арк. 167 зв.) відомо про його подорож 
до Сербії в 1458 р. [36].

Наразі ідентифіковано п’ять списків неділь-
ного причасника першого іхосу Мануїла Хріса-
фіса – у Супрасльському, Унівському та трьох 
Манявських Ірмолоях:

1. Супрасльський Ірмолой Богдана Онисимо-
вича 1596–1601 рр.4: арк. 575–575 зв., супровідні 
ремарки відсутні, твір обривається. На арк. 575 
п’ятий нотний стан має знизу шосту зайву лінію, 
яка багаторазово перекреслена.

Грецькі співи вписані до Супрасль-
ського Ірмолою різними почерками пізніше –  
у ХVII столітті [10; 11]. Кодикологічне дослі-
дження Любові Дубровіної показало, що останні 
два аркуші (575–576) були вставлені під час тре-
тього оправлення та прямо не стосуються руко-
пису [4] (ілюстрація 1). Невдовзі після створення 
Супрасльський Ірмолой був перенесений до 
Києво-Печерської лаври, про що свідчить запис, 
який датують першою половиною XVII сто-
ліття: Ближнеа пещери преподобнаго Антонія 
(арк. 575 зв.). Варто звернути увагу на те, що ця 

4 Інститут рукопису Національної бібліотеки України іме-
ні В.І. Вернадського в Києві, ф. І, рук. 5391.

інформація записана на аркуші з недільним при-
часником Мануїла Хрісафіса, проте не відомо, 
чи всього рукопису вона стосується або ж лише 
вставлених аркушів. Отже, ми не знаємо, хто й де 
вписав грецькі співи до Супрасльського Ірмолоя 
1596–1601 рр.: у Супраслі, у Києві чи ще десь. Не 
на користь першого свідчить той факт, що в піз-
нішому Супрасльському Ірмолої 1638–1639 рр. 
грецьких співів немає5.

2. Унівський Ірмолой, створений ієромона-
хом Феофілактом близько 1650 р.6: з арк. 106 зв., 
ремарки: Хвалит: Грεцкоἔ (арк. 106 зв.), грецкое 
хвалить (арк. 107).

3. Манявський Ірмолой 1675–1676 рр.7: арк. 
182 зв. – 184 зв., ремарки: Кiнонiк В (арк. 182 зв.), 
КΥΝΟΝΙΚΟΝ В (арк. 183), Кинон: В (арк. 184).

4. Манявський Ірмолой 1684 р.8: з арк. 207, 
ремарка: Кiнонік В. Під транскрибованим кири-
лицею грецьким текстом недільного причас-
ника Єнѣте тонъ кvриwн приписано причасний 
вірш суботи Блажени яже избра (псалом 64:4) 
церковнослов’янською мовою.

5. Манявський Ірмолой 1731–1733 рр.9:  
з арк. 118 зв.

В усіх рукописах Великого скиту неділь-
ний причасник Мануїла Хрісафіса супроводжує 
заголовок «Кiнонiк В». Болгарська дослідниця 
Е. Тончева висунула гіпотезу, що літера В може 
позначати другий глас піснеспіву [14, т. 1, с. 58, 
72, 94]. Зараз уже відомо, що твір написано в пер-
шому іхосі, отже, ремарка Кiнонiк В вказує на 
другий порядковий номер недільного причасника 
в циклі, а не на його глас. Про те, що причасники 
об’єднані в цикл, свідчить заголовок перед пер-
шим причасником: Кїноники вся по ряду10. Глас 
піснеспіву не позначено в жодному рукописі.

З греко-візантійських джерел до дослідження 
залучаємо два рукописи середини XV століття, 
написані середньовізантійською нотацією, та 
екзегезу Хурмузіоса хартофілакса 1829 р.:

1) Антологію – Пападікі 1458 р., афонський 
Іверський монастир, рук. 1120 (Ιβήρων 1120),  
арк. 528–528 зв., автограф Мануїла  
Хрісафіса [36];

5 Бібліотека Академії наук Литви імені Врублевських, 
Вільнюс, ф. 19, рук. 116.

6 Національний музей імені Андрея Шептицького  
у Львові, РК-58, Ірмологіон 490503.

7 Національна бібліотека Румунії в Бухаресті, Ms slav.  
№ 10846. Facsimile піснеспіву: [14, т. 2, с. 411–415].

8 Національна бібліотека Румунії в Бухаресті, Ms slav.  
№ 10845. Facsimile піснеспіву: [14, т. 2, с. 523–524].

9 Бібліотека Румунської академії в Бухаресті, BAR 525.
10 Національна бібліотека Румунії в Бухаресті, Ms slav.  

№ 10846, арк. 181.
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2) Пападікі 1453 р., монастир Іоанна Предтечі 
в Серрес (Македонія), Національна бібліотека Гре-
ції, EВE 2406, арк. 252 [33]. Недільний причасник 
починає цикл кіноників Мануїла Хрісафіса, які 
писець назвав «дуже майстерними і приємними». 
Також іхос твору має цікаву специфікацію: іхос 
перший тетрафонос і наос (ілюстрація 2);

3) Літургію пападікі 1829 р., зібрання 
Подвір’я Гробу Господнього, що зберігається в 
Національній бібліотеці Греції, МПТ EВE 705,  
арк. 79–79 зв., автограф Хурмузіоса хартофілакса 
[35] (ілюстрація 3).

Недільний причасник Мануїла Хрісафіса скла-
дається з 13 музично-поетичних фраз (колонів). 
Це твір пападичного репертуару, написаний у 
калофонічному стилі. Псалмовий вірш Αἰνεῖτε τὸν 
Κύριον ἐκ τῶν οὐρανῶν / Хваліте Господа з небес 
(пс. 148:1) розспівується у трьох фразах, а заключ-
ний триразовий заклик ἀλληλούϊα / аллилуйя – у 
десяти. За такого тривалого розспівування слово 
аллилуйя то розпадається на окремі склади, то 
зникає в потоці «чужих» складів на, не, ні, хі та 
слів-інструкцій λέγε, πάλιν11, то знову з’являється:

1. Αἰ-νεῖ-τε
2. τὸν Κύ-ρι-ον
3. ἐκ τῶν οὐ-ρα-νῶν
4. շα-λλε-ου-ε-շα-ևε
5. շα α-λλη-λου-ι-α
6. λε-γε շα α-λλη
7. ևε-η-χη
8. շα α-λλη-λου-α-λλη-λου-ι-α πα-λιν
9. շα-ևε-շα-ι-α-շα-ևε
10. α-λλη-շη-շη-λου-ι-α
11. α-շα-λλη-χη-λου-ι-α
12. α
13. α-λλη-λου-α-λλη-λου-ι-α
Запис недільного причасника в найдавніших 

датованих рукописах – Пападікі ΕΒΕ 2406 та авто-
графі Мануїла Хрісафіса – відрізняється: автор-
ський варіант більш розлогий. Як показало наше 
дослідження, у візантійській рукописній традиції 
набув поширення не авторський запис недільного 
причасника, а з рукопису EВE 2406 [5]. Саме він 
слугував основою для екзегези, записаної в укра-
їнських і білоруських Ірмолоях XVІІ століття.

На сьогодні у візантійському музикознавстві 
дискусія щодо екзегези й дешифровки середньо-
візантійської нотації є незавершеною. Якщо факт 
поширення розлогої мелізматичної інтерпретації 

11 Λέγε (говори), λέγετε (говоріть) та πάλιν (знов) – вико-
навські вказівки, вплетені в богослужбовий текст. Вони (про-
те не відповідні їм невми) завжди вписані в текст кіновар’ю. 
Якщо з якихось причин співаки їх не виконували, невми спі-
вали, продовжуючи попереднє слово.

творів старих майстрів у ХІХ столітті ні в кого 
не викликає сумнівів, то питання щодо того, коли 
вона виникла та чи стосувалася всього церковного 
репертуару, залишається відкритим. У зв’язку 
із цим постає запитання: запис недільного при-
часника Мануїла Хрісафіса в українських і біло-
руських рукописах відповідає конспективній 
середньовізантійській нотації чи мелізматичній 
екзегезі Хурмузіоса хартофілакса?

Порівняльний аналіз доводить, що київською 
п’ятилінійною нотацією записано виконавську 
реалізацію твору, тобто варіант розшифрування 
середньовізантійської нотації (ілюстрація 4). Роз-
шифровані твори візантійських композиторів – це 
їх екзегеза (тлумачення), виконавська реалізація. 
За визначенням Марії Алєксандру, екзегеза – це 
процес традиційної усної та письмової інтер-
претації старої візантійської музичної нотації. 
Її метою є створення й запис мелосу (звукового 
результату) [31, с. 11]. В україно-білоруській 
рукописній традиції феномен екзегези зафіксо-
ваний майже на 100 років раніше, ніж у візан-
тійській. Перші приклади більш аналітичного 
запису візантійських творів у греко-візантійських 
рукописах датують 70-ми рр. XVІІ століття.

Середньовізантійська нотація не містить 
достатньої інформації про метроритмічну, часову 
організацію наспіву. У зв’язку із цим цінність 
україно-білоруських джерел є надзвичайно вели-
кою, оскільки тривалість звуків і ритм чітко фік-
сує київська квадратна нотація. Запис недільного 
причасника Хрісафіса в українських і білорусь-
ких рукописах завдяки фіксації його часового 
параметру доводить існування великих мелізма-
тичних екзегезів творів візантійських композито-
рів уже в першій половині XVІІ століття. Якщо 
за письмовим текстом українських і білоруських 
Ірмолоїв порахувати часову тривалість твору 
Хрісафіса та порівняти з екзегезою Хурмузіоса, 
отримаємо такі співвідношення (одиницею від-
ліку часу є чвертка)12:

Супрасль
1596 р.

Унів
1650 р.

Манява
1675–1676 рр.

Хурмузіос
1829 р.

Енѣте / 
Αἰνεῖτε 72 67 64 77

тонъ / τὸν 10 10 10 8
Кириωн / 

Κύριον 68 68 70 66

ек тон /  
ἐκ τῶν 32 32 32 12

оуранон / 
οὐρανῶν 151 155 155 148

233 232 231 211

12 У прикладі обмежуємося псалмовим віршем причасника.
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Мелодичний контур піснеспіву, записаний в 
україно-білоруських Ірмолоях у XVІІ столітті, 
дещо відрізняється від екзегези Хурмузіоса хар-
тофілакса 1829 р., проте легко впізнається. Хур-
музіос у слові Αἰνεῖτε / Енѣте додає розспів на 
«чужих» складах χει-ʅει, якого немає в україно-
білоруських рукописах (ілюстрація 4, с. 1–2). 
Натомість прийменник з артиклем ек тон / ἐκ τῶν 
триває у два з половиною рази довше в україно-
білоруській екзегезі: 12 чверток у Хурмузіоса та 
32 чвертки в українських і білоруських рукопи-
сах (ілюстрація 4, с. 5). Повторів окремих скла-
дів слів і вставок «чужих» складів (хі, ні, ну, ху) в 
україно-білоруських Ірмолоях значно менше, ніж 
у Хурмузіоса.

Греко-візантійські рукописи не містять іден-
тичної екзегези недільного причасника Мануїла 
Хрісафіса. Його запис в українських і білорусь-
ких рукописах представляє ранній етап розвитку 
екзегези: він менш детальний порівняно із запи-
сом Хурмузіоса хартофілакса 1829 р.

Спільний грецький репертуар у молдав-
ських та україно-білоруських рукописах

Авторизація грецьких співів дала можливість 
матеріалізувати зв’язок між молдавською (пут-
ненською) та україно-білоруською співацькими 
традиціями [22].

Розквіт молдавської традиції церковного співу 
припадає на XVI століття. На сьогодні її представ-
ляють 13 двомовних греко-слов’янських музич-
них рукописів, написаних середньовізантійською 
нотацією:

1. M 350: Антологія 1511 р., Державний істо-
ричний музей у Москві, зібрання Щукіна, рук. 
350. 14 аркушів цього рукопису зберігаються в 
БАН, Санкт-Петербург, колекція Яцимірського, 
рук. 13.3.16. Автограф Євстатія, протопсалта 
Путни;

2. M 1102: Антологія 1515 р., Державний 
історичний музей у Москві, Синодальна колек-
ція, рук. 1102. Автограф Євстатія, протопсалта 
Путни;

3. P 56-I: Антологія бл. 1520 р., монастир 
Путна, рук. 56/544/576 I, арк. 1–84 зв.;

4. Lm 258: Антологія 1527 р., бібліотека 
монастиря Лімонос, Лесбос, рук. 258. Автограф 
диякона Макарія з монастиря Добровят;

5. Iaşi I–26: Антологія 1545 р., центральна 
бібліотека Університету Міхая Емінеску, Яси, рук. 
I–26. Автограф ієромонаха протопсалта Антонія;

6. Dg 1886: Антологія 1550–1575 рр., монас-
тир Драгомирна, рук. 1886;

7. B 283: Антологія 1550–1575 рр., Бібліотека 
Румунської академії в Бухаресті, ms slav 283;

8. B 284: Антологія 1550–1575 рр., Бібліотека 
Румунської академії в Бухаресті, ms slav 284;

9. Sophia 816: Антологія 1550–1575 рр., Музей 
історії і церковної археології в Софії, рук. 816;

10. Lz 12: Антологія, до 1570 р., Університет-
ська бібліотека «Карл Маркс» у Ляйпцігу, рук. 12;

11. Lv 1060: Антологія XVI століття, Львів-
ський історичний музей, рук. 1060;

12. P 56-II: Фрагмент першої половини XV сто-
ліття з рук. 56/544/576 I, арк. 85–160 зв., монастир 
Путна;

13. M 1345: Антологія XV століття, Державний 
історичний музей у Москві, зібрання Барсова, 
рук. 1345 [19].

На цей час нами встановлено п’ять спільних 
для молдавських та україно-білоруських руко-
писів греко-візантійських калофонічних творів: 
Херувимські пісні Іже херувими Іоанна Глікіса, 
Мануїла Хрісафіса та Анфіма Лавріотіса, Херу-
вимська пісня з літургії Передосвячених дарів 
монаха Лонгіна, недільний причасник Іоакима 
Харсіаніта:

− Іоанн Глікіс, херувимська пісня плагаль-
ного другого іхосу Οἱ τὰ Χερουβεὶμ / Іже херу-
вими – P 56-I, арк. 26 зв. – 27 зв.;

− ієромонах Лонгін, херувимська пісня літур-
гії Передосвячених Дарів плагального другого 
іхосу Νῦν αἱ Δυνάμεις / Нині сили – P 56-I, арк. 
39–40; Iaşi I–26, арк. 115 зв. – 117 зв.;

− Мануїл Хрісафіс, херувимська пісня пер-
шого іхосу Οἱ τὰ Χερουβεὶμ / Іже херувими –  
Lz 12, арк. 1–3;

− Іоаким Харсіаніт, недільний причасник 
другого іхосу Αἰνεῖτε τὸν Κύριον / Хваліте Гос-
пода – Iaşi I–26, арк. 95 зв. – 96 зв.;

− Анфімос Лавріотіс, херувимська пісня чет-
вертого іхосу Οἱ τὰ Χερουβεὶμ / Іже херувими – Iaşi 
I–26, арк. 75–77 зв.

Чотири з п’яти наведених творів у молдавських 
рукописах мають ім’я автора. Після авторизування 
їх в українських і білоруських Ірмолоях знайти ці 
твори в молдавських рукописах було нескладно. 
Авторство Іоакима Харсіаніта щодо недільного 
причасника, записаного в Антології 1545 р. ієро-
монаха Антонія, встановив Д. Кономос [20].

У зв’язку з недільним причасником другого 
іхосу Іоакима Харсіаніта відзначимо типологічну 
подібність в опрацюванні греко-візантійського 
репертуару на молдавських та україно-білорусь-
ких землях. Твір Іоакима записаний в Антології 
ієромонаха Антонія з двома текстами: над грець-
ким текстом недільного причасника Αἰνεῖτε τὸν 
Κύριον вписано кіновар’ю церковнослов’янський 
текст різдвяного причасника Избавлєнїє посла 
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Гωсподь. Отже, церковнослов’янський текст не є 
перекладом грецького. «Невідповідність» словес-
них текстів є типовою рисою двомовних піснес-
півів, записаних у молдавських рукописах. При-
клади такої практики знаходимо й в українських 
рукописах. У Манявському Ірмолої 1684 р. під 
транскрибованим кирилицею грецьким текстом 
недільного причасника Єнѣте тонъ кvриwн Ману-
їла Хрісафіса вписано церковнослов’янський 
текст причасника суботи Блажени яже избра13.

Херувимські пісні Іже херувими Іоанна Глікіса, 
Мануїла Хрісафіса та Анфімоса Лавріотіса, як і 
недільний причасник Іоакима Харсіаніта, запи-
сані в Супрасльському Ірмолої 1596–1601 рр.14, 
а Херувимську пісню Нині сили монаха Лонгіна 
з літургії Передосвячених дарів знаходимо в 
Кутеїнському Ірмолої 1620–1630-х рр.15 Отже, ці 
твори потрапили на україно-білоруські землі вже 
наприкінці XVI – на початку XVIІ століття, що 
дає змогу встановити хронологічний зв’язок між 
молдавською та україно-білоруської традиціями 
церковного співу. Наголосимо також на тому, що 
в молдавських рукописах візантійські твори запи-
сані середньовізантійською нотацією, а в україно-
білоруських представлено їх екзегезу. Імовірно, 
калофонічний репертуар, який культивувався в 
молдавських монастирях у XVІ столітті, записа-
ний так, як він звучав, в українських і білорусь-
ких Ірмолоях.

Спільних грецьких творів у молдавських та 
україно-білоруських рукописах значно більше, у 
наведеному переліку представлені лише атрибу-
товані нами авторські калофонічні твори.

Спираючись на рукописи Великого скиту, бол-
гарська дослідниця Е. Тончева встановила, що 
«повсякденна» Херувимська пісня сьомого гласу 
з Манявського Ірмолоя 1675–1676 рр. записана в 
молдавських рукописах як Херувимська плагаль-
ного другого іхосу з ремаркою παλαι\\ / стара16 [27]. 
З огляду на кількість списків ця Херувимська пісня 
була найбільш популярною на україно-білорусь-
ких землях, де її називали грецькою або болгар-
ською та жодного разу старою. Вона є вже в пер-
ших нотолінійних Ірмолоях кінця XVI – початку 
XVIІ століть: у Львівському рукописі – з ремаркою 

13 Національна бібліотека Румунії в Бухаресті, Ms. slav. 
10845, з арк. 207. Facsimile: [14, т. 2, с. 523–524].

14 Інститут рукопису Національної бібліотеки України 
імені В.І. Вернадського в Києві, ф. І, рук. 5391, арк. 521–522 
зв., 516–517 зв., 222–224, 217–217 зв.

15 Державний історичний музей у Москві, Синодальне 
півче зібрання, рук. 1381, арк. 419–420.

16 P 56-I: Антологія бл. 1520 р., монастир Путна, рук. 
56/544/576 I, з арк. 25.

Хεрувикъ болгар17, у Долинянському Ірмолої – з 
ремаркою Хероvвимъ болъгаръскїй18, у Супрасль-
ському – із заголовком херувик γрецкий19. У руко-
писі Києво-Межигірського монастиря 1640-х рр. 
зазначено, що цю грецьку Херувимську співали 
щодня: Хεровикъ Кгрεцкїй Повседневный20. Повсяк-
денною ця Херувимська пісня була й у Великому 
скиті, де її співали в сьомому гласі (Пѣснь херо-
вим Повседневный Глас З21), хоча всі більш ранні 
списки не мали вказівки на глас.

Як ми вже зазначали, «старою» цю Херувим-
ську на україно-білоруських землях не називали, 
хоча така ремарка трапляється в українських руко-
писах – біля Херувимської пісні четвертого іхосу 
Анфімоса Лавріотіса. У рукописі Києво-Межи-
гірського монастиря 1640-х рр. його Херувимська 
має заголовок сторый херовикъ кгрецкий глас 
г22. Більше того, у візантійській традиції також 
є Херувимська пісня, яку називали «старою». 
Проте, як показало наше дослідження, це не вона 
записана в українських і білоруських Ірмолоях. 
А «стару» Херувимську, яка є в молдавських 
рукописах та яка згодом стала «грецько-болгар-
ською» в українських і білоруських Ірмолоях, 
вдалося віднайти у двомовній греко-слов’янській 
Антології XV століття, написаній Ісаєю Сербом із 
монастиря Матейче в Північній Македонії23.

Як встановила Е. Тончева, Манявські рукописи 
містять воскресні тропарі першого гласу відомого 
путненського композитора початку XVІ століття, 
протопсалта Євстатія. Також дослідниця знайшла 
анонімний прототип болгарської мелодії Бог 
Господь четвертого гласу в уже згадуваній нами 
Антології XV століття, написаній Ісаєю Сербом. 
А мелодична версія самого Ісаї Серба є близькою 
до версії путненського протопсалта Євстатія [28].

Сербський слід у молдавсько-українських 
музичних зв’язках є надзвичайно цікавим фактом, 

17 Львівська національна наукова бібліотека України іме-
ні Василя Стефаника, збірка Центрального Василіанського 
архіву і бібліотеки, ф. 3, рук. 50, арк. 248 зв. Видання: [21].

18 Інститут літератури імені Тараса Шевченка Національної 
академії наук України, архів І. Франка, ф. 3, № 4779, арк. 243 зв.

19 Інститут рукопису Національної бібліотеки України 
імені В.І. Вернадського в Києві, ф. І, рук. 5391, арк. 219 зв.

20 Інститут рукопису Національної бібліотеки України 
імені В.І. Вернадського в Києві, Софійське зібрання, ф. 312, 
рук. 112/645, арк. 203 зв. – 204.

21 Національна бібліотека Румунії в Бухаресті, Ms. slav. 
10846, арк. 169 зв. – 173 зв. Facsimile: [14, т. 2, с. 385–393].

22 Інститут рукопису Національної бібліотеки України 
імені В.І. Вернадського в Києві, Софійське зібрання, ф. 312, 
рук. 112/645, арк. 204 зв. – 205.

23 Національна бібліотека Греції, ЕВЕ 928, арк. 96–97 зв.
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адже він має ширший контекст. Згадаймо відомий 
у музикознавстві факт, що в 1558 р. Молдавський 
воєвода Александру Лепушняну (Lăpuşneanu, 
1552–1561 рр., 1564–1568 рр.) запросив львів-
ських дячків до Сучави – столиці Молдавського 
князівства – вчитися грецькому й сербському 
співу та повідомив, що дячки з Перемишля вже 
прибули: «Пришлете до нас чотыри дияки, мло-
денци добрыи, а мы их дамо на научение пения 
греческого и сербъского <…> одно штобы мели 
голосы добрыи, бо ис Перемышля також до нас 
посланы суть дякове на науку» [13, с. 141].

Молдавський воєвода Александру Лепушняну 
був щедрим покровителем православної церкви, 
зокрема й на україно-білоруських землях. Збе-
реглося многоліття, написане на його честь [25]. 
Відомо, що в 1558 р. члени Львівського Успен-
ського церковного братства послали до нього 
послів із проханням допомогти відбудувати 
церкву Успіння Пресвятої Богородиці, яка згоріла 
в міській пожежі 1527 р. Молдавський господар 
не відмовив і став її ктитором [12]. З того самого 
1558 р. (від 6 липня) зберігся його лист до брат-
ства, у якому він запросив львівських дячків до 
Сучави вчитися грецькому й сербському співу.

Молдавська школа церковного співу заснову-
ється на греко-візантійській, тому зрозуміло, чому 
молдавський воєвода запросив учитися грецькому 
співу. Однак виникає питання про те, чому він гово-
рить про грецький і сербський спів (а не грецький і 
молдавський чи грецький і болгарський, наприклад). 
Звичайно, варто зазначити, що його жінка Роксанда 
була сербкою [25]. Як показали дослідження, у мол-
давських рукописах записані піснеспіви грецьких, 
молдавських і сербських композиторів. Серед остан-
ніх – твори Стефана Серба та Іоакима Харсіаніта, 
доместика Сербії [20; 24]. Щоправда, етнічна при-
належність Іоакима достеменно не відома. На пере-
конання Мілоша Веліміровича, він був греком, який 
в останні роки існування Візантійської імперії їздив 
до Сербії з дипломатичною місією та обійняв там 
посаду доместика Сербії [30]. Ім’я Стефана Серба 
зазначене в рукописах Путни, а недільний причасник 
Іоакима Харсіаніта записаний як анонімний, про що 
вже йшлося.

Таким чином, атрибуція грецьких співів зна-
менує новий етап наукового осмислення грець-
кого репертуару українських і білоруських Ірмо-
лоїв кінця XVI–XVIIІ століть і відкриває широке 
поле для подальших досліджень.

Іл. 1. Іл. 2.



Наукові збірки Львівської національної музичної академії імені М. В. Лисенка / Вип. 47, 2021

24

Іл. 4.1.

Іл. 3.
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Greek Repertoire of the Ukrainian and Belarusian Heirmologia of the late 16th–18th centuries: present 
status of research

Since the proclamation of Ukraine’s independence, there has been a growing interest in the earliest periods of our 
musical history, which for objective reasons have been insufficiently studied. The interest of scientists is supported 
by performers. Mastering the early monophonic church repertoire is accompanied by an active search for historical 
information and relevant vocal manners, style. In turn, this search leads to the Greek-Byzantine chant tradition, which for 
centuries has greatly influenced the development of Ukrainian monophonic chant. The Greek repertoire of the Ukrainian 
and Belarusian Heirmologia of the late 16th–18th centuries materializes the direct connection between the East Slavic and 
Greek-Byzantine traditions in the outlined period of time.

The attribution of a significant number of Greek chants marks a new stage of scientific research of the Greek repertoire 
from Ukrainian and Belarusian Heirmologia of the late 16th–18th centuries. The history of Ukrainian music has been 
enriched with new names, facts and contexts. Authorizing chants with the remark “Greek” solves many problems, 
including the basic one about their origins, but also produces new ones. The purpose of the work is to systematize and 
present new research trends of the Greek repertoire, in particular: the connection between the kalophonic chant and 
hesychasm in Ukrainian context; features of mode organization of the borrowed Greek chants; issues of musical exegesis 
and decoding the Middle Byzantine notation by the Kyiv one; a joint Greek repertoire of Moldavian and Ukrainian-
Belarusian manuscripts, etc. These research trends require further development in Ukrainian musicology. A comparative 
method of studying Greek-Byzantine, Moldavian and Ukrainian-Belarusian manuscripts is used.

Key words: Ukrainian and Belarusian Heirmologia, Greek repertoire, kalophonic chant, Byzantine notation, Kyiv 
notation, exegesis.
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Кантата-симфонія «Кавказ» Станіслава Людкевича на слова безсмертної поеми Тараса Шевченка на сучас-
ному етапі виявляє дивовижну співзвучність з духом переломного моменту української історії. Тому постає 
проблема нової виконавської концепції, в якій важливо знайти «золоту середину»: з одного боку, не втрати-
ти автентичності авторського задуму, якомога повніше виразити його філософсько-етичну – а не лише суто 
художню! – сутність. З іншого ж боку, дивовижна співзвучність образів «Кавказу» нашому трагічному сього-
денню спонукає до нового прочитання. Розглядається втілення пізньоромантичних тенденцій у творчості Люд-
кевича in genere, в основних засадах його індивідуального стилю. Наголошується розвиток питомо національної 
лінії хорової кантати, передусім Лисенка, у дотриманні головних принципів – поєднання питомо української 
пісенної інтонації з європейською романтичною системою виразових засобів. Для Людкевича винахідливе поєд-
нання національних традицій і досягнень сучасної композиторської техніки в музичній мові кантати-симфонії  
було цілком свідомим вибором. На основі наявних теоретичних розвідок представлена власна виконавська кон-
цепція кантати-симфонії «Кавказ», в якій акцентуються актуальні, породжені сьогоднішньою ситуацією 
«обертони змісту».

Ще одним важливим імпульсом до інтерпретації всього циклу, починаючи від першої теми – зерна всього 
подальшого розвитку циклу, який отримує символічне визначення «теми гір» і до урочистого величного фіналу-
гімну, стало трактування цього шедевру Людкевича як української Дев’ятої симфонії, за аналогією з Бетхо-
веном. «Бетховенський» характер виконання, який поєднує величну урочистість і драматизм, є основним орі-
єнтиром авторської концепції. На цю паралель наштовхнули висловлювання багатьох відомих музикантів, які 
називали кантату-симфонію «Кавказ» «нашою Дев’ятою симфонією» – дуже влучне визначення, яке відображає 
могутній дух цієї музики, її драматизм і водночас епічність.

Ключові слова: жанр кантати-симфонії, «Кавказ» Т. Шевченка – С. Людкевича, романтична стилістика, 
українська пісенна інтонація, виконавська концепція.

Приступаючи до викладення власної вико-
навської концепції одного з фундаментальних 
вокально-симфонічних полотен української 
музики – кантати-симфонії «Кавказ» Станіслава 
Людкевича, слід замислитись над питанням, яке 
неминуче постає, коли твір, написаний понад сто 
років тому, викликає прямі паралелі із сучасністю: 
як втілити в ньому дух сьогодення, особливо зараз, 
на тлі героїчного протистояння українців російській 
агресії? Звісно, кожен виконавець-диригент пови-
нен сам відчувати дух своєї епохи і можливість її 
трансформації у масштабному полотні, створеному 
в іншу добу і з іншими художніми уявленнями. При 
тому надзвичайно важливо знайти «золоту серед-
ину»: з одного боку, не втратити автентичності 
авторського задуму, якомога повніше виразити його 
філософсько-етичну – а не лише суто художню! – 
сутність. З іншого ж боку, дивовижна співзвучність 
образів «Кавказу» нашому трагічному сьогоденню 
спонукає до нового прочитання.

Спочатку зазначимо втілення пізньоромантич-
них тенденцій у творчості Людкевича in genere, 

тобто у основних засадах його індивідуального 
стилю. І. Дзюба визначив, що романтизм в Укра-
їні став «формою національно-культурного відро-
дження» [1, c. 24]. Не забуваймо, що і Шевченко 
належить до провідних європейських романтиків 
у тому колі багатьох національних культур, в якому 
формувались питомі літературні школи, тому сти-
льові паралелі поета – композитора видаються ціл-
ком природними. Тим паче, що українська духовна 
парадигма у всіх її художніх виявах – у поезії, живо-
писі, театрі і, що прикметно, у фольклорних жанрах, 
тяжіла до романтичної сфери впродовж тривалого 
часу. А музика як мистецтво, глибоко закорінене в 
ментальній природі українського етносу, адапту-
вала романтичну систему як найбільш природну, 
що влучно підсумував О. Козаренко: «Романтичний 
тип світовідчуття як спосіб естетичного осягнення 
дійсності залишився визначальним у національній 
музичній культурі впродовж усього описуваного 
періоду (тобто ХІХ–ХХ ст. – В.К.)» [2, c. 144–154].

Для Людкевича одним з найважливіших роман-
тичних прототипів був Ріхард Вагнер. На це звер-
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тають увагу дослідники, зокрема Л. Кияновська 
вказує, що «перевтілення стильових засад остан-
нього романтика – Р. Ваґнера, як уже зазначалось 
вище, виступає в творчості Людкевича більш опо-
середковано і своєрідно, головним чином, через 
звернення до певних інтонаційних «знаків-сим-
волів», що склались у філософсько-етичній сис-
темі байройтського ґенія, а поруч із тим – через 
використання його гармонічних та тембральних 
барв, котрі створюють монументальне тло його 
містерій» [3, c. 106].

Сам композитор теж відверто визнає цей вплив 
в одному з листів до М. Лисенка, написаному у 
середині липня 1903 р.: «Може бути, що в мені 
ще надто сильно сидить елемент і вплив німець-
кої романтичної школи, яка й до нині мене інколи 
на силу тягне до себе. До того я від року пильно 
студіюю інструментарію, а Вагнер таки мене 
присів собою; я не знаю чи се не виходить мені 
на шкоду, але я не у силі відцуратись від сього» 
[4, c. 158]. Ця позиція митця вельми важлива для 
розуміння диригентом виразовості «Кавказу», 
спонукає виконавців замислитись над такими 
нюансами інтерпретації, як розгортання драма-
тичного ланцюга кульмінацій, особливо у першій 
та фінальній частинах, як підкреслення хрома-
тичних послідовностей і альтерованих акордів у 
звукозображальних і експресивних функціях гар-
монії, як масивна об’ємна оркестровка, в якій слід 
виділяти окремі сольні проведення тем, контрасти 
груп інструментів, важливу виразову роль мід-
них духових тощо. Разом із тим треба пам’ятати, 
що Людкевич у жодному випадку не був епіго-
ном Вагнера, а дуже винахідливо, індивідуально 
трансформував впливи останнього романтика.

У зв’язку з тим неминуче постає питання про-
довження питомо національної лінії хорової кан-
тати насамперед Лисенка, що теж спирався на 
романтичні підвалини художнього мислення, тим 
паче, що йдеться про омузикалення шевченкового 
тексту, до якого написані три кантати Лисенка з 
«Музики до Кобзаря». Адже головні принципи – 
поєднання питомо української пісенної інтонації 
з європейською романтичною системою виразо-
вих засобів – об’єднують Лисенка і Людкевича. 
Безперечно, засновник національної школи мав 
колосальний вплив на становлення індивідуаль-
ного стилю свого молодшого галицького колеги, 
але не слід забувати, що Лисенко присвоїв собі 
західноєвропейські професійні надбання в Лейп-
цизькій консерваторії, а Людкевич – на сорок 
років пізніше у Відні. Тобто з об’єктивних при-
чин вони мали дещо відмінний «фокус бачення» 
романтичного стилю.

Але спільним у них був принцип синтезу 
загальноєвропейської романтичної стилістики з 
мелодико-інтонаційною національною основою. 
Ця багатовимірність допомогла як одному, так і 
другому митцеві уникнути етнографічної повер-
ховості музичного прочитання шевченкових тек-
стів, чим, на жаль, часто грішили твори на вірші 
Кобзаря не надто талановитих непрофесійних 
аматорів. На це звертають увагу численні дослід-
ники, зазначаючи: «В українській музиці «Кав-
каз» був першим вокально-симфонічним твором 
такої грандіозної і цілісної художньої концепції. 
Людкевичу в «Кавказі» пощастило органічно 
поєднати розкриття багатоаспектної проблема-
тики та образного змісту поеми Шевченка з ком-
поновкою крупної музичної форми. Композитор 
гнучко використав різні принципи музичного 
відтворення тексту. В одних випадках застосував 
пісенно-узагальнене його інтонування, в інших 
трактував текст як програму. Цим він уникнув 
одноманітності в розкритті Шевченкового слова, 
на яку хибувало ряд творів українських компози-
торів…» [5, c. 135–136].

До того ж і Лисенко, і Людкевич мали тонке 
чуття поетичного слова. У самого Шевченка 
помічаємо дуже розмаїтий спектр значень і під-
текстів, який влучно окреслив Леонід Плющ: 
«суперечливість, несталість світогляду іманентна 
Шевченкові від перших до останніх поезій, …ця 
суперечливість не є метанням поета-романтика 
від одного погляду до другого, а становить якусь 
особливу, не-евклідову, динамічну, несталу гар-
монію і тому дає можливість говорити про філо-
софію “Кобзаря” як щось цілісне, що серед про-
тилежностей, самозаперечень і варіяцій містить 
постійне, інваріянтне, суто шевченківське єдине 
Слово, яке не можна визначити окремими його 
“варіяціями”» [6, c. 9–10]. На відміну від філо-
софа і літературознавця Л. Плюща, Людкевич 
як музикант спирається на фонетичну пісенну 
основу поезії Шевченка, вбачаючи в ній так само 
«не-евклідову» гармонію вже самого звучання 
поетичного слова.

Варто навести кілька його промовистих думок, 
які дозволяють зрозуміти власний підхід компози-
тора до Слова Кобзаря у його opus magnum – кан-
таті-симфонії «Кавказ»: «Поезія Шевченка була 
складена не безпосередньо зі співом, але всі 
прикмети українських народних пісень перели-
лись силою живого впливу на форми Шевченка» 
[9]. До композитора, який звернеться до проро-
чого слова поета, Людкевич ставить дуже високі 
вимоги: «…музикант, який хоче складати музику 
до Шевченка, мусить рахуватись не тільки з його 
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індивідуальністю, яку він репрезентує: хто хоче 
розуміти, відчути і відповідно інтерпретувати 
Шевченка, мусить, безумовно, розуміти і від-
чути ту сферу, з якої вийшла поезія Шевченка. 
Без розуміння українських народних пісень нема 
й бесіди про розуміння й інтерпретування Шев-
ченка. Отже, першим canditio sine qua non, пер-
шим каноном для всякого компоніста до поезії 
Шевченка повинно бути не то пізнати, не то сові-
сно студіювати, а вжитися в українські народні 
пісні, в їх поетичний і музичний зміст і форму, їх 
взаємозв’язок і відносини. Музика до Шевченка 
мусить бути так само живим вицвітом україн-
ських народних пісень, як його поезія» [8].

Ці теоретичні засади Людкевич блискуче вті-
лив у своїй творчості, а передусім у найважли-
вішому творі, в якому сконцентрував провідні 
художні ідеї та ідеали, кантаті-симфонії «Кавказ».

Винахідливе поєднання національних тради-
цій і досягнень сучасної композиторської техніки 
в музичній мові кантати-симфонії було цілком 
свідомим вибором автора, що він підтвердить 
невдовзі у своїх музикознавчих розважаннях: «… 
через спроваджування чужих музичних сил не 
занапаститься напрям і національний характер 
у нашій музиці; про нього подбають усі україн-
ські музиканти і дилетанти, які нині про нього 
дбають; а здорова європейська культура, свідомо 
пересаджена, не то не винародовить нашого наці-
онального характеру в музиці, а дасть йому гарну 
і тривку охорону, в якій буде відпорніше проти-
стояти всякій паразитичній ерудиції» [9, c. 344].

На основі наявних теоретичних розвідок пред-
ставлю власну виконавську концепцію кантати-
симфонії «Кавказ», акцентуючи водночас актуальні, 
породжені сьогоднішньою ситуацією «обертони 
змісту» і, таким чином, відповідаючи на поставлене 
на початку статті запитання: як втілити в ньому дух 
сьогодення, особливо зараз, на тлі героїчного проти-
стояння українців російській агресії?

У пошуках нового, відповідного духові часу 
музичного прочитання, я звернув особливу увагу 
на епіграф, вибраний Т. Шевченком до «Кавказу», 
на який чомусь дослідники майже не зважають у 
тлумаченні поетичного змісту. Це строфа з книги 
пророка Ієремії, глава 9, стих 1: «Кто даст главе 
моей воду, И очесем моим источник слез, И пла-
чуся и день и нощь о побиенных...». Вибраний 
поетом біблійний прототип дає імпульс до трак-
тування головної змістової лінії твору як «героїч-
ного реквієму з переможним фіналом», притому 
дуже важливим є збереження постійного стану 
драматичної напруги і експонування кульміна-
ційних зон.

Крім того, ще одним важливим імпульсом до 
інтерпретації всього циклу, починаючи від першої 
теми – зерна всього подальшого розвитку циклу, 
який отримує символічне визначення «теми гір» 
і до урочистого величного фіналу-гімну, стало 
трактування цього шедевру Людкевича як укра-
їнської Дев’ятої симфонії, за аналогією з Бетхове-
ном. «Бетховенський» характер виконання, який 
поєднує величну урочистість і драматизм, взагалі 
є основним орієнтиром для моєї авторської кон-
цепції. На цю паралель наштовхнули висловлю-
вання багатьох відомих музикантів, які називали 
кантату-симфонію «Кавказ» «нашою Дев’ятою 
симфонією». Вважаю це висловлювання дуже 
влучним, таким, що відображає могутній дух цієї 
музики, її драматизм і водночас епічність.

Перша частина «Прометей (За горами гори)», 
f-moll, 4/4

Для цієї частини композитор використав лише 
першу строфу безсмертного Шевченкового шедевру, 
але натомість дуже уважно відчитав її, втілюючи 
музичними засобами закладені в кожному рядку 
символічні підтексти. Цим зумовлена і контрастно-
складова форма першої частини, оскільки кожен 
поетичний «знак» отримує відповідне звукове роз-
криття, а тому загалом драматургічний розвиток 
докладно слідує за ходом поетичної думки. Невипад-
ково ця частина отримала підзаголовок «Прометей». 
Метою композитора було підкреслення жертовної 
місії давньогрецького героя як алегорії до подвиж-
ників і мучеників української історії. В сьогоденні ця 
алегорія звучить винятково актуально, адже сучасні 
воїни долають двоголового орла, втілюючи вищу 
місію прометеїзму як порятунку людства.

Частина починається з розбудованого орке-
стрового вступу, який становить своєрідний 
«анонс» не лише частини, але й усього циклу, 
послідовно розкриваючи шлях per aspera ad 
astra – через терни до зірок, від оплакування до 
відповіді на питання пророка Єремії про те, хто 
дасть йому воду і осушить його сльози. Вступ 
відкривається несподіваним різким «спалахом» 
висхідного хроматичного пасажу в оркестрі, 
побудованого на ланцюжку зменшених септакор-
дів, який різко переривається, змінюється корот-
кими спадаючими фразами. Оскільки тематично 
цей короткий епізод не пов’язаний з темою гір у 
хорі, важливо визначити його функцію у драма-
тургії частини та всього циклу. На мою думку, цей 
контрастний оркестровий епізод символізує волю 
до боротьби – жорстокої, трагічної, але неуник-
ненної. За ним в оркестрі слідує тема, побудована 
на інтонаціях зітхання як уособлення страждань, 
що чекають на цьому шляху.



35

Наукові збірки Львівської національної музичної академії імені М. В. Лисенка / Вип. 47, 2021

Після неї врешті з’являється тема гір, яка лише 
у своєму першому проведенні має епічний велич-
ний характер, проте одразу ж композитор піддає 
її інтенсивному розвитку, вона проходить у лан-
цюжку висхідних секвенцій, які вимагають від 
диригента, з одного боку, активності, наростання 
драматичної напруги, з іншого ж – точного роз-
рахунку «градусу» цього наростання, щоби не 
видихнутись на перших секвенційних ланках, а 
поступово розкручувати спіраль драматичного 
підйому. Важливо також витримати, «не зжувати» 
генеральну паузу перед вступом хору, оскільки 
вона готує перехід до нового етапу розвитку.

Вельми непросто знайти потрібний темпово-
динамічний баланс першого хорового епізоду на 
словах: «За горами гори, хмарою повиті, / Засіяні 
горем, кровію политі». Тут необхідно досягнути 
ефекту стрімкого наростання від початкового 
стриманого, немовби віддаленого звучання – до 
кульмінації наприкінці епізоду. Цей підхід зумов-
лений передусім авторською інтерпретацією 
смислової опозиції перших поетичних рядків: 
величі і вічного спокою гір – і горя, якого зазна-
ють у досконалому світі природи люди, безневи-
нної крові, яку вони вимушені пролити.

Подальше розгортання музичного матеріалу 
стисло слідує за трагічним змістом таких поетич-
них рядків: «Споконвіку Прометея / Там орел 
карає, Що день божий довбе ребра / серце роз-
биває. / Розбиває, та не вип’є / Живущої крові». 
Після десятитактового оркестрового епізоду, в 
якому відбувається нагнітання напруги: завдяки 
ланцюжкам дисонансів, згущенню оркестро-
вої тканини, наростанню динаміки, хор скандує 
перші два рядки. Жорсткі хроматичні ходи, що 
переважають у мелодиці, нагадують про passus 
duriusculus – барокову риторичну фігуру «жор-
сткого ходу», за допомогою якої композитори 
підкреслювали трагічні і драматичні образи сло-
весного тексту. У виконанні неодмінно слід мак-
симально яскраво експонувати ці ходи, особливо 
наголошуючи їх взаємодію з оркестровим звучан-
ням, так само побудованим на дисонуючих акор-
дах і висхідних модулюючих секвенціях.

Всі поетичні образи, кожне слово знаходить у 
музиці глибоке переосмислення: і «карає» (знову 
через passus duriusculus і акцентовані вигуки, 
як удар бича), і «довбе» (через повтор звуку), і 
«живущої крові» (через розгорнену мелодичну 
фразу). Зокрема, дуже влучно Людкевич знахо-
дить музичний відповідник до слова «розбиває»: 
його трагічний сенс розкривається через розі-
рвані паузами, «розбиті» фрази-вигуки, які запо-
внюються експресивними дисонантними ходами і 

яскравими спалахами sforzando в оркестрі. На цих 
вкрай напружених драматичних підйомах і спадах 
диригентові дуже важливо зберегти почуття міри 
і не піддатись спокусі загнати темп, перетиснути 
динаміку тощо. Сам комплекс виразових засобів 
уже досить концентровано передає трагізм мук 
Прометея і драматичність його боротьби.

Наступний епізод на словах «Воно знову ожи-
ває / І сміється знову» вносить полярний контраст 
у хід розвитку. Колосальний ефект просвітлення 
Людкевич досягає на словах «воно знову ожи-
ває», завдяки кардинальній і раптовій зміні всієї 
системи виразності виникає відчуття сходу сонця 
над похмурими і темними перед тим горами. Ці 
слова доручаються жіночим голосам – сопрано 
і альтам, а мелодика епізоду викликає асоціацію 
до веснянок, зокрема до знаменитої «Благослови, 
мати» – символу пробудження природи, коли 
все оживає, тому «облегшується» і оркестровий 
супровід, і гармонія, що спирається на тоніко-
домінантове коливання у Соль мажорі. Подальше 
розширення діапазону й охоплення всієї маси 
хору й оркестру сприймається як урочистий гімн. 
На завершення епізоду, вважаю, варто зробити 
невелике ritenuto на динамічному піднесенні 
molto crescendo, щоби підкреслити відчуття все-
ленської радості – посмішки серця.

У наступному епізоді на словах «Не вми-
рає душа наша, / Не вмирає воля. / І неситий не 
виоре / На дні моря поле / Не скує душі живої / 
І слова живого. / Не понесе слави Бога, / Вели-
кого Бога» переможний зміст поетичних рядків 
інспірує композитора до використання жанро-
вої моделі урочистого козацького маршу. Могло 
би видаватись, що енергійний маршовий поступ 
природно завершить усю частину, тим більше, 
що вже використаний увесь поетичний текст пер-
шої строфи, а останні такти цього епізоду звучать 
надзвичайно натхненно і патетично – на макси-
мальній гучності і витриманих нотах, після чого 
з’являється ще й оркестрове «резюме».

Але Людкевич не завершує всупереч очіку-
ванню тернистий шлях «Прометея» цією урочис-
тою фразою, а застосовує ще один дуже сильний 
виразовий прийом – переінтоновує останні два 
рядки: «Не скує душі живої / І слова живого. / Не 
понесе слави Бога, / Великого Бога» у генеральній 
кульмінації всієї частини – масштабному фугато, 
що триває понад 240 тактів, тоді як усі попередні епі-
зоди разом займають у партитурі понад 250 тактів.  
Тобто практично можна говорити про два рів-
новеликі розділи цієї частини, що знову нага-
дує про першу частину 9-ї симфонії Бетховена 
з її велетенською кодою. Композитор прагне тут 
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максимально переконливо розкрити музичними 
засобами «розривання кайданів», і ця неперервна 
пульсація життя безсмертної душі, яка збереже 
Божу славу, втілюється в музиці могутнім пото-
ком звучання, що наче живе срібло перелива-
ється від однієї групи голосів до іншої, від одних 
інструментальних пластів до інших, щоби зли-
тись в єдиній гармонії.

Сама тема фугато знайдена Людкевичем дуже 
винахідливо: вона проростає з початкової теми 
гір, проте являє собою її видозмінений варіант. 
Спорідненість з інваріантом розпізнається пере-
дусім завдяки ходу від тоніки до натуральної сеп-
тими мінорного ладу. Разом із тим вона почасти 
нагадує тему фугато з іншої кантати на слова 
Т. Шевченка: Лисенкової «Радуйся, ниво неполи-
тая». І в одному, і в другому випадку використаний 
аналогічний прийом: у першому елементі теми 
фугато застосована риторична фігура circulatio, 
тобто обертання, що символізує вічний колообіг 
життя і природи, невмирущість життєдайних сил. 
Адже невипадково і у Лисенка ключовою фразою 
фіналу є образ відновлення природи: «оживуть 
степи, озера», і Людкевич вибирає з поезії сим-
вол незнищенного духу – «не скує душі живої». 
В обох творах драматичний розвиток підводить до 
перемоги живої сили над руйнуванням і смертю.

Від диригента заключне фугато вимагає зна-
чного інтелектуального зусилля і художнього чуття, 
адже воно побудоване за принципом розкручування 
спіралі. Тому слід вирахувати етапи наростання, 
вибудувати «енергетичний баланс» грандіозного 
заключного фрагменту, який урочисто і велично 
увінчує шлях інтонаційних подій. Особливу увагу 
звертаємо на оркестрову постлюдію: вона стано-
вить обрамлення до початку, вибудовуючи смис-
лову арку масштабної частини, її величний образ 
підноситься вгору, до вершин, осягаючи катарсис.

Друга частина «Молитва (Не нам на прю)», 
fis-moll, 3/4

Вона виконує драматургічну функцію повіль-
ної частини симфонічного циклу, на початку пере-
водить активний драматичний розвиток першої 
частини у площину ліричної рефлексії – боліс-
ного роздуму. Проте неслушно було би інтер-
претувати всю частину в лірико-рефлексивному 
ключі молитовного заглиблення. Адже компози-
тор і тут залишається вірним основному прин-
ципу музичної трансформації поетичного тексту, 
тож наступна строфа Шевченкової поеми, покла-
дена в основу другої частини, так само вдумливо 
відчитується Людкевичем.

Розлогий оркестровий вступ стиснено розкри-
ває всі етапи подальшого розвитку. Після почат-

кового стрімкого низхідного ходу, ніби з глибин 
випливає виразна мелодична лінія кларнету, спо-
внена невимовного жалю і трагічної експресії – 
вона попереджує тему молитви в хорі. Поступово 
напруга зростає, звучання набуває драматичного 
піднесення, досягає кульмінації, і потім так само 
раптово спадає, залишаючи виразну тему кларнету.

Мелодичний рельєф початкової хорової теми, 
яку спочатку проводять жіночі голоси сопрано на 
словах «Не нам на прю з тобою стати», до яких 
після двох тактів долучаються альти на словах 
«Не нам діла твої судить», являє собою дзер-
кальне обернення – інверсію теми гір, плавно 
спадаючи від cis другої октави до cis першої. 
Так само стримано епічно, як у першій частині, 
звучить септима натурального мінору. Відпо-
відь чоловічої групи суворо і сумовито відлунює, 
повторюючи останній поетичний рядок. позна-
чений внутрішньою напругою, протистоянням 
сумовито-приреченої теми. Він продовжується 
розпачливим вигуком всієї маси хорових і орке-
стрових голосів на словах «Нам тільки плакать, 
плакать, плакать». Триразовий повтор ключового 
слова «плакать» у поезії – лексичний повтор, що 
покликаний підкреслити експресію. Композитор 
інтонаційно виокремлює цей поетичний прийом 
спочатку вигуком, а потім безсилим спаданням до 
основного тону ладу.

Наступна фраза відповідно до поетичного 
змісту: «І хліб насущний замісить / Кровавим 
потом і сльозами» переводить розвиток у активну 
драматичну площину: хроматична загостреність 
мелодичного рельєфу, зіставлення акордів дале-
кого ступеня спорідненості, стрімкий підйом до 
вершини на максимальній гучності ff, туттійна 
згущеність оркестру і хору справляють яскраве 
враження раптового «спалаху» протесту. Коротка 
оркестрова інтерлюдія підводить до наступного 
епізоду, який умовно окреслюємо як «епізод 
подолання». Адже в поетичних рядках сконцен-
трована сутність зла, яке породжує страждання: 
«Кати знущаються над нами, / А правда наша 
п’яна спить».

Тут Людкевич використовує жорсткі хрома-
тичні послідовності, гострі «перестрибування», 
імітаційні переклички, пунктирні ритмічні зво-
роти, подібні до тих, які згодом з’являться у тре-
тій частині – скерцо. Цей епізод, як і попередні, 
доволі стислий, займає всього десять тактів, після 
нього хоральна інтерлюдія духових підводить до 
звернення, сповненого надії і болю: «Коли вона 
прокинеться – / Коли одпочити / Ляжеш, боже, 
утомлений – / І нам даси жити!». Музичне вті-
лення цих рядків становить кульмінаційний злам 
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частини, в якому вчуваються характерні звороти 
українського народного голосіння, що містять 
ораторсько-патетичні прийоми – вигуки, зойки, 
в останній фразі, яка стрімко спадає донизу, вчу-
вається схлипування, зітхання. На трагічність 
музичного образу, відповідного до поетичного 
змісту, вказує і авторське позначення molto adagio, 
espressivo.

Після цього епізоду наступає генеральна 
пауза – одна з найтриваліших у всьому циклі, і 
лише після неї, наприкінці частини (авторська 
ремарка religioso cantabile) з’являється стан 
«молитовності» у поєднанні з гімнічною піднесе-
ністю і ліричною експресією, відповідно до слів, 
в яких сконцентровані і символи християнської 
віри, і водночас прославлення, надія, впевненість: 
«Ми віруєм твоїй силі / І духу живому. / Встане 
правда! / Встане воля! / І тобі одному / Помо-
ляться всі язики / Вовіки і віки».

І все ж завершення відбувається не на цій про-
славній ноті: композитор наголошує на драма-
тичному протиставленні очікуваного і реального. 
Адже після глоріальної піднесеності картини іде-
ального майбутнього відбувається різкий пово-
рот до протилежного стану: «А поки що течуть 
ріки, / Кривавії ріки!». Саме тому останній епізод 
містить в оркестрі коротку фразу-передбачення 
саркастичної теми наступного скерцо, в гармо-
нічних послідовностях і тембральній палітрі від-
бувається «затемнення» колориту. Тим не менше 
останні такти повертаються до величного урочис-
того тону, contra spem spero, не втрачаючи надії на 
переможне завершення.

Третя частина Скерцо (Хортам, гончим 
слава!), 4/4

У цій частині Людкевич використав найбільш 
сміливі і модерні прийоми композиторського 
письма. Недаремно тут навіть не проставляється 
основна тональність – гармонічну мову характе-
ризують блукання нестійкими тонами і ланцюжки 
дисонансів, які розв’язуються тільки в тимчасові 
опори. Так само розмаїто і винахідливо викорис-
товуються темброво-фактурні можливості виразу, 
переміни ритмічної регулярності – нерегуляр-
ності, динамічна палітра. Скерцо розпочинається 
тривалим оркестровим епізодом, в який «вкли-
нюється» ремінісценція першої теми – лейтмо-
тиву гір, відповідно до повтору ключової фрази 
в поемі: «За горами гори, хмарою повиті / Засіяні 
горем, кровію политі». Попри точне повторення 
самого музично-поетичного тексту, суттєво змі-
нюється підтекст, що неодмінно слід врахувати 
диригенту: у порівнянні з епічним величним про-
голошенням теми гір у першій частині, тут вона 

звучить похмуро, загрозливо, акцент робиться 
передусім на відтворенні страждань, горя.

Другу фазу можна метафорично окреслити як 
«епізод цькування», в ній втілюється зміст пое-
тичних рядків: «Отам-то милостивії ми / Нена-
годовану і голу / Застукали сердешну волю / Та 
й цькуємо». Людкевич звертається тут до полі-
фонічного викладу, вибудовуючи квазі-фугато – 
початкове імітаційне проведення химерної дис-
онантної теми на звуках gis – cis у партії басів і 
тенорів вказувало б на експозицію поліфонічної 
форми. Проте надалі тема наче розсипається на 
окремі короткі фрази-вигуки на слові «цьку-
ємо». Сама імітація в першій фразі нагадує про 
первісне значення фуги – барокової риторичної 
фігури fuga, що, як правило, відтворювала образи 
погоні, бігу, втечі.

Наступну смислову фазу частини умовно нази-
ватиму «оплакування, pieta» – це трагічна куль-
мінація на словах: «Лягло костьми / Людей муш-
трованих чимало. / А сльоз, а крові! – напоїть / 
Всіх імператорів би стало / З дітьми і внуками, 
втопить / В сльозах удов'їх. А дівочих, / Пролитих 
тайно серед ночі! / А матерніх гарячих сльоз! / 
А батькових, старих, кривавих! / Не ріки – море 
розлилось, / Огненне море!». Розпач і страждання 
досягають у цьому епізоді максимальної сили, що 
виражено в музиці концентрацією усіх відповід-
них виразових засобів.

У мелодиці це патетичні вигуки, зітхання, 
раптові обриви фраз, висхідні секвенції для під-
креслення наростаючого хвилювання, промовисті 
«звучащі» паузи; в ритміці – подолання ритмічної 
регулярності, пунктирні звороти, затримання на 
сильній долі такту; в ладогармонічній організа-
ції – нестійкість, відсутність тональних опор, дис-
онантні ходи, ланцюжки альтерованих акордів; 
у динамічному плані – переважання крещендую-
чих побудов, часті сплески sforzando на вершинах 
фраз. В оркестровому плані слід виділити особ-
ливо важливу роль мідних духових, часті згущені 
туттійні фрагменти тощо. Вражає виняткове багат-
ство і диференційованість фактури – імітаційні 
переклички голосів переходять у щільні акордові 
послідовності, контрастне зіставлення пластів 
хорової і оркестрової тканини витісняються про-
сторово розкиданими короткими фразами – вигу-
ками, після чого зливаються у туттійному моноліті.

Остання фаза – саркастичне прославлення 
винуватців трагедії – «Слава! Слава / Хортам, і гон-
чим, і псарям, / І нашим батюшкам-царям / Слава!». 
Настирливий лексичний повтор ключового слова 
«Слава» інспірує композитора до впровадження 
маршу – ніби урочистого військового, але насправді 
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гротесково механічного. Його жорсткий карика-
турний поступ в оркестрі, наголошений мідними 
духовими, доповнюється уривчастими викриками 
хору, що розкидані між хоровими партіями, немов 
долинають з різних боків. Після кількаразового 
повторення вигуків у басах вступає зловісно фан-
тастична тема на словах «Хортам і гончим, і пса-
рям», яку перериває скандування всього хору, під-
креслене масивом оркестру: «Слава». Поступово 
всі учасники зливаються в єдиному екстатичному 
шабаші, доходять до найвищої точки – і зникають 
як марево від сонячного світла. Можна погоди-
тись щодо цього епізоду, що «за прототип служить 
поширений романтичний символ «дикого полю-
вання», містично забарвленого «шабашу» (знаний 
ще від «Сцени у Вовчій долині» з «Фрайшюца» 
Вебера, тому продовжений та переосмислений 
і Берліозом, і Лістом, і Ваґнером та ін.), в якому 
своєю чергою трансформуються відомі звукозо-
бражальні звороти сцен полювання в бароковому 
мистецтві… Але у Людкевича ці традиційні знаки 
набувають вкрай викривленого тлумачення, майже 
карикатурної гіперболізації» [3, c. 176].

Четверта частина Фінал (Борітеся – поборете) 
4/4 – 2/4

Фінал кантати-симфонії вирішений як досягнення 
перемоги – катарсису виняткової сили. Сам поетич-
ний текст природно переосмислюється в музиці як 
урочистий гімн: «І вам слава, сині гори, / Кригою 
окуті! / І вам, лицарі великі, / Богом не забуті. / Борі-
теся – поборете! / Вам бог помагає! / За вас правда, за 
вас слава / І воля святая!». Однак Людкевич, вірний 
своєму принципу вдумливого музичного прочитання 
поетичного тексту, не одразу вводить піднесений 
прославний образ. Спочатку як короткий форшпіль – 
впровадження у дію – звучить видозмінений лейтмо-
тив гір, у цій його версії наголошується велична 
хоральність, створена щільним акордовим викладом 
хорового й оркестрового tutti. Проте його проведення 
на найтихіший гучності pp зумовлює ілюзорність 
образу, цілі, яку ще треба осягнути.

Тож недаремно після проголошення хором цієї 
фрази наступає тривалий оркестровий епізод, 
сповнений колосальної енергії подолання, в який 
яскравими спалахами вриваються вигуки «Борі-
теся», що виконуються усією хоровою масою: 
прикметно, що в оркестрі проходять окремі тема-
тичні елементи, споріднені з попередніми части-
нами. Такий прийом нагадує про фінал Дев’ятої 
симфонії Бетховена, в якому на початку теж екс-
понуються тематичні звороти попередніх частин. 
Активний розвиток початкового епізоду приво-
дить до наступної фази – напруженої драматич-
ної боротьби, яка розгортається хвилеподібними 

підйомами і спадами, до найвищого піднесення 
на вигуках: «Борітеся – поборете».

Після цього розпочинається завершальна ста-
дія, переможний поступ, для якого Людкевич 
використав маршову ритміку, притаманну уро-
чистому походу (авторська ремарка Risoluto). 
Цікаво зіставити маршовість третьої і четвертої 
частини: наскільки відмінна семантика жанру в 
обох випадках – зловісна й агресивна у скерцо, 
радісна і піднесена у фіналі.

Мимоволі згадується влучна оцінка Миколи 
Гоголя різниці між російською і українською 
піснею: «Російська тужлива музика виражає, як 
справедливо зауважив М. Максимович, забуття 
життя: вона намагається втекти від нього і заглу-
шити повсякденні потреби і турботи: але в мало-
російських піснях вона злилась з життям – звуки її 
настільки живі, що, здається, не звучать, а говорять: 
говорять словами, виголошують промову, і кожне 
слово цієї яскравої промови западає в душу» [10]. 
Це спостереження видатного письменника, укра-
їнця за походженням і ментальністю, закоріненого 
у фольклорній традиції, якнайкраще відображає 
сутність обох маршів у кантаті-симфонії.

Поміж двома поступально-маршовими фраг-
ментами вміщується доволі тривале фугато на сло-
вах «Вам бог помагає», де Людкевич переінтоновує 
тематичний елемент з фугато першої частини (на 
словах «Воно знову оживає»). Риторична фігура 
circulatio в цій версії набуває більш об’ємного 
викладу, авторська ремарка piu mosso, а потім 
agitato спонукає до інтерпретації цього «переда-
пофеозного» фрагменту радісно-схвильовано, для 
диригента яскравою асоціацією може стати потуж-
ний промінь сонячного світла, який осяває похід 
переможців. Сам маршовий апофеоз – останній 
фрагмент з ремаркою con tutta la forza, marcatissimo 
(з усією силою, якнайвиразніше) – осмислюється 
як стрімкий політ до вершини.

Сучасна війна проти російської навали винят-
ково актуалізувала зміст як поеми Шевченка, так 
і її музичного прочитання Станіславом Людке-
вичем. Тому власна інтерпретаційна концепція 
твору, яку втілюватиму в концертному виступі, 
позначена більш виразним експонуванням кон-
фліктних зіткнень, посиленням трагічної експре-
сії в епізодах, що розкривають страждання і горе, 
активнішим проведенням драматичних фаз про-
тистояння і подолання. І тим яскравіше, з біль-
шою енергією і силою повинні прозвучати уро-
чисто-переможні завершення першої і фінальної 
частини як символ нашої абсолютної впевненості 
у перемозі України, до чого закликали і поет, і 
композитор.
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Performance concept of the cantata-symphony “Caucasus” by St. Lyudkevych: the interaction  
of content musical and poetic levels in the current historical situation

The cantata-symphony “Caucasus” by Stanislav Lyudkevich to the words of the immortal poem by Taras Shevchenko 
at the modern stage reveals an amazing consonance with the spirit of a turning point in Ukrainian history. Thus, the 
problem of a new performing concept arises, in which it is important to find a “golden mean”: on the one hand, not to 
lose the authenticity of the author’s idea, to express its philosophical and ethical as fully as possible – and not only purely 
artistic! – essence. On the other hand, the amazing consonance of the images of the “Caucasus” with our tragic present 
encourages a new reading. The embodiment of late romantic tendencies in Lyudkevich’s work in genere, in the basic 
principles of his individual style, is considered. The development of a peculiarly national line of choral cantata, primarily 
by Lysenko, is emphasized, in compliance with the main principles – a combination of a peculiarly Ukrainian song 
intonation with a European romantic system of expressive means. For Lyudkevich, the inventive combination of national 
traditions and the achievements of modern compositional techniques in the musical language of the cantata-symphony 
was a completely conscious choice. On the basis of the available theoretical research, the original performance concept 
of the cantata-symphony “Caucasus” is presented, in which the actual “overtones of content” generated by today’s 
situation are emphasized.

Another important impetus to the interpretation of the entire cycle, starting from the first theme – the seed of the 
entire further development of the cycle, which receives the symbolic definition of the “mountain theme” and to the solemn 
majestic finale-anthem, was the interpretation of this masterpiece by Lyudkevich as the Ukrainian Ninth Symphony, by 
analogy with Beethoven. The “Beethovenian” character of the performance, which combines majestic solemnity and 
drama, is the main reference point of the author’s concept. This parallel was prompted by the statements of many famous 
musicians who called the cantata-symphony “Caucasus” “our Ninth Symphony” – a very apt definition that reflects the 
powerful spirit of this music, its drama and at the same time epicness.

Key words: cantata-symphony genre, “Caucasus” by T. Shevchenko – S. Lyudkevich, romantic style, Ukrainian song 
intonation, performance concept.
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ВОКАЛЬНІ ТВОРИ ФРАНЦА КСАВЕРА МОЦАРТА 
У ФОНДАХ БІБЛІОТЕКИ ЛНМА ІМ. М. В. ЛИСЕНКА

Наталія Майчик – кандидат мистецтвознавства, доцентка кафедри джазу та популярної 
музики та кафедри спеціального фортепіано, Львівська національна музична академія 
імені М. В. Лисенка

Стаття присвячена розгляду видань вокальних композицій Ф. К. Моцарта з архіву бібліотеки Львівської наці-
ональної музичної академії ім. М.В. Лисенка у джерелознавчому та жанровому аспектах. Аналіз наявних нотних 
видань дає підстави для спостережень над суспільними запитами його доби, жанровими різновидами, поетичними 
пріоритетами митця, особистими контактами з провідними видавництвами Європи тощо. Названа сфера твор-
чості представлена такими різновидами: німецька пісня, романс, елегія, вокальний цикл, вокальний ансамбль для 
чоловічих та жіночих голосів з супроводом і a cappella. Твори митця поставали для виконавців різних рівнів, вони 
демонструють глибоке розуміння потенціалу адресатів, особливостей вокальної природи звукоутворення і фразу-
вання, закономірностей і можливостей співвідношення співу і акомпанементу. Його опуси публікувалися у провід-
них видавництвах Відня, Дрездена, Ляйпціґу як самостійні видання, а також у вигляді окремих публікацій одиничних 
композицій у масових періодичних виданнях (як правило, в час перебування композитора у Відні).

У кожному з жанрів, до яких звертається митець, помітне глибинне розкриття поетичної основи, відповід-
ність добору засобів до стилю і змісту тексту. Композиції, орієнтовані на бідермаєрівські засади родинного музи-
кування, вирішені у максимально доступних текстових і формотворчих засобах. Натомість випадки прочитання 
композитором поезії світового рівня (Ф. Грільпарцер, Дж. Байрон), зумовлюють вагоме проникнення в інтонаційну 
і емоційно-змістову сферу та відбір для її інтерпретації винятково точно вивірених виразових засобів, які свідчать 
про яскраве мелодичне обдарування і суголосність з передовими тенденціями романтичної доби. Вокальні ансамблі 
адресовані підготованим виконавцям, тому їх відрізняє багатство взаємодії розвинених вокальних партій (іміта-
ційне, контрапунктичне, ізортимічно-акордове, підголоскове, фактурні прийоми Liedertaffel), розвинені тонально-
гармонічні плани, сміливі інтервальні співвідношення, багата і різнопланова фактура супроводу. Більшість із цих 
творів виникла у галицький період творчості митця, а отже, дає можливості глибше розкрити традиції виконав-
ства нашого краю крізь призму засвоєного ним обширного європейського досвіду. 

Ключові слова: камерно-вокальна творчість, виконавський досвід, стилістика бідермаєру і романтизму, 
традиції концертного виконавства.

Актуальність дослідження. Творча постать 
молодшого сина В. А. Моцарта, піаніста, компози-
тора, педагога, диригента і організатора музично-
мистецького життя Галичини традиційно фігурує 
в полі наукових зацікавлень українського музи-
кознавства. Його внесок в полікультурну тради-
цію музичного життя нашого краю розкривають 
праці, присвячені історії музичної педагогіки (Л. 
і Т. Мазепи [6], С. Павлишин), формуванню засад 
публічного виконавства, композиторської твор-
чості і репертуарних спрямувань першої поло-
вини ХІХ століття (Д. Колбін [4], Л. Кияновська 
[3], Т. Кружева, Т. Федчун), їх віддзеркалення в 
тогочасній пресі (Л. Мельник). Художню вартість 
його доробку засвідчують численні просвітницькі 
концертні програми в Україні і за кордоном, іні-
ційовані Моцартівським товариством у Львові 
(очолюваним професором Дмитром Колбіним 
та диригентом Сергієм Бурком), міжнародним 
музичним фестивалем LvivMozArt (ініційова-
ним відомою українською диригенткою Оксаною 
Линів), низкою навчальних закладів та окремих 
виконавців-солістів (піаністи Йожеф Єрмінь, 

Мирослав та Андрій Драгани, Оксана Рапіта, 
флейтист Андрій Карпяк, співачки Мар’яна Лаба, 
Наталія Дитюк, Галина Юхимець, Петро Швай-
ковський, Маріанна Цвєтінська, Мар’яна Мазур 
та інші). 

У зв’язку з 230-річним ювілеєм митця виконав-
ський та дослідницький аспекти отримали нове 
дихання і значний розвиток. Однак стильові риси 
творчості, співвідношення складових традицій і 
власних мистецьких напрацювань та здобутків, 
докладний аналіз жанрових груп його доробку, 
їх джерелознавчий аналіз досі залишаються акту-
альною потребою, недостатньо розробленою в 
українській музикознавчій думці. 

Метою даної розвідки є розгляд видань 
вокальних композицій Ф. К. Моцарта з архіву 
бібліотеки Львівської національної музичної 
академії ім. М.В. Лисенка у джерелознавчому 
та жанровому аспектах. Важливе підґрунтя для 
знайомства з прижиттєвими нотними виданнями 
композитора та копіями з них підготувала Ірина 
Антонюк в своїх розвідках і дисертації [1; 2], 
зокрема привернувши увагу до масиву творів 
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галицького Моцарта у нотозбірні мистецького 
вишу. Його доробок тут представлено опусами 
для піанофорте, камерних ансамблів, хоровими 
композиціями та камерно-вокальною творчістю.

Виклад основного матеріалу. Аналіз наявних 
нотних видань дає підстави для спостережень 
над суспільними запитами його доби, жанровими 
різновидами, поетичними пріоритетами митця, 
особистими контактами з провідними видав-
ництвами Європи тощо. До камерно-вокаль-
ної творчості Ф. К. Моцарт звертався протягом 
всього свого творчого шляху, що було зумовлено і 
практичними виконавськими потребами, і глибо-
ким розумінням природи вокального звукоутво-
рення. Свого часу композитор вивчав мистецтво 
співу та основи компонування під керівництвом 
Антоніо Сальєрі, який в рекомендаційному листі 
випускникові свого класу дав найвищі позитивні 
характеристики і як педагогу вокалу, і як автору 
вокальних творів. В подальшому, як відомо, 
Ф. К. Моцарт трактував фахову підготовку учас-
ників заснованого ним товариства св. Цецилії як 
невід’ємну складову частину діяльності цього 
співацького осередку і, окрім зведених хорових 
репетицій, особисто готував виконавців для соль-
них партій в творах кантатно-ораторійного плану.

Вокальна музика послідовно вабила моло-
дого композитора, котрий лише за 1810 рік, пере-
буваючи в Підкамені під Рогатином на службі в 
графа Віктора Іґнаци Баворовського, створив: 
пісню «Das Hüttchen» (FXWM IIIb:25), вокаль-
ний ансамбль a cappella «À l’amitié» (FXWM II:4), 
романс «Die Entzückung» на текст: Л. Г. К. Гелті, 
який згодом увійшов до майбутнього вокального 
циклу op. 21. Пропонуючи того ж року видавни-
цтву «Breitkopf & Härtel» до друку завершений 
вокальний цикл «Шість пісень» ор. 9, він у листі 
звертається з проханням надіслати цікаві поетичні 
тексти для подальшої роботи [5, c. 151]. Львівська 
музична академія має у своїх фондах його першо-
видання [12]. До циклу увійшли: 1. «Das liebende 
Mädchen» на сл. Габріели фон Баумберґ; 2. «An 
spröde Schönen», 3. «Nein!» на сл. К. Ф. Мюхлера; 
4. «Der Schmetterling auf einem Vergissmeinnicht» 
на сл. Габріели фон Баумберґ; 5. «Klage an den 
Mond», 6. «Erntelied», обидві на сл. Л. Г. К. Гелті.

Перший з написаних в Галичині циклів 
Ф. К. Моцарта складається з композицій строгої 
куплетної форми (2-6 строф) з доволі простими і 
прозорими фактурними вирішеннями та мелоди-
кою вокальної партії пісенно-аріозного типу. Це 
твори призначені для безпретензійного родин-
ного музичного дозвілля і за стилістикою ближчі 
до бідермаєру ніж до романтизму. 

Співученицею митця у А. Сальєрі була май-
бутня знаменитість, австрійська оперна співачка 
Пауліна Анна Мільдер-Гауптман (Pauline Anna 
Milder-Hauptmann). Вона прославилася як перша 
виконавиця партії головної героїні в опері «Лео-
нора» Л. Бетовена, Ф. Шуберт присвятив їй одну 
зі своїх опер і декілька пісень. Її вокальною май-
стерністю захоплювалися Наполеон Бонапарт, 
Й. В. Фон Гете, Г. В. Ф. Гегель і Ф. В. Шеллінг. 
Франц Ксавер Моцарт підтримував з нею контакт 
протягом всього життя. Під час своєї гастроль-
ної подорожі 1819–1822 років він зустрічався зі 
співачкою, відвідував оперні вистави з її участю, 
запрошував виступати в концертних програмах. 
В цей період і постали три вокальні композиції 
на тексти славетного поета Фрідріха Ґрільпар-
цера: у серпні 1821 року – «Нічна пісня Берти» 
(«Bertha’s Lied in der Nacht»), а в січні і лютому 
1822 року, відповідно, «До вечірньої зорі» («An 
den Abendstern») та «Знахідка» («Das Finden»). 
Цікаво, що композиція «Bertha’s Lied in der Nacht» 
була опублікована у часописі «Wiener Zeitschrift 
für Kunst, Literatur, Theater und Mode» (1821, 
№ 111). Цього року липень та серпень митець про-
вів у Відні, можливо готуючи пісню до програми 
концерту в театрі Ан-дер-Він. У вигляді циклу 
на тексти одного автора він був надрукований 
під назвою «Три німецькі пісні» («Drey Deutsche 
lieder») op. 27 видавництвом Доменіко Артарія 
у Відні у 1833 році [9], про що є згадка у листі 
до видавця 11 листопада 1832 року [5, c. 170]. На 
знак захоплення артистизмом подруги дитинства 
автор присвятив вокальний цикл П. А. Мільдер-
Гауптман. Бібліотека академії має в своїх фон-
дах і першовидання цього циклу, і копію з нотної 
вкладки до часопису [7]. Традиційно жанр німець-
кої пісні у прочитанні Ф. К. Моцарта і його сучас-
ників орієнтований на наслідування фольклорних 
першозразків: строгу куплетність, діатонічну 
пісенність вокальної партії, узагальненість змісту, 
нескладні фігуративні формули супроводу. Однак 
у цьому циклі помітне тяжіння до більш розвине-
них тонально-модуляційних планів, варіантності, 
багатства фактурних типів, поєднання пісенності 
і декламаційності у мелодиці, метричних і тем-
пових контрастів. Найбільшою мірою цим від-
різняється заключна пісня циклу, «Bertha’s Lied in 
der Nacht», у підзаголовку якої підкреслено, що 
це фрагмент з трагедії «Die Ahnfrau». Її матеріал 
має наскрізне розгортання, набуває синтезованих 
рис монологу і балади з двох контрастних розді-
лів, акомпанемент бурхливий і віртуозний, слугує 
психологічним підтекстом. Натомість інструмен-
тальну партію пісні «Das Finden» викладено у 
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розвиненій фактурі вазємодоповнення, притаман-
ній шуманівським камерно-вокальним творам. Ці 
особливості, очевидно, були зумовлені і якістю 
поетичних текстів Ф. Ґрільпарцера, і орієнтацією 
на виконавський потенціал значно вищий за побу-
тово-аматорський.

У лютому 1815 Ф. К. Моцарт був запрошений 
до участі в урочистій асамблеї як піаніст-концерт-
мейстер та композитор (імовірно, приуроченої 
до уродин Франца І, які пишно святкувалися на 
офіційному і громадському рівнях 12 лютого). До 
цієї події, яка відбулася в домі генерала Йоганна 
барона фон Гіллера (Johann Freiherr von Hiller), а 
точніше – в приміщені військової комендатури. 
Генерал був великим меломаном, і одразу після 
переведення до Львова у 1813 році започаткував в 
місті регулярні абонементні вечори інтелектуаль-
ного дозвілля (так звані Ресурси), з музичними 
виступами любителів музичного мистецтва, які 
користувалися величезною популярністю. 

До урочистого концерту в домі гене-
рала Ф. К. Моцарт підготував вокальний 
ансамбль – терцет для жіночих голосів «Весня-
ний привіт» («Frühlings-Gruß») op. 29, який тут 
вперше прозвучав у виконанні співачок-аристокра-
ток: дружини Й. Гіллера, Терезії Ертель фон Зео 
(Theresia Ertel von Seeau), Йозефіни Бароні-Каваль-
кабо і Терези Вайротер. Терцет написано для двох 
сопрано і меццо з фортепіанним супроводом. Ком-
позиція доволі розгорнена, в тричастинній дина-
мізованій формі зі скороченою репризою (АВА1). 
Оскільки це вокальний ансамбль, взаємодія партій 
вибудувана з дотриманням можливості почергового 
солювання чи домінування кожної з партій. Тип 
мелодики – аріозний, примхлива ритміка гнучко 
підпорядкована структурі і силабіці словесного 
ряду. У співвідношенні партій спостерігаються імі-
таційні, контрапунктичні поєднання та різновеликі 
ізоритмічні інтервальні смуги. Всюди, де звучать 
всі три голоси – їх дублює партія фортепіано, допо-
внюючи виклад розвиненими фактурними фігура-
ціями в цезурах. Матеріал окремих розділів контр-
астує за викладом, метрикою і тональним планом 
(А – Moderato, Es–dur, 4/4, де переважає пульсую-
чий вісімковий акордовий супровід; В – Allegretto, 
B-dur – g-moll, 3/4, більш жвавого, грайливо-тан-
цювального характеру, з примхливо-паузованою 
першою долею акомпанементу). Дрезденське пер-
шовидання цього твору, реалізоване у 1835 році, 
доступне для дослідження і виконання у фондах 
львівського музичного вишу [11].

1826 рік був знаменний численними мистець-
кими подіями в житті музиканта. В травні було 
офіційно затверджено статус товариства св. Цеци-

лії і розпочато інтенсивну підготовчу роботу до 
виступів. Однак у серпні Ф. К. Моцарт залишив 
місто на прохання щойно овдовілої матері, про-
вівши з нею близько двох тижнів у Зальцбурґу. 
За цей час він взяв участь у музичній академії 
в залі Зальцбурзької ратуші та підготував вико-
нання «Реквієму» В. А. Моцарта в університет-
ській церкві в пам’ять про вітчима Г. Н. Ніссена. 
Наступна мистецька подія містила низку номерів 
авторства Ф. К. Моцарта: Концерт для фортепіано 
з оркестром № 2, квінтет для духового ансамблю і 
піано-форте та чоловічий терцет. Є підстави при-
пустити, що це був терцет a cappella «Die Nacht» 
на текст Йоганна Петера Уца (Johann Peter Uz), 
представника куртуазної поезії рококо. У доробку 
композитора це одне з рідкісних звертань до 
ансамблю без супроводу (цього ж року було напи-
сано ще один чоловічий терцет «Pour des morts», 
створений як музичний номер до водевілю «Одна 
година вдівства» (Comédie-Vaudeville «Une heure 
de veuvage») фон Едуара Мазера, Ежена Леба і 
Л. М. Ж. Т. Беназе (von Édouard Mazères, Eugène 
Lebas und L. M. J. T. Bénazet) (FXWM IXa:01).

Що ж до тексту, двома роками пізніше ним 
написано кантату «Gott im Ungewitter» (FXWM 
I:06) на духовний текст цього ж автора. Публіка-
ція цього твору припадає на період переїзду до 
Відня: він вийшов у часописі «Wiener Zeitschrift 
für Kunst, Literatur, Theater und Mode» 1839 року, 
№ 51 (у Львові зберігається копія з цього пер-
шовидання) [8]. Особливістю ансамблю є склад 
(тенор і два баси). Це ансамблева мініатюра в 
двочастинній безрепризній формі (A – Аndante, 
fis-moll, 3/4; B – Allegretto, A-dur, 2/2), витримана 
в стилістиці Liedertaffel: розважальний характер 
змісту, пописові сольні заспіви до окремих струк-
турних побудов, переважання гомофонно-акордо-
вого викладу з ізоритмічними розділами та під-
голосковими елементами. 

За копією нотної вкладки до вищезгадуваного 
часопису у архіві бібліотеки Львівської наці-
ональної музичної академії є змога ознайоми-
тися з першовиданням романсу «Erinnerung» на 
текст Дж. Байрона [10]. Він був опублікований 8 
вересня 1829 року в № 65. Це один з найбільш 
вишуканих солоспівів Ф. К. Моцарта. За жанром 
він найближчий до романсу-елегії. В його основу 
покладено вірш скорботно-ліричного характеру. 
Композитор визначає образність ремаркою «in 
mässiger Вewegung und mit Gefühl» (в помірному 
темпі і з почуттям), але, окрім цього, конкретизує 
темп за допомогою метрономічних показників 
(чверть=54 Mälzel’s Metronome). Форма солос-
піву – єдина велика розгорнена строфа, мелодична  
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лінія вокальної партії кантиленно-оповідного 
типу. Знову звертає на себе увагу виняткова чуй-
ність до найтонших нюансів мовного синтаксису 
та емоційних градацій: ритміка і фразування при-
мхливі, паузовані, з промовистими цезурами, 
затактами, пунктирами, мелізматикою, яка уре-
льєфнює зміст. В ній поєднуються часті ламен-
тозні завершення фраз і варіантна секвенційність, 
великий амбітус і динамічна шкала, витончені 
філірування в кульмінаційних зонах. 

Фортепіанна партія базується на однотипній 
гітарній фігуративній формулі, натомість осно-
вою драматургічного розвитку є альтерована гар-
монія та численні відхилення, які підкреслюють 
емоційне тло твору. У цілому у романсі помітні 
характерні ознаки камерно-вокального мистецтва 

романтизму, які впритул підводять до шубертів-
ських знахідок в майбутньому.

Перспективи подальших досліджень. Дослі-
дження вокального доробку Ф. К. Моцарта має 
значні подальші перспективи, оскільки включає 
різножанрові твори, низку циклів, ансамблів різ-
них складів, фрагменти музики до мелодрам і 
зінґшпілів, хорові композиції з солістами, у яких 
знайшли відображення стильові та репертуарні 
тенденції його доби, власний практичний досвід 
вокального педагога, виконавця-концертмей-
стера, хорового диригента. Більшість із цих тво-
рів виникла у галицький період творчості митця, 
а отже, дає можливості глибше розкрити традиції 
виконавства нашого краю крізь призму засвоє-
ного ним обширного європейського досвіду. 
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Vocal works of Franz Xaver Mozart in the funds of the library of the LNAM named after M. V. Lysenko 
The article is devoted to the review of editions of vocal compositions by FK Mozart from the archives of the library 

of the Lviv National Academy of Music. MV Lysenko in source studies and genre aspects. The analysis of the available 
music editions gives grounds for observations on the public demands of his time, genre varieties, poetic priorities of the 
artist, personal contacts with leading publishers in Europe and more. This area of creativity is represented by various 
varieties: German song, romance, elegy, vocal cycle, vocal ensemble for male and female voices with accompaniment and 
a cappella. The artist’s works were performed for performers of different levels, they demonstrate a deep understanding 
of the potential of the recipients, the peculiarities of the vocal nature of sound and phrasing, patterns and possibilities of 
the relationship between singing and accompaniment. His works were published in leading publishing houses in Vienna, 
Dresden, Leipzig as independent publications, as well as in the form of separate publications of single compositions in 
mass periodicals (usually during the composer’s stay in Vienna). In each of the genres to which the artist refers, there is 
a deep understanding of the potential of the poetic basis, the conformity of the choice of means to the style and content 
of the text. Compositions focused on Biedermeier principles of family music making are solved in the most accessible 
textual and formative means. Instead, the composer’s reading of world-class poetry (F. Grillparzer, J. Byron) leads to a 
deep penetration into the intonation and emotional-semantic sphere and selection for its interpretation of exceptionally 
accurate means of expression, which testify to the bright melodic talent and harmony with advanced . Vocal ensembles 
are addressed to trained performers, so they are distinguished by the richness of interaction of developed vocal parts 
(imitation, counterpoint, isortimic-chord, undertone, texture techniques Liedertaffel), developed tonal-harmonic plans, 
bold intervals, rich and varied interplay, rich and varied interplay. Most of these works originated in the Galician period 
of the artist’s work and thus provide an opportunity to reveal more deeply the traditions of our region’s performance 
through the prism of his extensive European experience. 

Key words: chamber and vocal creativity, performing experience, stylistics of Biedermeier and romanticism, traditions 
of concert performance.



45

Наукові збірки Львівської національної музичної академії імені М. В. Лисенка / Вип. 47, 2021

УДК 78.07
DOI https://doi.org/10.32782/2310-0583-2021-47.06

НИЖЕГОРОДСЬКИЙ БЛАГОВІЩЕНСЬКИЙ КОНДАКАР: 
СПРОБА ПРАЗЬКОЇ ПУБЛІКАЦІЇ

Оксана Мартиненко – кандидат мистецтвознавства, доцент, доцент кафедри теорії музики, 
Львівська національна музична академія імені М. В. Лисенка
https://orcid.org/0000-0003-3854-4006 

Стаття присвячена першій спробі публікації Нижегородського Благовіщенського Кондакаря, найдавнішій 
пам’ятці церковного співу в Україні. На основі архівних матеріалів висвітлено історію підготовки рукопису 
до видання, яка тривала майже п’ять років. З’ясовано участь музикознавця Федора Стешка як співробітни-
ка Слов’янського Інституту у Празі. Обгрунтовані припущення стосовно змісту досі не віднайденої палеогра-
фічної передмови Ф. Стешка до Кондакаря. Авторка прийшла до висновку, що робота дослідника стосувалася 
переважно словесного тексту. Стосовно ж музично-палеографічної розвідки, то, бодай частково, результати 
зусиль Стешка були оприлюднені в його статті «Перші українські церковні композиції». 

Ключові слова: Нижегородський Благовіщенський Кондакар, Федір Стешко, палеографічна передмова. 

Цього року виповнюється 145 років з дня наро-
дження Федора Стешка, музикознавця, педагога, 
організатора музичного життя української емігра-
ції у міжвоєнній Празі. Стешко є автором понад 20 
наукових розвідок, з яких майже всі опубліковані. 
В рукопису залишились дослідження «Лисенко 
і Драгоманів»1 та передмова до публікації Ниже-
городського Благовіщенського кондакаря. Про-
понована стаття присвячена досі не віднайденій 
палеографічній передмові Ф. Стешка до видання 
найдавнішої пам’ятки церковного співу в Україні, 
яка, за свідченням дослідників, має світове зна-
чення. Так, професор Лідія Корній зазначає з цього 
приводу: «Цей рукопис особливо цінний тим, що 
дає можливість простежити процес засвоєння 
грецько-візантійської традиції церковного співу. 
Саме такі процеси спочатку відбувалися в Києві, і 
тому ймовірне походження рукопису з цього міста; 
потім він потрапив у Благовіщенський монастир у 
Нижній Новгород» [4, с. 164].

Дослідникам давньоукраїнської музики добре 
відома коротка ремарка Павла Маценка, вміщена 
у його праці «Нариси до історії української цер-
ковної музики»: «Над відчитанням кондакарних 
знамен працювали перед 2-ою світовою війною 
в Празі, Чехословаччина, д-р Федір Стешко й д-р 
Йосиф Гуттер. Було повідомлення про успішне 
закінчення праці, одначе світова війна припи-
нила контакт і сам дослідник Ф. Стешко помер 
1944 року, а його бібліотеку й архів забрала оку-
паційна московська влада» [6, с. 23]. Ця інтри-
гуюча інформація породила чимало домислів і 

1 Рукопис міститься у відділі рукописних фондів та 
текстології Інституту літератури ім. Т. Шевченка НАН 
України, ф. 201 (М. Геник-Березовська), спр. 434.

припущень стосовно змісту наукової розвідки 
Стешка. Деякі припущення були висловлені й 
автором цієї статті в одній з публікацій [5]. Сьо-
годні, з доступом до невідомих раніше джерел, є 
можливість ширшого висвітлення цього питання. 
З цією метою слід насамперед прослідкувати, 
бодай коротко, історію підготовки рукопису до 
видання, яка тривала майже п’ять років.

Підготовка Кондакаря до публікації пов’язана 
зі створеною 1935 року музичною візантоло-
гічною комісією при Слов’янському Інституті 
в Празі. Одним з організаторів її був профе-
сор Йозеф Гуттер, перший вагомий чеський 
дослідник давньої нотації. Він запропонував 
приєднатись до міжнародної наукової організа-
ції Union Akademique Internationale (Міжнарод-
ний академічний союз)2. Тут вже декілька років 
(з 1931 р.) існувала комісія дослідників візантій-
ської музики, однак слов’янські науковці були 
відсутні. З утворенням візантологічної комісії для 
чеських дослідників відкривалась можливість 
музикознавчих публікацій та видання музичних 
пам’яток в серії «Monumenta Musicae Byzantie». 
Спершу було запропоновано до видання рукопис 
нотозбірні одного чеського маєтку [1]3, однак зго-
дом затверджено «Благовіщенський Кондакар», 

2 Union Academique International (UAI) – федерація 
багатьох національних та міжнародних академій, яка працює 
в галузі гуманітарних та соціальних наук. Засновано у 
1919 р. Починаючи з об’єднання представників 11 країн, 
UAI сьогодні налічує членів з більш ніж 60 країн світу. 
Адміністративний центр союзу – у Брюсселі. UAI може 
реалізувати свої проекти лише через міжнародну співпрацю 
своїх академій-членів. 

3 Доповідна Й.Гуттера до керівництва Слов’янського 
Інституту. Прага, 3.04.1935. 
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що є безумовною заслугою Ф. Стешка. Його аргу-
менти переконали не лише празьких, а й зарубіж-
них науковців. Як засвідчують об’ємні листи до 
дирекції Слов’янського Інституту та до керівника 
міжнародної візантологічної комісії д-ра Егона 
Веллеша, Стешко переконливо довів, що в дослі-
дженнях візантологів повинно знайтись місце і 
для української церковної музики, яка є різновид-
ністю візантійської [1]4.

Знадобилось ще два роки для того, щоб фото-
копії рукопису Кондакаря, який містився в Дер-
жавній публічній бібліотеці в Ленінграді, опини-
лись у Празі. Було задіяно доволі численне коло 
офіційних осіб та інституцій, у тому числі дипло-
матичних місій. Та на етапі оплати фотокопій 
справа мало не зупинилась, оскільки радянський 
уряд запросив чималу на той час суму – 1.380 кар-
бованців (що дорівнювало приблизно 6.000 чесь-
ких крон). Таких коштів у Слов’янського Інституту 
не було. Звернення за допомогою до Чехословаць-
кої Академії Наук та Мистецтв не принесло бажа-
них результатів: Академія змогла виділити лише 
1.000 ч. к. Необхідну суму погодився виплатити 
митрополит Андрей Шептицький, до якого з 
проханням звернувся Ф. Стешко [1]5. При цьому 
митрополит висловив умову, що фотокопії після 
використання будуть передані у власність архіву 
Унії «Львівський Студіон», з вказівкою у перед-
мові, що знімки знаходяться у Львові [1]6.

Коли всі необхідні формальності були успішно 
полагоджені й одержано фотознімки Конда-
каря (середина 1937 р.), розпочалася безпосе-
редня підготовка манускрипту до видання. Після 
довгих обговорень було вирішено опублікувати 
Кондакар фототипічним способом, з окремим 
додатком до тексту латинською транскрипцією, 
передмовою видавця та історично-палеографіч-
ною й музичною розвідкою. Стосовно розподілу 
обов’язків між науковцями роз’яснення подає сам 
Ф. Стешко у листі до Павла Маценка: «Я пишу 
для цієї публікації історично-палеографічний 
огляд пам’ятки. Над розшифруванням її працюва-
тиме проф. Гуттер, якому я бажаю всякого успіху 
в його праці, але, боюсь, що прочитати кондакаря 
йому, мабуть, не вдасться, як це не пощастило 
Смоленському, що поклав багато праці на роз-
шифрування кондакарного «знамени». Але, хай 
там як, а праця дуже цікава й захопила мене ціл-
ковито» [2]7. 

4 Листи Ф. Стешка до Е. Веллеша (Прага, 18.11.1935. 
Нім.) та до дирекції Слов'янського Інституту у Празі 
(12.12.1935. Чес.) 

5 Лист Ф. Стешка до А. Шептицького (Прага, 7.11.1936).
6 Лист А. Шептицького до Ф. Стешка (Львів, 21.11.1936).
7 Лист Ф. Стешка до П. Маценка (Прага, 7.07.1937).

Отже, завданням Стешка було висвітлити істо-
ричне значення пам’ятки, подати її зовнішній 
опис та пояснення текстів піснеспівів [1]8. Кон-
кретніша інформація стосовно пояснення цих 
текстів подана в епістолярії Стешка. Так, звер-
таючись до Філарета Колесси, він пише: «Отже 
мені й припала фактична праця в цій справі: 
підготовлення до видання тексту (у памятці він 
перемішаний з музичними елементами). При-
ходиться, щоб відділити музичне й дібратися до 
справжнього тексту, звертатися до нинішніх тек-
стів (порівнювати доводиться увесь час) та грець-
ких оригіналів. Добре, що я вже вчився у духовній 
школі, знайомий з літургікою і з Богослужбовою 
нашою мовою, та й до того ж довго вештався по 
церковних хорах, а тому багато церковних текстів 
заховав ще у своїй памяти. Це й дало мені змогу 
доволі легко справитися з уложеною мені пра-
цею, яку я скінчу до кінця цього місяця й пере-
дам на розгляд комісії. Славянський Інститут хоче 
видати її вже цього року – в 10-річчя свого існу-
вання, у формі книжки, в якій буде вміщена ціла 
памятка у фототипічних знимках та до них тексти 
окремо (можливо, із коментарями)» [7]9. Як допо-
внення, наводимо також фрагмент листа науковця 
до Маценка: «Комісія ухвалила видрукувати кон-
дакар фототипічно з історично-палеографічним 
вступом (доручено написати мені), та залучити до 
того тексти співів, уміщені в кондакарі. Ці тексти 
теж довелося зібрати мені: треба було в оригіна-
лах повибирати те, що являло собою текст співу, 
останнє ж – повторення голосівок, різні мелізми 
(«аненайки», «хабуви» etc.), що мають значіння 
лише символа, повикидати й скласти таким чином 
текст кожного співу (а є їх у кондакарі аж 225), в 
багатьох місцях треба було звертатися до сучас-
ної редакції поодиноких кондакарів, бо без того 
годі було дібратись до їхнього змісту (є в руко-
пису досить очевидних помилок, малозрозумілих 
нині слів та виразів). Нарешті скінчив і віддав до 
Слов [янського] Інституту» [2]10. За свідченням 
самого дослідника, це були три зошити рукопису 
з текстами Кондакаря [1]11.

Як бачимо, Стешко ставив собі за мету опра-
цювання насамперед словесного тексту Кон-
дакаря. Роботу, яка тривала менше року, він 

8 Протокол засідання комісії з підготовки до видання 
«Нижегородського Благовіщенського Кондакаря» (Прага, 
18.02.1938). 

9 Лист Ф. Стешка до Ф. олесси (Прага, 5.01.1938).
10 Лист Ф. Стешка до П. Маценка (Прага, 4.04.1938).
11 Доповідна Ф.Стешка дирекції Слов’янського Інституту 

(Прага, 19.03.1938. Чес.).
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вважав завершеною. Далі рукопис дослідника 
розглядався членами спеціальної комісії. Судячи 
з джерельних матеріалів, у рецензентів виникли 
зауваження, які стосувалися насамперед надмір-
ної перевантаженості тексту деталізованою і, на 
їхню думку, не завжди доцільною інформацією. 
Тому пропонувалося суттєво скоротити текст 
або й зовсім відмовитись від його публікації, тим 
більше, що коштів на видання було недостатньо 
[1]. Взагалі, на засіданнях комісії з підготовки до 
видання Благовіщенського Кондакаря висловлю-
вались різні, іноді взаємозаперечливі, думки сто-
совно способу репрезентації та форми публікації 
манускрипту. На жаль, офіційна інформація про 
остаточне рішення комісії із цього приводу від-
сутня12. Натомість є запит А. Шептицького і від-
повідь на нього Ф. Стешка, датовані початком 
1939 року. Останній, зокрема, повідомляє: «Нині 
праця комісії знаходиться наприкінці й план 
видання вже розроблений та запропонований 
президії Словянського Інституту. Отже, комісія 
пропонує видати фототипією цілий кондакар, а до 
того долучити окремо тексти (без нот) – евенту-
ально з латинською транскрипцією. До публікації 
має бути додана передмова від видавця (Словян-
ського Інституту) та історично-палеографічна й 
музична розвідка. Останню доручено написати 
мені. Мені ж доручено приправити до видання 
українські тексти. По закінченні всієї цієї підго-
товчої праці буде приступлено до самого видання, 
якщо Словянський Інститут збере до того часу 
потрібну для того квоту, що є немала. На жаль, 
успішну на початку акцію по збиранню грошей 
на видання кондакаря перервала катастрофа, що 
стряслася над Чехословацькою державою. За всім 
тим Словянський Інститут зібрав уже більшу 
частину потрібної для видання квоти і цього вже 
року, якщо якісь несподівані обставини не пере-
шкодять, сподіваємось нашу акцію довести до 
кінця» [1]13.

Із початком війни видання «Благовіщенського 
Кондакаря» було відкладене, а рукопис залишився 
у Ф. Стешка, який помер 1944 р. Як вдалося вста-
новити, вже після війни, в 1946 р., Слов’янський 
Інститут намагався відновити публікацію Кон-
дакаря, на основі виготовлених раніше кліше  
(зберігалися у празькій типографії). Однак, неві-
домо чому, ці наміри не були здійснені. Та типо-
графські кліше фотокопій Кондакаря таки було 

12 У матеріалах фонду «Слов’янський Інститут» крайній 
протокол засідання комісії датований 25.11.1938 р.

13 Копія листа Ф. Стешка до А.Шептицького (Прага, 
13.02.1939).

використано, але значно пізніше, в 1970-х рр. 
Тоді було видано «Благовіщенський Кондакар» 
з коментарями науковців-славістів Антоніна 
Досталя і Ганса Роте14. До речі, публікація здій-
снена під егідою Union Academique International, 
як і планувалось з самого початку [9]. Ману-
скрипт було видано як давньослов’янську, насам-
перед літературну, пам’ятку. 

Як відомо, над виданням «Благовіщенського 
Кондакаря» в Росії працював професор Микола 
Бражніков. У 1955 р. ним було самостійно під-
готовлене фототипічне видання Кондакаря. Через 
декілька років учений знову повертається до 
його дослідження. Симптоматично, що повторне 
видання Кондакаря планувалось Академією Наук 
СРСР разом з Чехословацькою АН [8, с. 86]. 
Над текстом вступної статті і коментарями вче-
ний працював 12 років (1958–1970), а публікація 
вийшла вже після його смерті, значно пізніше  
(у 2015 р.), з анонсом: «Книга М. В. Бражникова 
є першим в історії дослідженням давньоруського 
півчого кодексу «Кондакар» [3]. В передмові до 
цього видання науковець, зокрема, зазначив: 
«Вирішення проблеми кондакарного співу є над-
звичайно складним. Ми не будемо передрікати 
наперед питання про те, чи дійсно кондакарна 
нотація не може бути прочитана. Якщо не може, 
то й при цій умові наявні в розпорядженні науки 
рукописи є, за нашим глибоким переконанням, 
ключем до розкриття багатьох таємниць самої 
системи кондакарного співу» [3, с. 38].

Стосовно долі розвідки Ф. Стешка до видання 
«Благовіщенського Кондакаря», то після війни 
вона опинилась в архіві Слов’янського Інсти-
туту, куди її передала на зберігання дружина 
науковця Марія Стешко [1]15. Відновлений у 
1945 р., Інститут майже не функціонував, а з середини 
1950-х рр. увійшов до складу Чехословацької Ака-
демії Наук. Сьогодні місцезнаходження рукопису 
невідоме. Проте можна висловити припущення, 
що, бодай частково, результати зусиль Стешка 
були оприлюднені в його статті «Перші українські  
церковні композиції», виданій окремою публі-
кацією загребського наукового місячника  
«Кирило-Методіївський вісник» [10]. Публікацію 
датовано 1939 роком, тобто щонайменше через рік 
після того, як науковець закінчив свою розвідку 
до Кондакаря. Стаття присвячена піснеспівам на 

14 Достал Антонін (1906–1997) – чеський візонтолог, 
професор російської і старослов’янської мов Карлового 
університету в Празі. З 1968 – у США. Роте Ганс (1929–
2021) – німецький філолог і славіст.

15 Лист від Президії Слов’янського Інституту до д-ра 
Йозефа Вашіці (Прага, 26.03.1946).
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честь київських святих Бориса і Гліба та Феодосія 
Печерського, зафіксованих, зокрема, у «Благові-
щенському Кондакарі». Дослідник подав перелік 
пам’яток ХІ–ХІІІ ст., у яких містяться ці піснес-
піви, а також здійснив їх музично-текстологічний 
(записи кондакарної та знаменної нотацій) і порів-
няльний аналіз. У кінці статті подані ілюстрації 
кондаків Борису і Глібу з «Благовіщенського Кон-
дакаря». Стешко дійшов до висновку, що «уже 
дуже рано, на світанку українського церковного 
життя почали з’являтися самостійні (отже, не запо-
зичені в готовому вигляді з яких-будь інших дже-
рел) церковні композиції, створені на українській 
землі для потреб української церкви» [10, с. 16]. 
Далі дослідник зазначає, що якщо в ранніх редак-
ціях ці піснеспіви ще наслідували грецькі прото-
типи, то в пізніших їхніх редакціях нотація стає 
все більш самостійною. Це і є свідченням ство-
рення самобутніх церковних композицій в Києві. 

Показовим для нас є заключний абзац статті, в 
якому Ф. Стешко викладає своє бачення ситуації, 
пов’язаної з дослідженням давньоруських дже-
рел: «Музичний зміст цих перших українських 
церковних композицій нам ще не відомий, лише 
музично-палеографічні роботи по дешифруванні 
старовинних українських записів – кондакарних 
і знаменних – дозволять нам прочитати ці наші 
перші твори і відкрити нам їх музичний характер 
та їх значення. Але така дешифровка можлива 
лише тоді, коли будуть видані повністю і науково 
пам’ятки старовинного церковно-слов’янського 
співу (таких видань на сьогодні у нас взагалі 
немає). В цій музично-палеографічній праці 
велику допомогу можуть надати публікації між-
народної комісії з досліджень і видань пам’яток 
візантійської церковної музики, які вже почали 
виходити («Monumenta musicae byzantinae»). 
Паралельне видання пам’яток старослов’янської 
церковної музики допоможе відкрити цей дій-
сно дуже старий, але на сьогодні зовсім забутий 
світ. Треба, щоб всі слов’янські народи приймали 

участь у виданні цих пам’яток (в першу чергу, зви-
чайно, ті народи, які колись використовували її в 
своєму церковному житті). Маючи на увазі вислів 
«qui peritura edet conditor alter erit»16, не треба, щоб 
слов’яни і в цьому були останніми, чекаючи, що 
скаже Європа. Ми і самі в Європі» [10, с. 17].

Отже, представлена інформація засвідчує, 
що Ф. Стешко не працював безпосередньо над 
кондакарною нотацією і не ставив собі цього за 
мету. Його робота мала підготовчий характер і 
стосувалася переважно словесного тексту. Що 
стосується музично-палеографічної розвідки, 
то, найімовірніше, в ній музикознавець спи-
рався на праці російських дослідників про дав-
ньоруський церковний спів, насамперед С. Смо-
ленського, М. Фіндейзена, В. Металлова. І хоча 
текст передмови Ф. Стешка до «Благовіщен-
ського кондакаря» досі не віднайдено, результати 
його зусиль певною мірою втілені у хорватській 
публікації «Перші українські церковні компози-
ції». Свою роботу над «Кондакарем» дослідник 
вважав завершеною. Судячи з епістолярних дже-
рел, в його подальших планах була підготовка до 
видання «Музичної граматики» М. Дилецького та 
«Почаївського Богогласника», копії яких були вже 
ним підготовлені. Ці пам’ятки Стешко розрахо-
вував опублікувати також на базі Слов’янського 
Інституту в Празі. Саме публікацію, збір джерель-
них матеріалів з історії української музики, як 
підгрунтя для подальших наукових досліджень, 
Ф. Стешко вважав своїм обов’язком і основним 
завданням. Музикознавець доклав чимало зусиль 
до виділення українських музичних джерел з 
російського контексту, їх популяризації не лише 
в українських колах, а й на міжнародній арені. 
Свідченням цього є його науковий доробок, до 
якого входить і підготовка до видання «Нижего-
родського Благовіщенського Кондакаря». 

16 Хто буде живитися падаллю, той стане творцем того 
самого.
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Nizhegorodsky Blagoveshchensky kondakar: an attempt of Prague publication 
The article is devoted to the first attempt to publish Nizhegorodsky Blagoveshchensky kondakar, the most ancient 

manuscript of church singing in Ukraine. Based on archives, the history of manuscript’s preparation for publishing, which 
took about five years, was presented. It was clarified the role of musicologist Fedir Steshko as an employee of Slavonic 
Institute in Prague. Suggestions on the content of unfound F. Steshko’s paleographic foreword to Kondakar were justified. 
The author concluded that the researcher has mainly dealt with verbal text. As for music-paleographic development, the 
outcomes of Steshko’s efforts were partially presented in his article “First Ukrainian church compositions”. 
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Вікторія Хименець – музикознавиця, викладачка музично-теоретичних дисциплін, 
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Рома Прийма-Богачевська – українська тан-
цюристка та педагог, прима-балерина Львівської 
опери, Національ-
них театрів Австрії 
(Інсбрук, Заль-
цбург) та Канади 
(Вінніпег), авторка 
унікальної хорео-
графічної методи та 
стилю, патріотка та 
амбасадорка укра-
їнської культури у 
США. 

Рома Прийма-
Богачевська наро-
дилась 3 березня 
1927-го року, у Пере-
мишлі, у родині лікаря Остапа Прийми та музи-
кантки Іванни Прийми. Мати стала важливою 
фігурою у житті та становленні творчості май-
бутньої танцюристки. Відома співачка, піаністка, 
віолончелістка, та художниця, а з народженням 
Роми – турботлива мати, яка торувала її успішне 
майбутнє у надзвичайно складних особистих та 
соціальних обставинах (у 1937-му році жінка овдо-
віла, а з 1939-го року виживала в умовах окупації 
та подальшої еміграції).

Рома Прийма 
Україна. 

Перемишль, Львів

Дитинство та юність Роми Прийми було 
пов’язане з Перемишлем, де батько провадив 

лікарську практику та 
Львовом, куди родина 
переїхала на початку 
30-х років ХХ сто-
ліття. 

У п’ятирічному 
віці Рома починає 
займатися танцями. 
Мати дівчинки була у 
контексті найновіших 
віянь, а відтак вже у 
8 років дівчинка почи-
нає відвідувати тан-
цювальну школу за 

методою Еміля Жак-Далькроза (ймовірно, у Марії 
Пастернакової чи Оксани Федак-Драгомирецької, 
які в середині 30-х років найбільш активно роз-
вивали цю методу). Згодом Рома знайомиться з 
ще однією течією модерного танцю, так званою 
«вігманівською». Методику Мері Вігман у Львові 
майбутня прима-балерина вивчала у Школі 
модерного танцю Марини Броневської [24]. Кла-
сичний танець також був у житті Роми Прийми – 
відомо про її навчання при Львівському оперному 
театрі (немає відомостей про школу та педагога). 

Іванна 
Шмериковська-Прийма
Отже, вже до 12 років Рома Прийма отримала 

ґрунтовну та різностильову хореографічну освіту, 
що стане в майбутньому запорукою її приголом-
шливого успіху.

Першою сходинкою тріумфу стала сцена 
Львівського оперного театру, де вона працювала у 
1939–1944 рр. (12-17 років!). Її професійне зрос-
тання пов’язане з Євгеном Вігільовим, Миколою 
Трегубовим, а передовсім – Клавдією Ошкамп. За 
півтора року Рома перейшла з кордебалету в роз-
ряд солісток театру. Відомо, що вона танцювала у 
операх «Аїда», «Кармен», «Фауст», балетах «Дон 
Кіхот», «Серпанок Пєреті» та ін. [11] 

Австрія 
Відень, Зальцбург, Інсбрук
У 1944-му році з Рома Прийма у супроводі 

матері вирушає до Відня, де продовжує навчання 
хореографічному мистецтву. Зокрема, відомо про 
її навчання на танцювальному відділі Віденської 
музичної академії під керівництвом Грети Візен-
таль1. Блискуче завершення навчання дає можли-
вість стати примою-балериною крайового театру 
у Інсбруку. Важливою зустріччю у житті молодої 
танцюристки стала зустріч-іспит з Гаральдом 
Кройцбергом2 на його віллі у Альпах. Від того 
моменту її відношення до танку багато змінилось. 
Від зовнішньої форми перейшла до втілення суті, 

1  Грета Візенталь (1885–1970) – австрійська балерина, 
акторка, хореограф та педагог. Прославилася авторською ме-
тодою поєднання класичного та модернового танцю. 

2  Гарольд Кройцберг (1902–1968) – німецький танцівник 
та хореограф. Навчався у Дрезденській балетній школі, а та-
кож вчився з Мері Вігман та Рудольфом Лабаном. 
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душі танцю. Танець перестав для неї бути тільки 
рухом, замкнутим рамцями музики, він став 
мовою, а кожний рух словом. Рома відчула, що її 
талант знайде найщиріший вияв у драматично-
театральному танці. В тому переламному періоді 
вона створила одні з кращих, експресивних своїх 
танців, як напр. «Страхіття війни», муз. Шопена, 
«Святий танець», муз. Дебюссі, «Мамона», муз. 
Балтаровича і ін. [11] 

Канада 
Галіфакс, Едмонт, Вінніпег, Монреаль
У 1948 році Іванка та Рома Прийми виру-

шили до Канади. Їх маршрут пролягав містами 
Галіфакс, Едмонт3, Вінніпег, Монреаль та три-
вав близько трьох років. Не дивлячись на корот-
кий термін перебування, Рома Прийма встигла 
достойно заявити про свій талант. 

Про перші успішні мистецькі кроки Роми При-
йми у еміграції читаємо у статті «Балерина Рома-
Прийма»: «За своїми щоденними турботами укра-
їнські громадяни Вінніпега, мабуть, і не подумали 
про те, кого вони мають в особі Роми Прийми». 
Далі автор, що підписався літерами Н. Н., заува-
жує, «що той, хто бував у великих містах США 
й бачив там балетні вистави, одразу зрозуміє, 
що Рома є великою артисткою, а виконані нею 
характерні танці «Бог золота», «Козацький сон» і 
«Страхіття війни» мають високохудожнє обрам-
лення» (газета «Український голос» від 6 квітня 
1949 року). Також відомо про виступ 25-го квітня 
1949 року у залі «Ітонс Аудиторіум» у Торонто.

Наступною короткочасною зупинкою став 
Монреаль, де Рома Прийма стала учасницею теа-
тру знаменитої балерини Рут

Сорель4, а вже менш ніж за рік стала пер-
шою солісткою балету, а також одним з педагогів 
танцю (нагадаємо, що на той момент Ромі було 
всього 23 роки!) [14].

Цікаво, що з Монреальською балетною тру-
пою Рома Прийма гастролює у місто, що зовсім 
скоро стане другим домом – Нью-Йорк. 17 грудня 
1949 колектив презентує новий балет сучасного 

3  У Едмонті проживав дядько Роми Прийми – Осип При-
йма, що прибув сюди 1924-року.

4 Рут Еллі Абрамович Сорель / Ruth Abramovitsch 
Sorel (1907–1974) – німецька хореографка, танцівни-
ця та педагог. Працювала у Варшаві, у 1944-55 роках 
перебувала на еміграції у Канаді (Монреаль), де і за-
снувала Les Ballets Ruth Sorel. Вона належала до аван-
гарду сучасного танцю та балету. ЇЇ стилю був прита-
манний експресіонізм, поєднання класичного балету 
та сучасної пластики. Вивчала ритміку Жака Далькро-
за, також була танцівницею у трупі Мері Вігман (Дрез-
ден, 1923-28)/ 

канадського композитора Жана Пепін-Кутюра/
Jean Papineau-Couture «Tittle Tattle» у хореографії 
Рут Сорель. У грудні цього ж року Рома Прийма 
дає кілька сольних виступів.

США 
Філадельфія, Нью-Йорк 

(сольна кар’єра)

У 1950-51-х роках Рома з матір’ю переїздить до 
США. Після короткотривалого побуту та висту-
пів у Філадельфії родина остаточно зупиняється у 
Нью-Йорку. Тут Рома продовжує навчання хоре-
ографії у Марти Грегем, Доріс Гомфрі, Аrнеси 
ди Милл, Джоза Лимон і за короткий час почи-
нає перші гастролі [11]. Відомо, що вже восени  
1952-го року Рома Прийма здійснює подорож Пів-
денною Америкою 

Н а п р и к і н ц і 
1952-го року Рома 
Прийма також 
виступила на Укра-
їнському вечорі в 
Кол ум б і й с ь ком у 
університеті зі соль-
ною програмою 
у фортепіанному 
супроводі матері. 
Авторські танки 
«На забаві», «Від-
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чай», «Німфа», «Верховино» викликали за сло-
вами автора статті справжнє захоплення студентів 
університету [18]. 

В тому ж номері газети «Свобода» зустріча-
ємо ще одну рецензію на два інших виступи Роми 
Прийми в Чикаго та Іллінойсі. Автор статті дуже 
тонко намагається описати вдачу молодої бале-
рини та її хореографічний хист:

«Рома Прийма це чарівна, зовсім молода 
чорнявка, із приємним фотогенічним обличчям, 
незвичайно сугестивними, по українськи карими 
вогнистими очима, в яких тепло милої людини 
і бездонність всесторонньо цікавої жінки при-
тягає увагу. Вона струнка і висока, втілення 
пропорції і краси. … найбільш вдалим був саме 
танок «Sacree Dance». Вже сама ритміка елегія 
рухів – переносила нас у транс орієнтальної магії. 
…Подібно настроєвим був теж танок німфи. 
Креація чарівниці демонічна, лиш кінцеві пурцлі 
гротескові і послаблюють лінію грози, страху. …
Закінченням був танок «Верховина», знаменитий 
через пов’язання в моменті, коли це рецитаторка, 
рецитуючи «Мрії» Федьковича, лучиться руками 
з танцюристкою і та витанцьовує в серцях гля-
дачів красу і безжурність Рідної Землі далеких 
верховинських полонин» [19].

26 лютого 
1956 року у Філа-
дельфії відбувся 
«Вечір пісні та 
танцю» у співпраці з 
мішаним вокальним 
квартетом «Бан-
дура». Танки «Вер-
ховина» до музики 
С. Людкевича та 
«Обливаний поне-
ділок» до музики 
Миколи Фоменка 
автор рецензії нази-
ває вже дуже відо-
мими і додає, що в 
той вечір відбулося 
кілька прем’єр – 
«Чайка» до музика 

В. Барвінського, «Сваха» до музики М. Мусорг-
ського. 

Гастролі у Європі (1960–1963)
Початок нового десятиліття для Роми Прийми 

ознаменований гастрольною поїздкою у Європу. 
Виступи у Парижі та Лондоні були сприйняті 
блискуче. Про виступ незнаної до того часу тан-
цівниці писали не тільки у загальній періодиці 
(L’Entracte, 30 листопада 1960 р., The (London) 

Times, 25 листопада, 1960 р., паризький щоден-
ник Комбат, 16 листопада 1960 р. ), а й у профе-
сійних тематичних журналах (The Dancing Times, 
січень 1961 р., The Stage, 10 листопада 1960 р.). 

Наведемо кілька цікавих зауваг щодо виступу 
балерини М. Скала-Старицького, які зараз неймо-
вірно актуалізувалися [15; 16]:

«Відвага Роми Прийми полягає не тільки в 
мистецькій, чисто професійній, але ще більше 
й особливо в національній, зовнішній площині. 
Назвати себе українкою і танцювати тільки й 
виключно українські танки в новому, нікому неві-
домому мистецькому оформленні й інтерпретації, 
це неабиякий риск і відвага і, ніде правди діти, в 
замосковленому вже віддавна Парижі. Замосков-
леному у всіх ділянках мистецтва, а в танцюваль-
ному особливо».

«У Парижі Рома Прийма виступила у най-
кращому і найбільш престижевому театрі Шан-
з-Илізи. Програма її виступу складалася з 10-ти 
танків на українську тематику. То значить: Чайка, 
Жниварка, Ікони, Жах війни, Весела сваха, Від-
ьма, Русалка, Верховина і Вливаний понеділок. До 
кожного танцю Роман Купчинський написав пояс-
нення, що були переведені на французьку мову й 
виголошувані перед кожним танком французьким 
актором паризьких театрів Жаном Бержер». 

У 1962-му році Рома Прийма вирушила у чер-
гову мандрівку містами Європи з програмою 
«Танки та характери» – Лондон, Женева, Відень, 
Париж, Атени, Рим, Мюнхен [16]. Серед наведених 
цитат М. Скала-Старицького відмічаємо, що цього 
разу відгуки у пресі були ще прихильнішими. 

У Римі у квітні 1963 році вона одружилася з 
відомим баритоном – Юрієм Богачевським. Він-
чав їх о. Іван Бучко, а благословив владика Йосиф 
Сліпий. До Нью-Йорку пара повернулася вже на 
початку 1964-го року з новонародженою доне-
чкою – Анною Тетяною Іванною. Принагідно 
додамо, що у пари згодом народився син Борис.

По поверненню до Нью-Йорка Рома Прийма 
продовжує свої сольні танцювальні виступи у 
фортепіанному супроводі Іванни Шмериковської 
та літературному обрамленні Лідії Крушельниць-
кої. Підсумовуючи цей етапи творчого життя, 
можемо сказати, що танцювальне мистецтво Роми 
Прийми було оригінальним та непересічним яви-
щем навіть у контексті модерного напрямку хоре-
ографії. Вона не боялася викликів і торувала влас-
ний шлях, заснований на органічному поєднанні 
європейських модернових віянь та українського 
народного танцю. І варто зазначити, що йшлося 
не про декоративну шароварну заставку, а про 
питому національну культуру. 
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Відкриття балетної студії у Нью-Йорку
(педагогічна кар’єра)

Наступним кроком у кар’єрі Роми Прийми 
стало відкриття балетної студії, про анонс якої 
читаємо на сторінках «Свободи» за 2 вересня 
1964-го року: «Цей їх виступ на Союзівці в суботу 
ввечері буде інавгурацією їхньої нової артистич-
ної активности: Юрій Богачевський вибирається 
на велике концертове турне по Америці і Канаді, 
а Рома Прийма відкриває в Ню Йорку балетну 
студію класичних та характеристичних танків».

«Програма балетної школи Роми Прийми має 
кляси клясичного балету, хореографії, ритміки й 
мистецької руханки для дітей від 6-го року життя 
й молоді», – читаємо у статті Кравців В. від 24-го 
вересня 1964-го року. Матеріал статті також докла-
дає ще одну цеглинку до діяльності Роми Прийми. 
Відкриття дитячої балетної школи – логічний під-
сумок десятирічної педагогічної діяльності у літ-
ніх таборах (танець та ритміка). Для мам та бабусь 
юних вихованок балерина також пропонує заняття 
з танцю та ритміки [8]. 

Ось так під своїм крилом Рома Прийма посту-
пово збирає талановиту молодь. І вектор її діяль-
ності поступово переходить від сольних танцю-
вальних виступів до постановок повноцінних 
балетних вистав. 

Постановки дитячих вистав, балетів, опер
Балетна школа Роми Прийми розпочала роботу у 

жовтні 1964-го року. У 1965-му році дитячу студію 
мистецького слова відкрила Лідія Крушельницька5. 
Про творчий тандем пані Роми та Лідії відомо ще з 

5  Лідія Крушельницька (1915-2009) – українська акторка, 
співачка, режисер, театральна діячка. Народилась у м. Кути 
на Івано-Франківщині. Професійну освіту здобула у Станіс-
лавові та Львові, у 1938-му році дебютувала на сцені Львів-
ського оперного театру як вокалістка. У 1944-му емігрувала 
до Автрії, а в 1949-му – до США. Тут стала актрисою теа-
тру-студії Й. Гірняка та О. Добровольської, а з 1965-го року 
стала керівником та режисером власної Студії мистецького 
слова. Здійснила низку постановок за творами українських 
письменників. Співпрацювала з Р. Приймою-Богачевською, 
Ігором Соневицьким, М. Шуст та іншими. 

50-х років, коли вони тільки починали професійних 
шлях у США. Зараз їх творчі вузи зміцнюються – 
разом з юними підопічними вони готують дитячі 
вистави у різних жанрах – музичні казки, опери, 
балети. За музичне обрамлення слугувала спеці-
ально написана оригінальна музика Ігоря Соневи-
цького, Івана Недільського, рідше – скомпоновані 
композиції з уривків музики інших композиторів. 

До моменту відкриття власних студій Рома та 
Лідія були вже добре відомими у спільноті укра-
їнців Нью-Йорку та мали заслужений творчий 
авторитет. Оголошення про початок педагогічної 
діяльності привели до їх студій сотні таланови-
тих дітей (і стільки ж прагнули туди потрапити!). 
Тому анонси перших дитячих постановок не зали-
шалися без уваги батьків та преси. Наприклад, у 
статті від 1 листопада 1966 року є підтвердження, 
що прем’єра «Летючого корабля» зібрала у залі 
Фешн Інституту понад 900 глядачів!

Далі наведемо список прем’єр, до яких мала 
стосунок Рома Прийма-Богачевська, які вдалося 
встановити з анонсів та рецензій у пресі: 

1. 14 лютого 1965-го року зусиллями Укра-
їнського музичного інституту відбулася прем’єра 
опери-казки «Чарівний перстень» Івана Неділь-
ського. Лібрето Катерини Перелісної. Режисер-
постановник – О. Добровольська. Хореогра-
фія Роми Прийми-Богачевської. Оперні партії 
виконували К. Цісик, Л. Голюка, І. Рак, А. Рак, 
С. Марко, В. Семущак, Л. Магун і С. Сливоцька. 
Загалом до участі в опери було залучено 60 дітей 
[9]. На почату вечора виступив струнний оркестр 
під орудою Володимира Цісика.

2. 30 жовтня 1966-го року відбулася прем’єра 
п’єси-казки «Летючий корабель». Це вистава на три 
дії А. Шияна, пролог – Ірини Шумилович-Шувар-
ської. Постановкою займалася Лідія Крушельницька, 
хореографічне обрамлення створювала Роми При-
йма, музику написав та виконував Ігор Соневицький. 
Сценічне оформлення – Тарас Гірняк. До виступу 
було залучено понад 20 дітей, які перетворилися 
на пташок, квітів, комашок, тварин. Також героями 
вистави були Кривда, Правда, князь Лісограй, його 
дочки князівни та людоїдка. Можемо тільки уявити 
якою барвистою була ця постановка! [17] 
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3. 11 лютого 1967-го року в Технологіч-
ному інституті моди відбулася прем’єра балету 
«Попелюшка» Ігоря Соневицького. [25]. Вико-
навцями балету стали 56 вихованок школи. 
Роль Попелюшки виконувала 14-річна Квітка 
Цісик – згодом всесвітньовідома співачка; Сце-
нарист – Тарас Гірняк, а костюмами та декора-
ціями зайнялася особисто Рома Прийма-Бога-
чевська. Фортепіанний супровід забезпечив сам 
Ігор Соневицький.

4. 10 грудня 1967-го року відбулася прем’єра 
казки А. Шияна «Голуба хустина». Музика Івана 
Недільського, за фортепіано – Володимир Ген-
тиш [2; 5]. Хореографія незмінно Роми Прийми-
Богачевської. Маски, костюми та декорації знаної 
малярки Марти Геруляк. 

24-го травня 1969-го року відбулася прем’єра 
опери Антіна Рудницького «Анна Ярославна». 
Хореографічне обрамлення твору готувала Рома 
Прийма з учнями старших класів балетної школи. 
Згодом вистава повторювалася.

5. 24-го травня 1970-го року відбулася 
прем’єра балету-казки «Квіт папороті» хорео-
графії та авторства Роми Прийми. Декорації та 
костюми створював Володимир Бачинський, 
реквізит – Оленка Богачевська. Музика скомпо-
нована з уривків творів Данькевича та Кирейка. 
За фортепіано – Олег Левицький. Про деталі 
постановки дізнаємося з великої рецензії Антіна 
Рудницького. Відомо, що прем’єрний показ у 
Бруклінській Академії Музики зібрав 2000 гляда-
чів! Виконавцями стали понад 100 учнів Балетної 
школи Роми – від малого до великого. Було виго-
товлено 230 костюмів. «Квіт папороті» складався 
з двох частин – народної та модернової з відпо-
відно стилізованими танцювальними номерами. 
Також Антін Рудницький відзначив майстерність 
педагога у творенні як індивідуальних номерів, 
так і масових. Про музику, знаний композитор 
відгукнувся негативно, звинувативши Даньке-

вича та Кирейка у незнанні сучасних підходів в 
опрацюванні народних музичних джерел [13]. 

6. 8-го квітня 1973-го року відбулася прем’єра 
балету «Пер Гюнт» на музику Едварда Гріга. 
У виставі також брали участь понад 150 дітей. Зго-
дом, у одній зі статей прима-балерина поділиться, 
що ця постановка стало останнім повноцінним 
балетом, після «Попелюшки» та «Квіту папороті», 
бо надалі шукати спонсорів ставали дедалі важче. 
Тому Рома Прийма зосереджує увагу на хореогра-
фічних обрамленнях інших жанрів. 

7. 20 листопада 1977-го року відбулася 
прем’єра драматизованої поеми «Іван Вишен-
ський» Івана Франка та мораліте невідомого 
англійського автора XVI століття «Дійство про 
кожного». Постановку готували Лідія Крушель-
ницька, Рома Прийма-Богачевська, Ігор Соневи-
цький, оформлення та костюми – Марійка Шуст, 
Світло – Юрко Гречило, сцена – Володимир 
Папуга . 

8. 4 квітня 1982-го року відбувся Вечір на 
пошану Івана Франка «Театр франкового слова». 
Студії Лідії Крушельницької та Роми Прийми-
Богачевської у співпраці з Ігорем Соневицьким 
презентували драматизовану поему «Іван Вишен-
ський» [4]. 

Підсумовуючи даний етап життя та творчості 
Роми Прийми-Богачевської, бачимо, що її вклад 
у розвиток дитячого танцювального мистецтва у 
діаспорі був неоціненним. У спогадах Святослави 
Гой-Стром читаємо, що Балетна школа Роми дуже 
швидко переросла у своєрідний осередок дитячої 
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творчості, плекання української культури та тра-
дицій. Блискучі прем’єри балетів приваблювали 
все більшу кількість бажаючих, тому згодом від-
криваються гуртки у Лонг-Айленді та Олбані. 
Також мисткиня ділилася досвідом через лекції, 
які читала у містах США, Канади та Бразилії, 
курси українських танців на оселі «Верховина» та 
на Союзівці, літні танцювальні табори. Відомо, що 
першою такою ініціативою стала літня майстерня 
Глен Пей у 1975-му році, а у 1979 році тут же від-
бувся перший літній табір. З 1985-го року такі 
майстерні відбувався на Союзівці і користуються 
великою популярністю навіть у наші дні [6]. 

Наступним етапом життєтворчості, який, оче-
видно, не перекреслював колишньої діяльності, 
стало заснування ансамблю «Сизокрилі», про 
який йтиметься далі. 

Ансамбль «Сизокрилі»
Ансамбль «Сизокрилі» був створений у 

1978 році і, на відміну від балетної школи, зби-
рав під крилом молодих людей від 15 до 28 років. 
Учні, студенти та спеціалісти різних професій 
«суботами з’їжджалися на репетиції з різних міст 
американського Сходу».

У репертуарі ансамблю були чисельні народні 
танці, стилізовані балети та тематичні танці: 
«Боротьба за волю», «Хрещення України», 
«Сюїта Івасюка», «Чорнобильська трагедія».

У 1988-му році ансамбль «Сизокрилі», а також 
танцювальна група «Зорепад» (Олбан) брали 
участь у заходах, приурочених до 1000-ої річ-
ниці хрещення Русі, а сама Рома Прима-Богачев-
ська була у мистецькому комітеті проєкту поруч 
з Едвардом Камінським, Лідією Крушельниць-
кою, Ігором Соневицьким. 30 квітня 1988 року у 
рамках відзначення річниці відбулася прем’єра 
п’єси І. Кочерги «Ярослав Мудрий» у незмінному 
тандемі Лідії Крушельницької, Роми Прийми-
Богачевської та Ігоря Соневицького [18]. Згодом 
вистава повторювалася.

3 червня 1990 року відбулося святкування  
25-ї річниці педагогічної діяльності Роми При-
йми у Нью-Йорку. З цієї нагоди «Свобода» публі-
кує велику статтю, з якої дізнаємось багато ціка-
вої інформації. Зокрема, стає відомо, що на той 
момент під крилом Прими було вже 7 філій та 
гуртків у різних місцевостях США (Нью-Йорк, 
Нюарк, Олбан, Бріджпорт, Перт Амбоі, Пассейк, 
Гемстед), що займаються у різних танцюваль-
них стилях, які вона хоче представити публіці: 
народні, класичні та експериментальні танці, 
а також постановку «Ікони» та «Чорнобиль». 
Також з матеріалів дізнаємося, хто допомагав 
Ромі Примі утримувати довкола себе таку кіль-

кість учнів та реалізовувати творчі ініціативи. 
Це Валентина Переяславець, Джон Тарас, Вадим 
Сулима, Лідія Залуцька та інші, з числа старших 
вишколених учнів [21]. 

По смерті Роми Прийми справа її життя – 
ансамбль «Сизокрилі» далі успішно провадить 
діяльність завдяки доньці Ані Богачевській-Лон-
кевич – виконавчій директорці ансамблю. Про-
відними педагогами є колишні учні – подружжя 
Орландо та Лариси Паган. 

Концерт ансамблю «Сизокрилі» з нагоди 
40-річчя з дня створення

«Сизокрилі» в Україні
У 1992-му році, після довгої, майже 50-ти 

річної розлуки Рома Прийма-Богачевська при-
їжджає в Україну. Звісно, вона їде у супроводі 
власних дітей – Анни та Бориса, а також вихован-
ців ансамблю «Сизокрилі». Відомо, що концерти 
відбулися у Києві, Харкові, Івано-Франківську, 
Калуші, а найголовніше – у Львові, на сцені рід-
ного оперного театру [3]. За словами Роми, це 
була одна з найщасливіших подій її життя. 

Наприкінці 90-х 
Рома Прийма разом 
з чоловіком Юрієм 
Богачевським завер-
шують кар’єри та 
доживають віку у 
родинному маєтку. 
Останні роки прими 
були затьмарені 
боротьбою з неви-
ліковною хворобою. 
23 травня 2004 року 
у віці 88-ми років 
вона померла. Похо-
вана Рома Прийма 
поруч з чоловіком на українському кладовищі  
Св. Андрія Первозваного в Бавнд-Бруці.

Рома Прийма є прикладом цілковитої відда-
ності професії та мистецтву. У перипетіях життя 
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їй вдавалося зберігати творчу енергію, миттєво 
знаходити своє місце у наявних умовах і тво-
рити – безперервно творити і прославляти україн-

ську національну культуру. Творчий підхід Роми 
Прийми полягав в органічному поєднанні народ-
ного та світового, класичного й модерного. 
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