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«Кармелюка» — Косенка, «Нагадай бандуру» — Китастого та «Надію» — Третяка, 
з фінезією свого знаменитого голосу» (Свобода 1966/30; відзначення січневих 
роковин, Філадельфія); «Артист і співак української сцени Іван Самокіш у супро-
воді п-ні Ліди Сухенко виконав пісні В. Третяка і Кос-Анатольського. Присутні 
тепло прийняли цей виступ» (Свобода. 1969/61; концерт на честь 100-річчя 
«Просвіти» у Пассейк-Кліфтоні, Н. Дж., відбувся 15 грудня 1968 р.).  

Видатним досягненням І. Самокишина було заснування ним у Трентоні 
української радіопрограми. Вона виходила, починаючи з 1957 року, щонеділі, і 
хоча ефір виділявся їй лише на півгодини, давала різноманітну і змістовну 
інформацію про життя американських українців. На велику роль радіопрограми 
І. Самокишина вказала газета «Свобода» ще того ж року: «На окрему згадку заслу-
говує щонедільна півгодинна радіопрограма, ведена пп. Ніною і Іваном Само-
кішин, що впродовж чотирьох неділь безплатно проголошувала повідомлення 
Відділу УККА, а в неділю, 3-го листопада відзначила ще 39 Роковини Листопаду 
окремою програмою, в якій було слово про 1-ше Листопада мгра Івана Костюка, 
деклямація Івана Самокішина та стрілецькі пісні з rpaмoфонoвиx платівок у 
виконанні Капелі Бандуристів, Хору «Трембіта» і співачки Ії Мацюк» (Свобода. 
1957–216. Листопадові роковини). Після смерті І. Самокишина радіопередача була 
названа його іменем, а вести її продовжувала його дружина. 

Також за ініціативою Івана Самокишина в 1963 році у Трентоні був створений 
хор ім. Лисенка, головою якого митець був до кінця життя.  

Різнобічною була громадська діяльність артиста. Він був головою Відділу 
УККА Трентона, очолював Кредитовий Комітет при федеральному кредитному 
товаристві «Самопоміч», став головним ініціатором побудови Українського дому 
в Трентоні та довголітнім головою його керівництва.  

Прожив Іван Самокишин тільки 54 роки, раптово відійшовши 20 грудня 1968 
року. Поховали його на цвинтарі св. Андрія в Бавнд Брук. І плакала-тужила цього 
сумного дня трембіта, сповіщаючи, що ще один гуцул покинув земну домівку, 
покинув так далеко від рідних і таких люблених ним Карпат… 

 

 
 

Павло Гречка 

СПОГАД ПРО ВОЛОДИМИРА ФЛИСА 

На своєму життєвому шляху, саме у час мого формування як музиканта, мені 
пощастило зустріти Володимира Флиса, у якого я брав приватні уроки у 1986–87 
роках у приміщенні школи ім. Соломії Крушельницької у Львові. Він був спершу 
для мене особистістю загадковою, з іронічною посмішкою, мудрим музикантом. 
З певним трудом домовившись про прослуховування, я був представлений йому, 
як студент музичного училища (тоді я вже брав уроки у М. М. Лемішка); дізнав-
шись, що мій перший дитячий опус був написаний у Фа-дієз мажорі, а також 
почувши мої спроби писати серійні атональні фуги, він подобрішав і згодився 
давати мені уроки.  
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Тоді я не міг знати, що Володимир Флис, який вже був на схилі літ, пройшов 
тяжкий і буремний життєвий шлях, отримавши основи професіоналізму в Берлін-
ській консерваторії під час 2-ї світової війни1; не знав я і про його ув’язнення і 
заслання у радянських таборах, яке не зламало його, і про його відродження як 
професійного музиканта. Згодом йому доводилося спілкуватися і з Дмитром 
Шостаковичем та іншими російськими музикантами у Москві. Визнанням його 
заслуг було і звання професора Львівської консерваторії. Тоді я цього всього не 
знав, а бачив натомість просто досвідченого й уважного педагога-наставника, який 
тонкими настановами і порадами вправно закладав основи професійної техніки. 
Саме він привчив мене мислити над тонкощами композиційного процесу і влас-
тивостями інструментів як засобу виразовості, від якого залежить думка та спосіб 
експресії. Під його орудою я написав Сюїту для струнного оркестру і флейти.  

Пригадую багато історій та прикладів, взірцями для яких служили шедеври 
класичної та української музики (зокрема йшлося про 2-гу та 3-тю симфонії 
Артюра Онеггера, фортепіанну Пасакалію, Скерцо та Фугу Миколи Колесси та 
ін.). Ці історії пролунали для мене зовсім по-іншому вже після того, як відкрилися 
невідомі доти факти його біографії, у світлі яких вони набули зовсім нового і 
несподіваного звучання. На жаль, він пішов з життя ще 1987 року. Паралельно з 
його уроками я консультувався у професора Лемана у Московській консерваторії, 
згодом у Мирослава Скорика в Києві, ставши студентом останнього 1988 року у 
Львові. Серед своїх наставників у консерваторії я мушу ще назвати Ігора Мацієв-
ського і Геннадія Ляшенка. 

Спробую переповісти історії, які я чув від самого Володимира Флиса. 
Пригадую його детальний аналіз сцени з опери Ріхарда Штрауса «Саломея», який 
справив на мене, як і музика цієї сцени, незабутнє враження. Насамперед зовсім 
невідомим тоді був факт навчання Флиса в Берліні, про який годі було навіть 
згадати за радянських часів, зокрема і те, що вступні іспити у нього приймав 
Ріхард Штраус, який справив на Флиса незаперечний вплив2. І лише пост-фактум 
ці історії набули для мене свого роду містичного значення, оскільки я раптом 
усвідомив, що його оповіді про оперу «Саломея» були почуті ним або безпо-
середньо від самого Ріхарда Штрауса, або принаймні від найближчого оточення 
композитора. Це тепер усвідомлюється як майже безпосередня «лінія передачі», 
по-буддистському кажучи, із сивої, за людськими мірками, давнини, – його 
найславетніша і найсенсаційніша опера «Саломея» була написана ще на початку 
ХХ століття по гарячих слідах сенсаційного успіху прем’єри однойменної п’єси 

                                                 
1 Архів ЛНМА ім. Лисенка – Опис 2 о.с: особові справи професорсько-викладацького 

складу 1986–1989 рр. – Особова справа Володимира Флиса. – Арк. 7: Автобіографія; 
датована: Львів, 16.ІІ 1965 «Осінню 1943 поcтупив в берлінську консерваторію Штерна 
на відділ для іноземців, але вже через пів-року покинув її в зв’язку з приближенням 
фронту до рідного міста і поверненням на батьківщину». 

2 У розділі про кафедру композиції Б. Фроляк пише: «Свій професійний шлях композитор 
починав з навчання у Берлінській музичній академії, де вступний іспит з гармонії у нього 
приймав Ріхард Штраус» (Сторінки історії Львівської державної музичної академії ім. 
М. В. Лисенка. – Львів: Сполом, 2003. – С. 151).  
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Оскара Уайльда. Символістська драма Оскара Уайльда «Саломея», написана в 
оригіналі французькою мовою в Парижі взимку 1891 року була тогочасною 
європейською сенсацією, «Vogue-of-the-Day», прем’єра якої відбулася 1892 року в 
Лондоні з Сарою Бернар (Sarah Bernardt) у головній ролі3. Сюжет п’єси побудо-
ваний навколо страти («усікновення голови») пророка Йоханаана (Йоана Хрести-
теля) за наказом Царя Ірода (King Herodes) (Євангельский переказ цієї історії – 
Матвія 14:1-12). У Оскара Уайльда вона описана з відверто еротичного боку як 
сцени вакханалій та жорстокості при дворі царя Ірода, його дружини цариці 
Іродіади та принцеси Саломеї, яка, завдяки цій п’єсі, стала найвідомішою femme 
fatale, фатальною жінкою світової театральної сцени. Ця п’єса зустріла шалений 
опір церковної влади і фактично була заборонена. Німецький переклад був 
зроблений по гарячих слідах Гедвігом Лахманом для оперного проекту Ріхарда 
Штрауса, прем’єра якого відбулася 9 грудня 1905 (sic!) року, у Kӧnigliche 
Opernhaus в Дрездені4. Вже наступного року у прем’єрі опери в Міланському 
театрі La Scala під орудою Артуро Тосканіні провідну партію виконала українська 
співачка Соломія («Саломея») Крушельницька, згодом, 1913 року, за її участі 
відбулася прем’єра в Аргентині, на сцені театру Collone в Буенос-Айресі5.  

Сюжет п’єси, як і опери, розгортається так. Принцеса Саломея прагнула 
здобути кохання пророка Йоханаана. Відкинута ним з обуренням як грішна і 
недостойна, вона забажала його ув’язнення, і пророк за відмову від її кохання був 
вкинений до колодязя. Прагнучи помсти за відмову, вона танцем семи одіянь 
спокусила царя Ірода, який за здійснення мрії побачити її танець пообіцяв 
виконати будь-яке бажання. Після танку вона забажала страти пророка і його 
голови на срібній тарелі. Цар Ірод панічно заперечував, пропонуючи натомість 
казкові скарби, аметисти, смарагди, хризопрази, рубіни, адже ж Йоханаан – 
пророк, який передрікає пришестя Месії, – популярний серед народу, його страта 
може збурити повстання. Але принцеса з усе більшою наполегливістю прагне 
голови пророка. Сцена суперечки переходить межу гарячого діалогу. Нарешті цар 
Ірод погоджується, пророка страчують і принцеса Саломея цілує усікновенну 
голову пророка. Після цього Цар Ірод наказує стратити і саму принцесу.  

У сцені розмови принцеси Саломеї, царя Ірода та цариці Іродіади виразові 
засоби оперної драматургії набувають рис крайньої ускладненості. Гармонічна 
мова балансує на межі бітонального та політонального мислення; оперна сцена 
свого часу була «найрадикальнішим» проявом кризи тональності і музичного 
модерну-сецесії, яскравим представником якого ще від кінця XIX століття 
вважався Ріхард Штраус. В еволюції самого композитора, який починав свою 
кар’єру як яскравий, майже класично-романтичний послідовник Ріхарда Вагнера, 
ця опера стала взірцем граничного (на той час) ускладнення музичної мови. Вже у 
наступній опері, «Електрі», можна спостерегти деяке пом’якшення музичної 

                                                 
3 Anne Varty. The Plays of Oscar Wilde. Wordsworth classics, 2002. 
4 Там само. 
5 М. Зубеляк. Соломія Крушельницька в операх Ріхарда Штрауса // Соломія Крушельницька 

та світова музична культура. – Тернопіль: Астон, 2002. – С. 14–21.  
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виразовості, хоч і там гранична експресія межує з можливостями тональності як 
такої. Фактично, ці опери Ріхарда Штрауса знаменують кризу тональної мови, яка 
потім ще з більшою гостротою проявилася у Густава Малера та згодом еволю-
ціонувала в бік атональності в Арнольда Шенберга, Альбана Берга, Антона фон 
Веберна, та, альтернативно, надускладненого політонального розвитку у Пауля 
Хіндеміта, Ігора Стравінського, Сергія Прокоф’єва, Артюра Онеггера, Даріуша 
Мійо, інших композиторів французької Шістки, частково з пошуками нової тональ-
ності у Франсіса Пуленка, Жоржа Оріка, Еріка Саті та того ж Стравінського. 

Сам же Ріхард Штраус повернувся до більш-менш романтичної поствагне-
рівської виразовості, низка його наступних опер, зокрема «Кавалер троянд», 
«Жінка без Тіні», «Аріадна на Наксосі», в контексті бурхливої радикалізації 
музичної мови ХХ століття, сприймалася як майже ретроградний відгомін вагне-
рівського музичного стилю. Вже у пост–воєнному 1948 році, свого роду заповіт 
композитора, Чотири останні пісні, «Vier Letzte Lieder», підбиває ностальгійний 
підсумок життєвого і творчого шляху (помер Ріхард Штраус 1949 року), подібно 
до Малєрівської «Пісні про Землю» («Das Lied von der Erde»). 

Тим не менш, саме сцена діалогу Саломеї та царя Ірода є найзнаковішою для 
музичного мистецтва початку ХХ століття, і саме вона стала провісником гранич-
ної радикалізації музичної мови та техніки європейських композиторів, яка 
наступила після 1905 і аж до 1920 року. І саме Володимир Флис, у пам’яті якого 
ця опера була пов’язана з самим композитором, пояснював мені особливості її 
музичної мови. Він підкреслював, що лейтмотивна логіка сцени в своєму полі-
функційному й оркестрово-фактурному розвитку будується навколо послідовного 
підвищення теситури (транспозиції лейтмотивів) реплік принцеси Саломеї, які 
досягають екзальтованості завдяки кульмінаційно граничній теситурі голосу, з 
невмолимою послідовністю, як присуд долі, провіщаючи катастрофу, 

 
є наслідком точного і послідовного розрахунку композитора у побудові оперної 
сцени.  

Наступний спогад Володимира Флиса стосується вже зовсім іншого часу, 
його спілкування з Дмитром Шостаковичем, яке стосувалося як не дивно, «Пісні 
про Землю» («Das Lied von der Erde») Густава Малера. Володимир Флис перека-
зував, що саме цей твір був надзвичайно знаковим для Дмитра Шостаковича, і, під 
час виконання його в Москві на з’їзді Спілки Композиторів, Флис, який опинився 
зовсім поруч з Шостаковичем, був свідком, з яким трепетом та напруженою увагою 
Шостакович слухав це виконання. Саме на початку останньої частини, знаме-
нитого мотиву гобоя, 
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Шостакович стиха промовив до Володимира Флиса: «Как это звучит невероятно 
трепетно...». 

І на завершення, дещо комічний епізод з перебування Володимира Флиса у 
Москві. Я пригадую, мова була про принципи композиційного розвитку і роль 
шансу, або випадковості у тому чи іншому рішенні, яке приймає композитор. 
Будь-яка думка, або силогізм, провадив Флис, може асоціативно чіплятися за іншу 
думку або мотив, і дуже несподіваним чином, або звивистим шляхом, вести за 
собою композиційну логіку. Саме тут, жартома, як ілюстрацію своєї тези, Флис 
розказав таку історію. Під час пленуму Спілки композиторів у Москві Флис 
вийшов із будинку і замовив таксі. Таксист мовчки вислухав адресу і повіз його 
довгими звивистими вуличками, кілька разів міняючи напрямок, хвилин 15 до 
потрібного місця. Згодом, вертаючись, буквально за два кроки(!) Флис опинився 
точно в тому місці, де він і замовив таксі. 

Так чи інакше, а музична логіка весь час повертається до єдиного центру, чи 
не так? 

Львів, 4 вересня 2015 року. 
 

 
 

Люба Кияновська 

AD HONOREM УЛЮБЛЕНОГО ВЧИТЕЛЯ:  
ЮВІЛЕЙ ВСЕВОЛОДА ЗАДЕРАЦЬКОГО.  

Ювілейну статтю про Всеволода Всеволодовича Задерацького хотілося би 
почати з латинського вислову: Ex opere artifex agnosticur (майстра видно по 
роботі). Умисне двічі звернулась до латини – в назві і в першому ж реченні, 
оскільки саме завдяки професору усвідомила, з якою легкістю і блиском можна 
користуватись величезною скарбницею латинських максим. Але… властиво всі 
тексти, які пише Всеволод Всеволодович, позначені в однаковій мірі глибиною і 
легкістю, блиском стилю і залізною логікою, доступністю, захопливістю викладу і 
точністю наукових формулювань. А його доповіді і промови – це суцільний 
інтелектуальний бенкет! Його музикознавчі розвідки написані особливим впізна-
ваним стилем, що сам собою може становити об’єкт дослідження. Загалом же 
наукові концепції Всеволода Задерацького мають одну величезну перевагу: вони 
всі виходять від живого музичного звучання і логіки музичної форми, інтонаційної 
виразності і тембральної барвистості композиторського артефакту. Не виникають 
з умоглядного теоретизування, прагнення вкласти твір у наперед задану схему, 
а стають результатом вдумливого вслуховування в звуковий універсум. Саме на цій 
засаді були написані його фундаментальні праці: «Поліфонія в інструментальних 
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