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Застереження 

Цю монографію без перебільшення можна було б назва-
ти наслідуванням Ваґнера, але не у буквальному сенсі.

У монографії здійснено спробу синтезувати музикознавчу, теа-
трознавчу, філологічну і культурологічну думку, а також окресли-
ти основні або принаймні деякі лейтмотиви вагнерівських рецепцій 
в українському та світовому мистецтві.

Однак припущення, що у цій монографії під однією палітуркою 
зібрано праці ваґнеристів і ваґнеріанців, — помилкове.

Здебільшого у монографії зібрано праці мистецтвознавців, ко-
трі з готовністю відгукнулися на пропозицію поглянути на по-
стать і творчість Вагнера, виходячи з кола теоретичних, історичних, 
музикознавчих, театрознавчих, культурологічних і філологічних 
інтересів.

Однак не лише в цьому особливість монографії.
Адже підтекст відіграє інколи більшу або принаймні не меншу 

роль, ніж сам текст.
Пропонована монографія теж має підтекст, для кращого розумін-

ня якого і служить це Застереження, — дати читачеві бодай легень-
кий поштовх, маленьку підказку, щось на кшталт інструкції.

Роботу над цією монографією було розпочато незадовго до почат-
ку повномасштабної війни, влітку 2021 року, а її завдання лежали 
хоч і в амбітній, а все ж академічній, почасти спровокованій при-
йдешнім ювілеєм Вагнера, площині.

Однак у часі війни значна частина звичних запитань і відповідей 
перестала задовольняти, адже час висунув нові або загострив старі, 
призабуті, приховані запитання.
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Серед них таке: чи можна і чи слід, керуючись принципом 
«мистецтво поза політикою», розглядати творчість якогось мит-
ця, нехай навіть надто впливового, окремо від його політичних 
поглядів і тієї символічної ролі, яку відіграли його твори у полі-
тиці різних держав?

Або таке: чи й справді поширені у мистецтвознавстві термі-
ни «реформа», «реформатор», «революція» наповнені конкретним 
змістом, чи це лише звичні формули, котрі вже втратили або при-
наймні змінили початковий зміст?

Так само щодо ідеї «синтезу мистецтв», яка здебільшого асо-
ціюється з творчістю Ваґнера: де розпочинається синтез, де він 
завершується, а де йдеться лише про звичні для художньої твор-
чості певної доби рамці мистецтв?

Що таке «високохудожній» твір або «видатний митець» у мис-
тецтві і як ці статуси пов’язані з механізмами просування полі-
тичних ідей?

Це також проблема методу, доказової бази мистецтвознавства, 
а серед них — меж і можливостей порівняльного методу: чи всіх 
митців можна і варто порівнювати між собою, шукати впливи 
тощо; який мінімум фактів необхідний для підтвердження мисте-
цтвознавчої або культурологічної концепції?

Усі ці питання свідомо залишено у підтексті — приміром, у ви-
падку, коли здійснюється порівняння, здавалося б, непорівнюва-
них постатей, між якими не існує жодного формального зв’язку 
(Ваґнер і Курбас, Брехт і Черняков, Ваґнер і, на жаль, менш відо-
ма у світі українська композиторська школа та ін.).

Зазвичай у передмові до видань подібного типу зазначаєть-
ся, що, мовляв, «авторський колектив» — це колектив однодумців.

У даному випадку все навпаки, це колектив різнодумців, 
і завдання наукових редакторів-упорядників полягало не в тому, 
щоби підпорядкувати концепції, підходи, методи різних дослід-
ників якомусь загальному методологічному принципу або ідеоло-
гічному надзавданню, але навпаки — представити якомога ширше 
віяло методів, підходів і прихованих дискусій, не менш важливих, 
ніж сама постать Ваґнера; і це також підтекст, оголошення якого 
у Передмові, сподіватимемося, зробить правила пропонованої гри 
зрозумілішими, а саму гру — цікавішою і кориснішою. 





Розділ І СЦЕНА
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Рецепція творчості Ріхарда Ваґнера 
в музичній культурі Львова

Ріхард Ваґнер — одна з найяскравіших постатей доби романтиз-
му. Його творчість, ідеї реформування оперного жанру, вислов-

лювання в публіцистиці отримали розголос і широке коло прихильників 
та послідовників в усіх без винятку куточках Європи.

Рецепція творчості Р. Ваґнера у Львові й в усьому Галицькому краї ха-
рактеризується певними особливостями. Адже традиції сприйняття твор-
чості байройтського генія тут були вельми багатоманітними і, без пере-
більшення, чи не найоб’ємнішими в усьому східноєвропейському просто-
рі. Ідеї Р. Ваґнера не оминув увагою майже ні один галицький композитор 
будь-якого національного походження, який торкався нових пізньоро-
мантичних засобів виразовості. Питання впливу Р. Ваґнера на творчість 

Кияновська 
Любов Олександрівна — докторка 
мистецтвознавства, професорка, 

завідувачка кафедри 
історії музики Львівської 

національної музичної академії 
ім. М. В. Лисенка, членкиня-
кореспондентка Національної 

академії мистецтв України, 
академкиня Academia Europaea 

Liubov Kyianovska — Doctor 
of Art Studies, Professor, Head 
of the Department of Music 
History at the Mykola Lysenko 
Lviv National Music Academy

luba.kyjan@gmail.com, ORCID: 0000-0002-0117-5078

Олійник Стефанія Федорівна — 
кандидатка мистецтвознавства 

(докторка філософії), 
музична критикеса 

Stephania Oliinyk — PhD in Art 
Studies, musical krytyk

stefaniia.oliinyk@gmail.com, ORCID: 0000-0001-8424-0906



СЦЕНА13

композиторів-постромантиків вартує окремого об’ємного дослідження 
(в галицькій музиці яскравими взірцями цього впливу є творчість, зо-
крема, С. Людкевича і А. Солтиса). А постановки ваґнерівських опер 
на львівській сцені взагалі стали своєрідним феноменом у історії музич-
ного театру кінця ХІХ — початку ХХІ сторіч.

Львівська інфраструктура творчості Р. Ваґнера охоплює:
 ◆ історію постановок опер Ваґнера;
 ◆ виконання творів Р. Ваґнера у Львові поза театральною сценою, 
в тому числі в освітніх музичних закладах;

 ◆ діяльність львівських співаків — виконавців Ваґнера, їхня міжна-
родна кар’єра;

 ◆ відгуки та рецензії у місцевій пресі на опери композитора;
 ◆ музикознавчі дослідження композиторської творчості;
 ◆ видання у Львові літературних праць композитора;
 ◆ вплив творчості Р. Ваґнера на композиторську творчість представ-
ників різних національних шкіл Львова.

Розгортання згаданої інфраструктури в часі має такі етапи:
 ◆ І етап (друга половина ХІХ ст., до відкриття у 1900 р. Великого місь-
кого театру) — перші ваґнерівські постановки німецькою та поль-
ською трупами у театрі Скарбка; початок музикознавчих студій 
творчості композитора і переклади, переважно польською мовою, 
лібрето опер;

 ◆ ІІ етап (перша половина ХХ ст. — до 1939 р.) — постановка на львів-
ській сцені більшої частини оперного доробку композитора в поль-
ському перекладі; діяльність львівських (українських та польських) 
співаків-ваґнеристів, їхня міжнародна кар’єра; виконання творів 
композитора на концертних естрадах міста, в тому числі Галицьким 
музичним товариством (з 1919-го — Польським музичним товари-
ством), філармонійним оркестром; видання польських перекла-
дів праць Р. Ваґнера та музикознавчих досліджень, присвячених 
його творчості; велика популярність й інтерес місцевих мешканців 
до творчості Р. Ваґнера, відтак — значний вплив його ідей на місце-
ву полінаціональну композиторську школу;

 ◆ ІІІ етап (1939–1991 р., період окупації та радянського панування) — 
нечисельні, внаслідок ідеологічних обмежень, постановки творів 
Р. Ваґнера; унікальний факт постановки «Тангойзера» в роки бреж-
нєвської стагнації;
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 ◆ ІV етап (після 1991 р. до сьогодення) — дослідження рецепції твор-
чості композитора у Львові та діяльності львівських співаків — ви-
конавців партій Р. Ваґнера різних національних шкіл; в перші де-
сятиліття — відсутність творів композитора в репертуарі Львівської 
опери, однак часте їх виконання на концертних сценах; святкуван-
ня у 2013 р. 200-ї річниці від дня народження композитора; нова-
торська постановка «Лоенґріна» в 2019 р., її широкий міжнародний 
резонанс; проведення авторитетної науково-практичної конференції 
на базі Львівської опери.

Сам Р. Ваґнер, на відміну від його друга й тестя Ф. Ліста, ніколи особи-
сто не бував у Львові, однак місцеві меломани, завжди пильні до музичних 
новинок, очевидно, стежили за творчістю німецького композитора, яка от-
римала великий розголос в Європі. Крім зацікавлення глядачів, постанов-
ки ваґнерівських драм вимагали відповідного рівня солістів, оркестру, те-
атральної сцени та розуміння його музики публікою. За щасливим збігом 
обставин, все це у Львові було.

Першою постановкою опери Р. Ваґнера у Львові став «Тангойзер» —
це сталося ще за життя композитора у 1867 р. і було здійснено силами ав-
стрійської німецькомовної трупи театру Скарбка1. Ця постановка мала 
ще доволі слабкий рівень виконавців і хору, які не змогли впоратися 
зі складним твором. Відгуки в пресі свідчили про її невеликий успіх, нато-
мість критики відзначили виконавицю партії Єлизавети — Ґабріелу Шеґаль 
та успіх чоловічого хору пілігримів2. Однак разом з цим здійснення вистави 
вважали честю для театру і його директора Мечислава Шмідта (Schmidt).

Після ліквідації у 1872 р. австро-німецького театру нові постановки му-
зичних драм Р. Ваґнера реалізувала польська трупа, яка продовжувала 
свою роботу в театрі Скарбка. Директором театру став Ян Добжанський 
(Dobrzański), а музичним керівником і диригентом опери — Генрик 
Ярецький (Jarecki). З іменем Г. Ярецького, учня С. Монюшка, пов’язаний 
справжній розквіт польського оперного мистецтва Львова — постанов-
ки творів самого Г. Ярецького, С. Монюшка, Л. Марека, В. Желенського, 
З. Носковського, Ю. Понятовського та ін. За час своєї діяльності на посаді 

1  Dienstl M. Ryszard Wagner a Polska. Lwów; Warszawa: H. Altenberg; 
E. Wende i sp., 1907. С. 29.

2  Паламарчук О. Твори Ріхарда Ваґнера на львівській сцені // Просценіум. 
2003. № 3 (7). С. 11.
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головного диригента (1873–1898) Г. Ярецький познайомив львівську публіку 
з кращими зразками світової класики — операми Дж. Верді, Г. Доніцетті, 
Дж. Россіні, П. Масканьї, Б. Сметани. У театрі були здійснені постановки 
опер Р. Ваґнера «Лоенґрін» (1877) і «Тангойзер» (1883). Деякі головні ролі 
в «Лоенґріні» виконували українці за походженням — Юліан Закревський3 
(Лоенґрін) і Олександр Концевич4 (Герольд). На решту головних партій те-
атр запросив італійських співаків: Ельзи — п. Марко, Ортруди — п. Габбі, 
короля Генріха — п. Терцуззі, Телрамунда — п. Верді5.

Цікаво, що вистава була «багатомовною»: чотири запрошені співаки ви-
конували партії італійською мовою, решта — співали польською. Про цей 
конфуз аудиторії писала критика, підкреслюючи, що опери Р. Ваґнера 
насамперед музичні драми, «а в нас більша частина публіки, виходячи 
з театру, не мала навіть поняття, про що ішлося»6. Однак, преса відзна-
чила зростання зацікавлення суспільства творчістю Р. Ваґнера: «Розголос 
Лоенґріна зацікавив львів’ян більше, ніж відгомін завзятої полеміки щодо 
музики Ваґнера, яка багато років точиться за кордоном. <...> Ім’я Митця 
з Байройту, його ексцентрична індивідуальність, зрештою, розголос 
його творів, віднедавна не є чужими нашій публіці»7. Але, незважаючи 

3  Юліан Закревський (1852–1915) — оперний та камерний співак, дра-
матичний тенор. Навчався у Львівській гімназії, брав приватні лекції 
у К. Мікулі, у 1874 р. вдосконалював свою майстерність у проф. Піццолаті 
у Венеції. Співав в хорах Ставропігійської бурси, Духовної семінарії, 
«Теорбану». З 1870 р. — соліст Львівської опери. Гастролював у бага-
тьох країнах Європи, був популярним у Росії. Виконував головні партії 
в операх Дж. Россіні, Дж. Маєрбера, Дж. Верді, Г. Доніцетті, Р. Ваґнера 
(Лоенґрін і Тангойзер), С. Монюшка, Ш. Гуно, Ж. Бізе та ін. Біографія 
співака подається за: Медведик П. Діячі української музичної культури 
(Матеріали до біо-бібліографічного словника) // Записки НТШ. Праці 
музикознавчої комісії. Львів, 1993. Т. 226. С. 402–403.

4  Олександр Концевич (1824–1894) — оперний співак, бас-баритон. 
Навчався у Львівській духовній семінарії. Співав у театрі «Руська бе-
сіда», польській та німецькій трупах львівського театру. Відзначився 
виконанням партій у творах українських композиторів — С. Гулака-
Артемовського, М. Лисенка, М. Вербицького, І. Воробкевича. Біографія 
співака подається за: Медведик П. Діячі української музичної культури… 
С. 410–411.

5  Dienstl M. Ryszard Wagner a Polska. Lwów; Warszawa: H. Altenberg; 
E. Wende i sp., 1907. S. 30.

6  Там само. С. 31.
7  Там само. С. 32.
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на схвальні відгуки, вистава пройшла лише чотири рази. Причиною цьому, 
попри колосальні старання Г. Ярецького, була все-таки невідповідність сил 
оперної трупи, оркестру і хору до вимог партитури Р. Ваґнера. Подібним 
чином склалася ситуація і для постановки «Тангойзера», який, натомість, 
повністю виконувався польською мовою. У своєму висновку театральна 
комісія звинуватила дирекцію в тому, що вона не передбачила труднощів 
творів і не оцінила можливостей колективу8.

Нове життя у львівські постановки опер Р. Ваґнера вдихнув Людвік 
Геллер (Heller, 1865–1926) — антрепренер, меценат і директор театру 
Скарбка у 1896–1900 рр. На хвилі все більшого зацікавлення постаттю 
і творчістю Р. Ваґнера в колах галицьких меломанів, він вмовив тогочас-
ну львівську владу матеріально підтримати театр, завдяки чому вдалось 
відновити вистави «Лоенґрін» і «Тангойзер». Л. Геллер врахував помил-
ки попередніх невдалих постановок, тому запросив на провідні пар-
тії кращих виконавців, збільшив кількість оркестрантів і хору, вимагав 
від Г. Ярецького досконалого відпрацювання партитури. Справжньою 
окрасою відновлених постановок стали львівські співаки — тенори 
Александер Бандровський-Сас і Владислав Флоріанський.

Александер Бандровський-Сас (Bandrowski-Sas, 1860–1913) — поль-
ський оперний співак. Дебютував в опереті в 1881 р. у Львові під псевдо-
німом Александр Барський. Вдосконалював свою майстерність в Мілані 
у маестро Саджованні та у Відні у Л. Сальві, який спеціалізувався 
на виконанні музичних драм Р. Ваґнера. Від грудня 1882 р. він працю-
вав у Львові, а впродовж 12 сезонів (1889–1901) був провідним героїчним 
тенором на кращих сценах світу — у Відні, Берліні, Мілані, Дрездені, 
Франкфурті-на-Майні, Нью-Йорку. Артист здобув славу незрівнянного 
виконавця партій Тангойзера, Лоенґріна, Вальтера («Нюрнберзькі мей-
стерзинґери») i Зіґмунда («Валькірія») у драмах Р. Ваґнера, а також в опе-
рах Дж. Маєрбера та Дж. Верді. Митець був першим виконавцем партії 
Манру в однойменній опері І. Падеревського (польська прем’єра відбула-
ся у Львівській опері 8 червня 1901 р.). З 1904 р. співак мешкав у Кракові, 
поступово відійшов від активних сценічних виступів, надаючи пере-
вагу педагогічній діяльності в Краківській консерваторії та Музичному 
інституті. Він написав оперні лібрето до деяких творів Л. Ружицького, 

8  Паламарчук О. Твори Ріхарда Ваґнера… С. 12.
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Б. Валлек-Валевського та ін., переклав польською мовою лібрето музич-
них драм Р. Ваґнера, часто виконував фрагменти з опер композитора.

На відміну від А. Бандровського, Владислав Флоріанський (Florjanski 
або Floriański, справжнє ім’я — Флоріан Коман / Florian Koman, 1856–
1911) був уродженцем Львова, працював чиновником, лише у віці 30 ро-
ків закінчив вокальні студії. Вперше на нього звернув увагу директор 
театру Я. Добжанський, який порадив навчатися вокалу в Даревського 
і Гербіша. У 1884 р. В. Флоріанський дебютував на сцені львівського те-
атру, а невдовзі продовжив вдосконалювати свою майстерність на сти-
пендії в Італії. Від 1886 р. співак працював у Празі, згодом — у Варшаві. 
Львівська преса неодноразово називала В. Флоріанського «кращим співа-
ком театральних сезонів»: «Оволодівши величезним репертуаром від тво-
рінь Маєрбера (Роберт-диявол, Гугеноти, Африканка) до опер Верді (Аїда, 
Травіата, Отелло, Бал-маскарад), Флоріянській є також незрівнянним 
виконавцем Ваґнера, як це доводять так прекрасно зіграні ним партії 
Лоенґріна і Тангойзера. <…> Флоріанський обдарований винятковими 
природними рисами: гарним теноровим голосом широкого діапазону, 
музикальністю і визначним сценічним темпераментом. Спів його захо-
плює і розчулює, гра дивує своїм опрацюванням; це співак спокійний, 
інтелігентний, який виконує усе з почуттям та артистичною мірою»9. 
В. Флоріанський проявив себе і як режисер у театрах Варшави та Львова. 
До Львова митець повернувся у 1911 р. і мешкав тут до кінця життя.

Майстерність А. Бандровського-Саса і В. Флоріанського приносила по-
становкам Р. Ваґнера незмінний успіх і велику популярність серед слуха-
чів. Варто зазначити, що й львівська публіка, очевидно, була вже підготов-
лена сприймати твори Р. Ваґнера. «Театр став гордістю львів’ян, оскільки 
сягнув високої європейської музики», — зауважила театральна комісія10. 
Окрилений успіхом вистав, Л. Геллер здійснив у 1898 р. постановку ще од-
нієї опери Р. Ваґнера — «Рієнці». Ця опера йшла в польському перекладі 
А. Бандровського-Саса, він також погодився співати у кількох прем’єрних 
виставах. Незважаючи на схвальні відгуки публіки, критики розійшлися 
у своїх оцінках: насамперед, відзначено посередній рівень оркестру, а та-
кож дивний вибір для постановки маловартісної, на думку львівських 

9  Władysław Florjański. Sylwetka // Wiadomosći artystyczne. Lwów, 1898. 
№ 13 (Rok II). 1 maja. S. 99.

10  Паламарчук О. Твори Ріхарда Ваґнера… С. 12.
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рецензентів, ранньої опери Р. Ваґнера. Вистава витримала лише кілька 
показів і її зняли з репертуару.

Аналізуючи постановки драм Р. Ваґнера першого періоду, простежу-
ємо цікаву тенденцію — потребу перекладати опери польською чи іта-
лійською мовами. Лише перша постановка «Тангойзера» у Львові ав-
стро-німецькою трупою виконувалася мовою оригіналу. Перший та-
кий переклад «Лоенґріна» належить львівському письменнику Аурелію 
Урбанському. Більшість тогочасних перекладів польською мовою здійс-
нив А. Бандровський-Сас, наприклад: «Рієнці», усі частини «Персня нібе-
лунга», «Нюрнберзьких мейстерзинґерів» тощо. Теодор Мяновський пере-
клав «Летючого голландця» і «Валькірію», які виставлялись у Великому 
театрі під керівництвом Т. Павліковського11. Щодо перекладача поль-
ською мовою «Тангойзера» у постановці Л. Геллера відомостей не маємо. 
Найдавніший перекладений примірник лібрето «Тангойзера», віднайде-
ний у бібліотечних фондах Львова, виданий до «першої вистави у Львові 
в театрі Скарбка 13 квітня 1897 р.» і автор перекладу не вказаний12.

Варто розглянути також перші музикознавчі дослідження, присвя-
чені Р. Ваґнеру, у львівській періодиці та виданнях кінця ХІХ — почат-
ку ХХ ст. Вони знайомлять читачів із особливостями музичної мови 
й реформуванням опери Р. Ваґнера, а також зі змістом його музичних 
драм, таким чином готуючи публіку до прослуховування. Кілька авто-
рів присвятили свої дослідження тетралогії «Перстень нібелунга», ча-
стини якої тоді ще не виставлялись на львівській сцені. У львівській га-
зеті «Wiadomości artystyczne» («Мистецькі новини») знайомимося з до-
слідженнями д-ра Л. Грудера (Gruder). У статті «Pierścień Nibelunga 
R. Wagnera» («”Перстень нібелунга” Р. Ваґнера)13 Л. Грудер розпові-
дає читачам про віденську постановку всієї тетралогії Р. Ваґнера, яка 
тривала шість днів (20–25 вересня 1898 р.). У місцевій пресі вислов-
лювалися сумніви, чи достатньо у публіки терпіння, зосередженості, 

11  Wypych-Gawrońska A. Lwowski teatr operowy i operetkowy w latach 1872–
1918. Kraków: Universitas, 1999. C. 71.

12  Tannhaüser i turniej śpiewaków w Wartburgu. Opera w trzech aktach. Słowa 
i muzyka R. Wagnera. Lwów: Nakładem księgarni Gubrynowicza i Schmidta, 
1897.

13  Gruder L. Pierścień Nibelunga R. Wagnera // Wiadomości artystyczne. Lwów, 
1898. Rok II, No. 27. 10 października. S. 201–203.
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розуміння змісту, щоб прослухати всю тетралогію за такий короткий 
час. Але виявилось, що побоювання були безпідставні, адже публіка 
«із захопленням і пристрастю слухала кожну частину… пильно слід-
куючи за кожною нотою, кожною музичною думкою»14. Автор також 
аналізує структуру тетралогії, послідовність частин, розповідає істо-
рію цілісної постановки «Персня нібелунга». Успіх віденської вистави 
(адже публіка забажала, щоб тетралогію повторили ще раз повністю!), 
Л. Грудер пов’язує з діяльністю головного диригента — Ґустава Малера, 
за якого «сцена віденської опери сягнула найвищого рівня досконалості. 
<…> Як вміє Малер керувати оркестром і як вміє думку (Р. Ваґнера. — 
С. О.) подати і виконати, найкраще свідчать оркестрові фрагменти. <…> 
Кожен з тих музичних фрагментів слугує красномовним доказом вели-
кого таланту Малера і свідченням детального знання диригентом ваґ-
нерівських партитур»15.

Інша стаття Л. Грудера «“Mowa Lasu” Ryszarda Wagnera (Siegfried)» / 
«“Мова Лісу” Ріхарда Ваґнера (Зіґфрід)»16 має радше аналітичний ха-
рактер: вона присвячена другій сцені «Мова Лісу» з ІІ дії опери «Зіґфрід». 
Автор розповідає сюжет цієї сцени, звертаючи увагу на основні лейтмоти-
ви, в т. ч. ілюструючи їх нотними прикладами — «мови лісу», пташки та ін.

До теоретичного аналізу ваґнерівського стилю звернувся один з про-
відних виконавців оперних партій байройтського майстра, згаданий вище 
А. Бандровський. У 1907 р. він видав працю «Pierścień Nibelunga — trylogia 
z prologiem R. Wagnera. Rozbiór tematyczny z analizą motywow przewodnich 
ilustrowaną przykładami» («”Перстень нібелунга” — трилогія з прологом 
Р. Ваґнера. Тематичний розбір з аналізом головних лейтмотивів, ілюстро-
ваний прикладами»)17. Праця у І частині ознайомлює читачів з лібрето 
усього твору «Перстень нібелунга», у ІІ частині — з детальним описом по-
яви та використання лейтмотивів впродовж всієї тетралогії (автор наво-
дить 83 лейтмотиви та ілюструє їх нотними прикладами). Надзвичайно 

14  Там само. С. 202.
15  Там само. С. 203.
16  Gruder L. ‘Mowa Lasu’ Ryszarda Wagnera (Siegfried) // Wiadomości 

artystyczne. Lwów, 1899. Rok III, No. 5. 1 marca. S. 33–36.
17  Bandrowski A. Pierścień Nibelunga — trylogia z prologiem R. Wagnera. 

Rozbiór tematyczny z analizą motywow przewodnich ilustrowaną 
przykładami. Lwów: Nakładem Księgarni Polskiej B. Połonieckiego, 1907.
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зручними є додатки: у першому — перераховані усі герої «Персня нібелун-
га» і вказана їх поява в усіх чотирьох операх; другий додаток наводить 
83 лейтмотиви та їх наявність чи відсутність у всіх діях (сценах) тетрало-
гії. Очевидно, такий довідник кишенькового формату був дуже зручний 
в ознайомленні з музикою тетралогії та слугував підказкою для пильно-
го слухача.

Одне з перших досліджень у Львові, присвячених Р. Ваґнеру, на-
лежить Леону Пінінському (Piniński). Граф Леон Ян Пінінський був 
особистістю незвичайною: маючи аристократичне походження (рід 
Пінінських був знаний щонайменше з XIV століття), не задовольняв-
ся долею багатого власника маєтків, а наполегливо працював над все-
бічним розвитком, науковою та політичною кар’єрою. Він став докто-
ром права та ректором Львівського університету, намісником Галичини 
у 1898–1903 рр., людиною енциклопедичних знань і широкої ерудиції. 
Серед основних галузей його діяльності було право, політика та мисте-
цтво. В останній сфері він став меценатом і відомим колекціонером, му-
зичним критиком та композитором. Його праця «O operze nowoczesnej 
i znaczeniu Ryszarda Wagnera oraz o Parsifalu Wagnera» («Про сучасну 
оперу і значення Р. Ваґнера, а також про “Парсіфаль” Ваґнера») була 
видана 1883 р., у рік смерті композитора18. Праця цікава сучасному чи-
тачеві з огляду на сприйняття музикознавцями позаминулого століття 
стану опери. Автор описує зміст дискусій на тему жанру і шляхів його 
розвитку: «Для одних опера є вершиною музики і… найпрекраснішим 
мистецьким твором; інші цілком не знаходять в ній підстав для мис-
тецьких відкриттів»19. Ті, що в музиці шукають лише приємне звучання, 
провадить далі автор, у сприйнятті творчості Р. Ваґнера закидають йому 
трудне інструментування і брак відомих арій, і таких слухачів не пере-
конають жодні теоретичні висновки. Натомість для автора згаданої пра-
ці Р. Ваґнер є «істотним і фундаментальним новатором у музичній сфері, 
апостолом незнаних раніше ідей»20. Далі Л. Пінінський аналізує рефор-
ми Р. Ваґнера у сфері оперної музики, особливості його музичної мови, 
роль драматичного і поетичного компонентів, ілюструючи прикладами 

18  Piniński L. O operze nowoczesnej i znaczeniu Ryszarda Wagnera oraz 
o Parsifalu Wagnera. Lwów: W. Łoziński, 1883.

19  Там само. С. 14.
20  Там само. С. 32.
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з публіцистичних праць композитора та з його опер. Автор також ба-
гато звертається до сфери психологічного сприйняття, задає питання, 
який вплив чинить музика на людину і чому так сильно, на його дум-
ку, вражає музика Р. Ваґнера. Окремий розділ книги присвячений опе-
рі «Парсіфаль».

Інша праця Л. Пінінського «”Parsifal” Wagnera po latach trzydziestu» 
(«”Парсіфаль” Ваґнера тридцять років згодом») видана у 1914 р. до 30-ї річ-
ниці смерті композитора21. В цей рік закінчився термін вимоги Р. Ваґнера 
виставляти цю оперу лише в Байройті. Автор аналізує постановки цієї опе-
ри в інших театрах світу, наголошуючи, що у байройтському театрі вона 
справляє найбільше враження22. Він роздумує над доцільністю релігій-
них моментів у «Парсіфалі», які, на його думку, не варто виявляти на сце-
ні, бо вони достатньо розкриваються музикою через символізм окремих 
лейтмотивів23.

Початок другого етапу розгортання рецепції творчості Р. Ваґнера 
у Львові знаменує відкриття 4 жовтня 1900 року нової будівлі Великого 
міського театру (нині — Львівський національний академічний театр опе-
ри та балету ім. С. Крушельницької), де були здійснені нові постановки 
опер композитора. Львівська опера була й залишається одним із най-
красивіших оперних театрів світу, а на той час театр мав найкраще тех-
нічне обладнання — системи вентиляції, опалення, освітлення тощо24. 
Під час урочистого закладення першого каменю Міського театру 30 квіт-
ня 1898 р. поет Аурелій Урбанський продекламував свій вірш, присвяче-
ний цій події, а хор «Лютня» виконав хор пілігримів із опери «Тангойзер» 
Р. Ваґнера25.

21  Piniński L. Parsifal Wagnera po latach trzydziestu. Lwów: Głowny skład 
w księgarni H. Altenberga, 1914.

22  Там само. С. 6.
23  Там само. С. 10.
24  Терещенко А. Львівський оперний. Епоха Т. Павликовського в контек-

сті міжнародних зв’язків // Musica Galiciana / Red. L. Mazepa. Rzeszów, 
Wyd-wo Uniwersytetu Rzeszowskiego, 2003. T. VII. S. 130.

25  Dankowska J. Muzykolodzy lwowscy o Wagnerze (na przełomie XIX i XX 
wieku) // Musica Galiciana / Red. L. Mazepa. Rzeszów, Wyd-wo Uniwersytetu 
Rzeszowskiego, 2003. T. VII. S. 137.
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Першим директором новозбудованої опери став Тадеуш 
Павліковський (Pawlikowski, 1861–1915), театральний режисер, послі-
довник модерністичного режисерського театру, критик, перед тим — 
директор театру в Кракові. За його каденції (1900–1906) львівська пу-
бліка побачила оновлену постановку «Лоенґріна» (1901), прем’єри 
«Летючого голландця» (1902) та «Валькірії» (1903). Заради успіху ви-
став Т. Павліковський скрупульозно відпрацьовував кожну деталь 
музичних драм: запрошував найкращих солістів, збільшив кількість 
оркестру до 60 чоловік, забезпечив його необхідними інструмента-
ми, вказаними в партитурі, сумлінно працював з хором, з кожним 
хористом окремо, ретельно добирав костюми і декорації за байройт-
ським зразком (автор С. Ясенський)26. Він залучив до оперного театру 
прекрасних диригентів: Людвіга Челянського (1900/1901, 1905/1906), 
Францішека Спетріно (1901–1903), Філіпа Брунетто (1903/1904), Віктора 
Подеста (1905/1906), Антоні Рідеро (1905/1906). Ф. Спетріно предста-
вив публіці оновлену постановку «Лоенґріна» та «Летючого голланд-
ця», в якій «оркестр… задовольнив би найбільш вимогливих мелома-
нів Відня і Парижа»27. Ф. Брунетто диригував «Валькірією», для якої 
оркестр було збільшено до 68 осіб.

Першою з постановок ваґнерівських опер у театрі Т. Павліковського 
став «Летючий голландець». Прем’єра відбулася 6 лютого 1902 р. у поль-
ській версії Т. Мяновського, під батутою Ф. Спетріно. Головні партії вико-
нували польські співаки: Шиманський (Голландець), Рушковська (Зента), 
а партію Еріка і Рульового виконували українці Євген Гушалевич28 

26  Паламарчук О. Твори Ріхарда Ваґнера… С. 14.
27  Wypych-Gawrońska A. Lwowski teatr operowy i operetkowy… S. 123.
28  Євген Гушалевич (1864–1907) — оперний та камерний співак, драма-

тичний тенор. Навчався у львівській гімназії та на юридичному фа-
культеті Львівського університету. Вокальні студії здобував у Львівській 
(клас В. Висоцького) та Віденській (клас Й. Генсбахера) консервато-
ріях та в «Театрально-естрадній студії» у Відні. Працював у театрах 
Берліну, Праги, Варшави, багато гастролював. У репертуарі співака 
були партії з опер Дж. Маєрбера, Дж. Верді, Дж. Россіні, П. Масканьї, 
Р. Леонкавалло, С. Монюшка, В. Белліні, Р. Ваґнера (партії Лоенґріна, 
Еріка з «Летючого голландця»), Зіґмунда з «Валькірії»), Ж. Бізе, Ж. Галеві 
та солоспіви українських композиторів. Біографія співака подається за: 
Медведик П. Діячі української музичної культури… С. 397–399.
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і Філомена Лопатинська29 30. Наступного року на львівській сцені вперше 
поставлено «Валькірію» — другу частину тетралогії «Перстень нібелун-
га». «Валькірія» йшла в польському перекладі Т. Мяновського, натомість 
іншу версію перекладу запропонував А. Бандровський, який погодився 
виступити в ролі Зіґмунда. Інші партії виконували: Моссочи (Гундінґ), 
Завіловський (Вотан), Я. Королевич-Вайдова (Зіґлінда), Гембажевська 
(Брунгільда), Каспровічова (Фріка).

Завдяки діяльності Т. Павліковського на посаді директора, новоз-
будована Львівська опера «потрапляє в орбіту кращих театрів світу»31. 
Так, наприклад, за 1902/1903 театральний сезон було дано 93 виста-
ви, серед яких три прем’єри, в т. ч. «Валькірія» Р. Ваґнера і «Тоска» 
Дж. Пуччіні. Цікаво, що в цей час у Львові гастролював Ґустав Малер, 
і в своєму листі до дружини він так оцінив рівень театру: «Учора вве-
чері я слухав оперу Пуччіні “Тоска”. Це в усіх відношеннях відмінний 
спектакль, і навіть дивно, що в австрійському провінційному місті мож-
на знайти щось подібне»32. Така висока оцінка Г. Малера, відомого ви-
могливим ставленням до виконавців, може слугувати підтвердженням, 
що львівська опера на той час справді мала бездоганного керівника.

У 1906 р. директором Міського театру було призначено Л. Геллера, 
який обіймав цю посаду до 1918 р. Він продовжив готувати до поста-
новки окремі частини тетралогії: відбулися довгоочікувані прем’єри 

29  Філомена Лопатинська (1873–1940) — оперна й камерна співачка, колора-
турне сопрано. Навчалася у В. Баронча, згодом у В. Висоцького. Солістка 
театру «Руська бесіда», оперної та опереткової трупи у Львівському 
міському театрі, німецькому театрі в Чернівцях. Виконавиця опер-
них партій і камерних творів українських (С. Гулака-Артемовського, 
М. Вербицького, М. Лисенка, М. Аркаса, А. Вахнянина, І. Воробкевича, 
С. Людкевича, Д. Січинського) та західноєвропейських композиторів 
(С. Монюшка, К. М. Вебера, Б. Сметани, Р. Ваґнера, П. Чайковського, 
Дж. Верді, П. Масканьї, Дж. Пуччіні, Ш. Гуно, Ж. Бізе, Ж. Галеві, 
Ж. Оффенбаха, Й. Штрауса. Біографія співачки подається за: Медведик 
П. Діячі української музичної культури… С. 422–423.

30  Kyyanovska L., Petruk S. Wagner-Rezeption in der Musikkultur Lembergs 
(Polen/Ukraine) // Richard Wagner. Persönlichkeit, Werk und Wirkung / 
Hrsg. Helmut Loos. Red. Katrin Stöck. Markkleeberg: Richard-Wagner-
Verband Leipzig, Helmut Loos und Sax-Verlag Beucha, 2013. S. 433.

31  Терещенко А. Львівський оперний. Епоха Т. Павликовського… С. 130.
32  Мазепа Л., Мазепа Т. Шлях до музичної академії у Львові: у 2 т. Львів: 

Сполом, 2003. Т. 1. С. 33.



24Розділ І

«Зіґфріда» (1907), «Золота Рейну» (1908) і «Загибелі богів» (1911). Вперше 
всю тетралогію було виконано у лютому 1911 р., і це була перша ціліс-
на польська постановка «Персня нібелунга», наступна була здійснена 
у Варшаві майже вісімдесят років згодом, у 1989 р.(!)33. Вказані виста-
ви в львівській опері також було поставлено у польському перекладі 
А. Бандровського-Саса. Окрім того, в актуальному репертуарі театру 
й далі йшли «Тангойзер», «Лоенґрін» і «Валькірія».

На головні партії Лоенґріна, Тангойзера і Зіґфріда Л. Геллер запро-
сив відомого українського співака-ваґнериста Модеста Менцинського. 
Про початок свого творчого шляху М. Менцинський писав: «Та ста-
лося так, що мені, кому батьками було обрано дорогу теолога, нав-
чання за товстими монастирськими мурами у Львові не подобалося. 
Моя душа тужила за мистецтвом і музикою і це було для мене найтяж-
чим випробуванням. Відвідування театру студентами теології найсу-
воріше заборонялося. Всупереч цьому, я знаходив засіб обходити су-
ворі правила монастиря і тоді серце і вухо насолоджувалися музикою 
«Лоенґріна» і «Тангойзера». Таємно відвідував я також професора кон-
серваторії Валерія Висоцького і брав у нього перші уроки співу. Ніхто 
про це, звичайно, не знав, це були, власне, «крадені уроки», проте 
дуже цінні для мене»34. Модест Менцинський (1875–1935) — винятко-
ва постать в історії української та світової вокальної школи, адже ар-
тист мав у своєму репертуарі чи не найбільше ваґнерівських партій. 
За свою кар’єру він співав 10 із 13 головних тенорових партій в операх 
Р. Ваґнера — Лоенґріна, Тангойзера, Парсіфаля, Зіґфріда («Зіґфрід», 
«Загибель богів»), Трістана, Зіґмунда («Валькірія»), Еріка («Летючий 
голландець»), Вальтера фон Штольцінґа («Нюрнберзькі мейстерзинґе-
ри»), Кола Рієнці («Рієнці»). Збереглися записи М. Менцинського, зо-
крема виконання ним уривків з «Лоенґріна» і «Тангойзера» Р. Ваґнера.

Цікавою є постать Валерія Висоцького — педагога Львівської 
консерваторії, з класу якого вийшло, окрім М. Менцинського, 
ще багато видатних співаків: С. Крушельницька, Є. Гушалевич, 
А. Дідур, О. Мишуга, І. Богус-Геллерова, Я. Королевич-Вайдова, 
М. Левицький, Ф. Лопатинська, М. Вітошинський та інші. В. Висоцький 

33  Dankowska J. Muzykolodzy lwowscy o Wagnerze… S. 137.
34  Уривок зі спогадів Менцинського цит. за: http://www.yusypovych.com/

ukr/vidomi-ukrajinski-operni-spivaky-Mentsynskyj.
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не спеціалізувався на інтерпретації ваґнерівських опер і навчав сво-
їх учнів італійської манери співу, адже сам здобув освіту у Франческо 
Ламперті і починав свій шлях із міланської Ла Скала. Однак він допо-
магав учням усвідомити відповідальність і краще зрозуміти конкрет-
ні труднощі при виконанні ваґнерівських партій. Отримавши добру 
школу у В. Висоцького, більшість його знаменитих учнів вдосконалю-
вали свою майстерність в Європі: так, наприклад, М. Менцинський — 
у Ю. Штокгаузена у Франкфурті, С. Крушельницька — в Італії та у Відні 
в Й. Генсбахера, А. Дідур — в Мілані.

Одна з улюблених учениць Висоцького, Соломія Крушельницька, 
мала у своєму репертуарі аж шість головних партій з опер Ваґнера: 
Ельзи («Лоенґрін»), Єлизавети («Тангойзер»), Брунгільди («Валькірія», 
«Загибель богів»), Валькірії («Зіґфрід») та Ізольди («Трістан та Ізольда»). 
Зі слів самої Крушельницької, «Створення жіночих образів Ваґнера — 
велика, але й нелегка радість. У цих образах чітко вимальовується ге-
роїчна лінія (згадайте хоча б Брунгільду). Всі вони майстерно окрес-
лені, проте постійно коливаються між реальним життям і невловимі-
стю вигадки. <…> Ізольда — це постать з легенди, але її пристрастям 
притаманні глибокі людські риси. Я, що ніколи не хвилювалася в ін-
ших спектаклях, цілком втрачала спокій, коли повинна була співа-
ти цю партію»35. Ця цитата видатної співачки підкреслює насамперед 
кропітку акторську працю над роллю, не говорячи навіть про вокальну 
майстерність. І справді, одна із заслуг Соломії Крушельницької на сві-
товій оперній сцені (не говорячи про її виконавську майстерність, яка 
була на найвищому рівні) — осмислення та новаторська інтерпретація 
жіночих партій з ваґнерівських драм.

Вперше працюючи над партією Ельзи («Лоенґрін»), С. Крушельницька 
розуміє усю складність драматичного втілення цієї ролі. Співачка спе-
ціально повторно проходить курс сценічної гри та весною 1895 року 
їде до Відня, де вивчає опери Р. Ваґнера під керівництвом Йозефа 
Ґенсбахера. Невдовзі вона успішно дебютує у ваґнерівській драмі 
«Лоенґрін» на сцені Краківської опери. Її інтерпретація Ельзи впер-
ше представляє образ жінки, далекої від розуміння реальності, яка 

35  Соломія Крушельницька. Спогади. Матеріали. Листування: у 2 ч. / 
Вступна стаття, упор. і примітки М. Головащенка. Київ: Музична Україна, 
1978. Ч. 1. Спогади. С. 237.
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живе у власному ідеалізованому світі. Таке трактування було справ-
ді новаторським на тогочасній оперній сцені, де жіночі партії мали 
переважно однопланове вираження почуттів. Дальший поступ 
С. Крушельницька робить у трактуванні образу Брунгільди, в якій по-
єднуються сила неземної істоти разом із земними почуттями любові. 
Така двоїстість, підкреслена співачкою, глибоке відчуття образу, ори-
гінальність та модерність інтерпретації ваґнерівських жіночих партій, 
свідчить про розуміння нею нових тенденцій реалізму у тогочасному 
театральному мистецтві36.

Світова публіка і критики, захоплені голосом та виконанням ва-
ґнерівських партій С. Крушельницькою, не скупилися на похвали 
українській співачці: «Роль Ельзи виконувала Крушельницька, моло-
да чарівна співачка… нечуваною грацією і надзвичайно милим голо-
сом якої публіка була вкрай захоплена» (Le Gaulois, 1902, Париж)37; 
«Крушельницька від моменту першої появи на сцені захопила ауди-
торію майстерним виконанням своєї ролі [Ельзи], яку вивчила ідеаль-
но. Артистка тонко передає зміну почуттів героїні, розвиток сценіч-
ної дії. <…> …артистка створила абсолютно завершений образ, що пе-
редала його з найбільшою достовірністю» («Kurier Codzienny», 1899, 
Варшава)38; «величним святом був тріумф «Лоенґріна» з прекрасною 
інтерпретацією [Крушельницької]. <…> Своєю чистотою та глибиною 
співу вона зворушує серця, коли з її уст чуєш ваґнерівську музику» 
(Il Progresso, 1898, Чілі)39; «…[Соломію Крушельницьку]… називали 
ідеальною Ельзою. Вона й справді ідеальна, ця шляхетна і чарівна 
синьйорина, що так прекрасно відбиває палку та болісну пристрасть 
Ельзи. Спів її — ніжний, мелодійний, захопливий, а чистий і дзвінкий 
голос широкого діапазону — відмінно поставлений» (Данте Манґі, 1898, 

36  Тимків Н. Вагнерівські образи в інтерпретації Соломії Крушельницької // 
Соломія Крушельницька та світовий музичний простір: Зб. ст. Тернопіль: 
Астон, 2007. С. 63.

37  Соломія Крушельницька. Спогади. Матеріали. Листування: у 2 ч. / 
Вступна стаття, упор. і примітки М. Головащенка. Київ: Музична Україна, 
1979. Ч. 2. Матеріали. Листування. С. 63.

38  Там само. С. 35.
39  Там само. С. 70–71.
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Італія)40; «Брунгільда у її виконанні… ще ніколи не викликала таких 
овацій… Оркестр був змушений припинити гру» (1906, Буенос-Айрес)41.

Із записів співачки фрагментів з опер Р. Ваґнера зберігся «Бойовий 
клич Валькірії» з опери «Валькірія».

Варто згадати ще й інших українських співаків — виконавців партій 
Р. Ваґнера, діяльність яких пов’язана зі Львовом: серед них такі іме-
на, як Ганна Крушельницька (сестра Соломії), Олександр Носалевич, 
Микола Левицький, Володимир Качмар, Мирослав Скала-Старицький, 
Роман Прокопович-Орленко та ін.

Музика Р. Ваґнера лунала не лише на оперній сцені, а й у симфоніч-
ному виконанні. Вже в першому філармонійному сезоні 1902/1903 рр. 
прозвучало близько 60 (!) творів та фрагментів опер Р. Ваґнера, в тому 
числі на чотирьох ваґнерівських концертах (навіть творів Ф. Шопена 
дослідники нарахували менше — 40)42. На концертах 13 і 15 листопада 
1902 р. та 27 і 29 березня 1903 р., під батутою Л. Челянського, слухачі 
мали змогу почути симфонічні твори і фрагменти з опер — увертюру 
«Фауст», більшість увертюр до опер, цілі дії з драм Ваґнера, наприклад 
І дію з «Валькірії», ІІІ дію із «Загибелі богів», ІІІ дію з «Тангойзера». 
Фрагменти з опер виконував А. Бандровський43. Цього сезону у Львові 
гастролював Г. Малер, під батутою якого також прозвучали ваґнерів-
ські увертюри до «Трістана та Ізольди» і «Нюрнберзьких мейстерзин-
ґерів»44. Твори Р. Ваґнера постійно входили і до репертуару концертів 
ГМТ (Галицького музичного товариства), а згодом — ПМТ. Зокрема, 
композиторові був присвячений окремий монографічний концерт 
ГМТ у 1891 р. Силами оркестру товариства були також виконанні 

40  Там само. С. 79–80.
41  Там само. С. 124.
42  Штундер З. Станіслав Людкевич. Життя і творчість. Львів: 

ПП «БІНАР-2000», 2005. Т. 1 (1879–1939). С. 152.
43  Савка А. Вокально-симфонічна музика у першому сезоні Львівської фі-

лармонії (1902–1903 рр.) на сторінках тогочасної преси // Музикознавчі 
студії. Вип. 16. Наукові збірки ЛНМА ім. М. Лисенка. Львів: Сполом, 2007. 
С. 47.

44  Мельник Л. Музична журналістика: теорія, історія, стратегії. На прикла-
дах із щоденної преси Львова від початків до сьогодення: Монографія. 
Львів: ЗУКЦ, 2013. С. 259–269.
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симфонічні увертюри «Фауст» і «Полонія», а також увертюри до опер 
«Трістан та Ізольда», «Нюрнберзькі мейстерзинґери» та ін.

На початку ХХ ст. у Львові було видано публіцистичні твори 
Р. Ваґнера. Зокрема, збереглися примірники праць «Мистецтво і ре-
волюція» у польському перекладі Й. Месніла (Mesnił) (1904) та «Опера 
і драма» в перекладі М. Дінстля (1907)45. Вступну статтю до видання 
«Опера і драма» «Ryszard Wagner a Polska» («Ріхард Ваґнер і Польща») 
написав перекладач М. Дінстль (Dienstl), того ж року ця праця вийшла 
окремим виданням. У ній автор пробує, за власним висловом, «ки-
нути промінь світла на стосунок творця музичної драми і поляків»46. 
Праця має два розділи. У першому, зокрема, аналізуючи біографію 
композитора, автор стверджує, що на формування політичних по-
глядів Р. Ваґнера вплинули польські повстання 1830–1832 рр.47, піс-
ля яких багато поляків втекло до Лейпцига, де на той час мешкав 
композитор. Біженці радо віталися студентами, які шукали їхнього 
товариства. Сам композитор так згадував про ті події: «Горді і пре-
красні постаті польських емігрантів захопили мене так, що, жваво 
співчуваючи нещасній втраті їхньої Вітчизни, сам особисто з ними 
познайомився»48. Під враженнями від тих подій молодий компози-
тор почав писати увертюру «Польща» («Полонія»), яку завершив лише 
в 1836 р.49. Подальшим, дещо імпульсивним задумом було написати 
оперу «Костюшко» на текст друга Генріка Лаубе, який так і не був ре-
алізований50. У другій частині праці автор розповідає про польські 
постановки опер Р. Ваґнера 1867–1907 рр. у Львові та Варшаві.

Про публікації перекладів інших творів Р. Ваґнера відомостей не-
має, але зважаючи на те, що офіційною мовою імперії була німецька 
і нею вільно володіла більшість освіченої верстви населення, вірогідно, 
що твори Р. Ваґнера читали в оригіналі.

45  Wagner R. Opera i dramat / Przełozył z niem. i zaopatrzył wstępem 
M. Dienstl. Lwów; Warszawa: H. Altenberg; E. Wende i sp., 1907. Cz. I. Opera 
a istota muzyki.

46  Dienstl M. Ryszard Wagner a Polska… S. 5.
47  Там само. S. 10.
48  Там само. S. 14.
49  Там само. S. 13–14.
50  Там само. S. 21.
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Одна з перших польських монографій про Ваґнера належала перу 
Здзіслава Яна Яхімецького (Jachimecki). Музикознавець народив-
ся у Львові, закінчив консерваторію Галицького музичного товари-
ства 1901 р. Згодом продовжив музикологічні студії у Віденському 
університеті у Ґвідо Адлера, одночасно з композиції — в Арнольда 
Шенберґа, вивчаючи також філософію, історію мистецтва та слов’ян-
ську філологію. Отримав ступінь доктора за працю «Псалми Миколая 
Ґомулки» у 1906 р. Згодом оселився у Кракові та викладав курси з те-
орії та історії музики в Яґеллонському університеті. Особливо плідно 
в міжвоєнний період займався популяризацією музики як організа-
тор концертів, автор радіопередач, критик на сторінках газет та жур-
налів: «Echo muzyczne» («Музичне ехо»), «Czas» («Час»), «Dziennik 
Polski» («Польський щоденник»), «Ilustrowany Kurier Codzienny» 
(«Ілюстрований щоденний кур’єр»), «Kurier Poznański» («Познанький 
кур’єр»), «Kurier Literacko-Naukowy» («Літературно-науковий кур’єр»), 
«Przegląd Współczesny» («Сучасний огляд») та ін. Після Другої світо-
вої війни очолив новостворений Інститут музикології в Яґеллонському 
університеті, яким керував до самої смерті у 1953 р. Поруч із Адольфом 
Хибінським вважається зачинателем польського музикознавства. 
У власних працях найбільшу увагу присвячує історії польської му-
зики від найдавніших часів до сучасності, звертається до таких по-
статей польської культури, як Миколай Ґомулка, Адам Яжембський, 
Марчин Мільчевський, Бартоломей Пенкель, Фридерик Шопен, 
Станіслав Монюшко, Владислав Желенський, Кароль Шимановський 
та ін. Осібними є праці, присвячені творчості світових композиторів — 
Йозефа Гайдна, Вольфганга Амадея Моцарта, Гуго Вольфа та, зокрема, 
Ріхарда Ваґнера. Монографія «Ryszard Wagner»51 (1911), видана у ви-
давництвах Львова і Варшави, друкувалася у Кракові, а розповсю-
джувалася «Товариством вчителів вищих шкіл у Львові». Книга була 
доступна широким верствам польських любителів творчості компози-
тора. У вступі автор ставить завдання: «Укласти матеріал цієї книж-
ки в такий спосіб, щоб заохотити читачів до докладнішого пізнання 
геніальної творчості великого митця»52. Автор хронологічно подає 

51  Jachimecki Z. Ryszard Wagner. Warszawa: E. Wende; Lwów: H. Altenberg: 
W-wo Towarzystwa Nauczycieli Szkól Wyższych we Lwowie, 1911.

52  Там само. S. 5.
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біографію композитора, твори та їх розбір, розглядає естетичні та фі-
лософські погляди композитора, описує його оточення. Книга містить 
багато нотних прикладів та ілюстрацій.

В українському середовищі Ваґнер теж був добре знаний і по-
цінований. Чимало статей про Р. Ваґнера і рецензій на виконання 
його творів належать українським музикознавцям та критикам пер-
шої половини ХХ ст., як-от: В. Барвінському — «З концертової салі. 
І. Концерт співачки Одарки Бандрівської (Брамс-Вольф-Ваґнер). 
ІІ. Камеральний вечір Г., С. і М. Левицьких (твори Брамса)»53 та «Із ма-
теріялів до споминів про Модеста Менцінського»54; А. Рудницькому — 
«Ваґнер і Байройт (З нагоди святочних вистав у Байройті)»55, «Ріхард 
Ваґнер: (в 50-ліття смерти)»56, «Син великого творця (З нагоди смер-
ти Зіґфріда Ваґнера)»57; В. Левицькому — «Ріхард Ваґнер (23 травня 
1813 — 13 лютого 1883)»58; Б. Кудрику — «Жмінка рефлексій з приво-
ду роковин смерти Р. Ваґнера»59, «Концерт у честь Ваґнера, Брамса 
і Вольфа. Виступ Одарки Бандрівської»60; М. Островерсі — «Ріхард 
Ваґнер. 1883–1933»61; М. Волошину — «З музичного руху. Концерти 

53  Барвінський В. З концертової салі. І. Концерт співачки Одарки Бандрівської 
(Брамс Вольф Ваґнер). ІІ. Камеральний вечір Г., С. і М. Левицьких (твори 
Брамса) // Діло. Львів, 1933. Ч. 240. 28 жовтня. С. 7.

54  Барвінський В. Із матеріялів до споминів про Модеста Менцінського // 
Новий Час. Львів, 1936. Ч. 82. 12 квітня. С. 16–17.

55  Рудницький А. Ваґнер і Байройт (З нагоди святочних вистав у Байройті) 
// Діло. Львів, 1924. Ч. 215. 27 вересня. С. 2–3.

56  Рудницький А. Ріхард Ваґнер: (в 50-ліття смерти) // Діло. Львів, 1933. 
Ч. 40. 19 лютого. С. 3.

57  Рудницький А. Син великого творця (З нагоди смерти Зіґфріда Ваґнера) 
// Діло. Львів, 1930. Ч. 175. 9 серпня. С. 5.

58  Левицький В. Ріхард Ваґнер (23 травня 1813 — 13 лютого 1883) // Дзвони. 
Львів, 1933. Ч. 5. С. 237–241.

59  Кудрик Б. Жмінка рефлексій з приводу роковин смерти Р. Ваґнера // 
Мета. Львів, 1933. Ч. 10. 5 березня. С. 4–5.

60  Кудрик Б. Концерт у честь Ваґнера, Брамса і Вольфа. Виступ Одарки 
Бандрівської // Мета. Львів, 1933. Ч. 43. 29 жовтня. С. 6.

61  Островерха М. Ріхард Ваґнер. 1883–1933 // Новий Час. Львів, 1933. Ч. 34. 
15 лютого. С. 3.
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Модеста Менцинського»62, — які були надруковані в часописах «Діло», 
«Новий час», «Дзвони», «Мета» та ін. 

Велика популярність творчості Р. Ваґнера в музичній культурі міста 
вплинула і на місцеву композиторську школу. Тут не йшлося про від-
мінне трактування музики композитора музикантами різних націо-
нальних громад, як це відбулося, наприклад, з творчістю Ф. Шопена, 
швидше — про сприйняття чи несприйняття композиторами моделі 
Р. Ваґнера і застосування її у власній творчості. Серед шанувальників 
і послідовників Р. Ваґнера варто виокремити львівських композиторів 
Станіслава Людкевича та Адама Солтиса. Обидва в перші десятиліття 
ХХ ст. були провідниками регіональної композиторської школи, укра-
їнської та польської відповідно.

Станіслав Людкевич (1879–1979) захопився музикою Р. Ваґнера ще в мо-
лодому віці, коли відвідував оперні вистави за участю М. Менцинського 
та філармонійні концерти першого сезону 1902/1903 рр.63 За партитура-
ми Р. Ваґнера композитор фактично навчався — невипадково в його бі-
бліотеці збереглися клавіри всіх опер митця в німецьких виданнях ХІХ 
ст.64 В липні 1903 р. композитор пише у листі до М. Лисенка: «Може бути, 
що в мені ще надто сильно сидить елемєнт і вплив німецької романтичної 
школи, яка й до нині мене інколи на силу тягне до себе. До того я від року 
пильно студіюю інструментацію, а Ваґнер таки мене присів собою (виді-
лення наше. — Л. К., С. О.); я не знаю чи се не виходить мені на шкоду, 
але я не в силі відцуратись від сього»65. Невдовзі композитор їде до Відня 
на обов’язкову річну військову службу. У 1906–1908 рр. він записується 
на три семестри до Музичного-історичного інституту у Відні і на семестр 
до Лейпцизького університету. В австрійській столиці С. Людкевич мав 
змогу послухати більшість опер Р. Ваґнера, поспілкуватися з місцевими 
композиторами, послідовниками та пропагаторами його музики, осо-
бисто знайомих з митцем: музикознавцем Ґвідо Адлером, а також ком-
позитором і диригентом Олександром фон Землінським — директором 

62  Волошин М. З музичного руху. Концерти Модеста Менцинського // Діло. 
Львів, 1924. Ч. 157. 19 липня. С. 3.

63  Штундер З. Станіслав Людкевич. Життя і творчість. Львів: 
ПП «БІНАР-2000», 2005. Т. 1 (1879–1939). С. 151–152.

64  Там само. С. 564.
65  Там само. С. 158.
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Народної опери, постановником опер Р. Ваґнера, зокрема «Тангойзера» 
та «Лоенґріна». У Лейпцигу Людкевич відвідував лекції з теорії музи-
ки, композиції та форми видатного музикознавця Гуґо Рімана, його за-
цікавив цикл лекцій професора Артура Прюфера про життя Р. Ваґнера 
та байройтські оперні вистави66. Повернувшись до Галичини і працюю-
чи у різних освітніх закладах, С. Людкевич часто використовував фраг-
менти з опер Р. Ваґнера у педагогічному репертуарі в Руському інститу-
ті для дівчат у Перемишлі, які виконали «Весільний хор» з «Лоенґріна», 
у ВМІ ім. М. Лисенка, у «Львівському Бояні» тощо. Композитор у 1914 р. 
навіть прочитав лекцію на тему «Ваґнер і ваґнерівські проблеми»67.

Стиль Р. Ваґнера мав вплив на творчість українського композито-
ра. С. Людкевич був прихильником естетичних переконань компози-
тора і втілював його основні ідеї на ґрунті української національної 
музики. Він перейняв багату оркестрову палітру Р. Ваґнера, гармо-
нічні та композиційні засоби. Найбільше це позначилося на його сим-
фонічній музиці та великих хорових полотнах, як-от: симфонічні по-
еми «Мойсей», «Каменярі» і «Веснянки» та ін. Помітні певні аналогії 
С. Людкевича і Р. Ваґнера, наприклад монументальний поліфонічний 
стиль у «Кавказі»68, риси музичної драми ваґнерівського типу опер 
«Бар-Кохба» і «Довбуш»69, ремінісценція «Трістана та Ізольди» у почат-
ковому мотиві солоспіву «Піду від вас»70 та ін. Навіть наприкінці життє-
вого шляху композитор починав писати увертюру «Ой не ходи, Грицю» 
за драмою М. Старицького, в якій він бачив аналогію з «Трістаном»71.

Музика Р. Ваґнера мала суттєвий вплив на творчість польського 
композитора Адама Солтиса (Sołtys, 1890–1968). Хоча композитор зага-
лом не був надто великим прибічником естетичних і філософських ідей 
Р. Ваґнера, його містичної символіки, однак перейняв від нього немало 
технічних новацій, зокрема індивідуальне трактування ваґнерівських 
принципів музичної мови, застосування гармонічних, оркестрових 

66  Там само. С. 208.
67  Там само. С. 247.
68  Там само. С. 372.
69  Там само. С. 564.
70  Там само. С. 477.
71  Там само. С. 235.
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і фактурних прийомів, які мали місце у симфонічній музиці компози-
тора, зокрема у симфоніях.

У міжвоєнне двадцятиліття опери Р. Ваґнера з львівської сцени 
не зникають. Зокрема, «Лоенґрін» в театральному сезоні 1927/1928 
за кількістю постановок переважив будь-яку зарубіжну оперу, окрім 
прем’єри того сезону — опери «Дон Паскуале» Г. Доніцетті72. Лише 
в 30-х роках ХХ ст., в зв’язку із загальною економічною кризою і за-
криттям оперної сцени в 1934 р., у Львові не виставляють опер Ваґнера. 
Але в концертних програмах, у репертуарі вокального відділу консер-
ваторії Польського музичного товариства його музика й надалі посі-
дає вагоме місце.

У період Другої світової війни творчість Р. Ваґнера також протору-
вала собі шлях на львівську сцену. 1942 року, в умовах німецької оку-
пації, відбулася постановка «Летючого голландця». У постановці були 
задіяні німецькі, австрійські та українські виконавці, режисером був 
Володимир Блавацький73, а диригував Фріц Вайдліх. Вистава йшла 
мовою оригіналу. З українських виконавців співали Софія Гаврищук, 
Йосип Фітьо і Василь Тисяк. Вистава пройшла шість разів, з особливою 
позначкою «лише для німців і союзників»74. Цей факт немало завва-
жив у подальшій долі ваґнерівських опер на львівських — і не лише 
львівських — сценах.

Третій період рецепції та поширення опер Ваґнера у Львові пов’я-
заний з радикальною зміною духовних векторів. Вона почалась 
ще в 1939 р., з приходом радянської влади, а особливо посилилась піс-
ля Другої світової війни. Зайве нагадувати, що в радянському «табе-
лі про ранги» композиторів Ріхард Ваґнер трактувався доволі неодно-
значно. З одного боку, як учасника Дрезденського повстання 1849 р. 
його успішно вписали в революціонери, і в такій якості він цілком 

72  Кияновська Л. Опери Вагнера на львівській сцені //Українська музика: 
наук. часопис. Львів, 2013. Ч. 2 (8). С. 71.

73  Володимир Блавацький (справжнє прізвище Трач) (1900–1953) — укра-
їнський актор і режисер. У міжвоєнний період працював у Галичині, 
зокрема грав у театрі «Березіль» Л. Курбаса. У 1933 р. створив влас-
ний колектив «Заграва». Перший український режисер, який поставив 
«Гамлета» В. Шекспіра 1943 р. у Львові. Після Другої світової війни емі-
грував до США, де керував українською радіостанцією у Філадельфії.

74  Паламарчук О. Твори Ріхарда Ваґнера… С. 14.
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влаштовував ідеологічних цензорів культури. З іншого ж, ніяк не мож-
ливо було приховати політичне значення байройтських фестивалів 
у Третьому рейхові і те тлумачення, яке отримали його філософські міс-
терії у фашистській ідеології. Тому загалом було прийняте соломонове 
рішення: у підручники з музичної літератури Ваґнера з підкресленням 
«революційності» включити, на сцени оперних театрів — не пускати.

З-під залізної руки цього правила, однак, непокірно вирвався 
один виняток. Він був настільки неймовірний і зухвалий, що заслу-
говує окремої докладнішої згадки.

Передісторія цієї постановки має дещо містичне забарвлення, 
а водночас свідчить про те, що культура і мистецтво все ж залиша-
ються царством найбільшої свободи, незважаючи на будь-які забо-
рони чи переслідування.

Ідея поставити на сцені Львівського оперного театру «Тангойзера», 
осяяла тодішнього головного диригента Ігоря Лацанича (1935–2003) — 
митця не лише великого таланту, але й надзвичайно експресивного, 
винахідливого, цілеспрямованого у здійсненні нерідко дуже сміли-
вих, майже божевільних планів. В 1973 р. театр готувався до капі-
тального ремонту будівлі, оскільки від часу побудови в 1900 р. в ній 
не проводилось ніяких серйозних відновлювальних робіт. Із об’ємних 
підвалів почали виносити ноти, програми, афіші, книги — все, що вці-
ліло від зотління і ненажерливих щурів, які полчищами населяли 
підземні приміщення театру. Лацанич переглядав архівні раритети 
і раптом взяв до рук обгризений по краях нотний манускрипт. Це ви-
явилась партитура «Тангойзера», та сама, за якою понад сто років 
до того здійснювалась перша постановка ваґнерівої опери ще на сце-
ні театру Скарбка, з купюрами, зробленими австрійською театраль-
ною комісією. Так народився задум відродити у Львові «дух історії», 
традицію, яка плекалася десятиліттями, і здійснити нову постанов-
ку «Тангойзера».

Задум, звісно, прекрасний, але от шлях до його здійснення вия-
вився дуже тернистим. Варто пам’ятати, що саме у Львові така ак-
ція була ще більш небажаною, аніж в інших містах, не тільки з ог-
ляду на славну передвоєнну історію ваґнеріани, яку не афішували, 
але й через події періоду німецької окупації.

Та Лацанич не звик відступати і розгорнув вельми далекосяж-
ний стратегічний і тактичний план. Насамперед слід було знайти 
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такого перекладача, який би зумів подати українською мовою тек-
сти Ваґнера художньо адекватно, вокально зручно і «політкорек-
тно». Єдиною людиною, здатною блискуче впоратись з таким завдан-
ням, був Борис Тен (1897–1983), поет, літературознавець, перекла-
дач, що блискуче володів сімома мовами, в тому числі й німецькою, 
а до того ж прекрасний музикант та хоровий диригент, і врешті осо-
ба, яка дуже добре знала всі секрети політкоректності — недарем-
но ж він, автокефальний священик, в 30-х роках шість років провів 
у сибірських таборах. Борис Тен зробив досконалий переклад лібре-
то «Тангойзера». Таким чином, першу трудність вдалось подолати: 
можна було братись за репетиції опери.

Але як переконати відповідні ідеологічні служби, щоби дозволи-
ли поставити на сцені львівського театру оперу Ваґнера — адже та-
кого прецеденту не було раніше. Лацанич дуже старався: всі кому-
ністичні дати і ювілеї були належним чином вшановані й відзначені 
львівською оперною трупою. Підозрювати її у нелояльності до влади 
не було ніяких підстав. Врешті через три роки його дипломатична 
тактика принесла свої плоди і довгоочікуваний дозвіл на постанов-
ку опери було отримано восени 1976 р. Проте, за спогадами співач-
ки Людмили Божко, дружини диригента, всі шість місяців, протя-
гом яких тривали репетиції, вони так і не мали певності, що прем’є-
ра відбудеться, кожного разу тривожно очікуючи заборони з «Білого 
дому». Спочатку ця урочиста подія була призначена на 20 квітня 
1977 року, але потім хтось пильний зорієнтувався, що це день народ-
ження Адольфа Гітлера, тому прем’єру терміново пересунули на мі-
сяць раніше і вона відбулась 21 березня 1977 року.

Спектакль викликав справжній ажіотаж у львівської публіки і от-
римав заслужену похвалу критики: співаки якнайкраще впорались 
з ваґнерівськими партіями (в ролі Тангойзера виступив Володимир 
Ігнатенко, Єлизавети — Людмила Божко, а Венери — Ніна Тичинська), 
декорації Євгена Лисика цілком відповідали розкішній пізньороман-
тичній стилістиці, а диригент тонко відчув могутній дух музики ос-
таннього німецького романтика. Не обійшлось на прем’єрі і без кур-
йозів: невдовзі весь інтелектуальний Львів жваво обговорював новий 
театральний анекдот, як секретар по ідеології Львівського обкому 
компартії після вистави обережно запитав диригента: а чи не занад-
то відверті костюми жриць у гроті Венери і чи не було б доречним 
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їх трохи більше прикрити? (Не забуваймо, що це був час найбіль-
шої політичної стагнації!) На що дотепний Лацанич відповів: «Нічого 
не можу зробити, так написано в партитурі».

Вистава пройшла 44 рази, була показана в Києві та Одесі — 
теж з величезним успіхом. Після завершення ремонту її відновили 
в 1986 році, і ще кілька років вона прикрашала театральну афішу. 
А потім на початку 90-х була знята з репертуару, природно вичер-
павши свій потенціал.

Так завершилась епопея з постановкою «Тангойзера» у Львові — іс-
торична подія, яка немов у краплині води відобразила і стійкість тра-
дицій музично-театрального життя міста, і духовно-інтелектуальну не-
залежність митців, і трагікомічні ідеологічні колізії… По-різному можна 
сприймати цей артефакт з висоти сьогодення і актуальних проблем му-
зичної культури, але для того часу це був дуже відважний крок і одне 
з найзначніших художніх досягнень, якими міг похвалитись Львівський 
оперний театр.

Після 1991 р. відбуваються радикальні зміни у ставленні до твор-
чості композитора — саме від цієї переломної дати починається чет-
вертий період ваґнерівської історії Львова, який триває до сьогодні. 
Початки були доволі скромними, але деякі події одразу засвідчили 
нові віяння у ставленні до світової культури, відміну будь-яких іде-
ологічних обмежень, а відтак — право на популяризацію тієї музики, 
яка нагадує про історично-культурну традицію краю і має багатьох 
прихильників. Природно до таких «знаків нової епохи» львівська 
культурна громада віднесла і творчість Ріхарда Ваґнера.

Від 1993 р. у місті діє Товариство Ріхарда Ваґнера, яке заснува-
ли Богдан і Леся Котюк75. Діяльність товариства охоплює багато 
сфер: організація концертів, гастролей, робота музичного видавни-
цтва «Collegium musicum» і, що найголовніше, призначення україн-
ським молодим митцям Ваґнерівської стипендії. Стипендію виділяє 
Ваґнерівський фонд та Асоціація ваґнерівських товариств, які спри-
яють розвитку культури і, зокрема, пропаганді музики Р. Ваґнера 
у світі. Ваґнерівськими стипендіатами вже стали 32 митця зі Львова, 

75  Слідом за Львівським в Україні з’явилися Ваґнерівські товариства у Києві 
та Харкові, які успішно працюють і зараз і також мають солідні списки 
власних ваґнерівських стипендіатів. 
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в тому числі співаки Сергій Магера, Петро Радейко, піаністка Етелла 
Чуприк, цимбаліст Тарас Баран, акторка театру ім. М. Заньковецької 
Альбіна Сотнікова та ін.

В останні роки рецепція творчості Р. Ваґнера у Львові має різ-
ні прояви, наприклад проведення у 2008 р. в рамках міського свя-
та пива дійства «Ріхард Ваґнер у Львові». На думку організаторів, 
ім’я композитора пов’язане з пивом через баварського короля-пи-
вомана Людвіга ІІ, який активно підтримував творчість Р. Ваґнера. 
Кульмінацією фестивалю мала стати постановка «Валькірії» в межах 
міського простору, але така вистава не відбулася.

У 2013 р. Львів долучився до святкування 200-ї річниці від дня на-
родження композитора. Найочікуванішою подією для львів’ян стали 
гастролі Донецької опери з розкішною постановкою «Летючого гол-
ландця». Аншлаг на обох гастрольних виставах цієї опери у Львові 
свідчив, що місцева публіка нагадала собі про давній інтерес до опер 
Р. Ваґнера, особливо у поєднанні з незвичною, але не менш захоплю-
ючою модерною сценографією. Ювілейного року відбулася низка сим-
фонічних концертів, присвячених Р. Ваґнеру. Серед них — Концерт 
пам’яті Ваґнера до 130-річчя від дня смерті композитора (16 лютого), 
урочисте закриття ХХХІІ Міжнародного фестивалю музичного мисте-
цтва «Віртуози» з програмою «Гала Ваґнер» (9 червня), в день народ-
ження композитора (22 травня) — концерт «Ріхард Ваґнер у Львові», 
Концерт симфонічної музики українсько-австрійського оркестру K&K 
Philharmoniker (4 жовтня). Осібне місце зайняли концерти з органних 
транскрипцій фрагментів опер Ваґнера (21–22 вересня в Будинку орган-
ної та камерної музики). «Транскрипції для органу фрагментів з опер 
Ріхарда Ваґнера»76 здійснив і видав голова Ваґнерівського товариства, 
львівський композитор Б. Котюк. З його слів, до цього часу у Львові 
не було нот органних транскрипцій фрагментів опер Р. Ваґнера, а сам 
композитор оригінальної музики для цього інструменту не писав. У ви-
конанні Олени Мацелюх (орган) і Наталії Дитюк (сопрано) слухачі 
мали змогу почути на органі найвідоміші мелодії з опер Р. Ваґнера — 
«Інтродукцію» та «Весільний марш» з «Лоенґріна», «Пісню стерново-
го» з «Летючого голландця», «Увертюру» з «Трістана та Ізольди», «Гімн 

76  Котюк Б. Транскрипції для органа фрагментів із опер Ріхарда Ваґнера. 
Львів: ТзОВ «ВФ “Афіша”», 2013.
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Венері» з «Тангойзера», «Політ валькірій» з «Валькірії». Незвичним 
було виконання вокальних фрагментів під супровід органу — «Молитва 
Єлизавети» та «Зустріч коханого» («Тангойзер») і «Відчай Зіґлінди» 
(«Валькірія»).

До ювілейного року Р. Ваґнера вийшла книга Богдана Котюка 
«Ріхард Ваґнер. Геній людства»77. У ній автор у невеликих нарисах 
виклав свої думки з приводу особистості, творчості, становлення ес-
тетичних ідеалів митця, центральних творів композитора і діяльно-
сті Ваґнерівських товариств.

Одним з основних завдань львівської ваґнеріани в роки незалеж-
ності залишалась постановка одного з шедеврів байройтського мае-
стро на сцені Львівського національного академічного театру опери 
і балету ім. С. Крушельницької. Врешті на початку березня 2019 року 
довгоочікувана подія відбулась в рамках об’ємної й амбітної про-
грами «Український прорив», ініційованої генеральним директором 
Опери Василем Вовкуном. Якщо вкласти її у ряд попередніх акцій цієї 
програми — постановки опери «Дон Джованні» В. А. Моцарта, сце-
нічного дійства «Коли цвіте папороть» Є. Станковича, балетів «Весна 
священна» і «Пульчинелла» І. Стравинського, — до того ж додати 
не менш амбітний фестиваль Соломії Крушельницької восени 2018-го, 
то вочевидь окреслюється нова стратегія керівництва: кардинально 
переосмислити репертуарну політику театру, сміливо і навіть про-
вокаційно пропонувати слухачам шедеври минулого та сценічні екс-
перименти сучасності.

В цьому ряду — попри достатньо інноваційні ефекти всіх згада-
них вистав — найбільшою провокацією й викликом для слухачів ста-
ла все ж сучасна львівська версія «Лоенґріна» Р. Ваґнера. Ну, цілком 
львівською назвати її навряд чи можна, адже поруч зі львівськими 
музикантами — диригентом-постановником Мироном Юсиповичем 
і хормейстером Василем Ковалем — працювали й європейські фахівці: 
режисер-постановник Міхаель Штурм та хормейстер Йоганнес Кьолер 
(Німеччина), художник-постановник Маттіас Енґельман (Австрія). 
Так само з різних театрів України й інших країн Європи походили 
й солісти. Але власне цей інтернаціональний симбіоз і створив той 

77  Котюк Б. Ріхард Ваґнер. Геній людства. Львів: ТзОВ «ВФ “Афіша”», 2013.
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вельми незвичний мистецький продукт, який вже викликає і, впевне-
ні, викликатиме багато суперечок як в професійних колах, так і в се-
редовищі любителів-меломанів.

Спочатку був шок і водночас усвідомлення того, що regietheater, 
тобто режисерський театр, прийшов-таки врешті і до нашого міста. 
До цього часу ми якось більш чи менш успішно його оминали, при-
наймні в таких радикальних формах. Чи маємо це сприйняти за оз-
наку відомого галицького консерватизму, чи за прагнення добирати 
до музичного ряду поставлених опер візуальний ряд, який з ними 
природно співіснує і насправді переносить слухача/глядача в те міс-
це і середовище, де відбувається дія, — важко відповісти однознач-
но. Натомість доводиться констатувати, що найновіше режисерське 
рішення «Лоенґріна» розворушило всіх і поділило львівське інтелек-
туально-мистецьке суспільство на два табори: тих, хто до глибини 
душі обурений драстичним зниженням всіх високих духовних цін-
ностей та ідеалів, які підносив Ваґнер, і тих, які захоплені перенесен-
ням «ходульних персонажів» пізнього романтизму з їх вже сьогодні 
неприйнятним пафосом у сучасний, кардинально переосмислений 
щодо системи художніх цінностей світ.

Правду кажучи, цілком неестетично оформлений сценічний простір 
міг викликати, і у багатьох таки викликав, дуже неоднозначні відчут-
тя: складений суцільно з однакових зеленкуватих квадратів, де в ряд 
розташовані старомодні ліжка, подібні до тих, які стояли в радян-
ських лікарнях, ніби й не зовсім відповідав величній музиці. Не мен-
ше внутрішнього спротиву викликав Лоенґрін у костюмі паяца, Ельза 
і Ортруда в однакових гамівних сорочках з божевільні, лише з різним 
кольором розчіхраних патлів: сіро-фіолетових — у «доброї» Ельзи й її по-
чету та яскраво-рудих — у «поганої» Ортруди та її свити. Якщо додати 
до цього короля Генріха в яскраво-рожевих колготках, які він регуляр-
но підтягує, Тельрамунда в костюмі чи то трансформера, чи то вікінга 
з популярних мультфільмів, Герольда в чорно-блискучому костюмчику, 
як у тамади сільського весілля, та, вишенька на торті, лебедя у вигляді 
істоти з гусячою головою і шиєю у плащику a la Джеймс Бонд із серій 
70-х років, то стає зрозумілим: якщо режисер і надихався якимись ху-
дожніми образами, то це був точно не пізній романтизм. Стали помітни-
ми три основні джерела, до яких апелює постановник: історія про лица-
ря Грааля вирішена в естетиці коміксу, лялькового театру та балагану. 
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Елемент фарсу, перетікання справжності в несправжність, повне сти-
рання межі між добром і злом у цій сценічній версії мимоволі виклика-
ли бажання перефразувати знамениту фразу Вільяма Шекспіра «Весь 
світ — театр і люди в нім — актори» на «Весь світ — божевільня і люди 
в нім — пацієнти зі своїми комплексами».

І у цьому балагані з фарсом своїм особливим прекрасним плином 
розгорталась музика. І у критиків, і у слухачів виникало природ-
не побоювання: а як наші співаки, оркестр, хор, які не мали жод-
ного практичного досвіду виконання шалено важких ваґнерівських 
партитур, впораються з цим надскладним завданням? Тим більше, 
що виконавиця партії Ельзи Олеся Бубела більш відома як соліст-
ка хорової капели «Трембіта», а Степан Дробіт (Тельрамунд) піс-
ля закінчення навчання співав у фольклорному ансамблі «Козаки 
Поділля» Хмельницької філармонії та деяких популярних вокальних 
формаціях. І так одразу — на таку «глибоку воду», як провідні ролі 
в «Лоенґріні»! Але всі переконались, що наші артисти й музиканти 
таки справді винятково талановиті, тож з музичного боку вистава 
вдалась просто блискуче. Окреме величезне браво — маестро Мирону 
Юсиповичу, який від початку до кінця втримав логічну послідовність 
гіпернасиченої художньої конструкції, ніде не порушив цілісності му-
зично-драматургічного розгортання, взяв найбільш доцільні темпи, 
показав багату динамічну палітру, дуже добре вибудував ансамбль 
солістів-оркестру-хору (щодо останнього, то не можна не відзначи-
ти і роботу обох хормейстерів — львів’янина Василя Коваля та ні-
мецького музиканта Йоганнеса Кьолера). І, звісно, не можна омину-
ти солістів.

Пальму першості варто таки віддати Ельзі — Олесі Бубелі. В її ін-
терпретації підкупало все: і природна краса голосу, і культура спі-
ву, і артистичність — навіть визначену їй режисером дещо інфан-
тильну поведінку вона зуміла представити коректно й шляхетно. 
Прекрасно показалась і киянка Марія Березовська в ролі Ортруди. 
Її багатий, рівний у всьому діапазоні голос, чудова вокальна техні-
ка, ефектна сценічна зовнішність, необхідна для цієї партії експресія 
справили якнайкраще враження. Серед виконавців чоловічих пар-
тій найсильнішим видався Степан Дробіт як Тельрамунд, переду-
сім завдяки своєму «ваґнерівському» — сильному і яскравому темб-
рально — голосу і природності перевтілення в образ прямолінійного 
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вояка. Таїландсько-австрійський співак Нуттхапорн Тамматі за при-
родою свого обдарування більше ліричний тенор, тож в головній 
ролі Лоенґріна кульмінацію свого виступу осягнув у любовному ду-
еті третьої дії, проте в лицарських сценах та останній розповіді за-
бракло у його виконанні необхідної сили і героїки. Ансамбль солістів 
гармонійно довершили Андрій Маслаков як король Генріх та Микола 
Корнутяк як Герольд.

А все-таки що хотів сказати режисер таким виклично антиро-
мантичним прочитанням ваґнерівського шедевру? Видається, що він 
представив деякі аж надто поширені сучасні візії класичного мис-
тецтва минулого в такій гостро сатиричній формі поєднання висо-
кої музики Ваґнера та її фарсово-балаганного сценічного вирішен-
ня — на жаль, не тільки мистецтва і не тільки минулого! Бо якщо 
Джоконда може красуватись на консервній банці, а тема симфонії 
Моцарта стати рингтоном мобільного телефону, то чому міфічний 
лебідь не може зображатися карикатурною гускою? Якщо попарт 
оголосив самодостатнім високим мистецтвом унітаз, виставлений 
Марселем Дюшаном, то чому звичайні ліжка й квадрати на стінах 
з вентилятором посередині не можуть бути оперною декорацією? 
Може, довкола нас насправді забагато фарсу й балагану, а ми про-
сто вже не хочемо його помічати і звично змішуємо високе й низьке, 
добро і зло та вважаємо, що так і треба? Принаймні ця версія режи-
сера змушує замислитись над цим питанням.

Історія львівської ваґнеріани, яка триває вже понад півтора сто-
ліття, далеко не завершена: останній німецький романтик присут-
ній і в концертних програмах філармонії, і в наукових інте ресах 
музикознавців, і в навчальних програмах Львівської національ-
ної музичної академії ім. М. Лисенка, а головне — в планах колек-
тиву Львівського національного академічного театру опери і ба-
лету ім. С. Крушельницької щодо наступних постановок шедеврів 
Р. Ваґнера. Зараз плани щодо наступних спільних проєктів провідних 
львівських митців — солістів, диригентів, режисерів, оркестру — і зна-
менитих постановників, запрошених з багатьох країн світу, трагічно 
скоригувала війна. Але ці плани неодмінно будуть втілені після на-
шої Перемоги, а львівські меломани та гості столиці Галичини неод-
мінно познайомляться з новими талановитими творчими прочитан-
нями романтичних оперних візій Ріхарда Ваґнера. 
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Київські маршрути творів 
Ріхарда Ваґнера

 «Перед тим, як матеріалізуватись на київській сце-
ні, царствена тінь Ріхарда Ваґнера являлась кия-

нам на концертах Київського відділення РМТ, де — не дуже ча-
сто, інколи раз у кілька років — але все ж виконувались фраг-
менти його опер. Перше документально зафіксоване виконання 
Ваґнера у Києві відбулось першого лютого 1874 року. Газети ніяк 
не відреагували на цю подію: вона була рядовою серед бага-
тьох, що відбувались в цей час (у розпал Контрактового ярмар-
ку)… Першим виконавцем Ваґнера у Києві (нехай й на концерт-
ній естраді) був Федір Стравінський, який тоді тільки-но роз-
почав (і саме на київській сцені) свою артистичну кар’єру…»1. 
Так промовисто пише у статті «Тень Ваґнера в Киевской опе-
ре» музикознавець Олена Зінькевич про дійсно не часті випад-
ки виконання Р. Ваґнера у Києві. Вже в наш час, маючи змогу 
споглядати історичну ретроспективу, ми можемо стверджувати, 
що Р. Ваґнер для киян завжди був виключенням із правил, які 

1  Зинькевич Е. Тень Вагнера в Киевской опере». URL: http://jgreenlamp.
narod.ru/zinkvagner.htm 
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диктувалися гастрольними виставами італійських труп, приват-
ними антрепризами та врешті міським театром, який довгий час 
існував в системі орендної здачі.

Ваґнер дійсно існує в Києві як тінь, адже значна частина театраль-
них документів втрачена і невідомо, чи колись віднайдеться. Часом 
лише з преси ми можемо дізнатись дати (інколи приблизні) вико-
нання ваґнерівського доробку на сценах Києва — дореволюційні ви-
конання ретельно описані О. С. Зінькевич у вищезгаданій статті. 
Причин такого інформативного вакууму багато: стара будівля театру 
вщент згоріла, відбудований театр відкрився, але через деякий час 
почалась Перша світова війна — зрозуміло, що виконання творів авто-
ра, який сприймався культовим німецьким явищем, не було доречним 
за таких умов. Революція та політична нестабільність (влада у Києві 
переходила від одних до інших 16 разів!) не сприяли збереженню 
довоєнних театральних документів. Про деякі подробиці подій тих 
складних років з фокусом на щойно сформовану на базі музичного 
училища консерваторію пише Ю. Зільберман у книзі «Київське музич-
не училище. Нарис діяльності. 1868–1924»2. Аналогічні випробування 
переживав і театр, адже обидва заклади лише кількома роками ра-
ніше були частиною Імператорського Російського музичного товари-
ства, тобто існували в нерозривному мистецькому зв’язку.

Театральний архів 1920-х років зберігся теж лише фрагментарно 
(документів щодо виконання ваґнерівських творів немає), а більш 
цілісні дані існують лише від 1936–1937 року. Буремні події війни 
1941–1945 років, коли Київська опера була евакуйована та повернулась 
в рідні стіни лише 1944-го, також внесли свої ремарки до писемної іс-
торії — частина архіву загублена, а частина була повернута до Києва.

З уривчастих даних все ж можна скласти хронологію появи іме-
ні Р. Ваґнера та назв його творів у афішах театру. Нижче наведемо 
хронологічний перелік.

2  Зільберман Ю. А. Київське музичне училище. Нарис діяльності. 
1868–1924 роки: монографія. К.: Типографія «Клякса», 2012. 480 с.
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 ◆ Перше документально зафіксоване виконання Ваґнера у Києві:
▶ Федір Стравінський, романс Вольфрама «Вечірня зірка» 
з «Тангойзера» (1 лютого 1874 року3).

 ◆ Концерти Київського відділення РМТ:
1874

▶ Вступ до «Лоенґріну»,
▶ Жіночий хор з «Летючого голландця»;

1875
▶ Романс «Вечірня зірка» з «Тангойзера»,
▶ Увертюра до «Рієнці»,
▶ Марш з «Тангойзера»;

1883
▶ Увертюра до «Рієнці»;

1887
▶ «Смерть Ізольди» в перекладі Ф. Ліста;

1888
▶ Увертюра до «Парсіфалю»,
▶ Молитва та Романс з «Тангойзера»;

1892
▶ Аріозо Зіґмунда з «Валькірії» (25.01),
▶ Вступ до «Трістана та Ізольди» (28.11);

1895
▶ Аріозо Зіґмунда з «Валькірії» (16.01),
▶ Увертюра «Фауст» (21.10 та 23.10);

1896
▶ Траурный марш на смерть Зіґфріда із «Загибелі богів» (20.01),
▶ Учнівський вечір (Арія з «Тангойзера», Spinnerlied 
Ваґнера—Ліста),

▶ Учнівський вечір (Арія з «Тангойзера»; 11.12);
1897

▶ «Зіґфрід-ідилія», Вступ до III акту «Лоенґріна» (01.04);

3  За О. Зінькевич, з газет відомо також про виконання 02.09.1864 р. 
«двух пьес Вагнера (каких — не сказано)» бувшим кріпосним орке-
стром князя Лопухіна під орудою Клефеля, що також викликало нео-
днозначну реакцію.
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1898
▶ Увертюра до «Нюрнберзьких мейстерзинґерів» (01.02);

1899
Гастролі Берлінського симфонічного оркестру,

дир. А. Нікіш (30.03 та 17.04):
▶ Вступ до «Лоенґріна»,
▶ Увертюра до «Тангойзера»,
▶ «Зіґфрід-ідилія»;

1902
▶ Прелюдія до III акту та Вступ до «Нюрнберзьких 
мейстерзинґерів»;

1904
Гастролі Берлінського симфонічного оркестру, дир. А. Нікіш (05.05 

та 06.05)
▶ Увертюри до «Нюрнберзьких мейстерзинґерів» 
та «Тангойзера»;

1910
▶ «Зіґфрід-ідилія» (02.12).

 ◆ Опера (антрепризи):
▶ 2 та 10 грудня 1882 р., «Тангойзер» (антреприза Й. Сєтова), 
дир. — І. Альтані, реж. — Ю. Давід, худ. — Фальк, Аккерман;

▶ 31 жовтня 1889 р., «Тангойзер» (антреприза І. Прянишникова), 
дир. — Й. Прибик, реж. — Д. Дума, худ. — О. Реджіо;

▶ 19.11.1890 р., «Лоенґрін» (антреприза І. Прянишникова), 
дир. — Й. Прибик;

▶ 27.09.1893 р., «Тангойзер» (антреприза Й. Сєтова),
дир. — Дж. Пагані;

▶ 25.10.1893 р., «Летючий голландець» (антреприза Й. Сєтова), 
дир. — Дж. Пагані, реж. — Д. Дума.

 ◆ Сезони:
1901/02

▶ «Тангойзер»
Оперна трупа під. кер. П. М. Зубакова, оркестр, хор, де-

корації та костюми Тифлісської казенної опери (листопад 



46Розділ І

1902 р. — поновлення, трупа М. М. Бородая)4,
дир. — І. Паліцин, Е. Купер, реж. — Я. Гельрот, худ. — Мягков, 
Блюменау;

1905/06
▶ «Тангойзер» (27.04),
▶ «Лоенґрін» (21.01, 26.01),
дир. — Е. Купер, реж. — Я. Гельрот, худ. — С. Евенбах;

1908/09
▶ «Валькірія» (31.01.1909),
дир. — Дж. Пагані, реж. — М. Боголюбов, худ. — С. Евенбах;

1909/10
▶ «Тангойзер»,
дир. — І. Паліцин, реж. — М. Боголюбов, худ. — С. Евенбах;

1910/11
▶ «Зіґфрід»,
дир. — Дж. Пагані, реж. — С. Гецевич, худ. — С. Евенбах;

1913/14
▶ «Тангойзер» (18.09.1913),
дир. — Дж. Пагані, реж. — Ц. Урбан, худ. — С. Евенбах, Лютке-
Мейєр, хорм. — А. Кавалліні;

▶ «Лоенґрін»,
дир. — А. Пазовський, реж. — О. Улуханов, худ. — С. Евенбах;

1916/17
▶ «Валькірія»,
дир. — Л. Штейнберг, реж. — М. Попов, худ. — С. Евенбах 
(М. Попов, В. Попов);

1921/22
▶ «Валькірія» (11.05.1923),
дир. — Л. Штейнберг, реж. — М. Багров, худ. — С. Евенбах;

1922/23
▶ «Лоенґрін»,
дир. — О. Орлов, реж. — О. Самарін-Волжский, 
худ. — С. Евенбах;

4  История русской музыки: в 10 т. Том 10В: 1890–1917. Хронограф. Книга II 
/ Под общ. науч. ред. Е. М. Левашева. М.: Языки славянских культур. 
2011. C. 76.
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1923/24
▶ «Тангойзер» (22.04.1923),
дир. — О. Орлов, реж. — О. Улуханов, худ. — С. Евенбах;

1926/27
▶ «Мейстерзинґери» (22.11.1926),
дир. — А. Маргулян, реж. — Й. Лапицький, 
худ. — Б. Альмедінген;

1932/33
▶ «Лоенґрін»,
дир. — Л. Брагінський, реж. — В. Манзій, 
худ. — І. Курочка-Армашевский;

1943
▶ «Лоенґрін» (поновлення вистави 1933 р.),
дир. — В. Брюкнер, реж. — М. Зубарєв, худ. — І. Курочка-
Армашевський, хорм. — М. Тараканов;

1957/58
▶ «Лоенґрін» (18.04.1958),
дир. — О. Климов, реж. — С. Скляренко, худ. — В. Людмилін;

1994/95
▶ «Лоенґрін» (30.12.1995),
дир. — В. Кожухар, реж. — Ф. Ергер (Німеччина), худ. — 
Х. Фогельгезанг (Німеччина), костюми — М. Левитська;

2013–2018
▶ «Гала-Ваґнер» (концерти з аналогічною програмою);

2021
▶ «Трістан та Ізольда» (15.09.2021) — київська прем’єра у кон-
цертному виконанні (якщо не брати до уваги транскрип-
цію Ф. Ліста «Смерть Ізольди», виконану 1887 року, та Вступу 
до опери з концерту РМТ 1892 року).

Наведений вище перелік не претендує на повноту, адже про деякі ви-
стави, окрім згадки, відсутні ґрунтовні відомості. Переважна більшість 
джерел — це відгуки у пресі (лиш інколи документи: програма, афі-
ші — здебільшого для пізніх постановок). Разом з тим навіть з існуючих 
згадок можемо впевнено сказати, що Київ не стояв осторонь від спадку 
Р. Ваґнера та знайомився з ним. Так, виконання увертюри до «Парсіфаля» 
1888 року (постановки якого були заборонені поза Байройтом) цілком 
відповідало світовій тенденції — в різних країнах намагались грати 
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хоча б фрагменти музичної драми. Якщо дореволюційну пресу можна 
вважати більш об’єктивною, адже відгуки та рецензії відображали ін-
дивідуальну точку зору автора та не мали корегуватись позамузичними 
чинниками, то відгуки на постановки радянського періоду, зі зрозумі-
лих причин, мали відповідати загальній лінії політичного бачення, яке 
особливо прискіпливо регулювало й мистецькі пошуки.

Щодо вищеперелічених постановок та виконань фрагментів з творів 
Р. Ваґнера, можемо зробити висновок, що до революції найбільш реперту-
арним твором був «Тангойзер», що цілком вписується в рамки італійської 
спрямованості антреприз того часу (в репертуар яких включалися й тво-
ри французьких композиторів). Друга з дрезденських опер Р. Ваґнера 
поряд з ознаками ваґнерівського зрілого стилю одночасно позначена 
впливом рис романтичної «великої» опери з яскравими постановочними 
ефектами та розгорнутими ансамблево-хоровими сценами, що, звичай-
но, полегшувало сприйняття публікою та підтримувало попит на виставу.

Приватні антрепризи Й. Сєтова та І. Прянишникова, які були орен-
даторами приміщення міського театру, відзначалися непоганим худож-
нім рівнем. Саме завдяки їх діяльності кияни були знайомі з широким 
колом оперних творів. Культурна політика Російської імперії сприяла 
розвитку провінційних театральних колективів, адже в сезон у столи-
цях існувала монополія Дирекції імператорських театрів, а приватні 
антрепризи могли розраховувати лише на постановки в міжсезоння, га-
стролювати державою, що сприяло конкуренції та культурному обмі-
ну. Запрошені до співпраці виконавці теж відзначалися доволі високою 
майстерністю, значна їх частина вчилась в Італії — тогочасному центрі 
оперного мистецтва, шліфували свої голоси в театрах по всій Європі. 
Сам Й. Сєтов починав як співак, отримав освіту в Неаполі, Флоренції 
та Парижі, мав широкий репертуар. По завершенні кар’єри працював 
режисером у Москві та Петербурзі, а, звільнившись з Імператорських 
театрів, заснував власну антрепризу. І. Прянишников був засновником 
першого в Російській імперії «оперного товарищества» (1889, Київ), мав 
схожу з Й. Сєтовим біографію. З 1900 року Київська міська дума розір-
вала контракт з І. Прянишниковим5.

5  Постановки творів Р. Вагнера у ХХ столітті систематизуватимемо звичай-
ним на сьогодні сезонним способом, хоча дореволюційні сезони відрізнялись 
від звичайних для нас — під час Великого посту театральні вистави не давались.
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Диригенти цих антреприз були відомими музикантами у Російській 
імперії. Дж. Пагані працював із Й. Сєтовим у Києві та Одесі, після смерті 
Сєтова 1893 року фактично очолив антрепризу в Києві; 1895 року разом 
з В. Пухальським та М. Лисенком вперше в місті ставили «Снігуроньку» 
М. Римського-Корсакова за участі автора. 1896-го року у театрі сталася 
пожежа, яка знищила весь реквізит. Дж. Пагані переїхав до Тифлісу, 
згодом — до Санкт-Петербурга. Його земляк А. Кавалліні працював 
хормейстером в опері С. Мамонтова в Москві, Києві, Одесі, Санкт-
Петербурзі. 1907-го року на запрошення С. Брикіна (антреприне-
ра у 1903–1910 рр.) переїхав до Києва, де пропрацював до 1928 року 
хормейстером. Й. Прибик наприкінці ХІХ століття був диригентом 
у Києві та Одесі, частина його творчої біографії пов’язана зі Львовом. 
Він був першим постановником «Пікової дами» (інший варіант україн-
ської назви — «Винова краля». — О. Г.) у Києві6.

Одним із знаних художників, який працював у театрі тривалий 
час та оформив багато постановок, був С. Евенбах. Його декораці-
ями захоплювався Ф. Шаляпін, коли побачив їх під час свого пере-
бування 1915 року з гастролями у Києві. Також С. Евенбах працю-
вав у Харкові, Петрограді, Одесі та інших містах Російської імперії 
та Радянського Союзу.

Серед режисерів, які мали значний вплив на театр першої поло-
вини ХХ століття, слід згадати М. Боголюбова. Він працював у містах 
України та Санкт-Петербурзі. Був першим постановником у Києві опер 
М. Мусоргського та М. Римського-Корсакова7.

Газета «Кіевлянинъ» доволі іронічно коментувала обмеженість ре-
пертуарної політики оперних труп кінця ХІХ — початку ХХ століття:

«На жаль, найкращі опери Ваґнера донині не можуть проникнути 
до Києва, й змушені обмежуватись одним лише “Тангойзером”; навіть 
“Лоенґрін”, який було показався на київській сцені кілька десятків ро-
ків тому, більше на з’являється…»8.

6  Варварцев М. М. Італійці в Україні (ХІХ ст.): біографічний словник діячів 
культури / Відп. ред. В. А. Смолій. НАН України, Інститут історії України. 
К.: Інститут історії України, 1994. 196 c.

7  Боголюбов Н. Н. Шестьдесят лет в оперном театре: воспоминания режис-
сёра. М.: Издательство ВТО, 1967. 302 с.

8  «Кіевлянинъ». № 297 від 27.10.1901.
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«Якщо б хто-небудь з киян вирішив скласти уявлення про сучасний 
стан оперної й взагалі музичної літератури за театральними та кон-
цертними афішами, то він прийшов би до дуже цікавих висновків. По-
перше, він отримав би сумніви щодо існування яких-небудь інших тво-
рів Ваґнера окрім “Тангойзера”…»9.

Разом з тим, аналізуючи виконання партій та сценографію, автори 
газетних статей вказують на інколи вільне поводження з авторськими 
вказівками щодо оформлення сцени, у той час як знання партитури ви-
кликає повагу, а вдалі сценографічні прийоми підкреслюються. Щодо 
співаків, то часто преса говорить про невідповідність голосу до вимог 
виконуваного репертуару. Критиці піддавались також невдалі режи-
серські ходи, що мали стати додатковим художнім елементом, а в ре-
зультаті виявлялись абсолютно не художніми: «Не зайвим було б звер-
нути увагу на мідний оркестр, що грав на сцені та за кулісами, певно, 
без будь-якої підготовки якісь вправи-нісенітниці…»10.

Однак, можна стверджувати, що з кількістю виконань Ваґнера (дар-
ма, що переважно «Тангойзера») зростав виконавський рівень співаків. 
В останні дореволюційні роки сформувалась група співаків, які протя-
гом наступного десятиріччя стали головними ваґнерівськими виконав-
цями Києва: «В “Тангейзері” співають найкращі сили трупи: Каржевін — 
Тангейзер, Воронець — Єлизавета, Каміонський — Вольфрам, Цесевич — 
Бітерольф. Усі вони, як і виконавці менших партій, дають усе, чого 
можна вимагати від нашої опери. Одна тільки д-ка11 Валіцька в партії 
Венери нас не зовсім задовольняє: чи не краще було б дати цю пар-
тію д-ці Брун, а партію Єлизавети так і залишити за д-кою Воронець? 
Ансамбль від цього тільки виграв би. В театрі на виставах “Тангейзера” 
весь час повно публіки…»12.

Разом з виконавським рівнем вдосконалювалась й техніка робо-
ти над виставами, принципи підготовки та підходи до їх втілення. 
Так, аналізуючи постановку «Валькірії» 1909 року, Ю. Станішевський 

9  «Кіевлянинъ». № 278 від 08.10.1903.
10  «Кіевлянинъ». № 313 від 12.11.1906.
11  Д-ка — добродійка.
12  «Рада». № 267 від 26.11.1909. (Тут і надалі орфографія та пунктуація укра-

їнського тексту подана у оригіналі. — О. Г.)
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зазначає важливість для режисера М. Боголюбова відвідин Мюнхена 
та Байройта, де він мав можливість власними очима бачити принци-
пи втілення ваґнерівських драм у їх найбільш аутентичному вигляді13: 
«…У співдружбі з диригентом І. Пагані та винахідливим художником 
С. Евенбахом режисер створив виставу, що “відзначалася високим сма-
ком і мистецьким почуттям краси. Нічого примхливого, нічого зайво-
го, кричущого. Прекрасні нові декорації, цікаві костюми”. Постановка 
приваблювала першокласним виконавським ансамблем. К. Воронець 
(Зіґлінда), Ф. Орешкевич (Зіґмунд), М. Валицька (Брунгільда), Г. Боссе 
(Вотан) зігріли ваґнерівських героїв щирим людським почуттям»14. 
Як зазначає дослідник, традиції Байройта простежувались навіть у ор-
ганізації театральних дзвінків — звуків фанфар з мотивів тієї дії твору, 
яка розпочнеться. Також в день прем’єри на сторінках «Київського те-
атрального кур’єру» була надрукована стаття М. Боголюбова з аналі-
зом драматургії твору.

Вже наступного 1910 року в Києві вперше було виконано «Зіґфріда», 
третю оперу з тетралогії «Перстень нібелунга». Відгук газети «Рада» 
наведемо з незначними скороченнями:

«Перша постановка „Зігфріда“, яка по ідеї мала бути видатною поді-
єю в музикальнім житті Київа, на ділі дала дуже незначні художні на-
слідки. Почати з того, що оперу поставлено не цілу, а в уривках. Можна 
напевне сказати, що партітуру скорочено на добру третину. Особливо 
покраяно II і ІІІ акти, причім викинуто не тільки великі куски діало-
гів, а навіть такі місця, де розвивається дія. Так, у другім акті випуще-
но той епізод, коли Зігфрід скидає трупи Міме й Змія (кілька сторінок 
партітури). Добре, що наші артисти однаково нерозбірно вимовляють 

13  Байройтські спектаклі тривалий час залишались у репертуарі в тому 
вигляді, який мали при постановці їх під особистим керівництвом 
Р. Ваґнера (тетралогія та «Парсіфаль»), а нововведення, що їх запрова-
джувала вдова композитора Козіма Ваґнер, мали мінімальне відхилен-
ня від оригінальних постановок. Інші спектаклі «Байройтського канону» 
ставились у відповідній стилістиці, що базувалась на сценічному нату-
ралізмі та насиченості бутафорією.

14  Станішевський Ю. Український театр кінця XIX — початку XX століть: 
проблеми синтетичної природи і становлення національного режи-
серського мистецтва. Нариси з історії театрального мистецтва України 
ХХ століття / Інститут проблем сучасного мистецтва Академії мистецтв 
України. Київ: Інтертехнологія, 2006. С. 40.
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слова, а то в головах слухачів виникла б чимала плутанина від такої 
“кускової” сістеми. Далі, в постановці помітно було багато провінціа-
лізму, наче оперу ставив якийсь режісер-ділетант. Виходи робились 
не так, як того вимагає Ваґнер. Подорожній, напр., виходить не з лісу, 
як сказано у Ваґнера, а звідкись з стелі печери. Партію пташки ви-
конує не хлопчик, як того вимагає Ваґнер, а женщина (д-ка Орлова). 
Всі сценичні ефекти зроблено надзвичайно грубо. Замісць пташки 
з дерева спускається якась ганчірка, замісць Змія — щось таке, чого 
й назвати неможна, в третім акті пташка зовсім не літає. В декораціях 
нема стилю. Ліс у І акті занадто рідкий, у другім — не дає ніякої ілюзії, 
в першій сцені третього — декорації грубо розлазяться, замісць того, 
щоб їм зникнути в огні. За два роки підготовчої праці можна було дати 
щось більше стильне й художнє.

На щастя, виконання стояло на значній висоті, й це врятувало спек-
такль від повного художнього провалу. Оркестр у свій бенефіс грав пре-
красно <…> До того д. Пагані15 ще часто занадто форсірував згучність. 
Загалом, одначе, виконання оркестрове стояло високо, й ті привітання, 
що випали на долю оркестру й його шефа, були цілком заслуженими. 
Вокальні партії також поділено гарно. Хоча голос д. Коржевіна не до-
сить сильний для партії Зігфріда — тут потрібний справжній героїчний 
тенор, — проте партію свою артист виконав з боку вокального цілком 
задовольняюче. З боку сценичного він був не зовсім на висоті, проте 
грубих помилок і недоладностів в його виконанні не було. Прекрасний 
Міме вийшов з д. Брайніна. Ми не сподівались од цього артиста ні та-
кого голосу, ні такої гри, ні такої дікції, а він дав такий цільний образ, 
що тільки лишилось дивуватись. Д-ка Брун лехко вправлялась з над-
звичайно трудною тесітурою своєї партії <…> На своїх місцях були 
й д.д. Каченовський (Альберіх) та Дісненко (Фафнер) і д-ки Рибчинська 
(Ерда) й Орлова (пташка). Зрештою, й без того невелику партію Ерди 
так обкраяли, що д-ці Рибчинській майже нічого було й співати. Один 
тільки Максаков не підходив до партії Вотана, але проти цього нічого 
вдіяти не можна. Загальне вражіння від спектакля таке, що ми тільки 
познайомились з “Зігфрідом”, але не бачили його в цілім і повнім виді. 

15  д. — добродій.
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При тім занепаді серйозної музики, що тепер панує в Київі, доводить-
ся дякувати й за це.

М. Григ...»16.
Зрозуміло, що війна внесла коректури до театрального життя — 

у сезоні 1913/1914 року виконувались «Тангойзер» та «Лоенґрін», а дві 
постановки «Валькірії» відбулись вже, як не дивно, 1917 та 1923 року — 
таким чином, у Києві було виконано половину з тетралогії «Перстень 
нібелунга». Про першу пореволюційну постановку «Валькірії» преса 
відгукнулась схвально: «…Обмеженість часу для підготовки “Валькірії” 
викликали сумніви щодо її успіху. І, незважаючи на це, “Валькірія” 
постала перед нами в такому вигляді, що її постановку та виконан-
ня можна порівняти та поставити поряд з колишніми постановками. 
Звичайно, не обійшлося й без недоліків, але інакше не могло і бути. 
Були вони і в оркестрі, і у артистів, і в окремих деталях постанов-
ки та сценічної дії, але все це було настільки незначним, що зовсім 
не загасало загального враження. З великим піднесенням грав ор-
кестр, талановитий і чуйно керований Л. П. Штейнбергом. Чудовою 
Брунгільдою виявилася Литвиненко-Вольгемут, яка вперше взагалі 
виконувала цю партію і довела, що вона має не лише прекрасний го-
лос і сценічні здібності, а й величезну музичність і художній смак…»17. 
М. Литвиненко-Вольгемут стане знаковою співачкою свого часу з ши-
роким репертуаром (близько 80 оперних партій та численні камерні 
твори). Вона була першою виконавицею Турандот з однойменної опе-
ри Дж. Пуччіні та вважалась однією з найкращих виконавець ваґне-
рівського репертуару в СРСР.

Паралельно з виконанням опер надзвичайно часто кияни могли чути 
фрагменти ваґнерівських творів у симфонічних концертах, які за ста-
рою традицією проводились у Купецькому саду і який так само за тра-
дицією продовжували називати Купецьким. Увертюра до «Тангойзера» 
та «Лоенґріна», «Зіґфрід-ідилія» та «Шум лісу» з того ж «Зіґфріда», по-
пулярний «Політ валькірій»: «…все це ми вже чули. Невже у того само-
го Ваґнера нема інших творів?!» — дивувалися автори газети «Рада».

16  «Рада». № 261 від 17.11.1910 (Правопис оригіналу, підписано псевдоні-
мом. — О. Г.).

17  «Торгово-промышленный бюллетень». № 223 від 13.05.1923.
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Після революції першість серед постановок на київській сцені вже 
належить «Лоенґріну». З сезону 1922/23 року його ставили, якщо 
не рахувати поновлення у роки окупації, чотири рази. Щодо ви-
конань «Валькірії» чи «Нюрнберзьких мейстерзинґерів» у 20-х рр., 
то вони були творами з репертуарних рекомендацій — ця практика 
базувалась на ідеологічному підґрунті та мала на меті виключити 
виконання тих творів, які певною мірою могли суперечити комуніс-
тичному баченню мистецтва. Період 1920-х років детально розгля-
нуто у статті М. Черкашиної-Губаренко «Ваґнер і український театр 
20-х років»18.

Що стосується режисерських методів, якими послуговувались 
митці того періоду, та завдань, які вони вирішували, то тогочас-
на газетна стаття свідчить: «В театрі ім. Лібкнехта 17 грудня піде 
опера Ваґнера “Тангейзер”. Ставить оперу т. Дисковський, диригує 
Штейман. Оперу “Тангейзер”, що просякнута містицизмом та іде-
єю боротьби христіянства з поганством, перероблено з метою вне-
сти нову ідеологічну трактовку. За новою інтерпретацією Тангейзер 
повертається до “Гроту Венери” — через це пролог — “Грот Венери”, 
перенесено на кінець опери. Така перестановка актів виправдуєть-
ся також завданням піднести динаміку дії, що за Ваґнером на кінець 
опери підупадає. В опері зроблено багато купюр. Опера піде в нових 
декораціях, з новими балетними сценами»19.

Доволі промовистою є й зниження інтенсивності появи ваґнерів-
ських творів у афіші від 30-х років ХХ століття, коли вони доволі 
швидко зникли з репертуару. Як пише в цікавому дослідженні музи-
кознавець М. Раку, Р. Ваґнер вже в перші пореволюційні роки отримав 
репутацію революціонера, що дозволило деяким творам стати части-
ною «обов’язкового» репертуару. Запит на його твори існував серед 
інтелектуальної еліти, однак також підтримувався владою у серед-
овищі пролетарів. При цьому «Парсіфаль» та «Лоенґрін» вважались 

18  Черкашина-Губаренко М. Р. Ріхард Ваґнер і український театр 20-х років. 
Музика і театр на перехресті епох. Суми: Наука, 2002. Том І. С. 102–106.

19  «Пролетарська правда». № 287 від 15.12.1925. Автор статті говорить про по-
становку та нові декорації. Можливо, це було поновлення «Тангойзеру» 
1923 року, хоча енциклопедія «Національна опера України» не містить 
відомостей про постановку цього твору за 1925 рік.
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не найкращими творами через свою містично-релігійну складову: 
перший офіційно заборонили 1934-го, другий — через два роки (доз-
віл на постановки «Лоенґріна» поновили вже у середині 1950-х — 
загальнодержавна політика знову відкрила Ваґнеру шлях на сце-
ну, але Київ виявився не самим активним його слухачем. — О. Г.). 
«Нюрнберзькі мейстерзинґери», навпаки, вважались твором реаліс-
тичним, «справжньою масовою оперою». «Зіґфрід» уособлював «нову 
радянську людину», «Перстень нібелунга» був пов’язаний з більш 
складними ідеологічними претензіями, але фраг ментами мав успіх. 
У 1930-ті, з приходом до влади у Німеччині націонал-соціалістів, 
де постать Ваґнера і його мистецтво були канонізовані, акценти змі-
стилися. Зрозуміло, що на радянських теренах на спадок компози-
тора впала значна тінь, що й зумовило заборону його виконання20.

Саме від цього періоду збереглися уривчасті документальні свід-
чення про постановки. Стосовно постановки «Лоенґріна» 1932-го року 
ми маємо 8 фотографій та афішу за 1933 рік.

Серед диригентів цього періоду, які відзначилися у ваґнерівсько-
му репертуарі, слід згадати Л. Штейнберга — випускника Санкт-
Петербурзької консерваторії, який двічі (у 1911–1914 та 1917–1924 ро-
ках) працював у Києві, був учасником Російських паризьких сезонів 
С. Дягілєва, гастролював у Берні, Дрездені, Лейпцизі, Берліні. Він був 
першим в Україні постановником «Тараса Бульби» М. Лисенка. Його 
учень Л. Брагінський був постановником не тільки класики, але й тво-
рів композиторів-сучасників. Він пов’язаний з оперою від 1919 року, 
де спочатку грав в оркестрі, а у 1928–1933 рр. став головним дири-
гентом театру.

Останній довоєнній постановці «Лоенґріна» у сезоні 1932/33 років 
судилося отримати друге життя в роки окупації Києва у 1941–1944 ро-
ках. Цей період став черговим випробуванням для Київського оперно-
го театру та його артистів. Вже 8 жовтня 1941 року окупаційна газета 
«Нове українське слово» у статті К. Дніпрова розповідала про віднов-
лення роботи Київської великої опери (Grosse Oper Kiew): «…До складу 
опери вже зараховані кваліфіковані солісти-співаки. Створено чудо-
вий оркестр, хор із 75 чоловік та балет із 40. До постановки намічені: 

20  Раку М. Музыкальная классика в мифотворчестве советской эпохи. М.: 
Новое литературное обозрение, 2014. 720 с.
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“Катерина” — Аркаса, “Утоплена” — Лисенка, “Чорноморська дума” — 
Яновського, “Купава” — Вахнянина, “Кармалюк” — Костенко, “Тарас 
Бульба” — Лисенка…»21.

Директором спочатку був призначений М. Шереметєв, художнім 
керівником став хормейстер М. Тараканов, диригентами значаться 
М. Радзієвський, С. Горбенко, Л. Яновський та В. Гавриленко. Втім, 
вже навесні директором та художнім керівником (“інтендантом”) стає 
В. Брюкнер — диригент оркестру радіо у Кенігсберзі, брат придворно-
го композитора А. Гітлера А. Брюкнера та зять райхс комісара України 
Е. Коха. Він замінив на посаді головного диригента М. Радзієвського 
та посунув з посади художнього керівника М. Тараканова, якій став 
просто хормейстером, та М. Шереметєва, переведеного у режисери 
(окрім нього працювали М. Зубарєв та О. Колодуб). Головним худож-
ником був призначений І. Курочка-Армашевський (худ. Л. Косміна, 
В. Бабенко, Й. Пейтан).

Названі митці — хто з власної волі, а хто через обставини — за-
лишились в окупованому місті, хоча колектив театру мав повністю 
бути вивезений з Києва. Не судилося вчасно залишити місто й теа-
тральним декораціям, костюмам і нотам. Більшість з акторів та по-
становників почала свою артистичну діяльність ще на початку 1930-х 
та була знайома з ваґнерівським репертуаром. Переважно ті артисти, 
хто жив та працював у окупованому Києві, вимушені були потім від-
ступати з німецькими частинами й решту життя провести в еміграції. 
М. Близнюк, автор книги «Войной навек проведена черта»22, доклад-
но описує умови роботи артистів у цей період та особисті долі бага-
тьох з них. Зрозуміло, що воєнний стан та політика «расової прина-
лежності» склали деякі проблеми в організації роботи театру: склад 
хору та балету Великої опери значних змін не зазнав, а от в оркестрі 
було до війни чимало євреїв, які були репресовані та знищені німця-
ми (до війни оркестр складався зі 100, пізніше 140 чоловік, при по-
новленні театральної діяльності в часи окупації вдалося зібрати 75).

21  Тут і надалі збережена оригінальна орфографія.
22  Близнюк М. И. «Войной навек проведена черта…». Вторая мировая вой-

на и русские артисты: под оккупацией, в Рейхе, в лагерях Ди-Пи. M.: 
Старая Басманная. 2017. 1120 с.
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Про стан речей в Оперному театрі на 1 листопада 1941 року по-
відомляє доповідна записка у Київську міську управу (цивільна ні-
мецька адміністрація). Зазначалося, що вдалося зберегти майно те-
атру, повністю вціліла нотна бібліотека. Декорації та реквізит для 32 
постановок (що оцінювались, за словами Н. Февра у берлінському 
«Новому слові», на 15 мільйонів золотих рублів) також були в чудо-
вому стані. Упаковані костюми навіть були відвезені на залізничну 
станцію (для евакуації. — О. Г.), де їх грабували протягом дев’яти 
днів, але частину вдалося повернути до театру. Зазначено, що окрім 
основного фонду костюмів (із коштовних тканин) існував «прокат-
ний фонд», з якого оперний театр видавав костюми для різних вистав 
за зверненнями інших театрів, клубів тощо (з цього фонду з початком 
війни була вилучена частина костюмів на потреби щойно створених 
пересувних театрів, що мали обслуговувати фронтові частини). В за-
довільному стані було й взуття, за виключенням чобіт, переданих ко-
мандирам радянських військових підрозділів з початком бойових дій. 
Новопризначений керівник опери (М. Шереметєв) зазначав, що му-
зичні інструменти збережені повністю, але їх стан не може задоволь-
нити потреби театру.

В порядку були й бутафорія та реквізит до спектаклів. Господарське 
й побутове обладнання (меблі, пульти, ковдри, портьєри) вціліли, 
але дещо потребувало реставрації. Потребувала її й система опален-
ня. Оскільки звіт датований листопадом, то окремо зазначалася не-
стача палива, яка значно погіршувала ситуацію в опері, адже низька 
температура загрожувала збереженню цінного театрального майна 
(але не акторів!)23.

Наведені дані ще раз підтверджують, що евакуація театру відбува-
лася поспіхом, а головною метою стала необхідність вивезти якомо-
га більше працівників, не зважаючи на наявні можливості та умови. 
Входження у зимовий сезон та нестача паливних матеріалів склада-
ли значну проблему для «нововідкритого» театру. Іншою проблемою 
була продуктова криза, яка в меншій мірі зачіпала провідних соліс-
тів та керівництво, але становила серйозну проблему для статистів 

23  Близнюк М. И. «Войной навек проведена черта…». Вторая мировая вой-
на и русские артисты: под оккупацией, в Рейхе, в лагерях Ди-Пи. M.: 
Старая Басманная, 2017. С. 169–170.
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та інших працівників. На вул. Прорізній була відкрита театральна 
їдальня, але працювала вона теж з перебоями й не могла повністю 
задовольнити потреби театру. Ситуація стала виправлятися з призна-
ченням В. Брюкнера, завдяки чому фінансування відтепер відбува-
лося з міського комісаріату, продуктовий набір покращився, але його 
отримували лише 200 чоловік із 1000 працівників24.

Газета «Нове українське слово» писала, що вже 13 грудня театр 
підготувався до відкриття сезону, який розпочався 25 числа пока-
зом «Пікової дами» для запрошених гостей, а кількома днями ра-
ніше відбувся «пробний» спектакль, на якому виконувались сцени 
з «Пікової дами», «Ночі перед Різдвом» М. Лисенка та балетні фраг-
менти Вальпургієвої ночі з «Фауста» Ш. Гуно. Для простого глядача 
сезон розпочався 27 грудня «Наталкою Полтавкою», яку те саме ви-
дання охарактеризувало як «свято української культури».

Обмеженість репертуару (з декларованого у жовтні переліку не да-
вали й половини назв), побутові проблеми та викликані війною нез-
ручності стали причиною передчасного закриття театру вже у серп-
ні 1942 року. Пізніше діяльність театру була поновлена, та, за дея-
кими даними, остаточно завершилась у січні 1943 року. В. Брюкнер 
залишався в Києві та все ще обіймав посаду очільника театру, а виї-
хав з міста майже напередодні штурму його радянськими військами. 
Принаймні сезон у вересні 1943 року, як зазначає преса, відбувся: 
«Велика Опера в Києві відкриває цьогорічний сезон оперою Ріхарда 
Ваґнера “Тангейзер”. Головна радіогрупа України транслюватиме 
з Оперового театру другий акт опери в неділю 12 вересня 1943 року 
від 17 годин З0 хв. до 19 години...»25, — за два місяці до звільнення 
міста німці або вдавали спокій, або бажали, щоб так здавалось.

Цінне майно та взуття й костюми були вивезені до Німеччини. 
Про спектаклі цього періоду відомостей вкрай мало. «Лоенґрін» 
1942 року не є виключенням — відсутні списки виконавців 
та дати показів. Вірогідно, ці документи були знищені або вивезе-
ні німцями, як і майно. Все, що відомо, — це заявлені постановники 

24  Детальніше див.: Гайдабура В. М. Театр, захований в архівах: сценічне 
мистецтво в Україні періоду німецько-фашистської окупації (1941–1944 
рр.). Київ: Мистецтво, 1998. 222 с.

25  «Дзвін волі». № 73 від 12.09.1943, інші регіональні газети — аналогічно.
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та виконавці з недатованої програми сезону 1942/43. Можливо, 
це був єдиний склад артистів: дир. — В. Брюкнер, реж. — М. Зубарєв 
(худ. І. Курочка-Армашевський, хорм. М. Тараканов — не вписані); 
Генріх — Шевцов, Циньов; Лоенґрін — Горський, Уляницький, Шведов; 
Ельза — Іващенко, Геращенко, Шведова; Тельрамунд — Мартиненко; 
Ортруда — Венедиктова, Єрмакова; Глашатай — Палій; знать — 
Гончаров, Александров, Усачов, Коряков; пажі — Кощедєєва, Нагель, 
Таранова, Вікторщевська.

Імена виконавців та постановників цього періоду історії театру 
майже не фігурують у наявних документах, їхні біографічні відомо-
сті в архівах мистецтв відсутні та потребують подальших уточнень.

Вже наступна поява «Лоенґріна» та імені Ваґнера в афіші відбу-
лась 1958 року. Постановниками стали диригент О. Климов, режи-
сер В. Скляренко, художник В. Людмилін, хормейстр В. Колесник — 
найбільш вагомі українські митці того часу. О. Климов був дириген-
том зі значним сценічним досвідом, у 1948–1954 роках — директором 
Київської консерваторії. Він працював та викладав у багатьох мі-
стах, за рік до постановки «Лоенґріна» отримав диплом 1-го ступеня 
Всесоюзного фестивалю музичних театрів. Режисер С. Скляренко по-
чинав у театрі «Березіль» під керівництвом Л. Курбаса, згодом працю-
вав у різних містах України, очолював драматичні та музичні театри. 
Художник В. Людмилін народився у Києві, в 1930–1936 роках навчався 
у Мюнхенській академії мистецтв, був репресований та згодом реабі-
літований. На постановку «Лоенґріна» запрошений зі Свердловського 
оперного театру, де працював від 1940 року. В. Колесник був талано-
витим хормейстером, який 1952 року закінчив консерваторію та май-
же одразу зайняв посаду головного хормейстера театру.

Постановка 1958 року найбільш задокументована: у Державному 
архіві літератури та мистецтва України збережені кілька афіш, жур-
нали спектаклів, протоколи засідань художньої ради театру. Вони да-
ють можливість не лише дізнатись про дати спектаклів та виконавців 
партій кожного з них, але й познайомитись із «закулісною» частиною 
вистави, її створенням та життям по той бік сцени. В архіві Оперного 
театру є велика кількість фото зі спектаклів — як мізансценічні, так 
і портрети акторів крупним планом.

Вистава йшла українською мовою у перекладі П. Тичини. Хоча 
спектакль готувався тривалий час, йому також не судилося стати 
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популярним. Збережені театральні документи свідчать про 11 вистав, 
що вкрай мало: 1958 рік — 18, 25 та 30 квітня, 12 та 17 вересня, 14 ли-
стопада; 1959 рік — 27 березня та 22 квітня; 1962 рік — 9 листопада, 
4 та 6 грудня.

Зрозуміло, що вистава народжувалась «в рамках» ідеології:
«...Скляренко: Вирішуючи оформлення, ми вирішили підкресли-

ти феодальний “жорстокий світ, жорстокі серця”. <…> ...Климов: 
Самий принцип підходу до інтерпретації цього твору є абсолютно 
вірним. «Лоенґрін» — це переважно легенда, казка. Якщо ж диви-
тися на представлені ескізи, то це чиста історія — немає елементів 
легенди, немає фантастики, немає польоту, немає кольору. Все зро-
блено дуже добре, професійно, але дуже похмуро. Трактування ма-
теріалу як світлої легенди тут просто відсутнє. Тут варто шукати 
не так історичної правди, як всього того, що випливає з легенди, ви-
пливає з музики Ваґнера…». «…Ця вистава, за світовою традицією, 
має зазвичай містичне звучання. І недаремно до нас учора на перег-
ляд прийшли дуже відповідальні товариші, які відповідають за іде-
ологію репертуару. І я беру на себе сміливість висловити тут думку 
цих відповідальних товаришів про те, що театр, постановники спек-
таклю “Лоенґрін” вирішили його правильно. Постановники виста-
ви поставили його на нашу, сучасну платформу, і тут треба поста-
вити їм 5 з плюсом. <…> Але я маю зробити зауваження нашої по-
становочної частини: якщо вчора дуб хитався, то сьогодні це треба 
було виправити, але й сьогодні дуб хитався, та ще більше ніж учо-
ра. Це просто злочинна недбалість. Я вимагаю, щоб до завтрашньо-
го дня цього не було. <…> Постановникам зважити на ті зауваження, 
які були тут висловлені. Вистава надалі має допрацьовуватися. Вона 
стане в ряд з найкращими нашими спектаклями, як “Тарас Бульба”, 
“Війна і мир”. З такою виставою, як “Лоенґрін”, вже можна входити 
в будь-які двері. Ще раз вітаю із перемогою!»26.

Разом з необхідністю дотримуватись певних рамок прослідкову-
ється конструктивна мистецька позиція авторів вистави, їх знання за-
гальних стилістичних характеристик (хоч іноді з цих питань виника-
ли вкрай цікаві дискусії): «…Климов: Ваґнер не любив, щоб сторонні 

26  Протокол № 4 засідання Художньої ради Державного ордена Леніна ака-
демічного театру опери та балету ім. Т. Г. Шевченка. 17.04.1958.
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предмети заважали сприйняттю музики. Тому не треба, щоб декора-
ції були надто красивими. В цьому макеті декорацій є відчуття музи-
ки Ваґнера. Тут не треба копирсатись в стилях. Тут є стилізація, від-
повідна до музики Ваґнера і цього цілком досить…»27. <…> «...шолом 
підібрали поганий. Ортруда /Любимова/ гримуватися досі не вміє. 
Хор, при виході Ельзи, повинен дивитися в її бік, а то хор весь час 
дивиться на диригента і співає «Йде, йде…», а хто іде — незрозуміло, 
і в Ельзи, і в Ортруди, і в артисток хору, якісь “індійські” жести рук. 
У німців таких жестів не було. <…> Треба показати Колоді, як слід 
подавати Ельзі руку. Поклони лицарів мають бути схожі на російські 
боярські поклони.

Коли відміряють місце для поєдинку, то і Тельрамунд та Лоенґрін 
повинні дотримуватись цього місця. Коли король встає з колін, то й усі 
мають піднятися з колін. А тут якось немає етикету на сцені…». <…> 
«…Шолом нашого Лоенґріна — це ”гуска сидить на яйцях”…»28.

Перші вистави, як значиться у документах театру, «пройшли від-
мінно», хоча постановники скаржилися на нестаток часу на репетиції, 
навантаження на співаків та недопустимість у майбутньому працюва-
ти в такому темпі. Разом з тим протоколи щодо наступних вистав міс-
тять зауваження до сценічного оркестру — такого ж характеру, як кри-
тикувала преса на початку століття: «…2/ Вказати інспектору сцен-
но-духового оркестру тов. Щасливому на халатне ставлення до строю 
духового оркестру. 3/ Доручити тов. Рябову зробити зауваження ви-
конавцям тромбонів з приводу їхньої неохайної гри. Вказати групі 
тромбонів на необхідність добитись чистоти виконання, в противному 
разі будуть зроблені адміністративні висновки»29. «Строго попереди-
ти диригента сценно-духового оркестру про необхідність своєчасного 
вступу оркестру»30.

Можливо, вистава виявилася занадто складною для публіки, 
але наступний «Лоенґрін» кияни побачили лише наприкінці 1994 року.

27  Протокол № 14 засідання Художньої ради Державного ордена Леніна 
академічного театру опери та балету УРСР ім. Т. Г. Шевченка. 22.11.1957.

28  Протокол № 4 засідання Художньої ради Державного ордена Леніна ака-
демічного театру опери та балету ім. Т. Г. Шевченка. 17.04.1958.

29  Протокол № 10… 21.05.1958.
30  Протокол № 15… 26.11.1958.
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Останній ваґнерівський спектакль ХХ століття створювався спіль-
но з німецькими постановниками — режисером Ф. Ергером та худож-
ником Х. Фогельгезангом — за підтримки Посольства ФРН, яке нада-
вало консультації українській стороні, організувало курси німецької 
мови, що було вкрай важливим, — такі часові проміжки у виконанні 
Ваґнера (твори якого майже 40 років не ставились у Києві) та перева-
жаюча у нас традиція італійського спрямування не сприяли одразу 
бездоганному результату роботи.

Київська група постановників була представлена диригентом-поста-
новником В. Кожухарем й художником по костюмам М. Левитською — 
мисткиня і досі веде активну творчу діяльність. Прем’єрний показ 
«Лоенґріна» пройшов 30 грудня 1994 року. Цей спектакль отримав пе-
реважно схвальні відгуки в пресі та конструктивну критику, але йому 
також не судилося тривале сценічне життя. Оскільки постановка опери 
знову відбулася у нестабільні часи, документальні свідчення про неї 
майже відсутні в ЦДАМЛМ України, але, можливо, ще чекають свого 
часу на нерозібраних полицях із документами.

А. Мокренко, в той час директор театру, так розповідав про про-
цес постановки: «Майже рік ми працювали над цим твором. Однією 
з найбільших складностей було вивчення виконавцями німецької 
мови. Річ у тім, що опера йде на сцені майже без купюр — 4,5 годи-
ни. <…> Тепер відбувається те, чого ще ніколи не було на оперній 
сцені України — спектакль йде німецькою мовою, тобто в оригіналі. 
Й то дуже важливо, адже є музика голосу, а є музика слова, інто-
нації. Мовно-музичний синтез — вища грань в оперному мистецтві, 
й ми до цього прагнемо. Крім того, театр послідовно йде по шляху ін-
теграції в світову культуру. А хто б нас зрозумів у Європі чи Америці, 
коли б «Лоенґрін» звучав не його рідною мовою. В усіх театрах сві-
ту опери виконуються мовою оригіналу, й нам треба активно при-
лучатися до цього рівня виконавської культури. <…> Реалізувати 
програму нам допоміг спеціальний фонд, що існує при Міністерстві 
закордонних справ Німеччини в Україні, яке ставиться до театру 
з великою прихильністю. Його співробітники, а також спеціалісти 
Інституту Гете в Києві допомогли вивчити німецькі тексти, відчути 
особливий колорит образу німецької легенди, її дух і чарівність. <…> 
Над постановкою спектаклю працювала талановита творча група. 
Крім названих митців, це диригент Володимир Кожухар, хормейстер 
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Лев Венедиктов та інші. Головні партії виконують Микола Шопша, 
Олександр Востряков, Світлана Добронравова, Микола Коваль, 
Валентина Кочур, Валерій Пащенко та інші»31. Декотрі зі згаданих 
співаків та постановників лише нещодавно завершили артистичну 
діяльність, частина митців викладає у НМАУ ім. П. І. Чайковського, 
передаючи молоді свій досвід.

Преса здебільшого схвально відгукнулась на постановку, а крити-
ка була конструктивною та стосувалась незначних прогалин, які були 
викликані більше незвичністю матеріалу, ніж художніми можливос-
тями виконавців. Наведемо декілька з них.

Олеся Волчик: «…Досконалість опері Ваґнера задали не лише зву-
чання мовою оригіналу без ”музичних купюр”, а й “мобільність” хору. 
Хор не стояв нерухомо на сцені, а “оживляв” музичну атмосферу ви-
стави, беручи активну участь у дійстві, що розігрується…»32.

Ерік Фальк, культуролог: «…Головне, що нарешті усвідомлена необ-
хідність виконання опери мовою оригіналу, оскільки лише за цієї умо-
ви зберігається її комплексна мелодика. Магія музики робить несут-
тєвим те, що Лоенґрін сивий, а Ельза не настільки витончена, як мож-
на було б очікувати при її гіпотетичній юності. До того ж майстерність 
акторів — безперечна. Колективу, що працював над виставою, вдало-
ся створити оригінальне і сучасне видовище, що відповідає естетич-
ній концепції Ваґнера, який одним з перших проголосив ідею син-
тезу мистецтв, втілену в музичній драмі. Оформлення сцени вирі-
шено лаконічно, контрастні чорно-червоні прикраси підкреслюють 
виразність дії. Досить сміливі та нетрадиційні костюми, розроблені 
Марією Левитською. Своєрідна іронія є і у використанні окопних ши-
нелів для вбрання брабантської знаті та очевидних натяків на німець-
ку військову форму часів Третього рейху. Асоціативний ряд, що ви-
кликається подібним рішенням, наводить на роздуми про безперечний 
зв’язок романтизму з духом диктатури»33.

Євген Куришев: «Створений артистом (М. Ковалем. — О. Г.) чу-
довий (в сенсі художньої достовірності) образ підступного лиходія 

31  Для меломанів, які знають, що почім в оперній класиці // Час-Time. 1995. 
7 січня.

32  «Финансовая Украина». 18 января 1995. 
33  «Всеукраинские ведомости». 06.01.1995.
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брабантського графа Фрідріха фон Тельрамунда — ну просто саме вті-
лення категорії зла у «хімічно чистому» вигляді! (Більш жахливі обра-
зи лиходійства може продемонструвати ну хіба що саме життя!) <…> 
Інтонаційне багатство співу В. Кочур дозволило їй настільки мальов-
ничо описати злочинну Ортруду, що вражені слухачі партеру відчули 
крижаний жах її численних прокльонів. Гра та вокал чудової актриси 
стали, мабуть, художньою сенсацією вистави»34.

Надія Некрасова: «…О. Востряков з успіхом подав образ Лоенґріна. 
І хоча не все було бездоганним з точки зору вокалу, та й сама манера 
(“італійська” за школою) дещо не співпадала з національним харак-
тером персонажа, в цілому надзвичайно складна і багатогранна пар-
тія героя опери відтворена з глибоким розумінням змісту цього обра-
зу. Слід підкреслити, що обдаровання співака, його артистична при-
рода відповідають лірико-поетичній натурі Лоенґріна, про яку писав 
Ваґнер... <…> О. Востряков напрочуд органічно, природно почувається 
в сцені біля собору (друга дія) і особливо в третьому акті, де найповні-
ше розкривається ліричне обдарування артиста. Сповнений трепетної 
ніжності поетичний дует “Чарівним огнем палає серце ніжно”, натх-
ненне аріозо “Як ніч ця солодко мені туманить думку…” і підкреслене, 
величне друге аріозо, в якому Лоенґрін нагадує Ельзі про її клятву, — 
утворюють ніби єдину лінію розгортання образу героя, що оновлюєть-
ся й доповнюється важливими рисами. У масштабній емоційно насиче-
ній сцені співакові вдається розкрити багату гаму почуттів від найінти-
мнішого переживання до величної відстороненості і відчуття трагічної 
самотності, втрати кохання і коханої. Безумовно, ця партія може стати 
окрасою його репертуару…»35.

Останнім твором Р. Ваґнера, представленим на сцені оперного теа-
тру 15 вересня 2021 року, був «Трістан та Ізольда». Хоча й у концертно-
му виконанні, але це була прем’єра для нашого міста — раніше вико-
нувались лиш окремі фрагменти партитури. Сподіваємось, що незаба-
ром опера постане й у сценічній версії та відкриє шлях іншим з-поміж 
доробку Майстра.

34  Курышев Е. «Лоэнгрин» в зеркале оперного ренессанса // Зеркало неде-
ли. 1995. 4 февраля.

35  Некрасова Н. Здобутки є, а перспективи? //Музика. 1995. № 2 (296).
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Висновки
Підводячи підсумки та аналізуючи відомі постановки опер Р. Ваґнера, 

можемо стверджувати, що цей значний пласт музики й досі продовжує 
існувати для киян як виключення з загального масиву. Оперний театр, 
залишаючись репертуарним за принципом своєї організації, не включає 
до репертуарного переліку жодного твору композитора, хоча їх наяв-
ність завжди є свідченням художнього рівня колективу, можливостей 
виконувати складний у реалізації музичний матеріал. Вже згадуване 
концертне виконання «Трістана та Ізольди» показало, що «ваґнерів-
ський вакуум» існує — квитки були розпродані повністю заздалегідь.

Звичайно, поодинокі виконання оркестрових фрагментів, фортепіан-
них творів композитора та перекладень для інших складів інструментів 
не можна порівнювати з постановками, але все ж завдяки саме їм вда-
ється хоча би частково заповнити ці прогалини репертуару. Слід зау-
важити, що останніми роками, переважно у камерній версії, Р. Ваґнер 
звучить все частіше36.

Якщо ж брати до уваги лише постановки опер, то можна побачи-
ти певну закономірність не лише їхньої появи, але й особливостей са-
мих постановок. Дореволюційні «Тангойзери» були зумовлені не тіль-
ки найближчою до традиційної італійської опери структурою твору, 
але й комерційною складовою: вірогідно, антрепренери не бажали 
ризикувати постановками нових творів, не знаючи, який прибуток 
вони принесуть; разом з тим, за контрактом, декорації мали залиша-
тись у власності театру, а всі наступні постановники тим чи іншим 
чином могли використовувати у своїх спектаклях вже наявні, беру-
чи їх напрокат. Можливо, це лише припущення, але постановки цієї 
опери за кількістю разів дорівнюють в сумі постановкам «Зіґфріда», 
«Валькірії», «Лоенґріна» та «Летючого голландця». Останній, пред-
ставлений лише раз 1893 року, вірогідно, не мав успіху37. «Лоенґріну» 
судилося стати другою за популярністю оперою, яка час від часу 

36  Київське Ваґнерівське товариство: 25 років під гостинним дахом 
Київського будинку вчених Національної академії наук України: на-
уково-популярне видання. Ніжин: Видавець ПП Лисенко М. М., 2021. 
С. 29–36.

37  Ще раз «Голландець» був представлений киянам під час гастролей 
Донбас Опери 2013 року.
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з’являлася на афіші, а після революції стала найчастіше виконува-
ною. Дореволюційні постановки «Валькірії» (1909) та «Зіґфріда» (1910) 
могли свідчити про появу попиту на Р. Ваґнера, появу традиції та, в ре-
зультаті, співаків з відповідними вокальними даними для цих творів. 
Зрозуміло, що рівень виконання та якість перших постановок не були 
бездоганними (про що й свідчить преса), а Перша світова війна зупи-
нила цей розвиток.

Пореволюційні постановки вже існували у ідеологічній площині 
та від перших років мали демонструвати досягнення та довершеність 
комуністичного строю. Представлені «Валькірія» та «Мейстерзинґери» 
були оголошені революційними творами та такими, що уособлюють ма-
сове народне начало38. Вони, як і виконувані «Лоенґрін» та «Тангойзер», 
зазнавали значних купюр й стилізації до необхідних владі форм. 
Заборона частини ваґнерівського спадку з середини 1930-х років три-
вала до середини століття, коли певні твори були дозволені за умови 
обходження «гострих кутів» оригінального лібрето39.

Незважаючи на зняття табу у 1950-х, Київ так й не сформував інтер-
есу до музики Р. Ваґнера. Єдина сучасна постановка «Лоенґріна» мовою 
оригіналу середини 1990-х років стала на сьогодні останнім спектаклем 
київської ваґнеріани. 

38  Сам композитор існував у радянському міфотворенні в якості революці-
онера-новатора, ставлення до особистості якого з часом зазнавало дея-
ких ідеологічних змін.

39  В той же час творчість Р. Вагнера у Німеччині стала обслуговувати іде-
ологію націонал-соціалізму, але його спадок не зазнав структурного 
втручання, був комплексно прийнятий та інтерпретований у необхід-
ному для режиму напрямі.
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Твори Ріхарда Ваґнера 
на харківській оперній сцені

Пропоновану історичну розвідку доведеться розпочати 
з констатації того факту, що харківська оперна сцена, 

на жаль, ще не змогла запропонувати публіці якісь видатні вистави 
ваґнерівських опер, які б достатньо переконливо втілювали ваґне-
рівську ідею gesamtkunstwerk. Однак і харківські музиканти і хар-
ківські меломани, як виявилося, завжди з ентузіазмом ставилися 
до музики Ваґнера.

Унікальною в цьому плані є особистість харківського піаніста Йосифа 
Рубінштейна, доля якого тісно переплелася і з Р. Ваґнером, і з його те-
атром у Байройті. Мабуть, жоден з українських музикантів не був на-
стільки близький до німецького майстра і до його театральних проєктів, 
більше того — не був безпосередньо причетним до найбільш амбітного 
з них. Безумовно, взаємини Рубінштейна з Ваґнером і його родиною 
не можна назвати простими, та саме завдяки їм склалися своєрідні 
культурні зв’язки між Харковом і Байройтом, які беруть початок з часу 
створення фестивального театру Ваґнера. Отже, варто підкреслити 
причетність цього харківського музиканта до безпосереднього втілен-
ня театральних проєктів німецького майстра.
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Харківська преса принаймні з 80-х років ХІХ століття регулярно 
інформувала громадськість про концерти або вистави, в яких вико-
нувалися ваґнерівські твори, про видатних співаків — уродженців 
Харкова, які співали ваґнерівський оперний репертуар у вітчизня-
них та закордонних оперних театрах. Прикладом цього може по-
служити замітка про нашого славетного земляка Івана Алчевського 
в газеті «Южный край» від 26 листопада 1908 р.: «Г. Алчевскій въ на-
стоящее время одинъ изъ самыхъ занятыхъ… артистовъ въ Парижѣ. 
Вчера, по желанію Е. В. королевы шведской, въ оперѣ должно было 
въ присутствіи избраннаго общества состояться представленіе 
Вагнеровской пьесы „Сумерки боговъ.” Такъ какъ г. Ванъ-Дикъ чув-
ствовалъ себя нездоровымъ, то обратились съ просьбой замѣнить 
его на этотъ разъ къ г. Алчевскому. Но такъ какъ болѣзнь г. Ванъ 
Дика грозила затянуться, то предложили г. Алчевскому, вообще при-
нять на себя его партію. И — верхъ артистическаго искусства (tour 
de force) — г. Алчевскій, незнакомый раньше съ партіей, послѣ 48 ча-
совъ неустаннаго труда, былъ готовъ и блестяще выполнилъ приня-
тую на себя задачу»1.

Музика Ваґнера наприкінці ХІХ — на початку ХХ століття в Харкові 
постійно звучала в симфонічних концертах, його твори регуляр-
но включали у свої концертні програми видатні диригенти, співа-
ки та співачки, які виступали тут з гастролями, такі як Ф. Литвин, 
С. Демидова, А. Пасхалова, Л. Донской, А. Смирнов та ін.

Виглядає символічно згадування у харківській пресі про начебто 
перше публічне виконання ваґнерівського твору в Харкові. Як засвід-
чують «Харьковские губернские ведомости» від 30 березня 1883 року, 
в концерті симфонічний оркестр під керівництвом С. Неметца 26 бе-
резня з успіхом виконав увертюру до опери «Тангойзер»: «Концертъ 
окончился великолѣпною увертюрою Вагнера къ оперѣ “Тангейзеръ”, 
впервые, кажется, исполненною у насъ въ Харьковѣ. Намъ не разъ 
за границею приходилось слышать это по истинѣ замѣчательное про-
изведеніе недавно угасшаго великаго таланта, произведеніе, пред-
ставляющее въ небольшомъ относительно объемѣ цѣлую музыкаль-
ную поэму, — и мы скажемъ смѣло, что кому доселѣ не удавалось 

1  Театръ и музыка // Южный край. Харьков, 1908. 26 ноября. С. 6.
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слышать этой увертюры, тотъ могъ получить о ней полное понятіе 
по исполненію ея въ концертѣ г. Неметца»2.

А коли ж дійшла справа до виконання ваґнерівських опер на хар-
ківський сцені, спитаєте ви? Хоч яким би дивним це не видавалося, 
але ані театрознавці, ані музикознавці ґрунтовної відповіді на це пи-
тання ще не шукали.

Ретельний аналіз тогочасної преси дав позитивний результат. 
Цей факт засвідчила газета «Южный край» від 15 січня 1894 р.: «Въ суб-
боту, 15 января, артистами русской оперы представлено будетъ, въ поль-
зу Александровскаго пріюта “Тангейзеръ”, опера въ З дѣйств., музыка 
Вагнера. Участвующіе: г-жи Тамарова, Штрейхеръ и др., гг. Секаръ-
Рожанскій, Максаковъ, Фюреръ, Островидовъ, Горяйновъ, Писаревъ 
и др. Нач. ровно въ 8 ч., конецъ около 12»3. На жаль, ніяких рецензій 
на цю, здавалося б, знаменну подію знайти не вдалося, як і повідо-
млень про повторні вистави цієї опери.

Невдовзі, у газеті «Южный край» від 27 жовтня 1895 р. з’являється 
анонс ще однієї ваґнерівської опери: «Въ оперномъ театрѣ въ настоящее 
время идутъ дѣятельныя репетиціи оперы Вагнера “Лоэнгринъ”, — про-
изведенія очень сложнаго, требующаго большой подготовки какъ въ во-
кальномъ, такъ и въ сценическомъ отношеніи. Опера пойдетъ съ участі-
емъ г-жъ Сюннербергъ (Ортруда) и Инсаровой (Эльза), гг. Димитреско 
(Лоэнгринъ), Свѣтлова (Тельрамундъ), Бухтоярова (Генрихъ Птицеловъ) 
и Бреви (Глашатай). Декораціи и костюмы, вооруженія и бутафорскія 
принадлежности сдѣланы совершенно заново, по рисункамъ нашей 
Императорской и Мюнхенской оперъ»4. Отже, прем’єра цієї опери від-
булась 31 жовтня 1895 р. під керівництвом Е. Д. Еспозіто. «Лоенґрін» 
був зіграний щонайменше 5 разів — остання вистава відбулася 9 січ-
ня 1896 року. І знову — жодної рецензії, хоча в липні преса анонсу-
вала на наступний оперний сезон дві опери Ваґнера — «Лоенґрін» 
і «Тангойзер».

А 3 жовтня 1896 року газета «Южный край» повідомляє, 
що «3-го октября, при участіи М. Е. Медвѣдева, дана будетъ въ 1-й 

2  N. Концертъ С. В. Неметца // Харьковские губернские ведомости. 
Харьков, 1883. 30 марта. С. 2.

3  Оперный театръ // Южный край. Харьков, 1894. 15 января. С. 1.
4  Оперный театръ // Южный край. Харьков, 1895. 27 октября. С. 1.
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разъ по возобновленіи „Тангейзеръ”, опера въ 3-хъ д., муз, Р. Ваґнера. 
Участвующіе: г-жи Забѣла, Карамзина, Буковская; гг. Медвѣдевъ, 
Виноградовъ, Арцымовичъ, Молчановъ, Горяйновъ, Гагаенко и др. 
Начало ровно въ 8 ч. вечера»5. І тут ми можемо сказати: нарешті! 
Газета «Южный край» оприлюднила розложисту рецензію харківсько-
го критика Юхима Бабецького (псевдонім — Е. Эмбе). Доволі критич-
но оцінивши усі складові цієї вистави, вдаючись до практичних ре-
комендацій солістам як в сценічній, так і в музичній площині, автор 
рецензії, зокрема, зазначив: «Намъ довелось нѣсколько разъ слушать 
„Тангейзера” на лучшихъ европейскихъ оперныхъ сценахъ и особенно 
на Мюнхенской, имѣющей теперь, такъ сказать, гегемонію надъ всѣ-
ми ваґнеровскими операми, — и мы можемъ заявить, что въ передачѣ 
„Тангейзера” на русскихъ сценахъ пропадаетъ масса красотъ, — только 
и остаются замѣтными самыя показныя мѣста оперы. По такому, если 
можно такъ выразиться, куцому исполненію наша публика никогда 
не узнаетъ, что такое „Тангейзеръ”, никогда не испытаетъ то полное на-
слажденіе, тотъ эстетическій восторгъ, которые доставляетъ и вызыва-
етъ эта опера при передачѣ ея на «ваґнеровскихъ» сценахъ... Я помню, 
наприм., моментъ молитвы Елизаветы въ послѣднемъ актѣ и мимичес-
кую сцену во время ея удаленія въ замокъ, — почти всѣ зрители плака-
ли!.. И сколько разъ я потомъ ни слушалъ „Тангейзера” эти впечатлѣ-
нія овладѣвали мною съ захватывающей силой. Обращаясь къ разбору 
третьегодняшняго исполненія „Тангейзера” на нашей оперной сценѣ, 
мы должны признаться, что поневолѣ относимся къ нему съ повышен-
ными требованіями. Наиболѣе удовлетворительны были: г-жа Забѣлло 
(Елизавета), г. Медвѣдевъ (Тангейзеръ), оркестръ и хоръ»6. 6 січня 
1897 року відбулася остання вистава «Тангейзера» у тому сезоні як бе-
нефіс пана Ларіцца.

Взагалі ж, як показали проведені дослідження, ваґнерівські спек-
таклі в Харкові пройшли трьома хвилями з інтервалами приблизно 
в 10 років.

5  Оперный театръ // Южный край. Харьков, 1896. 3 октября. С. 1.
6  Е. Эмбе. Тангейзеръ и состязаніе пѣвцовъ въ Вартбургѣ, большая роман-

тическая опера в 3-хъ дѣйст. Рих. Вагнера // Южный край. Харьков, 
1896. 5 октября. С. 3.
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Так, наступні прем’єрні вистави «Тангейзера» (20 лютого 2010 р.) 
та «Валькірії» (17 березня 2010 р.) збіглися з піднесенням Харківської 
опери після створення 1908 року Артистичного товариства під керів-
ництвом С. Акімова, К. Зелінського, М. Енгель-Крона і за активної уча-
сті диригентів М. Букши і Л. Штейнберга.

Газета «Южный край» від 23 лютого 1910 р. опублікувала деталь-
ну рецензію на виставу опери «Тангойзер» Володимира Сокальского 
(псевдонім — Донъ-Діезъ), яка збалансовано позначала позитивні 
й негативні моменти цієї вистави, але завершувалась доволі промо-
висто: «Но вы ничего не сказали о самой оперѣ... — До другого раза. 
“Тангейзеръ” еще пойдетъ у насъ, конечно, не разъ. Къ тому же пред-
стоитъ “Валькирія”. Удобный случай поговорить о Вагнерѣ еще преста-
вится»7. Основні партії у цій виставі виконували Лазарєв (Тангойзер), 
Окунєва (Єлизавета), Асланова (Венера), Долінін (Вальтер), Зелінський 
(Вольфрам).

9 березня 1910 року (за 8 днів до прем’єри) у газеті «Южный край» 
В. Сокальський, готуючи публіку до вистави, переповів зміст опери 
Ваґнера «Валькірія», а 16 березня у цій же газеті надрукували пові-
домлення, що у зв’язку з проведенням того вечора генеральної репе-
тиції цієї прем’єрної вистави Оперного театру Харківського комерцій-
ного клубу (бенефіс О. Н. Асланової), запланований спектакль опери 
«Аїда» був перенесений на інший вечір. На жаль, попри запевнення 
Сокальського, ніяких відгуків на цю, здавалося б, резонансну художню 
подію знайти не вдалося, лише були анонси трьох останніх з п’яти ви-
став «Валькірії» (31 березня, 2 та 6 квітня). Щоправда, з цих лаконічних 
повідомлень вдалося дізнатися, що організатори вистав «Тангойзера» 
і «Валькірії» вирішили відтворити практику байройтського фестивалю, 
коли замість дзвінків перед виставою та після антрактів публіку закли-
кали до зали фанфарами.

Останньою хвилею — найтривалішою — виявилися вистави 
20–30-х років. У Державній опері було поставлено 22 грудня 1923 року 
«Лоенґріна», а 29 лютого 1924 року відбулася прем’єра «Тангойзера». 
Один із критиків під псевдонімом «А.» у газетах «Вечерние известия» 
та «Вісті ВУЦВК» свої рецензії розпочинав так: «Що дала на нашій сцені 

7  Донъ-Диезъ. Музыкальныя замѣтки («Тангейзеръ» Вагнера) // Южный 
край. Харьков, 1910. 23 февраля. С. 5.
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постановка “Лоенґріна”? Вона в найбільшій мірі виявила, як занепало 
в Харкові оперне мистецтво». Рецензент критикував технічні негаразди 
виконання «Лоенґріна», писав про недосконалість оркестру, про хиби 
дикції виконавців, називав хор «настогидлою оперною юрбою» з по-
статями «безнадійно нерухомими, мертвими і ніби знудьгованими»8. 
Протилежністю такому суворому тону цієї публікації виявився малий 
фейлетон Остапа Вишні, опублікований у тих же «Вечерних известиях», 
де з властивою для письменника неперевершеною іронією позначають-
ся усі хиби цієї вистави. З огляду на лаконічність, оригінальність та ху-
дожню самодостатність цього тексту, наводимо його у повному обсязі:

«“Лоенгрин” — романтична опера на три дії й чотири картини… 
Музику до неї написав Ріхард Вагнер, німецький композитор, а поста-
вив її на сцені Харківської державної опери режисер Альтшулер. Не ні-
мецький, а руський режисер...

Маємо, отже, два, щоб так сказать, світогляди на одну й ту саму річ. 
Вагнерів світогляд і Альтшулерів світогляд. Вагнер, “здається”, талано-
витий композитор... Але, я вам доложу, і Альтшулер талановитий ре-
жисер... Вагнерова музика — серйозна — і дуже серйозна, — музика... 
Але, я вам доложу, й Альтшулерова постановка серйозна, — і дуже сер-
йозна, — постановка... Вагнера розуміти треба, щоб сприйняти його, 
але, — я вам доложу, — й Альтшулера розуміти треба, щоб... не бити 
його... Вагнер колись був новатор у музиці, Альтшулер тепер нова-
тор у постановці... Треба бути Вагнером, щоб написати “Лоенгрина”, 
але треба бути й Альтшулером, щоб так поставити “Лоенгрина”.

Ризикнули б, приміром, ви таку мізансцену стругнуть: Короля 
Генриха Птицелова посадить збоку в глибу сцени під дубом, а потім 
примусити решту дієвих осіб звертатися до його?! А Альтшулер зро-
бив... і талановито зробив... Так що артисти, звертаючись до короля, 
насамперед прохали: “Даруйте, що я до Вас, Ваше Величество, за-
дом... Коли буду передом, то звук піде за лаштунки... А коли буду за-
дом, то ж своя людина, а в залі все-ж таки чутимуть”. І дивиться Ельза 
чи Фрідріх на мене, приміром, та: “Король! Король!”

А який я їм король? Я собі глядач…

8  А. Гос. опера. «Лоэнгрин» // Вечерние известия. 1923. № 42. 24 декабря. 
С. 2.
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А король сидить під дубом, киває в спину Ельзі головою… — Чую, — 
мовляв, — чую!

А режисер, мабуть, дивиться та: — Ага?! Покрутись, покрутись! 
Це тобі не біомеханіка!..

Постановка, безперечно, “витримана”... Хто за що хоче, за те й три-
мається... Особливо пажі та пажихи. Вільно себе почувають: гуляютъ 
собі по сцені, як у себе вдома, і хоч де станутъ — не там! Знову пере-
ходять! Не там! І т. д.

Сюжет у “Лоенгрині” відомий… Король Генріх Птицелов 
(Каченовський) сидить під дубом і намагається співати басом… Фрідріх 
фон Тельрамунд (Любченко) співає баритоном, Ельза (Лебедєва) — лі-
рикоколоратурним сопраном, а Ортруда, Фрідріхова жінка (Захарова) 
стоїть… Потім на лебеді приїздить Лоенгрин (Сабінін) і думає співати 
тенором, але йому Гриньов (хорист) не дає… перші дві дії Лоенгрина 
співає Гриньов, а останні дві — Сабінін…

Потім убиває Лоенгрин Фрідріха, а сам думає їхати знову на лебеді 
додому. Ельза плаче. Але за той час, поки Лоенгрин ліквідував “коз-
ні” Ортруди й Фрідріха проти Ельзи, лебідь, стоячи запряжений, вилу-
пив герцога Гортфріда, який вискочив з-під лебедя на радість Генріха 
Птицелова й Ельзину… Лебідь “от родов” помер, але тут із “неба” спус-
тилася дротина й потягла Лоенгрина додому… Ортруда впала нежива…

А потім уже виходили і кланялись публіці артисти, художники 
й Альтшулер... Публіка кричала: “браво, браво”...

Як виконували?!
Лоенгрина співав, — я ж кажу, — Сабінін. Перші ж дві дії йому не да-

вав Гриньов, в останніх двох діях був Лоенгрином. Харашо.
Генріх Птицелов... Каченовський... Чому Генріх? Чому Птицелов? 

Чому не Собакін, з “Царської невісти”?! Однаково...
Фрідріх... Любченко... Фрідріх... Так. Фрідрих... Фрідріх... Їй-богу, 

Фрідріх!
Ельза — Лебедєва... Як би це вам так сказать? Більше “да” ніж “нет”... 

Голос був, чистий голос був, приємний голос був... Чи була то Ельза? 
Може... Я особисто Ельзи не знаю... не знайомий з нею був...

Ортруда... Захарова... Так само “птицелов”... Яких “птиць” ловила?! 
Було таке “дєло”!.. Ловила...

А все таки яка солідарність серед артистів... Зразу ж після “птиці”, 
уже Ельза й співає: “Я тебя прощаю”...
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Глашатай — Рейзен... — Харашо.
Диригував Паліцин... Оркестр, як на нас грішних, добре. Увертюра 

прекрасна... Але хори?! Хори?! Що якби спробувать диригувати хора-
ми револьвером, або бомбою... Невже б не слухали?!

А все таки Вагнер, братця, Вагнер...
Кому справжнє “браво”, так це Хвостову... I є за віщо!»9.
Треба відзначити, що така «іронічно-стримана» оцінка цієї вистави 

й виконавців зовсім не означала, що Остап Вишня був скупий на похва-
лу артистам. Коли виконання партії відповідало високим художнім кри-
теріям, критик знаходив відповідні слова, щоб це відзначити. Так, в ін-
ших виставах (зокрема, «Князь Ігор» О. Бородіна, «Фауст» Ш. Гуно, 
«Галька» С. Монюшка) він високо оцінив виконання ролей такими спі-
ваками, як М. Литвиненко-Вольгемут, М. Донець, І. Козловський.

23 листопада у газеті «Вісті ВУЦВК», а 24 листопада 1926 року у га-
зеті «Харьковский пролетарий» з’являються схвальні рецензії на ви-
ступи у «Лоенґріні» в Харкові російського співака Л. Собінова, який 
партію Лоенґріна виконав українською мовою. Як відзначив критик, 
Собінов «дає чудову дикцію і очаровує одухотвореністю співучої укра-
їнської мови»10. Партію Ортруди в цій виставі також успішно виконала 
М. Литвиненко-Вольгемут, у репертуар якої загалом увійшли сім жіно-
чих партій із ваґнерівських опер — від Ельзи до Кундрі. Партію Ельзи 
виконала В. Владимирова, а Тельрамунда — В. Селецький. Сама ж ви-
става не викликала у критика захоплення — «постановка старенька, 
декорації старозавітні»11.

Не менш критичними були й оцінки харківського «Тангойзера». 
Особливе незадоволення викликали архаїчна сценографія 
та убогий балет. Зазнали критики й виконавці головних партій, зо-
крема М. Литвиненко-Вольгемут та Ю. Кипоренко-Доманський. 
Один з рецензентів навіть заявив, що «наша опера не може дати твір 

9  Остап Вишня. «Лоенгрин». Малий фейлетон. (Державна Опера. Вистава 
22.XII.1923) // Вечерние известия. 1923. № 43. 27 декабря. С. 2.

10  Н. Д. Л. В. Собинов в «Лоэнгрине» // Харьковский пролетарий. 1926. 
24 ноября. С. 2.

11  Там само.
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у належному вигляді» та з іронією запропонував назвати виставу за-
мість «Тангойзера» — «Тангойзером у Харкові»12.

Незважаючи на такі критичні оцінки ваґнерівських вистав, харків-
ський театр завдяки зусиллям українських театральних діячів нової 
генерації вже був готовий «штурмувати» нові творчі вершини. На дум-
ку Марини Черкашиної-Губаренко, такою «новаторською виставою по-
винна була стати “Валькірія” у Харкові, задумана у 1929 році, однак 
з невідомих причин не доведена до сценічної реалізації. Режисер школи 
Леся Курбаса Фауст Лопатинський і художник Олександр Хвостенко-
Хвостов запропонували сміливе сценографічне рішення, що розкрива-
ло ідейно-філософські колізії опери і створювало мінливий рухливий 
фон театральної дії, підкреслюючи її багатозначність та напруженість... 
Якщо б така вистава відбулася, вона могла б стати новим словом у сце-
нічній інтерпретації Ваґнера не лише в Україні і в Росії, але й загалом 
у Європі. Для українського оперного театру сама ідея подібної вистави 
була свідченням опанування ваґнерівською естетикою у її театрально-
му вимірі, пов’язаному з ідеєю синтезу мистецтв»13.

Своєрідною «лебединою піснею» ваґнерівських прем’єр у харківській 
опері стала вистава «Лоенгрін» 1934 року. Газета «Комуніст» від 11 квіт-
ня надала загалом схвальну рецензію. Критик В. Костенко відзна-
чав «значний технічний рівень виконання всього оперного колекти-
ву. Оркестр і хор добре впоралися з найскладнішою музикою Вагнера. 
Поодинокі виконавці створили міцний звуковий ансамбль. Співачка 
Гайдай доброю грою і прекрасним вокальним матеріалом спромо-
глася цілком розкрити образ Ельзи. Яскраву постать Ортруди дала 
Литвиненко-Вольгемут. В її трактовці Ортруда позбавилась трафарет-
но оперних рис. Переконливу постать Лоенгріна дав молодий співак 
Коробейченко. Проте, надзвичайно велику вокалом і технічно важку 
партію Лоенгріна співак подолав з великими труднощами. Це іноді від-
бивалося на виконанні. Добре співали Горохов (Тельрамунд) і Частій 

12  Allegro. Державна опера. «Тангейзер». Р. Вагнер // Вісті ВУЦВК. 1924. 
15 березня. С. 2.

13  Черкашина-Губаренко М. Р. Ріхард Вагнер і український театр 20-х ро-
ків / М. Р. Черкашина-Губаренко // Музика і театр на перехресті епох. 
Суми: Наука, 2002. Т. 1. С. 107.
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(Король). Дуже яскраве і цілком у дусі епохи сценічне оформлення дав 
художник Хвостов»14.

Хоч як це не парадоксально, але з тих пір й до сьогодні музи-
ка Р. Ваґнера звучить в Харківському оперному театрі доволі рідко. 
Незадовго до святкування 200-річчя від дня народження Р. Ваґнера 
завідувач літературної частини ХНАТОБ ім. М. В. Лисенка Олександр 
Чепалов зауважив: «Ваґнер — це “міцний горішок”, тому з 1935 року 
на харківській сцені його твори не ставилися»15. Усі спроби пере  рвати 
цю «театральну паузу» щодо ваґнерівських опер досі без успішні. 
На жаль, ювілейний концерт у ХНАТОБ ім. М. В. Лисенка з фрагментів 
опер німецького композитора не став визначною подією в музичному 
житті міста. Навіть Донбас Опера, гастролюючи з «Летючим голланд-
цем» (поставленим з нагоди ювілею німецького композитора), омину-
ла Харків.

11 січня 2017 року на одному з харківських сайтів з’явилася інфор-
мація про постановку в Харкові опери Р. Ваґнера. Як повідомив тоді 
журналістам генеральний директор ХНАТОБ Олег Орищенко, спільно 
з «Deutsche Oper» буцімто планувалося поставити «Нюрнберзьких мей-
стерзинґерів». Щоправда, він позначив певні проблеми, які потребують 
вирішення, щоб успішно втілити цей проєкт16. Як і слід було очікувати, 
до реального його втілення справа не дійшла.

Отже, за останні 80 років єдиною поки що спробою створити ви-
ставу в Харківському оперному театрі з музикою Р. Ваґнера став ба-
лет «Містерії Пандори» (2019), у створенні творчої концепції якого 
були враховані побажання харківських ваґнеристів. Балетна вистава 
«Містерії Пандори», яку автори позначили як балет-пророцтво, була 
створена за спеціально написаним лібрето. Авторами ідеї цього про-
єкту є сестри — Олена та Антоніна Радієвські. Треба зазначити, що пі-
аністка й диригентка Олена Радієвська є стипендіатом Ваґнерівського 
оперного фестивалю в Байройті 2013 року. Творцями цієї вистави, 

14  Костенко В. «Лоенгрін» у Харківській опері // Комуніст. 1934. № 85. 
11 квітня. С. 2.

15  Найда Г. Театр полон, ложи блещут… URL: http://timeua.
info/080911/46698.html

16  Грищенко А. В Харькове поставят Вагнера. URL: http://www.sq.com.ua/
rus/news/novosti/11.01.2017/v_harkove_postavyat_vagnera
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зрештою, стали Дмитро Морозов (диригент-постановник), Антоніна 
Радієвська (хореограф-постановник і автор лібрето), Олександр Лапін 
(художник-постановник), Павло Багінський (автор музичної компо-
зиції, диригент), Дарина Пушанкіна (автор відеоконтенту). В осно-
ву лібрето покладено міф про Пандору, а дія відбувається у двох різ-
них епохах: античності та в наші дні. Поява цієї вистави, музична 
партитура якої складається з фрагментів таких ваґнерівських творів, 
як «Трістан та Ізольда», «Тангойзер», «Золото Рейну», «Парсіфаль», 
«Зіґфрід», «Валькірія», «Заборона кохання», «Летючий голландець», 
увертюри «Фауст» та «Христофор Колумб», Симфонія С-dur, Урочистий 
марш на честь 100-річчя Америки, залишає надію щодо відновлен-
ня традиції постановок опер Р. Ваґнера в Харкові, яка перервалася 
в 30-ті роки ХХ століття. 
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Екскурс в історію виконання 
музики Ріхарда Ваґнера в Одесі

З укладанням миру після закінчення Кримської війни (1853–
1856) торгівля в Одесі пожвавилася, міські доходи стали над-

ходити в достатку, не вистачало тільки гарного театру.
З 1857 р. антрепренером був Валентіно Серматтеі. Незважаючи на дум-

ку диригента Л. Джервазі, що «...Серматтеі і К° протягом 8 років поста-
вив багато старих, щорічно повторюваних опер, і 21 нову, але зі старими 
декораціями і костюмами»1, треба пам’ятати, що антрепренер прийняв 
театр в самому жалюгідному вигляді після тривалого закриття. Оркестр 
уявляв собою лише залишки колишнього складу, хори зменшились напо-
ловину, замість декорацій — брудні шматки полотна, замість гардеробу — 
склад ганчір’я, а головне — була відсутня матеріальна допомога від міста.

Проте на початку 1860-х років в культурному житті Одеси спостері-
галося пожвавлення. Було утворено Філармонічне товариство, яке дава-
ло концерти в залі Одеської товарної біржі. Відкрився Маріїнський театр 
для виконання російських опер. Італійська опера антрепризи Валентіно 

1  Джервази Л. Исторический очерк итальянской оперы в Одессе с 1838 
по февраль 1870 года // Новороссийский телеграф. 1870. № 97, 3–15 мая. 
С. 1–2.
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Серматтеі в Міському театрі розрослася до 105 осіб, а оркестр поповнив-
ся арфою, рогами й трубами. У виставах театру брали участь два орке-
стри — театральний і «Філармонія-Германія». Таке технічне забезпечення 
дозволяло сподіватися на виконання ваґнерівської музики, яку на той час 
уже знали в Європі та деяких містах Росії. «Ми чули, — пишуть у газеті 
«Одесский вестник» 1861 року, — що Одеське філармонічне товариство має 
намір у майбутньому виконати увертюру до “Тангейзера”, але навряд 
чи стане у нього на це коштів по відношенню до мідних інструментів»2. 
Дійсно, 15 березня 1862 року оркестр «Філармонія-Германія», посилений 
групою інструментів, виконав увертюру з опери Р. Ваґнера «Тангойзер».

26 липня 1881 року в свій бенефіс капельмейстер Гаетано Грацья вико-
нав марш з опери Р. Ваґнера «Тангойзер»3, а 10 липня 1883 р. — хор з цієї ж 
опери та Кантату П. Чайковського (вперше в Одесі)4.

Першою оперою Р. Ваґнера, виконаною в Одесі, був «Лоенґрін». 
Він прозвучав в суботу 18 лютого 1889 року в новій будівлі Одеської опе-
ри під керівництвом диригента Рікардо Бонічолі5. «Оркестр, — пише кри-
тик W., — посилений декількома духовими інструментами, шумів менше, 
ніж можна було очікувати, але після 13 репетицій міг би грати стрункі-
ше та чистіше. Загалом можна сказати, що одесити чули кілька уривків 
з «Лоенгріна» в порядному виконанні, але самого «Лоенгріна» не бачили 
і, мабуть, не скоро почують»6. Критики відзначали виконавців Антоніо 
Д’Андраде (Лоенґрін), Розу Калігаріс (Ельза) та інших, але докоряли 
антрепренеру Івану Черепеннікову в бідності костюмів і еклектичності 
декорацій.

Велику роль у знайомстві одеситів з музикою Р. Ваґнера зіграла кри-
тика. Публікації газети «Одесский вестник» описували боротьбу між 

2  Н. С. Городской листок. Внутреннее обозрение за минувший год. Статья 
2-я // Одесский вестник. 1861. № 2. 5 января. С. 7.

3  Бенефис капельмейстера Гаэтано Грациа // Одесский вестник. 1881. 
№ 165. 26 июля. С. 2.

4  Бенефис капельмейстера Гаэтано Грациа // Одесский вестник. 1883. 
№ 150. 9 июля. С. 2.

5  18 февраля «Лоэнгрин» Р. Вагнера. Впервые в Одессе // Одесский вест-
ник. 1889. № 47. 18 февраля. С. 4.

6  W. Городской театр // Одесский вестник. 1889. № 49. 21 февраля. С. 3.
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ваґнеристами-радикалами і консерваторами, готували публіку до розу-
міння його музики, акцентували увагу на її своєрідності і новизні.

Так, будучі великим прихильником Р. Ваґнера, музичний критик 
І. Кузьмінський оцінював виконання опери О. Даргомижського «Русалка» 
(1870, трупа Ф. Бергера) з погляду ваґнерівської філософії: «”Русалка” 
Даргомижського — високе, майже геніальне явище в оперному світі. 
Для Даргомижського підготував у нас ґрунт Гуно. У таланті цих двох 
композиторів є споріднені риси: підпорядкування музики вимогам дра-
ми, чудова декламація, сценічність музики та чудове оздоблення подро-
биць (деталей). Музичні фарби “Русалки” густі, соковиті. Даргомижський 
писав оперу в 50-х роках, коли ще не було в ході серйозних вимог до опе-
ри, коли ще Вагнер не поставив прямо догмату, що “опера є драма”, коли 
ще не було Гуно, і оркестрові розробки Вагнера, Берліоза, Ліста тіль-
ки-но виходили на сцену, але у “Русалці” на першому місці — драма»7.

Навіть критикуючи першу постановку на одеській сцені опери Дж. 
Мейєрбера «Пророк» (1871) за велику кількість скорочень, критик порів-
нює її з постановками Вагнера: «Виступивши на ту ж дорогу нескінченно 
довгих опер, Ваґнер розбиває свої “Нібелунґи” на кілька днів — вистав 
з антрактами та відпочинками»8.

У 1876 році І. М. Кузьмінський звертав увагу на те, що доктрини і твори 
Р. Ваґнера продовжують хвилювати музичний світ. В Байройті для вико-
нання ваґнерівської тетралогії був побудований спеціальний театр, в яко-
му вистави йтимуть в кінці майбутнього серпня 4 вечора поспіль і будуть 
повторені ще 2 рази, тобто всього 12 днів.

«Своєрідність музики Р. Вагнера, — писав І. Кузьмінський, — прояв-
ляється в деталях, в особливостях мелодійних побудов, дуже розтягну-
тих, в посиленому застосуванні секвенцій, в зловживаннях нонаккордів 
в різних видах, в старанному уникненні каденцій (в “Мейстерзинґерах” 
є великі номери навіть без головної каденції)»9.

7  К. По поводу «Русалки», оперы Даргомыжского на одесской сцене // 
Одесский вестник. 1870. № 105. 16 мая. С. 333.

8  Мгн. Заметки меломана. «Пророк» Мейербера на одесской сцене // 
Одесский вестник. 1872. № 8. 12 января. С. 29–31.

9  Бемоль (И. М. Кузьминский). Музыкальная хроника. Статья 2-я // 
Одесский вестник. 1876. № 42. 24 февраля. С. 1–2.
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Коментуючи характер композитора, автор вказує: «Вагнер посварився 
з найкращим виконавцем своєї музики тенором Нейманом за те, що той 
відлучився на 2 дні до хворої дружини. Вагнер — це музичний Бісмарк. 
Він йде до мети, незважаючи на жодні перешкоди»10.

Той же критик негативно ставився до опер «Ріголетто», «Трубадур» 
і «Травіата», що принесли Дж. Верді світову популярність. Він вважав, 
що ці опери «не задовольняють найвищим вимогам драматичної му-
зики». «У той час весь музичний світ, — пише він, — був схвильований 
перетворювальними ідеями Вагнера та його прихильників, які кинули 
жорстокій, але справедливій критиці рутинні прийоми італійської опе-
ри», Верді, на думку критика, «стояв осторонь цього прогресивного руху 
в області опери»11.

Без коментарів преса інформує про те, що «Ріхард Вагнер поступив-
ся відомій музичній фірмі Шотта в Майнці виданням всіх своїх музичних 
творів і доходом від вистав його опери за щотижневу ренту в 150 000 ма-
рок (75 000 руб.) довічно...»12.

Критик Ж. проводив паралель з тезою К. В. Глюка з передмови до опе-
ри «Альцеста» в 1769 році про те, що «музика для поезії те ж саме, що жва-
вість фарби та вдалий розподіл світла та тіні для правильного малюнка». 
«Розвиваючи це положення, — пише критик, — Вагнер висунув цілу низ-
ку умов, яким має задовольняти опера для того, щоб стати музичною 
драмою»13.

Критик W. вважав, що оперу А. Бойто «Мефістофель» написав при-
хильник Р. Ваґнера: «Якщо “Фауст” нічим не відрізняється від кра-
щих творів старої італійської школи (“Трубадур”, “Ріголетто” тощо), 
то “Мефістофель” написаний прихильником Вагнера. У його опері немає 
жодної мелодії, яка могла б за красою зрівнятися з найкращими місця-
ми “Фауста”, натомість у ній немає мотивів, т. з. квадратного стилю»14.

12 січня 1891 року при антрепренері Йосипі Сєтові репертуар Міського 
театру поповнився оперою «Тангойзер». Диригував Джованні Пагані, 

10  Там само.
11  Театр и музыка // Одесский вестник. 1882. № 218. 1 октября. С. 2.
12  Там само.
13  Ж. Городской театр // Одесский вестник. 1888. № 278. 16 октября. С. 2.
14  W. Городской театр // Одесский вестник. 1889. № 49. 25 февраля. С. 3.
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який з жовтня 1889 року керував в одеській італійській опері оркестром 
з 53 осіб. М. Варварцев відзначав, що «виконавській творчості Пагані, 
особливо в західноєвропейському репертуарі, були притаманні темпера-
ментне диригування оркестром і хорами, вміння рельєфно передати кра-
су музичних сюжетів»15. Хорові репетиції капельмейстер почав ще в серп-
ні. Тоді ж почалися роботи по виготовленню декорацій16. Таке ставлення 
дало свої плоди. Прем’єра опери «Тангойзер» «...пройшла з рідкісним чу-
довим ансамблем», — зазначають «Одесские новости». — Не можна не ви-
словити бенефіціанту — диригенту Джованні Пагані, артистам хору, орке-
стру та солістам повне схвалення за їхнє зразкове ставлення до справи»17. 
«Одесский вестник» підкреслював: «Обставлена шістьма декораціями... 
опера була б виконана з бездоганним ансамблем, якби співав Броджі, 
а не Метеліо (несимпатичний голос). Всі інші виконавці (пані Аркель, 
Тансіні, Пелерміні) співали дуже добре»18. В інших рецензіях, навпаки, 
зверталася увага на особливо виразне виконання партії Тангойзера со-
лістом Метеліо і видатний талант солістки Аркель.

З 1894 року в Міському театрі працював постійний диригент Йосип 
Прібік, постійний хормейстер Акілла Кавалліні і постійний міський ор-
кестр. Це давало можливість послідовної стабільної роботи в умовах ан-
трепризи. Під час оперних вистав оркестр збільшувався на п’ятнадцять 
музикантів. У симфонічних концертах оркестр посилювався до 70 осіб. 
У хорі працювало 60 співаків. І цей період відрізняється активною поста-
новкою опер Р. Ваґнера.

У 1896 році «Тангойзер» виконувався в короткому літньому сезоні 
Російського оперного товариства артистів під керівництвом Михайла 
Медведєва і Павла Борисова.

У зимовому сезоні того ж року в складі італійської оперної трупи 
в опері «Тангойзер» виступала Соломія Крушельницька. За її словами, 
«…зі всіх артисток, що тут (в Одесі) разом зі мною виступають, мене про-
славили як таку, що найліпше грає. По газетах так і розхвалюють за таку 

15  Варварцев М. М. Італійці в Україні (XIX ст.): біогр. словник діячів куль-
тури. К.: Ін–т історії України НАН України, 1994. С. 123.

16  Искусство и литература // Одесский вестник. 1890. № 190. 20 июля. С. 3.
17  Solo. Итальянская опера // Одесские новости. 1891. 14 января. С. 3.
18  Maestro. Опера в 1891 году // Одесский вестник. 1892. № 1. 1 января. С. 7.
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реальну, правдиву і відчуту гру…»19. Після виконання опери «Тангойзер» 
«Одесские новости» писали: «Найбільше сподобалася публіці оркестрова 
увертюра. З виконавців виділилися пані Крушельницька та п. Менотті. 
Шановний маестро Прібік був викликаний на сцену на одностайну ви-
могу публіки. Арію Єлизавети в першому акті та молитву в останньому 
пані Крушельницька виконала дуже виразно. Менотті (Вольфрам) пре-
красно виконав відомий романс в третьому акті й блиснув незрівнянною 
грою»20. Публіці також сподобався хор мандрівників.

3 і 10 березня 1897 року на сцені Міського театру виступала амери-
канська оперна співачка-сопрано Ада Адіні (Адель Чапмен), дружина 
іспанського тенора Антоніо Арамбуру. Вона художньо виконала сцени 
Ельзи, Ізольди, Брунгільди і Валькірії з опер Р. Ваґнера, арії К. В. Глюка, 
Ш. Гуно та арію з опери К. Сен-Санса «Асканіо». У концерті брав участь 
Еміль Млинарський (скрипка).

Відомості про сезон італійської опери з листопада 1899 року по лю-
тий 1900-го свідчать про те, що найчастіше ставили оперу Р. Ваґнера 
«Лоенґрін» — вона виконувалася 10 разів, а «Тангойзер» — 4 рази21. Всього 
пройшло 85 вистав.

У 1902 році оперу «Тангойзер» виконувала трупа Михайла Бородая22. 
На початку 1905 року спектакль був відновлений, але після другого вико-
нання оперу зняли, тому що вона виявилася занадто складною для міс-
цевої італійської трупи23.

1910 рік став переломним у репертуарній політиці одеського театру. 
Це був перший сезон «Русской лирико-комической оперы» антрепри-
зи Олександра Сибірякова. Художнє відродження позначилося й у ви-
конанні творів Р. Ваґнера, що було близько режисеру Миколі Векову, 

19  Крушельницька С. Лист від 10.02.1897 до М. Павлика з Одеси // Соломія 
Крушельницька: Спогади. Матеріали. Листування: у 2 т. К.: Музична 
Україна, 1979. Т. 2. 437 с. С. 281.

20  Viola. «Тангейзер» // Одесские новости. 1896. № 3833. 15 декабря. С. 3.
21  Музыка в провинции: Одесса // Русская музыкальная газета. 1900. № 12. 

19 марта. С. 355.
22  Музыка в провинции: Одесса (от нашего корреспондента) // Русская 

музыкальная газета. 1902. № 22–23. 1–8 июня. С. 600.
23  Музыка в провинции: Одесса (корреспонденция) // Русская музыкаль-

ная газета. 1905. № 8. 20 февраля. С. 244–245.
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який вважав, що «Ансамбль є найважливішим початком будь-якого мис-
тецького підприємства. Завдання наше — дати оперу як щось цілісне. 
Плани — постановка “Валькірії” Вагнера. Спеціально пишуться декора-
ції та шиються оригінальні костюми. Потім постановка опер “Лоенґрін” 
і “Тангейзер”»24.

Прем’єра «Валькірії» відбулася 2 грудня 1911 року. За 10 днів до прем’єри 
декорації було закінчено та поставлено на місця для розгляду спеціаль-
ною комісією. «Пазовський витратив багато праці на музичну постанов-
ку. Збільшено чисельний склад оркестру. Веков задумав цікаві мізансце-
ни на зразок Prinz-Regenton Theater. Нові декорації Садовнікова на зра-
зок Мюнхенського театру. Аксесуари, бутафорія, ціла колекція прикрас 
та атрибутів для “Валькірії” спеціально були виписані від відомої фір-
ми Лайферта. Для посилення світла та досягнення необхідних ефектів 
на сцені встановлено 6 спеціальних моторних машин. Квитки розбира-
ються дуже жваво»25, — зазначалося в «Одесском обозрении театров».

«Досі Одеса знала лише Вагнера першого періоду творчості — 
“Тангейзер” та “Лоенгрін”, переважно за вельми сумнівними постанов-
ками італійців. Нинішнього року з’явилася можливість ознайомитися 
з глибшою та значною творчістю Вагнера. Загальне виконання чудове»26. 
Особливо переконливо виступив П. Цесевич, створивши глибокий і ціліс-
ний образ Вотана. Публіку вражали його сцени з Валькірією, душевний 
перелом і внутрішня боротьба, чудовий фінал (чари вогню). Партії викону-
вали: Є. Воронець-Монтвід (Зіґлінда), П. Карпова (Брунгільда), О. Мейчик 
(Фрікка), О. Розанов (Зіґмунд), В. Лубенцов (Гундінґ), П. Цесевич (Вотан), 
вісім валькірій: М. Гребенецька (Хельмвіга), А. Федосєєва (Ортлінда), 
Е. Пфейфер (Ґерхільда), Боронкіна (Вальтраута), Н. Развадовська 
(Зіґруна), С. Володимирова (Росвейса), М. Янса (Ґрімгерда), Е. Мейнгард 
(Швертлейта)27. 

24  Ч-кий Л. Театральные беседы // Одесское обозрение театров. 1911. № 13. 
23 сентября. С. 3–4.

25  Хроника. Завтра первое представление «Валькирии» // Одесское обоз-
рение театров. 1911. № 80. 1 декабря. С. 4.

26  Энгель Р. Корреспонденция из Одессы // Русская музыкальная газета. 
1912. № 9. 26 февраля. С. 218–221.

27  Хроника // Одесское обозрение театров. 1911. № 82. 3 декабря. С. 4.
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Особливу увагу рецензент звернув на те, що, будучи однією з най-
складніших музичних драм великого реформатора, «Валькірія» за вказів-
кою автора вимагала наявності в оркестрі 16 перших та 16 других скри-
пок, 12 альтів, 12 віолончелей, цілої армії дерев’яних та мідних духових 
інструментів і майже 6 арф, що створювало великі проблеми. «Але талант 
і робота дали можливість молодому диригенту А. Пазовському блиску-
че впоратися із цією постановкою... У музиці, передачі емоцій відчувався 
дух Р. Вагнера, стиль його фактури, характерні для його генія штрихи, 
колорит плутаного контрапункту, прекрасне ведення лейтмотивів і ди-
вовижна врівноваженість звукових сил окремих груп оркестру. Необхідні 
купюри, які зробив талановитий маестро, дуже вправні та цілком обґрун-
товані. Загалом зараз можна сміливо сказати, що в особі Пазовського опе-
ра Багрова має величину, рівної якій у провінції, мабуть, не знайдеш»28.

5 грудня 1912 року відбулася нова постановка опери Р. Ваґнера 
«Лоенґрін» російською мовою. Щодо декорацій вистави було висловлено 
різні думки. Газета «Ведомости одесского градоначальства» повідомля-
ла, що виготовлено нові декорації, костюми та бутафорія. Дуже красиві 
декорації 1-ї картини першої дії. А «Русская музыкальная газета» пише: 
«Лоенгрін», поставлений у бенефіс А. Розанова, — це велич та безсмертя. 
Але декорації старі та зношені, шаблонні. Хори ледве впораються із най-
важчими партіями. Оркестр п/у диригента Й. Прібіка звучить струнко 
і не без підйому, хоча мідна група бажає кращого. А. Розанов створює 
своєрідний образ Лоенгріна. Деталі продумані, у співі та грі багато кра-
си та шляхетності. Партію Ельзи виконують М. Боріна та О. Нестеренко. 
Н. Боріна гарна як у грі, так і у виконанні. О. Нестеренко спрощує образ, 
але виявляє дуже чистий та осмислений спів. Дуже гарний С. Залевський 
(Фрідріх), вільна гра та багатий голос. Гарні Л. Мілова у партії Ортруди 
та Є. Ольховський у ролі Королівського глашатая. Для С. Сергєєва пар-
тія Генріха складна. Вистава залишає бадьоре і хвилююче враження»29.

Історія залишила нам цікаві факти. Пригадаємо 31 січня та 2 лю-
того 1913 року, коли Айседора Дункан танцювала в Міському театрі 
«Вакханалію» з «Тангойзера» Р. Ваґнера та «Іфігенію в Тавриді» К. В. Глюка. 
Оркестром Міського театру диригував Генер Скін. Рецензент звернув 

28  Доминант. «Валькирия» // Одесское обозрение театров. 1911. № 83–84. 
5 декабря. С. 2.

29  Энгель Р. Хроника // РМГ. 1913. № 6. 9 февраля. С. 166–169.
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увагу на те, що при виконанні «Вакханалії» знаменита босоніжка якось 
вся перетворилася, ожила. У «Вакханалії» більше постатей, більше рухів. 
Це публіці зрозуміло, доступно, і весь театр, як одна людина, вибухнула 
громом оплесків30.

4 березня 1913 року в опері «Лоенґрін» головну партію виконував 
Леонід Собінов. «Знаменитий артист дуже своєрідно тлумачить сво-
го Лоенгріна, — коментує газета «Ведомости одесского градоначаль-
ства», — і це тлумачення дуже наближається до думки та образу, створе-
ного творцем цієї опери. Собінов, звичайно, був на висоті свого визнання 
і співав чудово. Найсильніше враження справив його дует з Ельзою»31. 
Кореспондент «Русской музыкальной газеты» Р. Енгель мав іншу думку: 
«Дуже ефектний оперний герой, але типовий і шаблонний, не було неви-
мовного смутку та туги»32. А. Гозенпуд підкреслює тонку натхненність 
і переконливість образу, він називає це явище «російський Лоенгрін, 
що прийшов на сцену разом із Собіновим», чий образ «внутрішньо і на-
віть зовні принципово відрізнявся від німецьких Лоенгрінів»33.

У жовтні — листопаді 1913 року оперна антреприза О. Сибірякова про-
водила Ваґнерівські урочистості в Міському театрі до 100-річчя від дня 
народження та 30-х роковин від дня смерті великого митця. Була на-
брана дуже велика трупа, хор збільшений до 85, а оркестр — до 65 ар-
тистів. В оркестрі вперше з’явився потрійний склад дерев’яних інстру-
ментів. У програмі — постановки опер «Трістан та Ізольда», «Валькірія» 
і «Тангойзер».

Надзвичайне зацікавлення публіки і преси викликала прем’єра 
музичної драми Р. Ваґнера «Трістан та Ізольда» 17 жовтня 1913 року. 
«Постановка “Трістана” — найбільша подія». Ця постановка «перша 
не лише в Одесі, а й взагалі на російській провінційній сцені»34, — писав 

30  Тальма. Около кулис // Одесское обозрение театров. 1913. 2 февраля. С. 6.
31  Городской театр // Ведомости Одесского градоначальства. 1913. № 51. 

6 марта. С. 2.
32  Энгель Р. Хроника: Одесса (корреспонденция) // Русская музыкальная 

газета. 1913. № 15/16. 14–21 апреля. С. 422–424.
33  Гозенпуд А. «Лоэнгрин» // Краткий оперный словарь. К.: Муз. Україна. 

1986. С. 122–123.
34  «Тристан и Изольда». Премьера оперы Р. Вагнера // Аполлон. 1913. № 9, 

сентябрь. 
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«Аполлон». Інтерес посилився завдяки спеціальному запрошенню ар-
тистки Маріїнської опери Маріанни Черкаської на партію Ізольди, яка 
«створила образ, сповнений чарівності, могутності та шляхетності, у спі-
ві багато тепла, чарівної краси та дивовижної музичності. Рідкісна ви-
конавиця Вагнера. Дімано (Трістан) справляє гарне враження. Партію 
виконує німецькою мовою з явно німецькою школою. Образ вдалий. 
Першими двома спектаклями диригував Й. В. Прібік, потім диригент 
та режисер Антон Ейхенвальд — з великим захопленням, нюансами, не-
рвовим піднесенням, почуттям міри. Декорації писали 3 художники: 1-й 
акт — Дмитрієв (найкращий), 2-й акт — Балюзік, 3-й акт — Садовніков 
(шаблонно)»35, — рецензує Р. Енгель.

12 листопада 1913 року «Тангойзер» Р. Ваґнера вперше виконувався ро-
сійською мовою, тому що досі його ставили тільки італійці. «Постановка 
зроблена на зразок Віденського Королівського театру. Декорації, бута-
форія та костюми виготовлені там же. Вистава справляє дуже гарне, ча-
сом чарівне враження, особливо виділяється зал змагань з картинним 
розташуванням груп. Диригент та режисер А. О. Ейхенвальд. Як режи-
сер він бездоганний. Як диригент — часто викликає подив. Багато тем-
пів взято із зайвою швидкістю, скомкана геніальна увертюра. Дивно, 
що Ейхенвальд, який так чудово диригував “Трістаном”, так грубо ви-
конує “Тангейзер”. А. Дімано (Тангейзер) — надзвичайно добре створює 
яскравий та глибокий образ співака-страждальця. Багато пристрасного 
та нервового піднесення та рідкісного артистичного благородства. Інші 
створюють дружний і стрункий ансамбль»36.

За підсумками оперного сезону 17 вересня 1913 — 16 лютого 1914 років 
дізнаємося, що в репертуарі було 27 опер, які пройшли 158 разів. Опери 
Р. Ваґнера «Валькірія», «Тангойзер», «Трістан та Ізольда» виконувалися 
24 рази.

Слід наголосити на тому, що диригент Й. В. Прібік активно запро-
ваджував у репертуар Одеської опери новинки останніх років, і часто 
це були твори композиторів, які наслідували філософії Р. Ваґнера. Досить 
згадати оперу К. Гольдмарка «Цариця Савська» та його ж симфонію 

35  Энгель Р. Хроника: Одесса (корреспонденция) // Русская музыкальная 
газета. 1913. № 48. 1 декабря. С. 1114–1116.

36  Энгель Р. Хроника: Одесса (корреспонденция) // Русская музыкальная 
газета. 1914. № 3. 19 января. С. 86–88.
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«Сільське весілля»: «Стиль — між Мейєрбером та Вагнером. Пристрасність 
мелодій та блискуче оркестрування»37. Інтерес викликала опера «Біанка 
Капелло» послідовника Р. Ваґнера Антоніо Лоцці38 тощо.

У концертах твори Р. Ваґнера часто звучали поряд з новою музикою, 
що привертало увагу слухачів. Оркестр оперного театру, який мав також 
обов’язки філармонічного оркестру, починаючи з 1907-го протягом кіль-
кох років постійно проводив сезони літніх концертів на відкритих май-
данчиках міста.

Наведемо приклади виконання творів Р. Ваґнера:
– 1897 р. — увертюра до опери «Тангойзер» Р. Ваґнера та перше вико-

нання сюїти Й. Прібіка;
– 1899 р., травень — гастролі Артура Нікіша з його оркестром. У трьох 

концертах виконувалися увертюри Р. Ваґнера до опер «Моряк-блукач» 
(«Летючий голландець»), «Тангойзер», «Лоенґрін», «Трістан та Ізольда», 
«Парсіфаль» та «Зіґфрід». Поряд з ними вперше в Одесі звучала Фантазія 
«Буря» П. Чайковського, твори Л. ван Бетховена, К.-М. Вебера, Г. Берліоза, 
К. Сен-Санса, Ф. Ліста39;

– 1906 р. — одеський оперний оркестр виконав увертюру до опе-
ри «Летючий голландець» Р. Ваґнера та твори Р. Шумана, Р. Штрауса, 
Г. Берліоза, Ж. Массне і Е. Ельгара;

– 1909 р. — поряд з «Пасторальною симфонією» Л. ван Бетховена, яка 
не йшла 12 років, звучала увертюра до опери «Тангойзер» та вперше 
в Одесі виконувались уривки з «Персня нібелунґа» Р. Ваґнера («Поїздка 
Зіґфріда по Рейну» і «Політ валькірій»); 

– 1913 р., 30 липня — концерт п/у Антона Ейхенвальда за участю 
Віктора Селявіна. Виконувалися: 3-я симфонія В. Малишевського, вступ 
до опери О. Іллінського «Бахчисарайський фонтан», твори Р. Ваґнера 
та М. Римського-Корсакова;

37  «Царица Савская» Гольдмарка // Одесские новости. 1899. № 4533. 6 фев-
раля. С. 3–4.

38  Музыка в провинции: Энгель Р. Одеса (корреспонденция): (Великопостный 
сезон итальянской оперы Д. Кастеллано // Русская музыкальная газета. 
1910. № 20/21. 16–23 мая. С. 505–507.

39  Maestro. Симфонические концерты. Первый дебют Никиша с его орке-
стром // Одесские новости. 1899. № 4619. 10 мая. С. 3; Вчера в цирке 
состоялся третий концерт Никиша // Одесские новости. 1899. № 4620. 
11 мая. С. 3.
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– 1913 р., 31 серпня — концерт за участю Адама Дідура та директо-
ра Варшавської філармонії диригента Здзіслава Бірнбаума. У програмі: 
прощання Вотана з опери «Валькірія» Р. Ваґнера, сцена з опери «Борис 
Годунов» М. Мусоргського та симфонічна поема З. Носковського «Степ» 
(вперше в Одесі);

– 1923 р., 19 травня — в літньому саду Воронцовського палацу п/у 
Г. Столярова звучали увертюри з опер «Летючий голландець» і «Рієнці» 
Р. Ваґнера, Симфонія № 5 Л. ван Бетховена, симфонічна поема «Epos» 
С. Василенка (перше виконання), «Шехерезада» М. Римського-Корсакова 
(соло на скрипці — М. Файнгет), твори К. Сен-Санса;

– 1923 р., 5 липня — концерт гастролера — диригента, професора 
Московської консерваторії Миколи Малька. Виконувалися Симфонія 
№ 5 Л. ван Бетховена, увертюри з опер «Сутінки богів» і «Тангойзер» 
Р. Ваґнера;

– 1924 р., 10 червня — звучала увертюра з опери Р. Ваґнера «Рієнці» 
і «Пастораль» Л. Штейнберга.

У 1926 році Одеський державний оперний театр отримав звання «ака-
демічного», а згодом — назву «Одеський державний академічний театр 
опери та балету». Музичні та філософські ідеї німецького реформатора 
не завжди співпадали з тими ідеалами, які проводило тоді в життя ке-
рівництво нашої країни. Цим пояснюється доволі рідке виконання творів 
Р. Ваґнера в Одесі після 1926 року.

Доречно згадати думку Святослава Теофіловича Ріхтера про Одеську 
оперу тих років: «Як концертмейстер Одеської опери я постійно грав так, 
якби я виступаю в концерті… всі зі мною охоче працювали. Опера в Одесі 
тоді мала таке ж значення, як сьогодні в Мюнхені, і мала великий ре-
пертуар. Там були дуже цікаві постановки, як, наприклад, “Турандот” 
Пуччіні, “Джонні награє” Кшенека або сучасні радянські опери і, звичай-
но, Верді, Чайковський і Вагнер»40.

У 1933 році в театрі проводились Ваґнерівські дні до 50-х роковин 
по смерті композитора. У рамках цієї події 28 лютого відбувся кон-
церт симфонічного оркестру, в якому брали участь диригент Арнольд 

40  Гинзбург Л. Музыканты в беседах // Музыкальная жизнь. 1996. № 3–4. 
С. 3.
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Маргулян, солісти Семен Ільїн та Віктор Селявін41. А наприкінці трав-
ня відбулася прем’єра опери «Лоенґрін». Головну роль виконував Сергій 
Данченко. Режисер-постановник Микола Боголюбов згадував: «Для цієї 
постановки я запросив художника П. Ф. Шварца, чудового знавця епо-
хи. У художнику я не помилився — постановка вийшла чудовою. Дуже 
важливе питання про диригента “Лоенгріна” мене теж дуже хвилювало. 
Мені здавалося, що тут потрібний молодий і свіжий дар, що сформувався 
в області симфонічної музики. Диригентом вистави має бути людина, яка 
розуміє та цінує людський голос у його поєднанні з інструментальними 
звучаннями оркестру. Придивившись до молодого, освіченого диригента 
Покровського, я зупинився на ньому. Покровський, добре знаючи хоро-
вий спів, умів благотворно впливати на співаків. З режисерського боку 
я, досвідчений у цьому роді мистецтва, зробив усе, щоб опера пройшла 
добре. “Лоенгрін” мав великий та заслужений успіх»42.

Навіть критики, які сховалися за анонімними літерами «АН, Г., Е ГР.», 
у статті «Зауваження з приводу… одної програмки» досить високо оціню-
ють виконання: «У нашому оперному театрі поставили “Лоенгріна”, по-
ставили з великим дбанням, багато, з вигадкою, використавши, нарешті, 
чималі світлові можливості, орган тощо. Не треба бути музичним крити-
ком, щоб побачити, що хори співають краще, диригент Покровський по-
працював з оркестром старанно і грає з піднесенням»43.

Але у тій же рецензії автор, ймовірно згідно з державною ідеологією 
того часу, звертає нашу увагу на те, що «у “Лоенгріні” є глибокі й полі-
тичні риси містики. Опера цілком ідеалістична. Позбутися неможливо, 
але можна не підкреслювати цих рис. Таку мету і ставили собі постано-
вники опери, як пишуть у програмці: “Завдання постановника — уникати 
містики та релігійних акцентів, репрезентуючи поставу в плані умовно-
го реалізму”. А на ділі мефістофельська характеристика Ортруди (вона 
корчиться в плямі червоного світла) непотрібна. Сцена Фрідріх — Ортруда 
створена в дусі містичному: чорні фарби, “демонічна” гра. Програма 

41  Вагнерівський концерт // Чорноморська комуна. 1933. № 1064. 28 люто-
го. С. 4.

42  Боголюбов Н. Н. 60 лет в оперном театре: Воспоминания режиссёра. М., 
1967. С. 302.

43  АН, Г., Е ГР. Зауваження з приводу… одної програмки // Чорноморська 
комуна. 1933. № 1145. 9 червня. C. 4.
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передусім неграмотна. “Музичний мислитель”, який “створив нову му-
зичну епоху опер”, “патос протесту”, пантеїзм — релігію філософії, світо-
гляду, якийсь Байрейт, якийсь Брабант»44.

Протягом багатьох років музика Ріхарда Ваґнера не звучала у Одесі. 
Тільки у червні 1977 року Львівська опера успішно виконала «Тангойзер» 
Р. Ваґнера в українському перекладі Бориса Тена. Диригент І. Лацанич, 
режисер Є. Кушаков, сценограф Є. Лисік, хормейстер О. Олійник, балет-
мейстер М. Трегубов. Виконавці: В. Ігнатенко, О. Данильчук (Тангойзер), 
Л. Божко, Т. Дідик, Н. Тичинська (Єлизавета), Т. Куценко, Н. Тичинська 
(Венера). Крім «Тангойзера» львів’яни привезли балет Ц. Пуні 
«Есмеральда» та оперу М. Кармінського «Десять днів, які вразили світ».

Важливу роль у поширенні інтересу до музики Р. Ваґнера в Україні зі-
грало створення в Україні наприкінці 90-х років Ваґнерівських товариств 
у Львові, Харкові та Києві. Молодіжний стипендіальний фонд, який з дав-
ніх часів існує при Ваґнерівському фестивалі у Байройті, став виділяти 
стипендії також для представників українських товариств. З 1999 року 
кожне з них одержало змогу щорічно направляти до Байройту для від-
відування фестивалю по двоє молодих митців віком до 35 років. У зв’яз-
ку з цим пригадується стаття з газети «Одесский вестник» 1883 року, яка 
вийшла одразу після смерті Р. Ваґнера. В ній йдеться про те, що покрови-
тель композитора король Людвиг ІІ Баварський придбав віллу Ванфрід, 
яка була приватною власністю родини автора «Парсіфаля». «Вілла ця буде 
приєднана до парків у королівських володіннях, і могила Вагнера ста-
не метою паломництва для любителів музики майбутнього»45. Нащадки 
Ваґнера і керівники Байройтського фестивалю завжди виконували запо-
віт композитора, саме за ініціативою якого передбачалося безплатне від-
відування фестивалю представниками молодого покоління.

Однак повернімося до одеських подій останніх років. У жовтні 
2009 року на посаду головного диригента Одеської опери був запроше-
ний Олександру Самоїле. Він втілив у життя свою мрію і заново «відкрив» 
Ваґнера для Одеси. Важливу та складну роботу по виконанню хором 

44  АН, Г., Е ГР. Зауваження з приводу… одної програмки // Чорноморська 
комуна. 1933. № 1145. 9 червня. C. 4.

45  Расположение короля Баварского к Рихарду Вагнеру не уменьшилось 
и по смерти этого знаменитого композитора // Одесский вестник. 1883. 
№ 75. 5 апреля. С. 2.
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музики Р. Ваґнера на високому рівні здійснював головний хормейстер 
театру Леонід Бутенко. Його діяльність успішно зараз продовжує голов-
ний хормейстер театру Йосип Регрут. Головне, що у театрі є солісти, яких 
можна визначити як «ваґнерівських»!

16 грудня 2012 року почалося нове відродження «Всесвіту Ваґнера». 
Протягом трьох годин слухачі мали змогу поринути у нову реальність. 
Увертюра, арія Голландця та балада Сенти з опери «Летючий голландець»; 
«Політ валькірій» з опери «Валькірія»; прелюдія і «Смерть Ізольди» з опе-
ри «Трістан та Ізольда»; оркестровий антракт до третьої дії і «Весільний 
хор» з опери «Лоенґрін»; увертюра і хорал Св. Іоанну з першої дії опери 
«Нюрнберзькі мейстерзинґери»; вихідна арія Єлизавети, хор пілігримів, 
молитва і «Святковий марш» з опери «Тангойзер» йшли при повному залі.

До ювілею композитора у 2013 році Олександру Самоїле склав про-
граму таким чином, щоб найкращі зразки ваґнерівської творчості вико-
нувалися єдиним полотном. Прозвучала музика з опер «Летючий гол-
ландець», «Валькірія», «Трістан та Ізольда», «Лоенґрін», «Нюрнберзькі 
мейстерзинґери», «Тангойзер» у виконанні оркестру, хору та солістів те-
атру — Наталії Павленко (драматичне сопрано) і Віктора Мітюшкіна (дра-
матичний баритон)46.

Подією Третього міжнародного фестивалю мистецтв «Оксамитовий се-
зон в Одеській опері» 15 вересня 2017 року стало концертне виконання опе-
ри Ріхарда Ваґнера «Тангойзер». Солісти Олександр Шульц (Тангойзер), 
Гаррі Гукасян (Вольфрам), Тетяна Спаська (Венера), Наталія Павленко 
(Єлизавета), хор (хормейстер Леонід Бутенко) та диригент Олександру 
Самоїле гідно передали задум байройтського майстра. Вступне слово пе-
ред початком вистави зробила академік Марина Черкашина-Губаренко47. 
В обзорі подій фестивалю у газеті «День» М. Р. Черкашина-Губаренко під-
креслила, що «Диригент зупинився на основних ключових моментах ваґ-
нерівської партитури в її другій, паризькій редакції 1861 року. Зрозуміло, 
що у концертній версії не можна було обійтися без купюр великого склад-
ного твору. <…> Однак у всіх епізодах, що прозвучали, була збережена 

46  Всесвіт Вагнера. URL: https://operahouse.od.ua/events/wagners-universe/
47  Адлер Ирэн. Без вакханалии, но с рыцарями и богами: 

в одесской Опере прошла премьера вагнеровского «Тангейзера» 
// Думская. 1917. 15 сентября. URL: https://dumskaya.net/news/
bez-vakhanalii-no-s-rytcaryami-i-bogami-v-odessk-077024/2017
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та виразно підкреслена диригентом цілісність ваґнерівської симфонічної 
драми, унікальна динаміка безперервного руху музичних подій. Отже, 
після тривалої перерви Ваґнер повернувся на одеську сцену, хай поки 
що твір його прозвучав у концертному варіанті»48.

Знов ця опера була виконана 23 травня 2018 р. Постановчу групу очо-
лив головний диригент Олександру Самуїле. Режисер-постановник — 
Оксана Тараненко, хормейстер-постановник — Леонід Бутенко, відеогра-
фія — Віталій Галак, художник по світлу — Вячеслав Ушеренко. Виконавці 
ті ж самі, тільки партію Вольфрама було доручено Олександру Стрюку.

П’ятий Міжнародний фестиваль мистецтв «Оксамитовий сезон 
в Одеській опері» відкрився 30 серпня 2019 року постановкою опе-
ри Ріхарда Ваґнера «Лоенґрін». Нова постановча група: диригент Ігор 
Шаврук, режисер Павло Кошка, художник по костюмах Сергій Васильєв — 
вибрала сценічний формат semi-stage — без декорацій, але з вибудова-
ними мізансценами, костюмами та відеоінсталяціями на шести екранах, 
встановлених на заднику. Три години чистої дії вистави («Лоенґрін» йде 
у трьох актах із двома антрактами — майже 4 години) пролетіли непоміт-
но. Партії виконували: Наталія Павленко (Ельза), яка бере участь у ва-
ґнерівському проєкті з першого концерту, Олександр Шульц (Лоенґрін), 
Василь Навротський (Генріх Птахолов), Тетяна Спаська (Ортруда), Богдан 
Панченко (Гарольд) та соліст Дніпропетровського академічного театру 
опери та балету Олександр Форкушак (Тельрамунд), хор та оркестр 
театру49.

Музика Ріхарда Ваґнера в Одесі звучить не тільки в опері, але й у ви-
конанні Національного одеського філармонійного оркестру. Так, 16 берез-
ня 2018 р. диригент Ігор Шаврук представив фрагменти з опери Р. Ваґнера 
«Валькірія» за участі Василя Навротського та Наталії Павленко, поряд 
з якими прозвучали також Серенада для струнного оркестру Гі Ропарца 
та Concerto grosso Віталія Губаренка.

11 та 12 лютого 2022 р. Національний одеський филармонійний ор-
кестр під управлінням маестро Хобарта Ерла виконав програму під наз-
вою «Музика на біс», в рамках якої, поряд з творами П. Чайковського, 

48  Черкашина-Губаренко Марина. Музыкальный Эверест Вагнера // День. 
2017. № 166. 20 сентября.

49  Кац Инна. В Одесской опере поставили «Лоэнгрина» Вагнера. 02.09.2019. 
URL: http://viknaodessa.od.ua/news/?news=152939



94Розділ І

А. Хачатуряна, Е. Гранадоса та Дж. Верді, відбулася прем’єра в Україні 
маловідомої концертної версії прелюдії Р. Ваґнера «Трістан та Ізольда» 
(1859).

Слід додати, що у 2021 році випускниця Одеської музичної акаде-
мії імені А. В. Нежданової Людмила Костянтинівна Холодова захистила 
в Одесі кандидатську дисертацію на тему: «Ріхард Ваґнер: становлення 
митця у ранні роки творчості (1813–1839)». Науковий керівник — доктор 
мистецтвознавства, професор Марина Романівна Черкашина-Губаренко, 
професор кафедри історії світової музики Національної музичної академії 
України імені П. І. Чайковського. Слідом була видана монографія.

Музика Р. Ваґнера, яка має на одеській оперній сцені свою розгалуже-
ну і привабливу історію, неодмінно буде повертатися до одеського зву-
кового простору і збагачувати як оперний, так і концертний репертуар. 
Запорукою цього є потужний професійний склад хору і оркестру теа-
тру, активна філармонійна діяльність симфонічного оркестру, наявність 
в складі оперної трупи справжніх «ваґнерівських» голосів, а також творча 
спрямованість політики художнього керівництва театру та філармонії, які 
враховують зростання інтересу до музики великого німецького компози-
тора серед одеської театральної й філармонійної аудиторій. 
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Байройтський «Тангойзер» 2022 
і українське кредо режисера 

Тобіаса Кратцера

Для відновленої постановки «Тангойзера» Ріхарда Ваґнера 
на Байройтському фестивалі 2022 року німецький ре-

жисер Тобіас Кратцер наново задіяв зіркових артистів Le Gateau 
Chocolat i Manni Laudenbach. Але разом з ними і відеопродуцен-
том Мануелем Брауном режисер зняв новий фільм, який супрово-
джує історію Тангойзера: за Кратцером — колишнього ваґнерівсько-
го тенора, який залишив Вартбурґ/Байройт, розлучився з коха-
ною Елізабет заради анархістки Венери і став вільним мандрівним 
актором-клоуном.

Американський тенор Стефен Гульд — знаменитий Тангойзер. 
Співак втілює на сцені цю роль у різних постановках протягом жит-
тя. Цюріхська опера відзначала до пандемії його 100-го Тангойзера. 
Але у постановці Тобіаса Кратцера він перевтілюється, стає наче плоть 
від плоті цього нового героя.

Єфіменко Аделіна Геліївна — 
докторка мистецтвознавства 
(габільтована), професорка, 

професорка кафедри 
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Вільного Університету 
(Мюнхен, Німеччина)
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Елізабет у виконанні Лізе Давідзен — співачки, яка визнана «ваґне-
рівським сопрано сторіччя», — проходить шлях від однієї спроби суї-
циду до іншої. Розкішна байройтська співачка Кратцера не може пе-
режити земної трагедії зрадженого кохання. Після молитви до Діви 
Марії за спасіння душі Тангойзера, втративши останню надію зустрічі 
з коханим, вона віддається байройтському колезі, що давно її кохає. 
Роль Вольфрама фон Ешенбаха зі знанням психології депресії виконав 
Маркус Айхе. Бути собою з Елізабет йому не вдається. Дівчина зваблює 
його, натягнувши мінезинґеру на голову клоунську перуку Тангойзера. 
Доки співак відчужено виконує арію «O du, mein holder Abendstern», 
вона ріже собі вени. Остання ілюзія Елізабет про коханого Тангойзера — 
це руда перука. Остання людина, яка її втішає і допомагає зустріти 
смерть, — карлик Оскар Мацерат, герой роману нобелівського лауреа-
та Ґюнтера Ґрасса «Бляшаний барабан / Blechtrommel», а з 2019 року — 
незабутній герой байройтської постановки Тобіаса Кратцера1.

Проклятий папою римським Гульд-Тангойзер повертається 
до Вартбурга-Байройта і застає мертву Елізабет на колінах Оскара. 
Раритетне видання клавіру «Тангойзера» у його руках — символ сухо-
го ціпка, що мав би розквітнути на сцені, коли Тангойзер і Елізабет на-
ново разом вийдуть на сцену, — герой в розпачі розриває на шматки, 
схилившись над скривавленим тілом чудової співачки — Лізе-Елізабет.

Постановка Тобіаса Кратцера, у якій поєдналися дві історії — реаль-
на і оперна, розрахована на великий формат і синтезує оперу та кіно. 
Проте зміст кіно, в якому паралельно до сценічної дії розгортаються 
вигадливі атракції сучасних героїв з реального мистецького життя, за-
знав суттєвих змін. Кадри 2019 року з закулісним портретом Валерія 
Гергієва та гег навколо підпису маестро «буду пізніше», який натякав 
на безсоромні спізнення російського диригента не лише на репетиції, 
а й на вистави та концерти, були вилучені з фільму. У 2022 році він 
втратив свою актуальність. З відомих причин диригував постановкою 
не Гергієв, а німецький диригент Аксель Кобер — генеральмузікдирек-
тор Deutschen Oper am Rhein у Дюссельдорфі. До слова, різка критика 

1  Див. прем’єрну рецензію автора на постановку опери «Тангойзер» Ріхарда 
Ваґнера: Єфіменко А. Байройт: тріумфи і скандали. Байройтський фес-
тиваль 2019 — «Таннгойзер» // Збруч. 14.09.2019. URL: https://zbruc.eu/
node/92082 (дата звернення: 17.08.2022).
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політичної позиції Валерія Гергієва щодо війни Росії проти України в єв-
ропейських медіа сильно вплинула на рішення керівництва і колективів 
світових оперних театрів, філармоній, фестивалів. Заплановані на бага-
то років вперед проєкти і робочі контракти флагмана путінської куль-
турної пропаганди були скасовані.

За іронією долі, поряд із портретом російського диригента в бай-
ройтському Фестшпільгаусі минулого року з’явився портрет українки 
Оксани Линів. У 2021 році диригентка дебютувала у новій постановці 
«Летючого голландця» (режисер Дмитро Черняков).

З початком вторгнення російських військ в Україну 24 люто-
го 2022 року свідомість кожної людини розкололася на світ до і піс-
ля війни. Не дивно, що Байройт, маючи фатальний досвід розвитку 
фестивалю на тлі Другої світової війни, адекватно зреагував на події. 
А Тобіас Кратцер увів до постановки «Тангойзера» новий контрапункт. 
Режисер чітко, коротко, зворушливо висловив свою позицію на під-
тримку України. В новий фільм про історію «Тангойзера» потрапляє 
не лише портрет диригентки Оксани Линів, а й кадри, в яких фігурує 
знаменита цитата молодого Ріхарда Ваґнера, перекладена українською 
мовою — «Вільний в бажаннях, вільний в ділах, вільний в насолодах». 
Таким чином, поряд з німецькими плакатами фігурують плакати й лис-
тівки українською мовою, які я мала честь підготувати для постанов-
ки 2022 року.

Нагадаю, що на тлі великої кількості сценічних реквізитів 
«Тангойзера» плакати і листівки відіграють знакову роль. Їх малює, 
розкидає серед публіки Венера-анархістка (Катерина Губанова). З вір-
ною командою мандрівних акторів вона втручається у хід подій сце-
ни «Змагання мінезинґерів у Вартбурзі». По суті, Венера зі своїми лис-
тівками й актори її мандрівного театру виявляються справжніми ва-
ґнеріанцями, фанатами молодого Ваґнера-революціонера (очевидно, 
під впливом Тангойзера). Події фільму на великому кіноекрані, який 
режисер слушно розмістив над історичною сценою театру, захоплюють, 
але й на мить не відволікають від комплексного сприйняття музич-
но-сценічного дійства. Поки всі знаходяться в залі, на Зеленому пагорбі 
відбуваються доленосні події, які Мануель Браун зафіксував на кіно-
плівці: Венера штурмує Фестшпільгаус і прикрашає його легендарний 
балкон великим чорним плакатом, на якому білою фарбою власноруч 
закарбувала крилату фразу Ваґнера-революціонера: «Frei im Wollen, 
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frei im Thun, frei im Genießen». Адже під час першої перерви між акта-
ми на ставку перед Зеленим пагорбом відбувся перформанс мандрівних 
артистів: нігерійський дреґ-артист, рок-співак і трансвестит Le Gateau 
Chocolat співав, карлик Оскар Мацерат на човні ритмічно підтримував 
співака, тобто, як і в романі Ґюнтера Ґрасса, голосно бив у барабан. 
Венера малювала плакат і готувалася до штурму Фестшпільгауса з бі-
ноклем у руках. Потім цей плакат здивовані глядачі побачать у фільмі, 
а під час другої перерви він насправді переможно майорітиме з балко-
ну Фестшпільгауса, наче всі події фільму були записані не заздалегідь, 
а відбулися тут і зараз під час вистави, у тісних закулісних куточках 
Фестшпільгауса або на подвір’ї перед головним входом у театр.

Родзинкою і, вочевидь, головною метою нового фільму стала ані-
мація жовто-блакитного серця (кольори українського прапору). 
А прикрасив серцем плакат найвільніший герой постановки Тобіаса 
Кратцера — кольоровий дреґ-артист Le Gateau Chocolat. Нові сучасні 
герої, що їх увів в постановку Тобіас Кратцер, додали щемливий лю-
дяний сенс у конфлікт Тангойзера зі світом. Саме вони увійшли в іс-
торію Байройту як реальні персони, що втілюють в життя не стільки 
ваґнерівський міф, скільки життєве кредо Майстра своїм власним спо-
собом життя. Le Gateau Chocolat вразив публіку неповторним поєд-
нанням блискучої акторської гри, співу, розважального шоу в парко-
вому ставку, доброзичливо і вишукано маніфестував свій спосіб віль-
ностатевої любові, а на кінець другої дії вивісив на сцені веселковий 
прайд-прапор.

За запаморочливими фантазіями автора перформансу Le Gateau 
Chocolat, за гумором навколо блиску й мішури індустрії розваг прихо-
вується значно глибший сенс. Його творчість закликає людей до до-
бра, миру, толерантності, гуманного відношення до людей-неформалів, 
до індивідуумів, відмінних за зовнішніми ознаками або внутрішніми ін-
тенціями. Ці люди не є чужими. Вони просто інші — за способом буття, 
мислення, кольором шкіри чи перуки, модою, відношенням до мисте-
цтва. Веселі арлекінади Le Gateau Chocolat i Manni Laudenbach не вкла-
даються в обмеження узвичаєних соціонорм, але зачаровують, запам’я-
товуються, заряджають великою порцією позитиву й любові до життя. 
Вони природні, суверенні, розкуті, пронизані бажанням донести сце-
нічну ідею постановки режисера про різні життєві моделі: на одному 
боці — адаптовані форми мислення, пристосованість до суспільства, 
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на другому — креативність, волелюбність, виборене право бути «віль-
ним у бажаннях, вільним у ділах, вільним у насолодах».

Поряд з ваґнерівським «Frei im Wollen, frei im Thun, frei im Genießen» 
Le Gateau Chocolat висловлює і власне кредо: «Before I’m gay, black, 
fat, and all these things, I’m human first». Обидва чудово кореспонду-
ють між собою. Але символічно, що у свідомості режисера зміст зна-
менитого вислову молодого Ваґнера поєднався тепер з устремліннями 
Вільної України проти війни, голокосту, розхитування єдності Європи, 
що сплановано здійснює російський державний тероризм.

Події відеофільму, які паралельно розгортаються або перехрещу-
ється зі сценічною дією, виявили й нову логіку режисерського задуму. 
Чотири герої-анархісти (Венера, Тангойзер, Оскар Мацерат і Le Gateau 
Chocolat) мандрують світом: блукають в дорозі, несподівано потрапля-
ють до Зальцбурґа, не бажають залишатися на фестивалі, що забруд-
нив свою репутацію лицемірним альянсом з артистами, виступи яких 
в Європі надалі фінансує держава-терорист Росія. Старенький «citroen» 
швидко розвертається перед зальцбурзьким Фестшпільгаусом і несеть-
ся подалі геть з австрійського міста, напханого російською культурною 
пропагандою. Нехай люксова публіка надалі розкошує на фоні мисте-
цтва «поза політикою» під супровід новин про бомбардування, масові 
вбивства, знущання, зґвалтування, що чинять росіяни в Україні.

Велика місія і мета артистів постановки Тобіаса Кратцера — Байройт, 
Байройтський фестиваль, змагання сучасних мінезинґерів.

Щоб навести лад у театрі та не зірвати виставу «Тангойзера» у сти-
лі історично інформованого виконавства, на великому кіно екрані рап-
том з’являється сама Катарина Ваґнер, котра чудово зіграла саму себе. 
Побачивши підозрілих незнайомців, вона викликає поліцію і через де-
кілька хвилин озброєні правоохоронці насправді вриваються на сцену, 
щоб зупинити безладдя, заподіяне Венерою та її артистами і, насам-
перед, самим Тангойзером, котрий знехтував святістю байройтського 
храму. І не тому, що він прославляв чуттєву любов. Він зрадив своєму 
покликанню оперного співака, перетворившись на клоуна мандрівно-
го театру Венери. Але це був його вільний вибір і за нього він заплатив 
високу ціну — життя Елізабет.

Режисура Тобіаса Кратцера у цьому році розквітла новими фарба-
ми, жартами, але насамперед гучно проголосила його власну життєву 
і творчу позицію. Увінчаний славою та престижними європейськими 
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нагородами, серед яких перемога в номінації «Найкраща режисура», ві-
дома театральна премія «Der Faust», Тобіас Кратцер залишається люди-
ною з великим серцем, навколо якого гуртується вірна команда митців, 
здатних до блискучих експериментів — сценограф Райнер Зельмайєр, 
кінооператор Міхаєль Браун, світлодизайнер Райнґард Трауб.

Завдяки поділу сцени на «театр у театрі» і «кінотеатр» чітко уви-
разнюється зіткнення двох світів і двох мистецьких світоглядів — по-
пкультури, клоунади, мандрівного авантюризму і сакрального світу 
Ріхарда Ваґнера, заради якого до Байройта щоліта прямують палом-
ники з усього світу. Вишукана публіка, зірки політики й мистецтва, ме-
ценати, продюсери, артисти кіно, театру та естради, телемодератори 
й журналісти — всі вони стають героями постановки Тобіаса Кратцера, 
сучасними пілігримами.

І тепер у свідомості кожного з них кредо Ваґнера «Frei im Wollen, 
Frei im Tun, Frei im Genießen» — революційний прапор Венери, що де-
монстративно прикрасив балкон Фестшпільгауса, — буде асоціюватися 
у свідомості глядачів з українським серцем і борцями за Вільну Україну.

Тобіасу Кратцеру вдалося ненав’язливо, але рельєфно прове-
сти цю ідею крізь всю постановку «Тангойзера». Режисеру вистачило 
для цього декілька кадрів, від 5 до 10 секунд сценічного часу, щоб ви-
словити у новому відеоряді підтримку Україні з усім колективом ар-
тистів, задіяних у постановці, а також свою позицію щодо цьогорічного 
Зальцбурзького фестивалю. Адже керівництво Зальцбурзького фести-
валю та преса надалі уникають дискусій і інтерв’ю на цю тему, у той 
час як російські митці за гроші Газпрому продовжують «творити» свою 
лицемірну справу, формально розкидаючи лозунги «нєт войнє».

Оновлена постановка «Тангойзера» наново довела, що режисерська 
опера надалі стверджується як потужний комунікативний соціокуль-
турний феномен не лише у мистецтві, а й у галузі культурної дипло-
матії та суспільно-демократичного руху.

Опера як унікальний комплексний феномен, довершений злагодже-
ним гармонійним функціонуванням конкретних музично-театральних 
закономірностей, апробований століттями. Її вагомість у процесі віль-
ного, креативного розвитку людини не потребує доказів. Дієва функція 
опери покликана здійснювати зв’язок історії та сучасності, впливати 
на майбутню історію людства, провидіти шляхи вирішення суспіль-
них, релігійних і особистісних катаклізмів. Укотре підтверджується 
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крилатий вислів найвеличнішої постаті оперного Олімпу — Ріхарда 
Ваґнера — революціонера й мітотворця, музиканта і літератора, філо-
софа й візіонера, політика й утопіста: «Музика не лише музика, а не-
скінченно більше!» (Ф. Ніцше, «Казус Ваґнер»). Нові митці також впев-
нено доводять: не існує «мистецтва поза політикою».

Ріхард Ваґнер, ніби передбачивши факти ідеологічної інструмента-
лізації своїх ідей германофільства, антисемітизму, музики майбутньо-
го нацистами, звертався до прийдешніх поколінь: «Діти, творіть нове!» 
(«Kinder! Macht Neues!»). Майстер дав «зелене світло» найрадикальні-
шим шляхам трактування свого Gesamtkunstwerk, в якому волів з’єдна-
ти різні функції мистецтва — художню, пізнавальну й впливову. В ідеалі 
це мало привести до злиття різних царин — мистецтва, науки й політи-
ки — під спільним знаменником гуманізму та творчості.

Його міфотворчість оживає у динаміці актуального часу. Цю істину 
заново талановито, чесно, неповторно втілив Тобіас Кратцер. 
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Німецькі медіа про інтерпретації 
опер Ріхарда Ваґнера 

диригенткою Оксаною Линів 
(Байройт, 2021–2022 роки)

Упродовж життя Р. Ваґнер сповідував необхідність творчих 
експериментів у мистецтві й вважав, що однією з найваж-

ливіших передумов подальшого розвитку музики в цілому та опер-
ної музики зокрема є готовність музикантів до змін, реформ і новацій 
у тих чи інших жанрах, формах, стилях і творчих методах. У цьому ж 
напрямі проводить свою щорічну роботу всесвітньовідомий фести-
валь оперного мистецтва «Bayreuther Festspiele» (Байройт, Німеччина). 
Кожного року заходи, передбачені програмою фестивалю, і, зокрема, 
прем’єри опер композитора стають своєрідним викликом мистецьким 
традиціям і усталеним поглядам виконавців і керівників творчих ко-
лективів на різні аспекти музичної творчості. Значна питома вага фес-
тивалю у культурному житті країни зумовлює пильну увагу засобів 
масової інформації Німеччини до його перебігу.

Останні два роки були особливими в житті фестивалю, адже 2021 рік 
став для нього епохальним: вперше за 145 років існування «Bayreuther 
Festspiele» за його диригентським пультом стояла жінка, Оксана 
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Линів — випускниця Львівської національної музичної академії іме-
ні М. В. Лисенка, українка, яка сьогодні, відповідно до рейтингових да-
них, оприлюднених «Радіо Свобода»1, входить до трійки найкращих жі-
нок-диригентів у світі. У 2022 році програму фестивалю збагатив новий 
формат проведення музичних заходів: під гаслом «Віра. Любов. Надія» 
(«Glaube. Liebe. Hoffnung») відбулося два концерти оpen air, де в одно-
му з них, 27 липня 2022 року, фрагментами творів Р. Ваґнера диригувала 
Оксана Ярославівна Линів. Таким чином, вона стала першим диригентом, 
що виступила на Зеленому Пагорбі у подібному форматі, здобувши, зав-
дяки своїй емоційності, зворушливості виконання, численні схвальні від-
гуки серед шанувальників музики Р. Ваґнера2.

У Німеччині представники медіа вже упродовж декількох років при-
діляють активну увагу міжнародній кар’єрі української диригентки, 
що розпочалася зі здобуття нею 2004 року ІІІ премії на престижному 
Міжнародному конкурсі диригентів імені Густава Малера в Бамберзі 
(Німеччина). Від того часу життя О. Линів нерозривно пов’язане не лише 
з Україною, а й з Німеччиною. Маючи вже певний досвід інтерпретації 
творів Р. Ваґнера, який диригентка здобула під час всього періоду свого 
професійного становлення в Німеччині, працюючи в Баварській націо-
нальній опері, Берлінській національній опері, Оперному театрі та фі-
лармонійному оркестрі міста Ґрац (Австіря) тощо, О. Линів із особливою 
радістю прийняла запрошення К. Ваґнер до участі у Байройтському фес-
тивалі як диригентка прем’єри «Летючого голландця» (2021). На думку 
представників спеціалізованих та аматорських засобів масової інфор-
мації, українка є «диригенткою — знавцем оперної музики, з надзви-
чайно широким репертуаром: від Моцарта <…> до Ваґнера і Штрауса»3. 
Аналіз інтерпретацій Оксани Линів творів Ріхарда Ваґнера, здійснений 
крізь призму відгуків німецької преси, що фактично відкрили і продов-
жують відкривати світові українську диригентку, дозволяє виокремити 

1  Див.: Оксана Линів — перша жінка-диригент Опери австрійського Ґраца 
// Радіо Свобода. URL: https://www.radiosvoboda.org/a/28278070.html

2  Oksana Lyniv: Back in Bayreuth. Insights from a dramatic year 
for the Ukrainian conductor // YouTube. URL: https://www.youtube.com/
watch?v=GnJ6215082M

3  Eißer N. Oksana Lyniv bald in Bologna // BR-KLASSIK. URL: https://www.
br-klassik.de/aktuell/news-kritik/oksana-lyniv-erste-dirigentin-frau-
chefdirigentin-oper-bologna-teatro-comunale-100.html
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ті особисті якості, характеристики її професійної діяльності, які сьогодні 
особливо цінуються в світі.

Її кар’єра здобула світового визнання саме у Байройті: «Зі своєю по-
становкою “Летючого голландця” на фестивалі у Байройті 2021 року 
Оксана Линів підкорила публіку й критиків блискучим виконанням 
музики Р. Ваґнера»4. З приводу її дебюту в німецьких засобах масової 
інформації також відзначалося, що диригентська версія прем’єри була 
однією з найбільш успішних в історії Зеленого Пагорбу. Зокрема, вра-
жаючими були внутрішня сила її інтерпретації, енергія та доречність 
будь-якого руху. При загальній потужній динаміці музики було добре 
чути всю вертикаль музичної фактури. О. Линів, при всій тендітності 
її статури, вдалося осягнути всю велич музики Р. Ваґнера, покладаю-
чись на власний професійний досвід та творчу інтуїцію5. 

На переконання музичних коментаторів щодо фестивалю у 2021 році, 
О. Линів диригувала музикою Р. Ваґнера дуже ґрунтовно, надзвичайно 
відповідально ставилася до репетицій і керувала оркестром зважено й рі-
шуче: «Вона вміє активізувати оркестр, динамізувати його дії, але в той же 
час — по-справжньому контролює звучання і темпи виконання»6. Під її ке-
рівництвом оркестр звучить по-особливому ємно — відчувається цілісність 
твору, що уможливлюється передовсім майстерністю диригентки.

Особливим моментом напередодні прем’єри, як відомо, став той факт, 
що в умовах коронавірусу надзвичайно ускладнилися умови роботи 
для всіх виконавців, залучених до підготовки опери. Так, хор під час ви-
стави знаходився в іншому приміщенні, тому його спів транслювався 
на сцену через динаміки. Тому завдання диригентки полягали не лише 
у створенні контакту між оркестром та сценою, але й між третьою складо-
вою — хором, що фактично виступав дистанційно7. Це було вельми склад-

4  Schließ G. «Oksana Lyniv: “Tragödie in Ukraine betrifft 
jeden”» // DW. 06.08.2022. URL: https://www.dw.com/de/
oksana-lyniv-trag%C3%B6die-in-ukraine-betrifft-jeden/a-62713447

5  Goldhammer A. Oksana Lyniv als erste Dirigentin in Bayreuther Festspielen 
// BR-KLASSIK. URL: https://www.br-klassik.de/aktuell/news-kritik/
jahresrueckblick-bayreuther-festspiele-oksana-lyniv-100.html 

6  Там само.
7  Maier M. Oksana Lyniv dirigiert den «Fliegenden Holländer» // BR-KLASSIK. 

URL: https://www.br-klassik.de/video/bayreuther-festspiele-fliegender-
hollaender-oksana-lyniv-100.html
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ним завданням: здійснення координації звучання всього виконавського 
складу. Складнощі такої координації було подолано О. Линів надзвичай-
но вдало: преса не заперечувала її слова щодо успішного пристосуван-
ня до цих умов буквально на перших репетиціях. І важливим результа-
том стало те, що у її диригентській інтерпретації музика Ріхарда Ваґнера 
звучала по-справжньому «кінематографічно», масштабно, охоплюючи всі 
складові виконавського процесу»8.

Зрештою, 2021 року фахівці й аматори збігалися в думці, що інтер-
претація «Летючого голландця» у виконанні О. Линів була «тріумфом 
року», диригентка отримала багато позитивних відгуків глядацької ау-
диторії та представників масмедіа за свої «енергійні виступи», винят-
кову «енергію творчості», вміння миттєво, у необхідний момент скон-
центруватися і здійснити все, необхідне для досягнення гармонійного 
і якісного звучання оркестру9.

2022 року диригентка повернулася на фестиваль, взяла на себе му-
зичне керівництво «Летючим голландцем», що відбулося 6 серпня. В су-
часних умовах війни в Україні, представники німецьких медіа сприйня-
ли О. Линів не лише як високопрофесійного музиканта, а як представ-
ника нашої держави в культурному світі Європи, іноді інтерпретуючи 
ті чи інші її виконавські, музичні рішення також крізь призму політичних 
подій. Тому серед відгуків на її виступи як диригента інколи публіку-
валася інформація щодо її українського коріння, особливостей фахово-
го зростання як представниці української диригентської школи тощо10.

Загалом висвітлювалися й міркування, що кожний концерт дири-
гентки у цьому році — це послання миру від України для усього світу. 
В той же час представники преси з розумінням ставилися до слів О. Линів 
щодо її бажання зосередитися у Байройті в першу чергу — на музи-
ці. Це забезпечувалося ретельним ставленням диригентки до кожної 

8  Neuhoff B. Wagners «Holländer» als Dorf-Triller // BR-KLASSIK. 26.07.2021. 
URL: https://www.br-klassik.de/audio/audio-premiere-kritik-der-
fliegende-hollaender-bayreuther-festspiele-2021-oksana-lyniv-100.html

9  Goldhammer A. Oksana Lyniv als erste Dirigentin in Bayreuther Festspielen 
// BR-KLASSIK. URL: https://www.br-klassik.de/aktuell/news-kritik/
jahresrueckblick-bayreuther-festspiele-oksana-lyniv-100.html

10  Ernst M. Oksana Lyniv: «Tschaikowski ist Weltkunst und keine Propaganda» 
// Neue Musiczeitung. 25.05.2022. URL: https://www.nmz.de/online/
oksana-lyniv-tschaikowski-ist-weltkunst-und-keine-propaganda
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репетиції, високим рівнем натхнення, почуттів та емоцій, втілюваних 
під час виконання, особливим ставленням до ліричних фрагментів у му-
зиці — ось базові узагальнюючі характеристики її творчості серед про-
фесіоналів та аматорів11.

В оцінках виступу О. Линів прозвучали такі думки представників 
місцевих медіа: цьогоріч через надскладні акустичні умови їй не завж-
ди вдавалося зберегти баланс між співаками й оркестром, але ж вра-
жаючими залишилися притаманні О. Линів пластичність виконання, 
ясність артикуляції, гостроти в регістрах і збереження тембральних 
характеристик у різних групах інструментів — відповідно «теплого» 
звучання дерев’яних та «округлого» звучання мідних духових інстру-
ментів12. У той же час інші ЗМІ оприлюднювали думку щодо повного 
контролю О. Линів над оркестром та його координацією зі сценою од-
ночасно з осягненням загальної цілісності музики, єдності звучання 
хору й солістів13.

Беззаперечно, фантастично успішний диригентський дебют минулого 
року вимагав особливої напруження творчих сил у 2022 році. Її інтерпре-
тація Р. Ваґнера цього року дозволила критикам вважати О. Линів однією 
з найзахопливіших диригенток сучасності. За словами диригентки, якщо 
диригувати твори Ваґнера, ти маєш «палаюче повітря в руках». Величезна 
експресія та емоційна виразність — ось одна з характеристик її творчості. 
Також кореспонденти відзначили особливу сконцентрованість диригентки 
на музиці, вияв високого професіоналізму, радість музичного колективу 
від роботи з нею під час виконання Р. Ваґнера. Зосередженість виключ-
но на музиці, вияв особливої емпатії, вміння викликати душевний відгук, 

11  Oksana Lyniv: Back in Bayreuth. Insights from a dramatic year 
for the Ukrainian conductor // YouTube. URL: https://www.youtube.com/
watch?v=GnJ6215082M

12  Fridemann L. Showdown mit Knalleffekten // BR-KLASSIK. 07.08.2022. 
URL: https://www.br-klassik.de/aktuell/news-kritik/bayreuther-festspiele-
kritik-2022-der-fliegende-hollaender-dmitri-tcherniakov-100.html

13  «Der Fliegende Holländer» in Bayreuth bejubelt // Nordbayern. 
0 7. 0 8 . 2 0 2 2 .  U R L :  h t t p s : / / w w w. n o rd b aye r n . d e / k u l t u r /
der-fliegende-hollander-in-bayreuth-bejubelt-1.12411524
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розбудити піднесені почуття у виконавців і сприймаючих — те, що вдало-
ся диригентці цьогоріч14.

Відносно гендерних аспектів, які обговорюються у пресі у зв’яз-
ку з О. Линів, представники ЗМІ погоджуються з думкою виконавиці 
про те, що від приналежності до того, чоловік диригує чи жінка, партиту-
ри Ваґнера не будуть легшими чи важчими. Вона передовсім цікавилася 
творами знаменитих композиторів і жила саме їх музикою, а не прагнен-
ням стати за диригентський пульт. Її виступи у Байройті мали «приголо-
мшливий успіх», де збіглися всі моменти, у тому числі — всі моменти по-
разок, перемог і віри у майбутнє15.

Відповідаючи на запитання, хто така є О. Линів, представники медіа 
відзначають, що привертає увагу експресивність та в той же час елегант-
ність рухів п. Оксани, надзвичайна ретельність у вивченні партитур — 
і цьому допомагає знання німецької мови, материнської мови Р. Ваґнера, 
прагнення наблизитися до епохи, в якій працював композитор, бути яко-
мога ближче до композиторських уявлень. І це їй вдається. Відмічають та-
кож професіоналізм, що дозволив їй блискуче долати особливості акусти-
ки тих чи інших залів, зводити в єдине ціле звучання оркестру16.

О. Линів досягає у звучанні оркестру прозорості, ясності, дбайливого 
і ретельного прочитання партитури, елегантності, проникливості, тепла 
і танцювальної легкості. Вона вміє знайти баланс між різними групами 
інструментів, почути й охопити ціле. Диригентка — володарка емоційної, 
теплої й душевної манери виконання. Її диригентські вміння знаходяться 
на межі геніальності, а її амбітність, що виражається у прагненні досягти 
досконалості, у поєднанні з певним аскетизмом щодо особистих потреб, 
дозволяють вирізняти її з-поміж інших диригентів.

Українка є «прикладом нової генерації диригентів. Коли вона артис-
тично стоїть за своїм пультом, її жести точно прораховані, всеохоплюючі 

14  Oksana Lyniv: Back in Bayreuth. Insights from a dramatic year 
for the Ukrainian conductor // YouTube. URL: https://www.youtube.com/
watch?v=GnJ6215082M

15  Oksana Lyniv: The first woman at the conductor’s podium in Bayreuth. 
Stages in her career // YouTube. DWClassicalMusic. URL: https://www.
youtube.com/watch?v=GR_AdIATwc0

16  Tholl E. Bayreuths erste Dirigentin: Erfüllte Träume // Süddeutsche 
Zeitung. 25 Juli 2021. URL: https://www.sueddeutsche.de/kultur/
oksana-lyniv-bayreuther-festspiele-1.5361346
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та надзвичайно виразні. В її манері керувати оркестром немає й сліду 
неохайності: всі групи музичних інструментів роблять все надзвичайно 
точно й тонко, тобто виконують такі дії, що передбачені партитурою»17. 
Також у поточному році представники засобів масової інформації відзна-
чають наявність «особливо зворушливих моментів», що зазвичай втілю-
ються у моменти звучання оркестру на піаніссімо, виражаючи тонкі емо-
ційні образи, які вдалося створити диригентці18.

Отже, аналіз віддзеркалення засобами масової інформації Німеччини 
тих аспектів диригентської творчості О. Линів, що пов’язані з її музичною 
інтерпретацією опер Р. Ваґнера, дозволяє дійти деяких висновків. По-
перше, представники фахових та аматорських медіа Німеччини ретельно 
стежили й продовжують відстежувати і коментувати диригентську діяль-
ність О. Линів в цьому напрямі. Це пояснюється не лише високим професі-
оналізмом диригентки, а й передовсім її стрімкою міжнародною кар’єрою, 
яка забезпечила їй увагу музичної спільноти.

По-друге, особливо активно увага представників медіа до диригент-
ки проявилася під час її приголомшливого, надзвичайно успішного де-
бюту на фестивалі оперної музики Р. Ваґнера у Байройті у 2021 році, 
де її ім’я як представниці української диригентської школи, яка продов-
жила набуття практичного досвіду, а відтак — подальшого професійного 
розвитку в провідних оперних колективах Німеччини, звучало особли-
во яскраво. По-третє, нині О. Линів визнана як одна з найбільш авто-
ритетних інтерпретаторів музики Р. Ваґнера за диригентським пультом. 
Це, відповідно до відгуків ЗМІ, було забезпечено такими її професійни-
ми якостями, здібностями, вміннями, як-от: експресивний темперамент, 
емоційність виконання; вміння контролювати оркестр у надскладних 
акустичних умовах; здатність працювати в тісному емоційному контак-
ті з усіма виконавцями-солістами, хором та оркестром; вражаюче від-
чуття всіх особливостей музичної фактури; вміння зберегти диферен-
ційоване звучання оркестру при збереженні загального цілого оперно-
го твору; надзвичайна сконцентрованість під час репетицій, їх ретельне 

17  Oxana Lyniw. Dirigentin: Kritik. Interviews. URL: https://oksanalyniv.com/
de/press/reviews

18  «Der Fliegende Holländer» in Bayreuth bejubelt // Nordbayern. 
0 7. 0 8 . 2 0 2 2 .  U R L :  h t t p s : / / w w w. n o rd b aye r n . d e / k u l t u r /
der-fliegende-hollander-in-bayreuth-bejubelt-1.12411524
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проведення; особливе заглиблення у партитуру, що уможливлюється 
знанням німецької мови — материнської мови Р. Ваґнера; високий рі-
вень емпатії; виразність музичної інтерпретації; вміння уважного керу-
вання оркестром, сконцентрованість на актуальних інтерпретаційних 
завданнях; особливе вміння тонкого керування кожною групою музич-
них інструментів, що дозволяє досягти винятково виразного звучання 
оркестру на піаніссімо. Саме такі риси, притаманні особистості Оксани 
Линів та її творчій манері, на нашу думку, дають надію в майбутньо-
му неодноразово почути нові диригентські інтерпретації творів Ріхарда 
Ваґнера на світовій сцені. 
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Ріхард Ваґнер і Лесь Курбас: 
порівняльний аналіз

Ріхард Ваґнер та Лесь Курбас? Що об’єднує ці два імені? Адже 
визначний український режисер і театральний новатор на-

родився через чотири роки після смерті геніального німецького ком-
позитора, творчість, діяльність, ідеї якого одержали на той час най-
ширший всесвітній розголос. Курбас ніколи не ставив опер Ваґнера 
на сцені. Немає у його спадщині прямих вказівок на ретельне вивчен-
ня ваґнерівських теоретичних праць. Незважаючи на це, можна го-
ворити про певну спорідненість натур і про риси подібності самого 
типу театрального новатора, який кожний з них уособлював.
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Дещо спільне мали умови формування обох митців. Лесь Курбас, 
як свого часу й Ваґнер, з дитинства виховувався в театральному серед-
овищі. Для обох театр не був чимось стороннім, відірваним від сім’ї, 
рідної домівки, звичного оточення. З театром пов’язали своє жит-
тя вітчим, старші сестри, брат, пізніше племінниця Ріхарда Ваґнера. 
Акторами українського театру у Галіції були батьки Курбаса. І Ваґнер, 
і Курбас, перш ніж стати на шлях театральної кар’єри, здобули загаль-
ногуманітарну освіту, навчались у гімназії та університеті. Це визначи-
ло характерну для обох постійну зацікавленість філософією, естетикою, 
історією культури, а також потяг до теоретичних узагальнень власних 
ідей. Обидва виявляли різнобічні мистецькі обдарування, залишили 
самостійні літературні спроби, мали хист публіцистів.

Початок практичної театральної діяльності кожного з них був пов’я-
заний з жахливими умовами існування провінційного театру, всі вади 
якого їм судилося пізнати на власному досвіді. Ваґнер писав, агітував, 
підтверджував прикладами власних творів необхідність глобальної пе-
ребудови театрального мистецтва на нових засадах, але за цими суто 
мистецькими проблемами крилося для нього те, що хвилювало всю 
людську спільноту. Як співвідносяться між собою мистецтво й рево-
люція, мистецтво й релігія? Яким є внесок у спільні людські надбан-
ня окремих націй і у чому полягає специфіка національного самови-
разу в мистецтві? Чим обумовлений поділ мистецтва на окремі види 
і чи не є цей поділ штучним? Ці та багато інших питань Ваґнер ставив 
і розв’язував у суто художній формі у творах, написаних для музичної 
сцени, а також у своїх численних літературно-публіцистичних, кри-
тичних, наукових працях.

Шлях від тогочасної театральної провінції через європейську мис-
тецьку столицю Відень до центру театральної й художньої культури 
України Києва характеризує формування Леся Курбаса. У перед- і піс-
ляреволюційні часи битви, що вів Курбас на театральному фронті, на-
бували суспільно-політичного забарвлення. Він зазнавав гонінь і шель-
мування водночас як митець-новатор і як громадянин-патріот. Хоча 
його участь у політичних подіях і революційних заколотах не була та-
кою безпосередньою, як участь Ваґнера у травневому дрезденському 
повстанні 1849 року, однак ваґнерівська доля політичного вигнанця 
ще трагічніше повторилася у біографії Курбаса.
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Лесь Курбас міг почути і побачити опери Ваґнера у різних інтерпре-
таціях. У перші десятиріччя XX століття вони були репертуарними, йшли 
у Відні й Петрограді, у Берліні й Москві, у Києві та Харкові. Добре обізна-
ний з німецькою культурою, знавець німецької мови, Курбас міг читати 
праці Ваґнера в оригіналі й у російських перекладах, хоча конкретних 
посилань на це поки знайти не вдалося. У теоретичних працях Ваґнера 
можна знайти витоки двох найважливіших ідей, покладених в основу 
режисерської концепції театру Леся Курбаса. Йдеться про техніку пере-
творення як ключ до створення сценічних образів і про синтез мистецтв, 
здійснюваний на театральному ґрунті. Як зазначав Ваґнер, перетворен-
ня життєвого матеріалу відбувається у мистецтві через упорядкованість, 
почуття міри, тобто через ритм, що є всеохоплюючим поняттям. Як засіб 
пізнання життя й самопізнання людини мистецтво з необхідністю набу-
ває умовного характеру. Адже, наголошує Ваґнер, «я можу пізнати себе 
лише через інше, відмінне від мене самого». За його словами, у поєднанні 
умовності з художньою ілюзією полягає могутній, певною мірою навіть 
насильницький вплив театру: «І ось що найдивовижніше: ніхто й ніко-
ли не ховав і не ховає ілюзорного характеру акторської гри, найдрібні-
ша можливість втручання реального, патологічного інтересу, що одразу 
зводить нанівець усю гру, повністю виключається»1.

Курбас назвав законом театральної дії принцип перетворення, який 
розумів як пошук таких засобів акторської гри, пластичного малюнку, 
побудови часу й простору вистави, що зроблять відтворений життєвий 
матеріал відмінним від життя, однак здатним бути символом остан-
нього. Сила впливу театрального мистецтва полягає у тому, що твор-
цями художніх символів є в ньому живі реальні особистості — актори. 
«Винаходити ці символи, — підкреслював Курбас, — треба в нашому 
акторському матеріалі, якими є ми самі, наше тіло, наш голос, усе, 
що з нами пов’язане»2. Питання методу гри актора Курбас вважав ос-
новним у мистецтві театру.

Діяльність Леся Курбаса мала широкий культуротворчий характер, 
як і діяльність його великого попередника. Обидва наші герої ніколи 
не обмежувалися у своїх прагненнях вузькою спеціалізацією, а мислили 

1  Вагнер Р. Об актерах и певцах // Избранные работы. М., 1978. С. 569.
2  Курбас Лесь. Актор у нашій системі і праця над роллю // Лесь Курбас. 

Березіль: Із творчої спадщини. К., 1988. С. 58.
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у глобальних вимірах. Універсальні генії й великі європейці, вони пра-
цювали на користь власної національної культури, яку завдяки їх ху-
дожнім досягненням було піднято на новий якісний щабель. Курбас був 
одним з тих, хто підхопив і продовжив ваґнерівську естафету. Як параф-
раз висловлень Ваґнера на ту ж тему прозвучали твердження україн-
ського митця, висловлені ним ще у 1920 році: «Мистецтво — єдине <…> 
...елементи всіх мистецтв завше і скрізь одні і ті ж і кожне мистецтво 
містить в собі у всій повноті всі інші»3.

ДЖЕРЕЛА
У критично налаштованого читача назва цієї розвідки і сам хід ви-

кладу вже мусив би викликати стриманий сумнів, а може, й обережну 
підозру: чи не намагаються його ошукати? І справді — чим, крім біогра-
фічних збігів і окремих перетинів у поглядах, які ще слід довести, об’єд-
нано ці імена?

Чи не випадковий вибір для порівняльного аналізу, чи не надто штуч-
ні паралелі між двома митцями, чи не надто необґрунтовані припущен-
ня про вплив, бодай опосередкований, ідей Ваґнера на Курбаса або їхню 
подібність?

Чи доцільно порівнювати Ваґнера — візіонера майбутнього мисте-
цтва — з практиком театру Курбасом?

Якщо шукати згадки про Ваґнера у спадщині Курбаса, то на по-
верхні — лише кілька малоістотних реплік. У першій з них усі прізви-
ща використані лише як приклад для виразного протиставлення («Ми 
не можемо дослідити, чи так само далекі від себе Геррік і Кайнц, як да-
лекі Рафаель і Чюрльоніс, Бах і Ваґнер»4), а в другій — у перекладі праці 
Еміля Лессінга5.

Наступна репліка — зі спогадів Хоми Водяного — нагадує аберацію 
пам’яті й бодай незначне, але перебільшення, принаймні у заключній 
частині: «3 оперних композиторів найвище ставив Р. Ваґнера, опери якого, 

3  Kурбас Лесь. Незалежна студія при Молодому театрі у Києві // Лесь 
Курбас. Березіль: Із творчої спадщини. К., 1988. С. 224.

4  Курбас Лесь. Театральний лист // Лесь Курбас. Березіль: Із творчої спад-
щини. К., 1988. С. 205.

5  Kурбас Лесь. Переклад праці Еміля Лессінга «Трагедія актора» // Лесь 
Курбас. Березіль: Із творчої спадщини. К., 1988. С. 336.
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зокрема тетралогію, знав майже напам’ять»6. Сумнів обґрунтовано 
тим, що цей одиничний спогад не підтверджується найближчими учня-
ми Курбаса, у яких згадки про місце Ваґнера у житті Курбаса відсутні.

Можна шукати підстави у враженнях Курбаса від постановок ваґне-
рівських опер, проте, навіть якби український режисер захоплювався 
операми Ваґнера, баченими ним в українському театрі, це було б захо-
плення музикою або маніфестами Ваґнера, адже відгуки про постановки 
опер Ваґнера в Києві та Харкові — мало сказати «стримані», подеколи ни-
щівні. Так само про опосередкований вплив Ваґнера могло б засвідчити 
германофільство Курбаса, спровоковане, однак, іншими іменами — по-
передниками або сучасниками, яких лише частково можна або взагалі 
неможливо записати до ваґнеріанців. Не вистачає достатньої кількості 
праць, які б дозволили закріпити його в статусі ваґнеріанця, і в бібліо-
теці Курбаса.

Можна спробувати об’єднати Ваґнера й Курбаса через ще одного по-
середника — Едуарда Шюре, який у контексті інтересу до езотеризму 
писав книжку про Ваґнера; саме на Шюре, розмірковуючи про роль ре-
лігії в оновленні мистецтва та демонструючи юнацьку нерозбірливість 
у виборі книжок, посилався в ранніх щоденникових записах Курбас7. 
Однак і ця ознака не видається достатньою для порівняння, адже погля-
ди Курбаса на мистецтво були надзвичайно динамічними, що дає під-
стави зарахувати його школу послідовно то до символістів, то до фор-
малістів і навіть до соціалістичних реалістів. У цьому контексті вида-
ється доречним згадати спостереження Романа Черкашина, здійснене 
ним ще 1933 року, але, здається, й досі не розчуте: «Метода театру 
“Березіль”, коли зараз ставиться питання так, що ця метода нічого спіль-
ного не має з реалізмом, мені здається, що це є метода постійних шукань, 
що це є метода, яка не оголошує якогось ярлика»8.

6  Водяний Х. Спомини про Леся Курбаса // Лесь Курбас: Спогади сучас-
ників. К., 1969. С. 59.

7  Курбас Лесь. З режисерського щоденника // Лесь Курбас. Березіль: 
Із творчої спадщини. К., 1988. С. 34.

8  Стенограма засідання Народного комісаріату освіти УРСР від 5 жовтня 
1933 р. [вступна замітка, підготування до друку та коментарі Т. Кіктєвої, 
А. Стародуба] // Життя і творчість Леся Курбаса. Львів; К.; Х., 2012. 
С. 568.



ПАРАЛЕЛІ117

Отже, схоже, що опинитися в учнях, а тим більше стати спадкоємцем 
Ваґнера, Курбасові не довелось. Занадто різним був час, в який вони 
працювали, різними і «стартові умови», враховуючи історію і рівень роз-
витку німецької музичної і театральної культури, з одного боку, і укра-
їнської — з іншого.

МЕТОДИ ДОСЛІДЖЕННЯ
У цьому сенсі сьогодні цікавим може бути порівняльний аналіз двох мі-

фів, визначення їхньої ролі у перетворенні прізвищ наших героїв на про-
зивні (ваґнерівщина, ваґнеризм і ваґнеріанство, з одного боку, і курба-
лесія, курбасизм, курбасіада, курбасівщина, з іншого), формування від-
повідних культів й аналіз стратегій і механізмів поширення цих міфів 
під кутом геополітики. Цій проблемі, оминаючи феноменологію твор-
чості митця, сьогодні присвячується все більше досліджень, зокрема 
й серед присвячених Ваґнеру. В деяких із них навіть здійснюється соці-
ологічний аналіз публіки, результати якого мають дуже показовий ха-
рактер з точки зору дослідження масової психології і методів популяри-
зації мистецтва.

У цьому контексті могло б постати запитання: чи в Україні дістав по-
ширення культ Ваґнера в період, коли в країні надзвичайно помітною 
стала інша тенденція — музичний націоналізм? І чому чужий культ му-
сив дістати поширення? Через те, що ним захопився весь світ? Але весь 
світ ніколи й нічим не захоплювався, хоча б тому, що слова все, всі, вся, 
весь — це лише звуки, котрі нічогісінько не позначають. Словосполучення 
«весь світ» дістає значення лише тоді, коли йдеться про світське това-
риство, роль якого у поширенні будь-якої моди неможливо переоціни-
ти. Однак світське товариство і культурна спільнота — не одне й те саме.

Крім того, в Україні набагато актуальнішим мусило б стати інше 
питання: чи в Україні дістав поширення культ Курбаса — не жертви, 
а Майстра, метод якого може бути запозиченим для сценічної практики?

Під таким кутом зору порівняні можуть бути найрізноманітніші 
митці — різних часів, країн, художніх систем тощо, адже «на виході» 
мусимо отримати метод, навіть якщо він виявиться деперсоніфікова-
ним. Зрештою, завдання дослідження не в тому полягає, щоб принести 
ще один віночок до пам’ятника генію, а в тому, щоб, як мінімум, ви-
плутатися з міфологічних пут, сплетіння яких вже давно перетворило 
і Ваґнера, і Курбаса на міф.



118Розділ ІІ

Підійти впритул до відповідей на ці питання можна не раніше, ніж по-
дивимося на Ваґнера і Курбаса крізь призму їхніх вимог і знайдемо іншу 
відповідь — про місце винаходів і відкриттів у творчості обох митців, 
що й дозволить відповісти на питання про неповторну у кожному разі 
роль міфології у широкому (вузькому) значенні для визнання (невизнан-
ня) обох митців.

Отже, двоє першовідкривачів або винахідників і доля відкриттів або ви-
находів не композитора і режисера, а саме двох театральних діячів, тобто 
питання теорії театру та його практики.

Між візіями театру майбутнього у Ваґнера і Курбаса були істотні від-
мінності, якими вони й цікаві, адже саме порівняння запропонованих 
ними стратегій і художніх моделей дозволить виявити яскравіше їхні 
відмінності.

Зрозуміло, такий спосіб аналізу може зруйнувати або принаймні 
похитнути образи будівників світлого майбутнього, але одночасно дає 
шанс наблизитися до розуміння справжньої цінності того, що залишили 
у спадок обидва майстри.

РІХАРД ВАҐНЕР: ТЕАТР МАЙБУТНЬОГО
Про Ріхарда Ваґнера написано так багато, що дуже складно обра-

ти новий ракурс, у якому можна було б висвітлити його постать. У пер-
шу чергу спробуємо відповісти на питання, як формувалося у творчос-
ті Ріхарда Ваґнера відчуття ним свого мистецького призначення і своєї 
місії? У нього досить рано виникло прагнення досягнути статусу мит-
ця найширшого світового масштабу. Зразками він обрав для себе Л. ван 
Бетховена в музиці, В. Шекспіра та Й. В. Ґете в літературі. Рано визна-
чився вибір ним театру як основної арени діяльності, а в театральному 
мистецтві зразком став античний ідеал театру в його найширшому сус-
пільному значенні, здатного збирати і об’єднувати навколо себе весь 
соціум. Орієнтація на мистецькі здобутки загальнолюдського значен-
ня викликала критичне ставлення Ваґнера до тогочасного стану речей 
і разом з тим сформувала введений ним в обіг концепт мистецтва май-
бутнього, до якого, на його переконання, повинна бути спрямована вся 
наявна творча діяльність.

У творчому розвитку Ваґнера як оперного композитора склалася уні-
кальна ситуація свободи вибору ним матеріалу для власних оперних 
творів і самостійної обробки обраних джерел на всіх етапах реалізації 
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задуму, починаючи від формування літературного сценарію і його сло-
весного втілення. Згідно з виробленим ним алгоритмом, він завжди пов-
ністю завершував словесну основу майбутньої опери, перш ніж починав 
озвучувати текст у музиці. Однак музичне втілення словесного тексту 
передбачалося ним з самого початку, так би мовити, вже існувало у його 
композиторській уяві. Тому він рішуче відмовлявся від звичного поділу 
оперного твору на лібрето і музику, а словесну основу своїх творів іме-
нував поемами. І у його роздумах про справжнє мистецтво майбутнього 
існував ідеал музичної драми, яка повинна слугувати сучасним анало-
гом стародавньої античної трагедії як нерозривної єдності всіх компо-
нентів театрального синтезу.

ЛЕСЬ КУРБАС: ТЕАТР СУЧАСНОСТІ
Загалом, звичним стало уявлення, ніби всі ті, кого ми вважаємо ге-

ніями, мріють про майбутнє і навіть мають більш-менш конкретну його 
модель.

Чи мріяли про мистецтво майбутнього Ваґнер і Курбас?
Принаймні один із них, Ваґнер, — так, безперечно, мріяв, адже 

про це свідчать назви його праць і модель театру, час якої, можливо, 
ще не настав.

Однак не схоже, щоби так само марив майбутнім Курбас — надто бурх-
ливим, непередбачуваним і малопридатним для оптимістичних прогно-
зів був час, у якому він опинився. Крім того, режисура — це інший, надто 
прагматичний вид діяльності, та й сам Курбас як особистість не справляє 
враження соціального оптиміста. Розмірковуючи про театр, він інколи 
вживав ці словосполучення — «театр у майбутньому», «будучина нашо-
го театру», однак не в контексті міркувань про майбутнє й візії конкрет-
ної художньої форми, а як вектор, шлях, іти яким відчував потребу вже 
у своєму часі: «Який би курс не брав театр у майбутньому, одне лишить-
ся певним, це те, що разом з іншими ділянками життя, з досконалою на-
уковою систематизацією, ми наближаємося до театру високої майстер-
ності»9. Проте до цієї тези — у контексті переорієнтації професіональної 
мистецької освіти на самодіяльність і колективну творчість — могли би 
приєднатися і Станіславський, і Мейєрхольд. Не відчуваючи впевненості 

9  Курбас Лесь. Про свідомий підхід до творчої роботи, про суть майстерно-
сті актора // Лесь Курбас. Березіль: Із творчої спадщини. К., 1988. С. 115.
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у сьогоденні, Курбас не міг відчувати її і у майбутньому: «“Березіль” 
просто не знає напевне, чи буде театр у майбутньому. І розв’язання 
цього питання залишає природному ходові диференціації мислі своїх 
членів. Йому цікавіше сьогодні для загального завтра. Помилки не бо-
їться. Він рух. А рух — принцип всесвіту»10. Як практик театру він тве-
резо усвідомлював: «Ми не можемо уявити собі тієї ситуації, яка має на-
стати в майбутньому»11. І як митець трагічного світовідчуття перекладав 
працю Віктора Обюртена з не надто оптимістичною назвою «Мистецтво 
вмирає»: «Будучина не стерпить існування особистості. А тим самим 
не матиме мистецтва, бо мистецтво є ділом особистості»12. А поряд із цим 
по-дитячому наївне: «Будучий устрій, тобто лад суспільний: всі працю-
ють — верхів немає»13. Майбутнє у Курбаса немовби виступало в трьох 
вимірах: далеке майбутнє — туманне і завжди сумне («Тут щодо май-
бутнього ще не все ясно, оскільки воно ніколи не буває ясним. Особливо 
в такий живий час, який ми зараз переживаємо...»14); казкове майбут-
нє — світле і наївне, немов дитячий сон; близьке майбутнє — щоденні 
репетиції, вистави, прем’єри і постійно повторюване словосполучення 
«майбутній сезон». Зазирати далі заважав соціальний досвід, а також 
завдання, визначені часом і усвідомлені самим Курбасом: «виховувати 
у себе іменно ту нову радянську людину, на котру майбутнє вже покла-
ло свій знак. Це така установка»15. Зрештою, у ранньому періоді твор-
чості він не лише майбутнє мистецтва, а й власне майбутнє сприймав 
як відлюдництво і втечу від суспільства: «Моє майбутнє мусить пройти 
в бібліотеці філософсько-релігійній, у перекладах, в писанні, може, п’єс, 

10  Курбас Лесь. Березіль // Лесь Курбас. Березіль: Із творчої спадщини. К., 
1988. С. 230.

11  Курбас Лесь. Театр акцентованого вияву // Лесь Курбас. Березіль: 
Із творчої спадщини. К., 1988. С. 230.

12  Курбас Лесь. Переклад праці Віктора Обюртена «Мистецтво вмирає» // 
Лесь Курбас. Березіль: Із творчої спадщини. К., 1988. С. 357.

13  Курбас Лесь. З режисерського щоденника // Лесь Курбас. Березіль: 
Із творчої спадщини. К., 1988. С. 31–42. С. 35.

14  Курбас Лесь. Про свідомий підхід до творчої роботи, про сутність майс-
терності // Лесь Курбас. Березіль: Із творчої спадщини. К., 1988. С. 112–
113. С. 113.

15  Курбас Лесь. Доповідь на засіданні Режштабу «Березоля» від 25.03.1925 
// Лесь Курбас. Березіль: Із творчої спадщини. К., 1988. С. 170–173. С. 173.
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статей. Може, у видавництві. Може, у педагогіці. Навіщо?»16. І сумував: 
«Я неудачник, типовий»17.

РІХАРД ВАҐНЕР: НАРОДЖЕННЯ ГЕРОЯ
Однак повернімося до Ріхарда Ваґнера і згадаємо цікаву думку 

Бернарда Шоу: «…Він створив нову форму мистецтва, яку назвав “му-
зичною драмою” і яка настільки ж несхожа на “реформовану оперу”, як ка-
федральний собор — на вдосконалену каменоломню. Весь секрет дивовиж-
ної безплідності перших спроб критикувати Ваґнера полягає у тому, 
що цю нову форму мистецтва приймали за виправлений зразок старої»18.

Центральною постаттю завжди залишався в творах Ваґнера герой 
з яскраво вираженими автобіографічними рисами. Зміни, які відбува-
лися з таким героєм, відбивали процес духовного зростання автора і ра-
зом з тим залежали від обставин, в яких герой опинявся і з якими всту-
пав у конфлікт. Почнемо з «Рієнці» — масштабного оперного твору, який 
приніс Ваґнеру перший справжній успіх і зробив його ім’я відомим. Його 
літературною основою став історичний роман англійського письменника 
Е. Бульвер-Літтона Rienzi, the Last of the Roman Tribunes («Рієнці, остан-
ній з римських трибунів»). Оповідь спиралася в ньому на реальні факти, 
сюжетною основою служили подробиці бурхливої біографії історичної 
постаті, громадського діяча, ідеолога об’єднання Італії Кола ді Рієнцо, 
який жив у ХІV столітті. 

При оперній переробці багатовимірного оповідного твору Ваґнер про-
явив здатність створити умови для яскравого сценічного видовища, мак-
симально використати всі притаманні тогочасному оперному театрові 
виразові можливості: ресурси великого симфонічного оркестру, актив-
ну участь у дії хорових мас, контрасти виразних сольних, ансамбле-
вих епізодів і кульмінаційних масових сцен. За зразок він обрав модель 
популярної на ті часи історичної опери, розроблену в співдружності 

16  Курбас Лесь. З режисерського щоденника // Лесь Курбас. Березіль: 
Із творчої спадщини. К., 1988. С. 31–42. С. 41.

17  Курбас Лесь. З режисерського щоденника // Березіль: Із творчої спад-
щини. К., 1988. С. 31–42. С. 42.

18  Російський переклад фрагментів з книги Б. Шоу «Досконалий ваґнеріа-
нець» див.: Шоу Б. О музыке Вагнера // Литературная газета. 1933. № 7. 
11 февраля. С. 1.
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знаного лібретиста і драматурга Ежена Скриба та композитора Джакомо 
Мейєрбера. Створена ними опера «Гугеноти», поставлена на сцені па-
ризької Гранд опера, швидко після прем’єри, яка відбулася 29 лютого 
1836 року, обійшла майже всі провідні європейські оперні сцени.

Молодий німецький митець, Ваґнер вніс у розробку історичної те-
матики та в її оперне втілення власні акценти. В «Рієнці» центром стає 
харизматична особистість справжнього політичного лідера. Все особи-
стісне відступає у його житті перед інтересами справи, якій він готовий 
служити. Однак він не може до кінця себе реалізувати в межах заданих 
історичних обставин. Його миротворчим ідеям протистоїть підступність 
пихатих самовладних баронів, які за його спиною влаштовують змову, 
долаючи власні розбіжності. Запалений його ентузіазмом натовп тут же 
втрачає цей запал, коли виявляється, що боротьба вимагає самопожер-
тви, а проти нового лідера виступають могутні церковні кола. Дрібними 
і ницими виявилися найближчі спільники Рієнці.

Для Ваґнера крах Рієнці означав розчарування в самій історії і в лю-
дині, яка стає героєм історії і пробує її змінити. Історія затісна для інди-
відуума, якій в її межах не може по-справжньому розкрити свої можли-
вості й реалізувати себе. Створивши масштабну історичну оперу, Ваґнер 
став рішучим опонентом історичного оперного жанру як такого і крити-
ком творів Дж. Мейєрбера. 

До інших джерел та іншого героя він звернувся в наступному творі, 
опері «Летючий голландець». Існує багато варіантів і різних версій ле-
генд про «Летючий голландець». У 1820 році у Лондоні Генріх Гейне ба-
чив на сцені п’єсу англійського драматурга Едварда Фіцбальда «Летючий 
голландець, або Корабель-примара». Пізніше він відтворив цю історію 
у власній інтерпретації в новелі «З мемуарів пана фон Шнабелевопського», 
надрукованій у 1834 році. Р. Ваґнер прочитав її ще під час перебування 
в Ризі і згодом використав як джерело власного лібрето. У стислому сьо-
мому розділі новели Г. Гейне відтворена історія «Летючого голландця», 
однак оповіді про страшні події надано іронічного забарвлення. 

Р. Ваґнер писав, що у «Голландці» починається його новий шлях 
як поета, що з цього моменту він вже не пише оперні лібрето, а створює 
поетичні тексти, призначені для музичного втілення. У творі відчуваєть-
ся продовження лінії романтичних опер К.-М. Вебера. Це проявляється 
у сполученні жанровості, заземленості, простодушного ліризму (батько 
Сенти Даланд, оточення героїні, Ерік) і світу піднесених екзальтованих 
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почуттів. Ваґнер досягає героїзації і підносить образи романтичних геро-
їв, розширює масштаб дії. Романтичні риси проявляються й в змалюван-
ні живописної атмосфери дії з бурхливим морем як відгомоном емоцій-
них переживань. Романтичний конфлікт твору пов’язаний з відчужен-
ням. Прокляття, яке тяжіє над героєм, відокремлює його від оточення. 
Разом з тим проклятий капітан, здатний кинути виклик самому Небу, 
є яскраво вираженим індивідуалістом і відлюдником. Коли він дав клят-
ву, що подолає стихію, навіть якщо доведеться плавати до кінця світу, 
ним рухала віра у безмежність людських сил. Образ героя дається ніби 
поза часом. Він залишається нерухомим, не змінюється ні у внутрішньо-
му, ні у зовнішньому вигляді. Ним володіє одна пристрасть, один екс-
пресивний стан. Головні його властивості — похмура велич, таємничість, 
роковий відтінок. 

У розвитку сюжету в цілому діє типова схема «опери спасіння». 
Цей сюжетний варіант виник у оперних творах часів Великої французь-
кої революції і знайшов свій відбиток також у єдиній опері Л. Бетховена 
«Фіделіо». У період жорстких революційних битв і протистоянь життя 
і смерть окремої людини часто залежали від звичайних душевних ру-
хів: співчуття, взаємодопомоги, людяності. В опері Ваґнера самоствер-
дження головного героя через індивідуалістичний бунт зазнає крах. 
Спасінням стає для нього смерть, звільнення від безкінечних самотніх 
блукань морським простором. На противагу цьому жіноче начало трак-
тується як оберіг і надія, існування яких забезпечує світоустрою ціліс-
ність. Головна героїня Сента жертвує собою заради спасіння проклятого 
капітана і при цьому переживає вищий екстаз любовної смерті, катар-
сичної Liebestod.

Наступною сходинкою до пізнання вищих істин і власного призна-
чення стала для Ваґнера опера «Тангойзер». Вперше героєм у новій опері 
став митець і його доля. В цій опері було синтезовано історичну і леген-
дарно-романтичну сюжетні лінії. Твір став важливим етапом на шляху 
формування ваґнерівського героїчного театру. Тут використані сюжетні 
джерела, пов’язані з національним героїчним епосом та середньовічною 
літературою. Властивість історичного матеріалу в старонімецьких епіч-
них піснях та легендах пов’язана з переважанням мотивів особистіс-
ного характеру над загальнонаціональними та політичними. Ці оповіді 
не знають національного ворога. Час дії — ХІІІ століття, доба Третього 
та Четвертого хрестових походів, Фрідріха I Барбаросси та Ричарда 



124Розділ ІІ

Левового Серця. Реальна історична постать опери — Вольфрам фон 
Ешенбах. Реальних прототипів мають також інші мінезинґери (Minner — 
кохання, Singer — співак). Це автори лицарської лірики ХІІ–ХІІІ сторіч, які 
використали багатий досвід провансальської поезії трубадурів та фран-
цузьких труверів. Вони складали вірші про прекрасну даму і про висо-
ке кохання, яке протиставляли коханню вульгарному, грубо плотському, 
без аристократичної витонченості.

У «Тангойзері» через образ головного героя мальовничо представ-
лена історична доба, показано співіснування язичницького та христи-
янського світів та їх протиборство. У Ваґнера конфлікт стає внутріш-
нім, виливається в протиборство в душі головного героя і пов’язується 
з пошуком митцем цілісності в сприйнятті любовного почуття, з бунтом 
проти всяких обмежень і сталих стереотипів. Грот Венери стає симво-
лом особливого часопростору, альтернативного структурному устрою 
соціуму: середовищу Вартбурга та мистецькій групі співаків-мінезинге-
рів. Перебування Тангойзера у забороненому місті є його викликом сус-
пільному середовищу і сталим мистецьким традиціям. Платою за пору-
шення заборони стає для героя втрата духовної чистоти і неможливість 
її повернути через покаяння. В межах дуальної картини світу, яка па-
нувала у відтвореному історичному середовищі, можливий лише один 
вибір і одна правильна відповідь. Її й дав римський папа, який відмовив 
грішнику в прощенні. Однак іншою була відповідь Бога, коли в руках су-
ворого понтифіка сухий посох розквітнув. На противагу категоричному 
«або — або», таким чином, стверджується можливість з’єднання проти-
лежностей у нову цілісність.

Є тут ще один важливий наскрізний образ і надсюжетний мотив. 
Це урочистий хорал пілігримів і пов’язана з ним тема покаяння. В різ-
них варіантах цей образ з’являється на початку увертюри і наприкінці 
твору, а також раптово виникає у певні моменти в кожній дії. Його мож-
на трактувати як вияв духовного прагнення, постійного руху до вищої 
мети. У людини існує потреба в очищенні і зверненні до Бога як вищого 
духовного авторитету. Особливо це стосується кризових моментів люд-
ського життя. Це відчула чиста серцем Єлизавета, коли спасала від роз-
прави розлючених лицарів свого невірного коханого — порушника ри-
туалу співацького змагання. І хоча сам герой повернувся з Риму після 
категоричного вироку папи у розпачі, навіть готовий був знову кинути-
ся в обійми чарівної Венери, фінальне диво розквітлого посоху ставало 
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освяченням шляху його шукань заради відкриття нової істини й нового 
мистецького досвіду.

У центрі наступної опери Ваґнера «Лоенґрін» — біблійний мотив че-
кання Спасителя, поява якого повинна зруйнувати старий порядок, по-
долати неправду й зло. В опері виникають три самостійні сюжетні лі-
нії. Перша пов’язана з постаттю саксонського короля Генріха Птахолова 
й обставинами його появи у Брабанті. Перед небезпекою військової 
загрози король хоче заручитися підтримкою місцевої знаті й війська. 
Однак спочатку йому треба розібратися зі складним становищем, у яко-
му опинився сам Брабант. Після смерті правителя тут почався розбрат 
і чвари, а брабантську принцесу Ельзу звинуватили в злочинному вбив-
стві її зниклого молодшого брата. Король з його військом і всі брабантці 
з ентузіазмом і надіями сприйняли таємничого божого посланця, який 
виступив за честь принцеси і шляхом традиційної процедури Божого 
суду довів її невинність. Прибулого лицаря назвали спасителем краю 
і виявили одностайну готовність йти на битву з ворогом під його орудою.

Друга історія персоніфікована у постатях самої Ельзи і двох її обви-
нувачів. У чеканні свого захисника, якого вона побачила уві сні, Ельза 
завчасно гарантує таємничому Божому посланцю, що на її батьківській 
землі він одержить Корону19. Тобто з самого початку йому забезпечена 
ключова владна позиція, роль лідера і очільника, якого Брабант позбув-
ся зі смертю батька Ельзи. Одержати таку владу мріє і граф Тельрамунд, 
який за наговором своєї дружини Ортруди кидає тінь на Ельзу як закон-
ну володарку наслідних прав20.

Коли йдеться про містичні події, завжди залишається відкритим пи-
тання про їх джерело. Ортруда переконала довірливого Тельрамунда, 
що невідомий лицар незаконно скористався чарами і тому Божий суд 
не можна вважати справедливим. Ельзу зі свого боку вона налякала тим, 
що її захисник не залишиться з нею тривалий час, а повернеться у той 
таємничий світ, звідки з’явився.

19  У німецькому лібрето це така фраза Ельзи: «In meines Vater Landen 
die Krone trage er» (дія I, сцена II).

20  Ортруда належала до племені фрізів, яке довго трималося язичницьких 
звичаїв і виступало проти політики християнізації, яку проводили фран-
ки. У другій дії вона звертається по допомогу у здійсненні своїх підступ-
них намірів до язичницьких богів Вотана і Фреї.
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Третьою є в опері історія самого Лоенґріна. З нею пов’язані такі сю-
жетні мотиви, як його містична поява у супроводі лебедя, як битва 
з Тельрамундом за честь Ельзи, розвиток стосунків з самою Ельзою. 
Розкриття таємниці імені, до якого Лоенґріна змусило запитання Ельзи, 
фактично означає крах його місії. В останній момент він пробує хоч якось 
виправити становище, коли повертає брабантцям їх зниклого юного гер-
цога, брата Ельзи Ґотфріда. Однак це не є ствердженням нових, більш 
досконалих порядків, а лише поверненням до тимчасово порушених ста-
рих умов існування соціуму.

Лоенґріна можна вважати більш зрілим варіантом образу Рієнці 
як лідера, готового втручатися в хід історичних подій, нести і захи-
щати нову правду і виправляти вади громадського устрою. Влада, 
якої демократ Рієнці добився у першому двобої з аристократичними 
кланами, дісталася Лоенґріну від рук самої Ельзи. Тому стабільність 
його позиції цілком залежить від здатності брабантської принцеси аб-
солютно довіритися невідомому лицарю, не вимагаючи від нього ні-
яких гарантій. Даючи обіцянку не дізнаватися його імені і походжен-
ня, Ельза повинна була погодитися на невизначеність і хисткість сво-
го положення дружини безіменного прибульця. Але вона забажала 
за краще твердість і ясність звичного впорядкованого світу, в якому 
зростала. Так само після першої перемоги натовп і тимчасові спільни-
ки стали вимагати гарантій від Рієнці як нового лідера. Їх не влашто-
вувала невизначеність ситуації жорстокої війни з її жертвами і втра-
тами. Їм не вистачало віри у власні сили, у той час як силу могут-
ніх баронських кланів вони відчували на собі протягом довгих років 
і за цей час встигли пристосуватися до розбрату і постійної небезпеки 
власного існування.

Для Лоенґріна незаперечним доказом виправданості його місії є його 
статус посланця Неба, захисника й охоронця священного символу 
Ґрааля. Однак поява посланця Ґрааля виявилася для Брабанта перед-
часною, тому він вимушений був залишити цей край і свою дружину 
Ельзу. Цікаво, що один з прихильників композитора, якому він читав 
лібрето «Лоенґріна», спробував стати на захист Ельзи і сказати про за-
надто жорстокий вчинок героя твору. На його думку, таку розв’язку 
варто було би переробити. Ваґнер відреагував на цю критику, однак 
лише ствердився у своєму переконанні, що фінал повинен бути саме 
таким невтішним стосовно участі брабантської принцеси.
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ЛЕСЬ КУРБАС: ФОРМУЛА МИСТЕЦТВА
Мабуть, не лише Курбас, а й сам час, у якому він жив, був надто да-

лекий від доби романтизму, аби в його мистецтві легко було відшукати 
героя, якщо вживати термін не лише для позначення заголовного пер-
сонажа твору. Відтак змінювалася і природа драматичного конфлікту. 

На відміну від кінця ХІХ століття, зокрема й творчості Ваґнера, коли те-
атральне мистецтво сприймали як храм, святе іскуство, храм святого іс-
куства, а митців — як жерців мистецтва, 1920-ті роки, і не лише в Україні, 
запропонували нову формулу мистецтва — фабрика, теакомбінат куль-
тури, державна фабрика видовиськ. Зіткнення метафор — храм і фабри-
ка — результат зміни соціальної функції мистецтва. Ясна річ, у цьому 
контексті багатьма митцями і театр починає сприйматися як видовище 
про масу, за участю мас і для мас. Саме так, як трагедія маси, здійснюєть-
ся одна з перших вистав Курбаса — «Едіп-цар», так само дегероїзовано було 
в Курбаса й шекспірівського «Макбета».

У концепції лєнінської «партійної організації і партійної літератури» 
дегероїзуватися та деіндивідуалізуватися мусив і сам митець; відте-
пер з популярного від кінця XVIII століття соціального амплуа «проро-
ка» й «авангарду людства» його стали переводити на роль «ґвинтика» 
у пропагандистській машині держави. Для більшості митців, станов-
лення яких відбулося у дореволюційний час, нова концепція стала не-
сподіванкою, з якою вони й спробували вести малоуспішну боротьбу. 
Але дуже швидко ця боротьба перейшла у латентний внутрішній кон-
флікт, предметом якого було право на індивідуальність.

У ранніх виставах Курбаса маса здебільшого була пролетарською, ге-
роїзованою й запозиченою з творів зарубіжних письменників. І так три-
вало до початку співпраці Курбаса з Миколою Кулішем, разом із яким він 
розділив і славу, і трагічну долю. Тому що ранній Курбас у Києві і зрілий 
Курбас у Харкові, Курбас 1923-го і Курбас 1933-го року — це різні художні 
світогляди, принаймні у ставленні до соціального життя.

Найяскравіше природа конфліктів, у сплетінні яких перебував Курбас, 
виявилася у двох його виставах — «Диктатура» та «Маклена Ґраса», а та-
кож у тих скандалах, що їх супроводжували.

«Маклена Ґраса» Миколи Куліша — це остання вистава Курбаса, після 
якої його було відлучено від театру, репресовано та розстріляно. Про ви-
ставу багато й гарно написано і, не повторюючи відоме, акцентуємо ува-
гу лише на деяких особливостях її внутрішніх і зовнішніх конфліктів.
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Сам задум вистави мав спокутний характер. І Курбаса, і Куліша 
впродовж кількох років цькували на сторінках усіх видань, їхнє профе-
сійне майбутнє й життя перебувало під загрозою, отже, проект спокут-
ної вистави у цьому контексті був цілком виправданим (адже ні Курбас, 
ні Куліш не були божевільними, щоби, свідомо загострюючи конфлікт 
із владою, йти на самогубство).

Дія п’єси Куліша розгортається в умовній ворожій радянській владі 
країні, котра, як і в п’єсі «Король Юбю» Альфреда Жаррі, називається 
Польщею, що, з точки зору геополітичної, було цілком виправдано, адже 
Польща у ті часи ворогувала з СРСР.

У цій умовній буржуазній країні все було дуже погано, що й муси-
ла засвідчити поведінка розчавлених жахами капіталізму персонажів: 
один персонаж, аби його сім’я отримала страховку, підбурює іншого вби-
ти його; інший — живе у собачій будці; і нарешті заголовний персонаж, 
власне неповнолітня героїня твору, йде на панель, аби прогодувати себе. 
Здавалося б, все відповідає генеральній лінії партії, адже показує зане-
пад буржуазного суспільства, а сама малолітня героїня може бути трак-
тована як узагальнений образ молодого покоління, готового зі зброєю 
в руках повстати проти державного ладу й усієї світової буржуазії, котра 
представлена у п’єсі під іменем Польщі.

Однак зовні, здавалося б, цілком переконлива картинка загнивання 
буржуазії вступала в конфлікт із соціальним контекстом вистави — го-
лодомором, репресіями, самогубствами й атмосферою втрачених надій. 
Саме голод, втеча від суспільства у собачу будку і Маклена зі зброєю 
у піднятій руці стали змістом вистави, а не приклади чудових сценіч-
них метафор, якими згодом тішилися мемуаристи.

Велика помилка — недооцінка здатності чиновника прочитати свідо-
мо сконструйовані автором підтексти або збудники асоціацій, над яки-
ми режисер втратив контроль. Чиновник мусив пильнувати і розмір-
ковував не про те, що, припустімо, й справді хотів сказати автор сво-
їм твором, а про ті можливі небезпечні асоціації, що можуть зароїтися 
у голові того, хто пильнує краще за нього. Саме ці, навіяні соціальним 
контекстом асоціації він і прочитав у виставі, а прочитавши, спочат-
ку заборонив виставу, потім, можливо, згадавши той самий револьвер 
у руці Маклени, звинуватив Курбаса у підготовці збройного замаху 
на владу і, не довго вагаючись, поставив крапку спочатку у його кар’є-
рі, а згодом і в житті.
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І парадокс, і помилка цієї вистави — у намаганні поєднати непоєдну-
ване: «Вибору не залишалося. Режисерський театр, що його творив Лесь 
Курбас, волею обставин надалі міг розвиватися тільки як радянський те-
атр, за підтримки державної влади та комуністичної партії, яка її уосо-
блювала. Лесь Курбас розумів, що треба йти на цей компроміс із могут-
німи владними структурами»21.

Ще яскравіше цю суперечність виявила більш рання і теж скандальна 
вистава Курбаса «Диктатура» за п’єсою Івана Микитенка. Але виявився 
цей конфлікт не в сюжеті або персонажах, а в жанрі, що опосередкова-
но перегукується й з ідеями Ваґнера, однак іще більше їм суперечить.

Розпочалася ця історія майже безхмарно: Курбас, про якого в ті роки 
вже складали майже народні пісні, публічно практично освідчив-
ся Іванові Микитенкові, про якого також складали хоч і не народні, 
а все ж епіграми, в яких його порівнювали з Шекспіром, і п’єси яко-
го 1930-го року посідали перше місце в репертуарі українських теа-
трів. Не заперечуючи проти наданого Микитенкові статусу українського 
Шекспіра, Курбас звернув увагу на помилку Микитенка: «…він не вирі-
шив спочатку, яка більш-менш конкретна мета його п’єси»22. Однак най-
головніша помилка Микитенка була у тому, що, написавши «Диктатуру», 
він не лише для читача, а й для себе не вирішив її жанрової природи, 
а тому й назвав п’єсою, що означає лише, що текст призначено для ви-
конання на сцені. Присвячену диктатурі пролетаріату та його змичці 
з трудовим селянством п’єсу було написано у якомусь змішаному жан-
рі — суміш побутової драми, побутової комедії й пафосної агітбригади. 
Проте незаперечно, що, з точки зору театральних прийомів, п’єса була 
сценічна.

Усвідомлюючи недосконалість п’єси, Курбас взяв її до роботи, адже, 
з точки зору соціальної міфології (диктатура пролетаріату!), як ма-
теріал для режисерської переробки вона цілком влаштовувала театр. 
Перемонтувавши п’єсу, Курбас розпочав жанрову гру, результат якої 
був передбачуваний, адже його репліка: «Я майже переконаний, 

21  Черкашин Р. Ми — березільці / Роман Черкашин, Юлія Фоміна // Ми — 
березільці: театральні спогади-роздуми. Харків: Акта, 2008. С. 10.

22  Курбас Лесь. На дискусійний стіл // Лесь Курбас у театральній діяльно-
сті, в оцінках сучасників: документи. Балтимор–Торонто, 1989. С. 247.
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що “Диктатура” в “Березолі” провалиться…»23 — не схожа на жарт, ри-
торичний прийом або кокетування.

Передбачення збулося, коли після прем’єри високе чиновництво, 
критики, колеги й пересічні глядачі сприйняли виставу як провал, 
та ще й з політичним забарвленням: «Одним словом — мінус. Двома 
словами — негативне явище. Декількома словами — постава “Диктатури” 
Микитенка у державному драматичному театрі “Березіль” Ол. Курбасом 
є експеримент, невизрілий формально; з політичного боку — режисер по-
стави не почуває потреби загострити увагу свою на роздвоєності села, 
і тим самим до класових протиріч на селі підходить не з боку їх природи, 
а штучно їх затушковує, обминає. Ідеологічно у режисера — Диктатура 
не соціальний принцип на певен час історії, а тимчасовий епізод; стиліс-
тично — уступка поступовим революційним попутницьким професійним 
еклектичним театрам»24.

Водночас передбачення і не збулося, адже інша частина глядачів, 
та що визнана сьогодні найсвідомішою, вирішила, що вистава насправ-
ді була геніальною.

Не маючи бажання ставати на чийсь бік, але й не маючи наміру всту-
пати у війну з традицією, спробуймо, тим не менш, визначитися у тих 
питаннях, які поставила ця вистава перед історією театру. Однак по-
рівняння це мусить бути надзвичайно обережним, адже, вважаючи, 
що у цій виставі «її [музики] театральні функції найрізноманітніші»25, 
а сама «Диктатура» являє спробу «розв’язати проблему синтетичного 
дійства в радянському театральному процесі»26, «створити своєрідне 
музичне дійство», в якому «актори співали свої репліки» й «уся п’є-
са була покладена на музику»27. Описи конкретних сцен свідчать рад-
ше про домінування у виставі не функції синтезу, а функції очуднення. 

23  Курбас Лесь. На дискусійний стіл // Лесь Курбас. Березіль: Із творчої 
спадщини. К., 1988. С. 317–318.

24  Шарах Дм. «Диктатура» в «Березолі» // Мистецька трибуна. 1930. № 8–9. 
С. 20.

25  Козицький П. «Диктатура» як музичне видовище (вражіння слухача) // 
Радянський театр. 1931. № 1–2. С. 68.

26  Там само. С. 69.
27  Рулін П. Український драматичний театр за п’ятнадцять років Жовтня 

// Петро Рулін. На шляхах революційного театру: зб. К., 1972. С. 89.
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Право на таке припущення про руйнування ілюзії й очуднення дають ре-
пліки рецензентів про те, що саме вони вважали «невдалим» у виставі 
(«майстер, керівник роботи, керує цими роботами за допомогою елегій-
них, задумливих “воркотливих” співів»28 та ін.), про функцію музики 
у виставі («ми вже бачили функцію музики — депсихологізувати вчинки 
персонажів»29), про «перемонтування тексту і вмонтування сторонніх 
матеріалів» і «про те, що деякі засоби йдуть від кіна, деякі від тромів-
ської методи»30. 

Якщо спиратися на відгуки у пресі, то можна подумати, що голов-
ним глядачем була інтелігенція. Однак цей висновок легко спростову-
ється, адже, незважаючи на різноманітні способи спонукати робітничі 
маси до написання колективних рецензій, тільки інтелігенція й писала 
рецензії. Тоді як справжній глядач, якщо вірити Юрію Шереху, похо-
див із інших верств: «чорнозем, село в процесі урбанізації, найнаочні-
ше — студенти й студенти-випускники-фахівці. Ті, хто ще вчора не були 
містюками»31.

Ця характеристика глядача має значення через те, що вже 1931-го року 
Юрій Шерех акцентував увагу на тому, що театрові довелося боротися 
не лише з автором, «доводилося “боротися” і з глядачем»32. Саме цьому 
глядачеві замість жанрово невизначеної п’єси, передбачуване виконан-
ня якої мусило би спиратися на принципи побутово-психологічного або, 
у вимірі Курбаса, театру акцентованого вияву, було показано те, що й ви-
кликало політичний скандал: Курбас «перетрактував план п’єси в бік ге-
роїки і плакатики»33 і підсилив комічний аспект, розв’язавши виставу 

28  Козицький П. «Диктатура» як музичне видовище (вражіння слухача) // 
Радянський театр. 1931. № 1–2. С. 69.

29  Шевельов Ю. Вистава діялектичної думки («Диктатура» у Курбаса) // 
Радянський театр. 1931. № 1–2. С. 66.

30  Там само. С. 66.
31  Шерех Ю. Лесь Курбас і Харків // Юрій Шерех. Поза книжками і з кни-

жок. К.: Час, 1998. С. 178.
32  Шевельов Ю. Вистава діялектичної думки («Диктатура» у Курбаса) // 

Радянський театр. 1931. № 1–2. С. 64.
33  Бобошко Ю. Режисер Лесь Курбас. К., 1987. С. 159.
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«у плані музичного видовища», як оперу34, «у плані межівної театральної 
умовності та майже оперової величавості (аж до спинання на котурни)»35.

Пригадавши зміст п’єси й уявивши її найпафосніші монологи в опер-
ному або хоча б напівоперному виконанні, легко дійдемо висновку, 
що саме план опери вбив пафос п’єси, натомість створив ефект травес-
тії. Або інакше — ходульність персонажів і подій підштовхнула Курбаса 
до розв’язання п’єси у плані найходульнішого видовища.

Спогади причетних до цієї вистави і спостерігачів — суперечливі. 
З одного боку, пафосне («У “Диктатурі” І. Микитенка пряме ідеологіч-
не завдання — викриття куркульства, а побічне, експериментаторське — 
закласти основи радянської опери»36). З іншого — те, що суперечить уяв-
ленню про оперу («Курбас увів у постановку “хори”, але не оперного зву-
чання»37). Інший мемуарист наводить слова Курбаса про те, що вистава 
мусила бути «спробою (досить нашвидку зробленою), як треба будува-
ти оперу»38, про «“омузичене” слово»39 і про речитативи «Диктатури», 
які порівнюються з речитативами «Отелло» Верді40. Так само не згадує 
про оперу й автор музики до вистави композитор Ю. Мейтус — він згадує 
лише про «музичне видовище» і «середньовічну містерію», однак додає: 
«Якщо ми проаналізуємо побудову п’єси, то побачимо, що саме в тих 
місцях, де найсильніше і найгостріше стикаються класові сили, саме в цих 
місцях яскраво випнено форму, яка очевидно мусила була затушкувати 
класову боротьбу»41. Перелік і характеристика номерів, які наводить 

34  Верхацький М. Скарби великого майстра // Лесь Курбас: Спогади сучас-
ників. Київ: Мистецтво, 1969. С. 315.

35  Смолич Ю. Лесь Курбас // Ю. Смолич. Про театр: Збірник статей, нари-
сів, рецензій. К., 1977. С. 196.

36  Балабан Б. На науку театральному потомству // Лесь Курбас: Спогади 
сучасників. К., 1969. С. 206.

37  Федорцева С. Я вибираю «Березіль»... // Лесь Курбас: Спогади сучасни-
ків. К., 1969. С. 258.

38  Верхацький М. Скарби великого майстра // Лесь Курбас: Спогади сучас-
ників. К., 1969. С. 315.

39  Там само. С. 316.
40  Там само. С. 317.
41  Мейтус Ю. Ворожі прояви в музиці на театрі // Радянська музика. 1934. 

№ 1. С. 46.
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Мейтус, аж ніяк не підтверджують припущення про те, що «Диктатуру» 
на сцені «Березоля» було втілено як оперу; радше страсті за диктату-
рою (невипадково ж Мейтус згадує середньовічну містерію).

На деякі з цих суперечностей вже звертала увагу Наталія Єрмакова 
(«апелювати до опери намагалися далеко не всі рецензенти»42), котра 
схилилася до думки Романа Черкашина («Р. Черкашин писав, що нині 
“Диктатура” асоціювалася б із мюзиклом»43) і дійшла висновку, що «по-
при те, що музичні характеристики “Диктатури” були вражаючими, го-
ворити про народження нового жанру не варто за відсутності подаль-
ших спроб такого роду. Тож постановка Л. Курбаса лишається гранді-
озним художнім прецедентом, що їм вітчизняний театр може законно 
пишатися»44.

Інакше сприйняв цей «грандіозний художній прецедент» Василь 
Василько, який вважав, що «…незважаючи на цілий ряд цікавих ре-
жисерських рішень, постановка “Диктатури” мала серйозні недоліки. 
Між жанром драматургічного матеріалу (п’єса Микитенка написана в по-
бутово-реалістичному жанрі) і постановочним планом Курбаса був яв-
ний розрив. Микитенко тяжів до земних, життєвих характерів, а Курбас 
задумав піднести їх до філософських узагальнень. Це було штучне спо-
лучення двох протилежних творчих аспектів, що не могло дати хороших 
наслідків»45.

Роман Черкашин також звертав увагу на цю суперечність і ставив пи-
тання: «Що ж було насправді? Навіщо Курбас вдався до всіх отих нез-
вичайних прийомів та засобів сценічної виразності, які часом до такої 
міри ускладнювалися, що вже ставали малозрозумілими широкому гля-
дачеві? Навіщо все це?»46. А далі пояснює точку зору опонентів вистави: 
«Тодішні супротивники “Березоля” відповідали з усією категоричністю: 

42  Єрмакова Н. Березільська культура: Історія, досвід. К., 2012. С. 431.
43  Там само. С. 432.
44  Там само. С. 435.
45  Василько В. Народний артист УРСР О. С. Курбас. Замість передмови // 

Лесь Курбас: Спогади сучасників. К., 1969. С. 35–36.
46  Черкашин Р. У вирі творчих шукань // Лесь Курбас: Спогади сучасників. 

К., 1969. С. 276.
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щоб знівечити, приглушити, знищити ідейну гостроту життєво актуаль-
ної п’єси»47.

Поза зіставленням плану вистави з її діалогами — ніби й справді чи-
сто художній експеримент. Однак, зіставивши план зі змістом, отримує-
мо політичний скандал, спровокований травестію, що базується на зміні 
саме плану. Це приблизно той самий знущальний жанровий ефект, який 
виникає під час перегляду балету «Лєнін і брєвно» і провокує неконтро-
льовані або надто пильно контрольовані асоціації.

Якби виставу не було присвячено політичній темі — диктатурі про-
летаріату, — не було б ні невдачі, ні провалу, ні скандалу. Цю проблему 
Курбас розумів ще 1932 року, коли зізнавався: «“Березіль” зробив велику 
помилку, неправильно закцентувавши на якості, але помилка не в тому, 
що він аполітичний, навпаки, він пропагував політичний театр»48. Однак 
ще раніше, 1926-го року, розумів він і інше: «П’єса зовсім аполітична — 
такої не може бути. Все є політичне»49.

Утім, наполягати на цьому припущенні неможливо, адже, з огляду 
на мерехтіння термінів, свідки тодішнього театру бачили перед собою 
синтез, оперу, містерію («Ба навіть “Диктатуру” Івана Микитенка Лесь 
Курбас трактував як містерію»50), а ми, спираючись на ті самі терміни, 
уявляємо собі щось зовсім інше.

Так само неможливо наполягати на цьому припущенні й з іншої при-
чини: об’єктивно, поза сприйняттям суб’єкта, ні комічного, ні трагічно-
го не існує; як і синтез мистецтв, вони існують лише у наших головах. 
І те, що в одних головах викликало регіт, в інших могло викликати міс-
тичний тремінь.

Упевнено натомість можна говорити про інше: резонуючи з ідеями 
і настроями часу, у виставах Курбаса маса витіснила героя як особистість, 

47  Василько В. Народний артист УРСР О. С. Курбас. Замість передмови // 
Лесь Курбас: Спогади сучасників. К., 1969. С. 35–36.

48  Курбас Лесь. Виступ на V з’їзді профспілки Робмис. 01.01.1932 / Лесь 
Курбас. Філософія театру. К., 2001. С. 802.

49  Курбас Лесь. Аспект і театральні жанри (ІІ). Лекція 04.03.1926 / Лесь 
Курбас. Березіль: Із творчої спадщини. К., 1988. С. 100.

50  Шерех Ю. Колір нестримних палахтінь («Вертеп» Аркадія Любченка) / 
Ю. Шерех. Пороги і запоріжжя: Література, мистецтво, ідеології: В 3 т. 
Харків, 1998. Т. 1. С. 463.
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однак вона не витіснила його в житті. 7-го жовтня 1933 року, за два 
дні після засідання Колегії НКО, на якому «Березіль» було «очищено» 
від Курбаса, заступник Наркома освіти Андрій Хвиля писав у доповід-
ній записці на ім’я керівників ЦК КП(б)У: «На Колегії виступили з акторів 
“Березоля”— Мар’яненко, Балабан і Черкашин. Мар’яненко і Черкашин 
захищали Курбаса»51. Ясна річ, подібним вчинкам на сцені місця не було.

РІХАРД ВАҐНЕР: GESAMTKUNSTWERK
Створення «Лоенґріна» співпало з загостренням політичної ситу-

ації в Німеччині у зв’язку з революційними подіями 1848–1849 років. 
Постановка опери відкладалася, а сам Ваґнер став активним учасником 
повстання проти монархічного режиму Саксонії, яке відбулося в Дрездені 
3–9 травня 1849 року і було жорстоко придушеним. Після цього він опи-
нився в ролі державного зрадника й політичного вигнанця. Він втікає 
від тюремного ув’язнення, на короткий час зупиняється у Парижі, після 
чого їде до Швейцарії і на десять років оселяється у центрі німецької ча-
стини країни — Цюріху. Він втрачає службу й всякі джерела матеріаль-
них доходів. Лише зрідка має змогу виступати в концертах як диригент, 
тимчасово допомагати місцевому театру при постановці опер. 

У ці роки в низці теоретичних праць формується ваґнерівська теорія 
музичної драми. У першій статті з циклу його теоретичних роздумів, 
яка носила назву «Мистецтво та революція», він віддає данину своїм 
політичним захопленням, однак пов’язує необхідність перетворення су-
спільства зі станом мистецтва та його подальшим розвитком. Протягом 
1849–1851 років виходять такі праці, як «Художній твір майбутнього», 
«Опера і драма», «Звернення до моїх друзів». У «Художньому творі май-
бутнього» вперше сформульовані його ідеї стосовно дійсної музичної 
драми. Це видання спочатку вийшло з посвятою Людвігу Фейєрбаху, 
філософським вченням якого в ті часи Ваґнер захоплювався. Спільність 
їхніх поглядів полягала в ідеалі людини, яка повинна розвиватися 
в гармонії з природними началами і повернутися до власної сутності. 
«Опера і драма» створювалася протягом осені 1850-го — зими 1851 року. 

51  Доповідна від 7 жовтня 1933 року А. Хвилі до ЦК КП(б)У т. Kociopy, 
Постишеву, Попову, Любченку; Культпроп ЦК КП(б)У — тов. Кілерогу 
// Життя і творчість Леся Курбаса / [упоряд., наук. ред. Богдан Козак]. 
Львів; Київ; Харків: Літопис, 2012. С. 533–534. С. 533.
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Це найбільш ґрунтовний виклад його поглядів щодо історичних шляхів 
розвитку окремих видів мистецтва, їх сучасного стану та майбутнього 
Gesamtkunstwerk’у, тобто цілісного мистецького твору. Праця складала-
ся з трьох частин і зачіпала багато різноманітних питань.

Після того, як погляди на мистецтво були сформовані і викладені 
на папері, Ваґнер повертається до творчості і починає створювати те-
тралогію «Перстень нібелунга». Однак, довівши третю частину гран-
діозного циклу, оперу «Зігфрид», до третьої дії, він раптово перериває 
цю працю задля нового задуму, опери «Трістан та Ізольда». У нього на-
ростають песимістичні настрої: гнітить вимушена відсутність широкої 
громадської діяльності, ізольованість життя у вигнанні. З’являються 
думки про самогубство.

Початок 1854 року — криза відчаю, розчарування в усьому. В період 
таких вкрай песимістичних настроїв відбувається його знайомство з фі-
лософською працею Артура Шопенгауера «Світ як воля і уявлення», яку 
він сприйняв як одкровення, виклад власного світогляду. З того часу 
Ваґнер вважав себе учнем німецького філософа, творця послідовно пе-
симістичної філософської доктрини. А. Шопенгауер був єдиною особи-
стістю, перед якою він відчував смирення.

Після втрати престижної посади королівського капельмейстера 
у Дрездені Ваґнер вже ніколи не працював на офіційній службі. Всі його 
подальші твори, крім «Парсіфаля», створювалися без чіткої попередньої 
уяви, на якій сцені зможе відбутися їх прем’єра. Як писав у своїй стат-
ті відомий німецький дослідник Освальд Георг Бауер, порівнюючи шлях 
двох оперних геніїв ХІХ століття Верді та Ваґнера, останній кілька років 
«прагнув знайти театр, який забажав би виконати “Трістана та Ізольду”, 
і бідував, диригуючи концертами, у тому числі серією концертів у Санкт-
Петербурзі у 1863 році. Він чекав десятиліттями виконання однієї зі сво-
їх опер у Паризькій Опері, і коли нарешті досяг мети, це сталося за на-
казом Наполеона ІІІ. І це не була нова робота, а “Тангойзер”, прем’єра 
якого відбулася за 16 років до того у Дрездені». Як відомо, поставлений 
у 1861 році в оновленій другій редакції «Тангойзер» «зазнав найгучнішо-
го в усій історії опери ХІХ століття скандалу»52.

52  Bauer O. G. Wagner und Verdi: Zwei nicht parallele Leben // Bayreuther 
Festspiele 1999. Bayreuth, 1999. S. 114.
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Паризький провал, а також поневіряння зі спробою знайти можли-
вості поставити «Трістана та Ізольду» ледь не коштували Ваґнеру жит-
тя. Але саме у цей драматичний момент його знайшли посланці тіль-
ки-но обраного юного баварського короля Людвіга ІІ. У його біографіч-
ному сценарії почався новий плідний етап, хоча й тут виникало чимало 
перепон, які доводилося долати.

Опери, створені у вершинний, зрілий період творчості Р. Ваґнера, — 
«Трістан та Ізольда», «Нюрнберзькі мейстерзинґери», тетралогія «Перстень 
нібелунга», «Парсіфаль» — найбільш послідовно відбивають його загаль-
ну теоретичну концепцію і дають уявлення про створену ним модель му-
зичної драми як цілісного мистецького твору. Тому варто їх розглядати 
крізь призму притаманних їм спільних новаторських принципів.

При розробці ним ідеї Gesamtkunstwerk (цілісний мистецький твір) 
йшлося про подолання розрізненого розвитку окремих мистецтв 
та про їх об’єднання у синтетичній музичній драмі. При цьому поетич-
не слово, з одного боку, і музика, з іншого, наділяються, за Ваґнером, 
своїми специфічними функціями. Словесний текст забезпечує логіку роз-
гортання змісту, причинно-наслідковий рух подій, створює безперерв-
ну лінію горизонтального розгортання й міцний структурний каркас. 
Ваґнер порівнює його з дієвим чоловічим началом, що бере на себе місію 
смислової організації театральної дії.

На відміну від цього, музика є началом жіночим, що огортає цю дію, 
виявляє її емоційні нюанси, розкриває чинники внутрішні, підспудні, 
імпульсивні, такі, що не підлягають раціональним поясненням. Такий 
розподіл функцій став геніальним передбаченням відкриттів психології 
та психологічних теорій ХХ сторіччя. Згідно з цими теоріями, людська 
свідомість і свідомі дії постійно коригуються підсвідомими і позасвідо-
мими імпульсами. Підсвідоме життя одержує відбиток через такі межо-
ві стани, як сон, видіння, марення, як інтуїтивні прозріння, а також 
по-своєму віддзеркалюється через символічну мову мистецтва та сим-
воліку міфопоетичного мислення. Більше за інші види мистецтва музика 
здатна безпосередньо передавати символічну, позапонятійну і алогічну 
мову підсвідомого і позасвідомого. Не випадково Ваґнер наголошував, 
що дійсна й цілісна драма може бути лише драмою музичною.

Коли під час праці над «Трістаном та Ізольдою» Р. Ваґнер читав драму 
Й. В. Ґете «Тассо», в листі до Матільди Везендонк, з постаттю якої була 
тісно пов’язана історія ваґнерівського твору, він порівнював два різні 
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типи текстів: «Між поемою, задуманою цілковито для музики, і чисто лі-
тературною п’єсою різниця повинна бути настільки фундаментальною 
у концепції й реалізації, що коли першу оцінюють тим самим поглядом, 
як другу, вона залишиться майже повністю незрозумілою у дійсному 
значенні — доки не буде цілком представлена в музиці»53.

СИНТЕТИЧНИЙ (ТОТАЛЬНИЙ) ТЕАТР
Надто широке тлумачення терміну «Gesamtkunstwerk» свідчить 

про його хиткість і недостатню визначеність, що у працях, присвячених 
Ваґнерові, дозволяє авторам тлумачити його як синтез мистецтв, син-
тетичний театр, тотальний театр та ін.

Таке мерехтіння термінів свідчить радше про їхню зручність 
для метафоричного застосування у невизначених ситуаціях, щоб зроби-
ти їх ще менш визначеними, аніж про їхню точність. Однак, чим більше 
мерехтить новий яскравий термін, отже, чим більше належить жанрові 
мовних ігор, тим більше шансів, що він завоює світ, адже кожен зможе 
побачити в ньому відбиток власних уявлень та ідей.

Все інакше у термінології Курбаса, де недостатню чіткість ми помі-
чаємо внаслідок як жанрової специфіки документів (протоколи засідань 
тощо), так і їхньої неповноти. Однак спрямовано термінологію Курбаса 
було на вирішення практичних завдань театру — метод, технологія тощо.

Однак і тут Курбас вступає у дискусію з послідовниками ідеї синте-
зу: «Театр — не синтез мистецтва. Я проти цього, що це синтез мис-
тецтва»54. І навіть таке: «Театр не є і не був ніколи синтезом інших 
мистецтв»55. І скаржиться на тодішню моду: «Криком останніх років 
найбільшого розкладу і упадку буржуазного мистецтва було — музи-
ка в усі мистецтва! Метроритм, ритмізування, стилізація під музику 
мелодики мови (незабутня манера декламувати вірші), синтезуван-
ня музики і малярства, музики і театру і т. д.»56. Інколи про синтез 

53  Richard Wagner an Mathilde Wesendonk: Tagesbuchblätter und Briefe 1853–
1871. Berlin, 1904. S. 125.

54  Курбас Лесь. Доповідь на засіданні Режштабу «Березоля» від 4.04.1925 / 
Лесь Курбас. Березіль: Із творчої спадщини. К., 1988. С. 175.

55  Курбас Лесь. Естетство / Лесь Курбас. «Березіль»: Із творчої спадщини. 
К., 1988. С. 233.

56  Там само. С. 234.
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у театрі Курбаса писали його сучасники, однак не схоже, що вони над-
то переймалися змістом терміну. Наведені аргументи можна сприйня-
ти критично — мовляв, усі репліки Курбаса вирвано з контексту і т. ін. 
Так, справді, вирвано; так само як художні ідеї Ваґнера і Курбаса, 
їх розглянуто поза історичним, культурним і політичним контекстом.

РІХАРД ВАҐНЕР: КОМПОЗИЦІЯ ВИСТАВИ
Драма, за Ваґнером, спирається не на уяву, не на зовнішнє зображен-

ня, а на наочне подання, безпосередньо звертається до почуття і почут-
тєвого. При цьому зовнішня єдність дії, на якій наголошував Аристотель, 
може бути реалізована лише за умов внутрішньої єдності змісту. Цієї єд-
ності, згідно з критичними роздумами Ваґнера, було позбавлене сучасне 
європейське життя. Тому, на його думку, сучасну йому дійсність можливо 
охопити і художньо відтворити лише у жанрі роману з його різноманіт-
ним строкатим матеріалом, з властивим тогочасній людині внутрішнім 
розладом. Драма, на відміну від цього, відкриває дійсну природу люд-
ства, в якого індивідуальність — сутність виду. Таким чином, концепція 
музичного театру Ваґнера є драмоцентричною та героєцентричною. 
У кожному творі простежується життєвий шлях героя, який трактовано 
як невпинний рух, процес самоствердження й виявлення своєї неповтор-
ності. Драматична колізія полягає у безперервній боротьбі між свободою 
самовиявлення, внутрішніми потребами індивідуума і тиском жорстких 
законів, що обмежують цю свободу. Можемо згадати узагальнені символи 
Дня і Ночі у «Трістані та Ізольді». День — це обов’язок, закони лицарської 
честі, стереотип досконалої поведінки васала, готового самовіддано слу-
жити своєму сюзерену. Ніч кохання є поверненням до себе і своїх власних 
потреб, переживанням цілісності світу через єднання чоловічого-жіночо-
го, а також переходом від тимчасового до вічного у містичній Liebestod.

У бесідах з дружиною Козімою Ваґнер часто посилався на «Фауста» 
Ґете і порівнював його «варварську композицію» зі своєю концепцією 
музичної драми і з композицією тетралогії. Як пише у статті «Ваґнер 
і Ґете» німецький дослідник Дітер Борхмайєр, «розрив з ортодоксальною 
формою у “Фаусті” і “Персні”, за Ваґнером, повністю руйнує театраль-
ні умовності. Подібно до того, як він писав “Перстень” для фестивалю 
майбутнього, театру нової будови, він був переконаним, що особливий 
театр потрібен також для “Фауста”… Він думав про модернізовану єли-
заветинську сцену, оточену з усіх боків глядачами. У сучасній сцені все 
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бачиться лише en face, “Фауст” при цьому загубиться, бо тут мова йде 
про фантасмагорію, в яку глядач повинен бути залученим, хоча й зали-
шатися нерухомим»57.

Дійсна драма, на переконання Р. Ваґнера, повинна базуватися на міфі 
як поемі загального світогляду, як мірі людських вчинків і свого роду наоч-
ній діючій релігії. Широке коло життєвих явищ укладається в міфі в ціль-
ний образ, згущується до символу, а драма подає цей образ у найбільш 
стислій, експресивній формі. Особливість ваґнерівського міфотворення 
полягала в тому, що він не відтворював, а заново творив міф нового часу 
шляхом осмислення й переосмислення мотивів архаїчних міфів німець-
ко-скандинавської спадщини та оволодіння природою міфопоетичного 
мислення як такого. Нове осмислення виникало завдяки поєднанню пси-
хології й міфу, драми й міфу, синтезу драматичного та епічного принци-
пів художнього зображення.

Попри те, що, за Р. Ваґнером, музика в цілісному творі мистецтва ро-
зумілася ним як слухняна служниця драми, певна самодостатність му-
зичної сторони та її розлогі функції сприяли створенню нового жанрово-
го різновиду симфонізованої музичної драми. Як пише Дітер Борхмайєр, 
посилаючись на думки самого композитора, «заради музики лібретист 
повинен шукати надзвичайно простий сюжет, що впливає без реалістич-
них деталей, за допомогою яких автономний автор доносить цей сюжет 
як знайомий до аудиторії. Замість цього композитор використовує «без-
кінечну деталізацію музики», варіювання мелодичних фраз і тем. Тільки 
завдяки цьому текст музичної драми стає зрозумілим»58.

Іманентні закони музичного розвитку будують музичну форму 
оперного твору, трактованого Ваґнером як вокально-симфонічна ці-
лісність. Її забезпечує тематичний фундамент — ваґнерівська система 

57  Dieter Borchmeyer. Wagner und Goethe... // Bayreuther Festspiele 1999. 
Bayreuth, 1999. S. 51.

58  Dieter Borchmeyer. Wagner und Goethe... // Bayreuther Festspiele 1999. 
Bayreuth, 1999. S. 51.
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лейтмотивів та їх наскрізний розвиток59. Вони є важливими образними 
узагальненнями змісту, їх взаємодія та співвідношення відбивають вну-
трішні рушійні сили драми. Ці тематичні утворення є різними за дов-
жиною — від короткого сигналу, гармонічної послідовності (лейтгармо-
нія золота) до достатньо розгорнутої побудови60. Лейтмотиви набувають 
у ході їх руху та розвитку широкий спектр значень. Як пише у відомо-
му дослідженні «Романтична гармонія та її криза в “Трістані” Ваґнера» 
Е. Курт, проникнення у внутрішню динаміку того чи іншого лейтмотиву 
дає змогу не обмежуватися чіткими поняттями і уявленнями, а через ін-
туїтивне сприйняття усвідомити їх дійсну багатовимірність61.

Усі опери Ваґнера, починаючи з «Летючого голландця», мають трьо-
хактну будову. Верхній рівень композиції пов’язаний з поділом на акти, 
картини та сцени. Композиційною одиницею є в них сцена, яка вклю-
чає різні типи висловлень. При цьому структура акту як завершеного 

59  Ханс Вольцоген створив своє практичне керівництво для кращого розу-
міння переплетення лейтмотивів. Лейпцизький видавець Шльомп ви-
дав це керівництво в період проведення першого фестивалю в Байройті 
в 1876 році. Невелика книжечка Вольцогена в майбутньому породила 
цілу традицію. Тематичні керівництва поступово охопили всі ваґнеров-
ські опери, крім ранніх творів.

60  Семантика таких мотивів базується на використанні виразних можливо-
стей найбільш узагальнених жанрових типів. Це, по-перше, моторність 
(на цій основі побудовано лейтмотив Логе у тетралогії). До моторного типу, 
пов’язаного з рухом, належить і маршовість у різних проявах (марш-хо-
рал у «Тангойзері», урочиста хода лейтмотиву Лоенґріна-посланця Ґрааля 
у «Лоенґріні», маршові риси в гімні Венері, маршові теми «Персня нібелунґа»). 
Це кантиленність вокального типу, розповсюджені аріозні мелодичні форму-
ли (теми кохання у «Валькірії», ряд тем «Трістана»), це інструментальна сиг-
нальність, що відіграє у творчості композитора особливу роль (фанфарність 
стає основою лейттеми-заклику Голландця, теми Божого суду у «Лоенґріні», 
лейттем золота та меча у «Персні»), а також звукозображальність (образи 
природи й природних сил у «Персні»). Декламаційність, яка складає осно-
ву особливого типу ваґнерівської «безкінечної мелодії» у вокальній партії, 
по-своєму відбивається і в деяких лейттемах, пов’язаних із суворими ак-
центованими проголошеннями, зі зловісними пророкуваннями, з особливо 
експресивною мовою (лейттеми сумнівів та заборони у «Лоенґріні», зречення 
від кохання та прокляття персня у тетралогії).

61  Э. Курт. Романтическая гармония и ее кризис в «Тристане» Вагнера / 
Общая редакция, вступ. статья и комментарии М. Этингера. Москва: 
Музыка, 1975. С. 552.
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розділу являє собою так звану фазну форму наскрізної дії. Однак внутріш-
ня організація такої фазної форми буває у кожній дії різна.

Крім лейтмотивної системи важливе значення Ваґнер надає особли-
вому характеру вокальної мови. Ця мова побудована за принципом «без-
кінечної мелодії», властивості якої Е. Курт визначав як подолання симе-
трії квадратних побудов, звільнення від регулярних кадансів, як ритміч-
ну різноманітність та безперервність руху. Така вокальна мова включає 
широкий діапазон внутрішніх різновидів — від сухого речитативу, під-
несеної декламації, експресивної мови до кантиленних фрагментів, ши-
роких розспівів у кульмінаційних точках. Однак, за спостереженням 
К. О. Ручьєвської, «вільний речитативний синтаксис часто упорядкову-
ється різного роду повторами»62. Повтори та секвенції часто пов’язані 
саме з розвитком лейтмотивів.

ЛЕСЬ КУРБАС: МОРФОЛОГІЯ ТА ЖАНР
Було б дуже гарно, якби зміни в театрі на межі ХІХ — початку ХХ сто-

ліття можна було пояснити якоюсь однією подією. Насправді, причин 
цих було багато, але лише одна з них стала тією пропозицією, котра ра-
дикально змінила театр.

Результатом демонополізації театру, що відбулася в усіх країнах 
Європи в другій половині ХІХ століття, стало формування нової теа-
тральної культури — культури приватного театру, котрий мусив боро-
тися за глядача не засобами драматичної літератури (її міг виставляти 
кожен охочий), а саме засобами театру. А це означає, що різні театри 
могли ставити одну й ту саму п’єсу, але показувати різні вистави, котрі 
відрізнялися не лише за рівнем таланту виконавців, а й за видовищним 
жанром. Це був один із головних чинників, який призвів до усвідомлен-
ня наприкінці ХІХ століття театру як самостійного виду мистецтва і ви-
сунув на роль автора вистави не драматурга, а режисера. І найголовні-
ше, що крім цілісності й ансамблю вніс режисер у театральну практи-
ку, — зміна уявлення про жанр, отже й морфологію театру.

Відкинувши звичну літературну тріаду (трагедія — комедія — дра-
ма), за яку все ще продовжували чіплятися прибічники літературного 

62  Ручьевская Е. А. «Руслан» Глинки. «Тристан» Вагнера и «Снегурочка» 
Римского-Корсакова: стиль, драматургия, слово и музыка. Санкт-
Петербург: Композитор, 2002. С. 34.
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театру, режисура помалу стала розхитувати чинні жанрові системи. 
Хоча авторство цих жанрових нововведень неможливо приписувати ко-
мусь одному, однак можна говорити про найпершого і найрадикальні-
шого — Макса Райнгардта, який своєю практикою довів, що зміна про-
стору вистави — цирк, камерна сцена, театр просто неба, мюзик-хол — 
це перший, однак не останній крок до зміни типу видовища, отже жанру 
вистави. Однак ні Райнгардт, ні його послідовники, за відсутності цен-
тралізованої системи режисерської освіти, не мали потреби, а може 
й нахилу, до формування теоретичних засад нової морфології театру. 
Але становлення державної системи освіти режисерів, на яких покла-
далися відповідальні пропагандистські функції, дало поштовх для фор-
мування теоретичних засад нової морфології фундаторами режисер-
ської освіти у радянському театрі — Всеволодом Мейєрхольдом і Лесем 
Курбасом.

Найбільший морфологічний поділ у системі Курбаса — це поділ на види 
театрів: театр акцентованого впливу і театр акцентованого вияву. 
«Були в Іспанії такі самі ф’єсти, — казав Курбас про театр акцентова-
ного впливу, — святкові вистави, такі ж, як і Ґете писав для ваймарсько-
го двору, яких завданням було також нічого не виявляти, а які зроблені 
для того, аби щось консервувати, щось стверджувати, якесь поодино-
ке завдання. Характерно, що театр впливу з’являється завжди на схилі 
якоїсь епохи, або на початку якоїсь іншої епохи, на моменті стику двох 
епох, коли життя ще не утвердилось у час романтичного і класичного 
мистецтва»63. «Прикладом театру впливу, — казав Курбас, — є театр ко-
медії дель арте (там мізансцена построєна так, щоб найкраще показати 
фігуру у всіх її можливостях)»64.

Поряд із театром акцентованого впливу існує театр акцентова-
ного вияву: «Вияв, як новий метод роботи театру, — писав Михайло 
Верхацький, — потребує від нього концентричної подачі дії, ситуації, фі-
гури — щоб вистава виявляла соціальну тему, а не була нагромаджен-
ням засобів впливу на психіку глядача і щоб він перебував не тільки 

63  Курбас Лесь. Театр акцентованого впливу. Лекція 29.11.1925 / Лесь 
Курбас. Березіль: Із творчої спадщини. К., 1988. С. 63.

64  Лесь Курбас: Система і метод. Протокол станції фіксації і систематизації 
досвіду 15.12.1924 / Передмова і публікація О. Клековкіна // Український 
театр. 1998. № 1. С. 30.
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в емоційному напруженні, а щоб вона активізувала його. Тим-то те-
атр замість безапелятивно проголошувати голі лозунги, замість впли-
ву на психіку глядача засобами агітації ставить собі за завдання пере-
будову психології мас»65. «Прикладом театру вияву, — казав Курбас, — 
є Московський Художній Театр, де фігура актора грає часом спиною, 
видно лише частину фігури, ходяча тінь»66.

Сам Курбас не йшов послідовним шляхом акцентованого впливу 
або вияву, вважаючи, що цей вибір залежить від завдань, що їх вирі-
шує театр.

Найвиразніше новий морфологічний принцип унаочнився в заміні 
літературознавчого поняття жанру його окремими елементами з до-
датком театральної складової: аспект, план і принцип.

Аспект Курбас характеризував так: «На ділі ми маємо два основні 
аспекти, котрі визначаються як аспект трагічний і аспект комічний»67. 
І далі він пояснював, що аспект — це ставлення театру до зображува-
них ним подій або, якщо тлумачити це у системі сучасних понять, це те, 
заради чого зібралися актори й глядачі,— оспівувати, оплакувати, роз-
важатися й т. ін.

Принципом будови спектаклю Курбас називав «всеохоплюючу і все-
пронизуючу основу, що зв’язує поодинокі елементи театру в своєрідне 
конструктивне відношення і в своєрідно діяльний механізм»68. До такої 
основи він відносив принцип італійського театру масок, психологічного 
театру, побутового та ін.

План ведення спектаклю — це, за Курбасом, «сума принципових фор-
мальних і стилістичних законів (норм і можливостей) тих типів теа-
тральних видовищ і других видів людської діяльності, що беруться 

65  Верхацький М. Пролог: Композиція Л. Курбаса, ставлення Держтеатру 
«Березіль», студія М. Верхацького.  Х., 1932. С. 15.

66  Лесь Курбас: Система і метод. Протокол станції фіксації і систематизації 
досвіду 15.12.1924 / Передмова і публікація О. Клековкіна // Український 
театр. 1998. № 1. С. 30.

67  Курбас Л. Аспект і театральні жанри (І). Лекція 02.03.1926 / Лесь Курбас. 
Березіль: Із творчої спадщини. К., 1988. С.  96.

68  Лесь Курбас: Система і метод. Протокол станції фіксації і систематизації 
досвіду 15.12.1924 / Передмова і публікація О. Клековкіна // Український 
театр. 1998. № 1. С.  29.
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за зразок при створенні театрального видовища»69. Приміром, ре-
жисер П. Кудрицький на засіданні Режлабу так коментував це по-
няття: «Вистава “Пошились [у дурні]” трималася тим, що вона була 
в плані цирку»70.

Зміна уявлень про морфологію театру дозволила Курбасові зроби-
ти наступний крок і, обговорюючи форми театральної вистави, взяти 
до уваги явища, котрі досі не належали сценічному мистецтву: «Різні 
форми театральних вистав: п’єси, драма соціальна, побутова, ґіньйоль, 
детектив, комедія, водевіль, лубок, агітплакат; агітсуди, політсуди, суди 
над товаришем, літсуди; жива театральна газета; пародії на різні фор-
ми буржуазних театральних видовищ; червоне кабаре; живе кіно; лекції 
з театральною ілюстрацією; частівки; цирк; театралізовані звіздини; 
театралізоване червоне весілля»71.

РІХАРД ВАҐНЕР: ЕВОЛЮЦІЯ ГЕРОЯ
Усі оперні твори Ваґнера мають між собою певні точки перети-

ну. Навіть такий не зовсім звичний для композитора твір, як ліри-
ко-комічна опера «Нюрнберзькі мейстерзинґери», яка вирізняється 
зверненням до документальних історичних джерел і своїм реальним 
життєподібним змістом, сприймається як паралель до «Тангойзера». 
У «Мейстерзинґерах» Ваґнер створив комічну оперу великих масш-
табів, в якій сполучалися ліричний сюжет, пародійні й полемічні 
моменти, серйозні філософські роздуми, характерні для партії Ганса 
Сакса, розгорнуті й динамічні масові сцени. Притаманні їй також 
риси утопії ідеального Нюрнберга, міста ремісників і майстрів співу, 
у якому праця, повсякденне життя й мистецтво існують у злагоді. 
У виразній художній формі тут представлені суто мистецькі пробле-
ми. Такою є сцена у першій дії, в якій підмайстер і учень Сакса Давид 
пробує нашвидкуруч роз’яснити неофіту Вальтеру закони мейстерза-
нґу. Або наочний урок самого Сакса, коли він ненав’язливо допома-
гає лицарю відшліфувати створену ним натхненну мелодію, додати 

69  Там само.
70  Протокол № 33 засідання Режисерської лабораторії «Березоля». 13.05.1925 

// Лесь Курбас. Філософія театру. К., 2001. С. 448.
71  Курбас Лесь. План і метод театрально-культурної роботи у клубі. 

18.01.1925 / Лесь Курбас. Філософія театру. К., 2001. С. 332.
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до неї рельєфний приспів, щоб таким чином перетворити в конкур-
сну пісню, яку можна буде заспівати під час змагання. Яскравий 
комедійний дар Ваґнер продемонстрував у двох паралельних сце-
нах першої і другої дії. Спочатку призначений мечником Бекмессер 
постійно перебиває лицаря і його весняну пісню, коли відмічає чи-
сельні помилки проти правил. У другій дії Сакс так само чинить 
вже з самим Бекмессером. Писар, який має надію виграти змагання 
й одружитися з Євою, прийшов під її вікна співати любовну серена-
ду. В цей час Сакс, який живе поруч, гучно співає свою чоботарську 
пісню й стукає, виготовляючи взуття до свята, чим сильно заважає 
Бекмессеру. Згодом їхня сварка будить нічне місто і викликає загаль-
ний галас і бійку.

Останнє творіння Майстра — урочисте сценічне дійство 
«Парсіфаль» — спеціально створювалося для побудованого Ваґнером 
театру Фестшпільхаусу з прихованим під сценою невидимим глядачам 
оркестром. Ваґнер обрав невелике баварське місто Байройт для будів-
ництва театру і для започаткованого тут фестивалю, бо був перекона-
ним, що не великі міста, а провінції завжди були у Німеччині найбільш 
продуктивними. Зразком був для нього Ваймар, місто Ґете, де згодом 
так плідно працював його кращий друг Ференц Ліст. Як пише Дітер 
Борхмайєр, «Ваймар — рідкий зразок культури рівно провінційної 
і глобальної. Сам Ґете відзначав цей символічний парадокс»72. Таким 
само одночасно провінційним і глобальним згодом став і ваґнерівський 
Байройт. «Парсіфаль» створювався для другого оперного фестивалю, 
який у 1882 році встиг тут провести сам композитор. Резонанс, який ви-
кликав цей твір, підсилився після смерті автора, яка настала через пів 
року після завершення фестивалю. Інтерес суттєво підсилювала та об-
ставина, що на найближчі тридцять років, за заповітом композитора, 
«Парсіфаль» не міг бути поставленим ні на якій іншій сцені, крім бай-
ройтського Фестшпільхаусу.

Бернард Шоу звернув увагу на докорінну переміну концепції, яка 
відбулася в цьому останньому творі композитора: «Коли Ваґнер орке-
стрував “Загибель богів”, він вже примирився з фактом невдачі Зігфріда 
та торжеством трійці Вотан — Локі — Альберик. Він відмовився від мрій 

72  Dieter Borchmeyer. Wagner und Goethe... // Bayreuther Festspiele 1999. 
Bayreuth, 1999. S. 46.
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про героїв, героїнь і кінцевих рішень і задумав нове обличчя — Парсіфаля, 
про якого він сповістив не як про героя, а як про дурня, озброєного 
не шаблею, яка не знає опору, а списом, та й то Парсіфаль тримає цей 
спис тільки за умови не пускати його в хід: цей герой не тільки не торже-
ствує, убивши дракона, але сповнений сорому, що застрелив лебедя»73.

Цікавим прикладом осмислення проблематики «Парсіфаля» ста-
ла стаття Ганса Мельдеріса «Ваґнер і Ейнштейн — час перетворюєть-
ся на простір»74. За основу тут береться репліка Ґурнеманця, звер-
нута до головного героя: «Бачиш, мій сину, час тут перетворюєть-
ся на простір». За твердженням автора статті, у світлі сучасної фізики 
«Парсіфаль» і теорія відносності Ейнштейна можуть розглядатися пара-
лельно. Згадуючи про суперечку, яка виникла між Ваґнером і Людвігом 
ІІ, коли останній, попри заборону композитора, поставив у Мюнхені 
дві перші частини тетралогії «Перстень нібелунґа», Г. Мельдеріс пише: 
«Людвігом рухала наївна ідея псевдоісторичного ілюзійного театру, 
Ваґнер прагнув до театру образного, вільного від історичного контек-
сту... Ваґнерівський художній дискурс інтуїтивно натякає на фундамен-
тальний погляд, згідно з яким простір і час існують як уявні елементи 
сцени у їхній взаємозалежності»75.

Докорінна зміна концепції героя, яка відбулася у «Парсіфалі», ба-
гато в чому пов’язана з розчаруванням Ваґнера в тогочасній полі-
тичній ситуації. Об’єднання Німеччини він спочатку зустрів з ен-
тузіазмом. Однак, як пише О. Г. Бауер, «цей ентузіазм швидко ви-
черпався та ілюзії швидко розсіялися, коли він побачив, як швидко 
об’єднана Німеччина стає “неприкритою формою Прусської держави”, 
що нав’язується Німеччині “ніби перлина імперської мудрості”, як він 
писав Людвігу ІІ. Ваґнер любив Німеччину й німецьке як художню 

73  Уривки з цієї статті Бернарда Шоу, яка повністю не перекладена росій-
ською мовою, див: Шоу Б. О музыке Вагнера // Литературная газета. 
1933. № 7. 11 февраля. С. 1.

74  Hans Melderis. Wagner und Einstein — Verwandlung von Zeit in Raum // 
Bayreuther Festspiele 1999. Bayreuth, 1999. S. 68.

75  Hans Melderis. Wagner und Einstein — Verwandlung von Zeit in Raum // 
Bayreuther Festspiele 1999. Bayreuth, 1999. S. 73.
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ідею. Німеччину як політичну реалію він зневажав» 76. За словами 
того ж автора, Німеччина і німецькі політики його також не любили. 
«Змінилася ситуація лише після смерті, коли Німеччина Вільгельма 
знайшла потенціал націоналістичної пропаганди в “Лоенґріні” і його 
містичному герої і сфокусувала увагу на брязкоті зброї, дзвоні мечів 
і войовничому мілітаризмі. Слідом за смертю Ваґнера його твори ста-
ли частиною німецької національної історії»77.

ЛЕСЬ КУРБАС: АРХІТЕКТОНІКА І КОМПОЗИЦІЯ
Жанрова концепція Курбаса вплинула, своєю чергою, і на принци-

пи побудови вистави. З точки зору термінологічної точності, слід було б 
розділити поняття побудова вистави на принципи композиції (внутріш-
ня структура твору, система подій) і принципи архітектоніки (поділ 
на яви, картини, монологи, діалоги, послідовний або непослідовний 
виклад подій тощо). Однак, з огляду на термінологію самого Курбаса, 
обмежимося терміном композиція, тим більше, що значення, в якому 
вживається термін, завжди пояснює контекст.

Про відмінності між тогочасним розумінням драматичної композиції 
і концепцією Курбаса свідчить незвичний для тодішнього українського 
театру спосіб побудови, що спирався на монтування самостійних епізо-
дів, а не більш звичного для театру ХІХ століття концентричного прин-
ципу. Зокрема, це знайшло вияв у тому, що переважну більшість вистав 
«Березоля» було здійснено не за драматургічними творами, а за влас-
ними сценаріями, інсценівками або переробками, як «Алло, на хвилі 
477», «Гайдамаки», «Джіммі Гіґґінс», «Жовтневий огляд», «За двома за-
йцями», «Напередодні», «Народження Велетня», «Пролог», «Товариш 
женщина». Так само можна згадати перекручені постановки на кшталт 
«Диктатури» І. Микитенка.

Про це ж свідчать рекламні інтермедії, що виконувалися у виставі 
«Пошились у дурні». Закликаючи рекламодавців, журнал «Барикади 
театру» подавав таке оголошення: «Новий спосіб реклями. Рекляма 
зі сцени! Приймаються найрізнорідніші тексти реклями, що будуть 
проголошуватись зі сцени під час дії персонажами нової постановки 

76  Bauer O. G. Wagner und Verdi: Zwei nicht parallele Leben // Bayreuther 
Festspiele 1999. Bayreuth, 1999. S. 116.

77  Там само. С. 117.
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Т. М. “Березіль” № 2 “Пошились у дурні”. Тексти майстерно вплі-
таються в дію, як складова частина спектаклю. Умови і передплата 
в конт. “Березіля”, ул. Воровського 29. Колосальний поспіх!! Величезне 
вражіння!!»78.

Реклама використовувалася і в інших виставах «Березоля». Як писав 
Терень Масенко, «в одну з комедій Куліша Курбас увів “рекламну” інтер-
медію. На сцену виходили два учасники її — Мар’ян Крушельницький 
та Йосип Гірняк. Один вигукував: “Ла-ларьок”, другий — “Це-роб-
цероб-церобкооп!”). У залі знімався регіт, бо всі знали, як запекло 
конкурували ці дві торговельні організації, що існували в Харкові 
у другій половині 20-х років»79.

Це не єдині приклади, адже тенденція до неконцентричного спо-
собу викладу характерна для багатьох вистав «Березоля»: передусім 
це домінування у репертуарі театру власних сценаріїв та інсценівок, 
інтермедії, що спеціально створювалися для багатьох вистав та інші 
ознаки епізації театру.

Звісно, сприймалися принципи інтермедійного театру по-різному. 
А якщо взяти до уваги ще й характерну для того часу політизацію 
питань композиції, очевидним стає порушення аристотелівсько-фрай-
таґівського сюжетного канону, що вважався втіленням діалектич-
ного матеріалізму в драмі: «Партія наполягає на сюжетності тому, 
що без сюжету, цебто без зв’язку подій і героїв художнього твору між 
собою, не може бути й самого художнього твору <…> і це справа далеко 
не формальна, а глибоко філософська. Бо ж міцний, чіткий і до кінця 
ясний сюжет художнього твору — це насамперед чітке і ясне розумін-
ня автором і тих подій, і тих фактів життєвих, які він показує у своїй 
п’єсі. Отже, виходить, що й сюжет знов-таки явище світоглядного по-
рядку. Сприйняття світу, окремих явищ, людей і фактів як стрункої 
системи чи — розірвано, “расщеплено”, як у буржуазних формалістів, 
психологістів, фактажистів? Ось у чому питання»80.

78  Новий спосіб реклами // Барикади театру. 1924. № 4–5. С. 20.
79  Масенко Т. Побратими // Лесь Курбас: Спогади сучасників. К., 1969. 

С. 268.
80  Микитенко І. За велику соціалістичну драматургію (Доповідь 

на ІІ Всеукраїнській драматургічній нараді) // І. Микитенко. Театральні 
мрії: Публіцистика. Листи. К., 1968. С. 124.
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Хоча у своїх лекціях Курбас усе ще спирався на геґелівсько-фрайта-
ґівську концепцію, однак практично вже мислив новим, притаманним 
модерній добі способом організації матеріалу. Новим способом органі-
зації матеріалу стає монтаж —«урядження вистави в повній її цілості»81.

Відмовитися на практиці від композиційних схем ХІХ століття 
(Г. Фрайтаґ та ін.) Курбаса примусило нове розуміння принципів по-
будови вистави: «Композиція це є форма спектаклю»82. («“Принцеса 
Турандот” — там справа на стику можливості монтажу емоцій, як та-
ких. У Мейєрхольда — коли була рефлексологія замість психології, теж 
був монтаж емоцій (“Великодушний рогоносець”). <…> Теоретично в су-
часній творчості переживання ніякого не може бути. Все монтується»83).

Врешті й саму режисуру Курбас сприймав передусім як мистецтво 
композиції: «Режисерський театр — це і є акторський театр у межах ху-
дожньої композиції вистави»84.

ВИСНОВКИ
Що дає порівняльний аналіз художніх принципів представни-

ків двох різних національних театральних культур, першовідкривачів 
і винахідників?

Передусім — можливість виявити в творчості митців деякі спільні оз-
наки, що стосуються передусім впровадження нових принципів морфо-
логії мистецтва, жанрових систем, композиції й архітектоніки, концепції 
драматичного конфлікту й головного героя.

Концентруючи увагу на формі вистави, обидва митці вирішували 
цю проблему по-різному, що зумовлено не лише самими творчими осо-
бистостями, а й притаманною часові формулою мистецтва, а саме:

81  Вороний М. Режисер. Театральний підручник // М. Вороний. Твори. К., 
1989. С. 555.

82  Лесь Курбас: Система і метод. Протокол № 10 станції фіксації і систе-
матизації досвіду 25.03.1925 / Передмова і публікація О. Клековкіна // 
Український театр. 1998. № 5. С. 19.

83  Курбас Лесь. Як формулювати принцип сучасного театру. Лекція 
09.02.1924 / Лесь Курбас. Березіль: Із творчої спадщини. К., 1988. С. 50.

84  Крига І. Самобутній педагог // Лесь Курбас: Спогади сучасників. К., 1969. 
С. 190.
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 ◆ на відміну від Ваґнера, жанровий план вистави якого тяжів 
до вдосконалення одного типу вистави, котра, з огляду на прак-
тику тодішньої сцени, вирішувалася у принципах археологічно-
го реалізму, Курбас істотно розширив жанрову систему, активно 
залучивши не лише традиційні сценічні жанри, а й, здавалося б, 
непритаманні театрові — агітплакат; агітсуди, політсуди, суди 
над товаришем, літсуди, червоне кабаре тощо;

 ◆ на відміну від Ваґнера, організація дії в якого спиралася на по-
дальший розвиток аристотелівської «цілісної дії» або «наскрізної 
дії» у концепції Станіславського, у Курбаса домінував монтаж-
ний принцип побудови вистави;

 ◆ на відміну від Ваґнера, в драматургії якого герой еволюціону-
вав, долаючи здебільшого онтологічні конфлікти, що загалом 
характерно для міфологічної свідомості, Курбас, навіть у виста-
вах, у центрі яких мусив би стояти герой («Едіп-цар», «Макбет» 
та ін.), зосереджує увагу на соціальних конфліктах і драмі маси, 
масовій драмі, що є однією з характерних ознак доби;

 ◆ вплив ідей Ваґнера та його концепції Gesamtkunstwerk’у на твор-
чість Курбаса видається малоймовірним, що підтверджується, 
зокрема, аналізом вистави «Диктатура» у «Березолі»;

 ◆ разом із тим, здійснюючи ревізію чинної для їхнього часу мор-
фології мистецтва, обидва митці внесли істотні зміни в баланс 
елементів вистави, що, однак, не вичерпується ідеєю синтезу 
мистецтв тощо.

Результати порівняльного аналізу принципів Ріхарда Ваґнера і Леся 
Курбаса дають підстави для формулювання гіпотези, котра не стосується 
героїв цього сюжету і потребує подальшого дослідження, а саме: митці, 
які посідають в історії мистецтва найпочесніше місце, зазвичай здійсню-
ють внесок в одній з трьох або в усіх трьох сферах одночасно — вони ви-
носять на сцену новий тип конфлікту, реалізують його у новій компози-
ційній структурі й у новій жанровій системі. 
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Ріхард Ваґнер 
і Станіслав Людкевич: 
міфологічні паралелі

Подана стаття має на меті кілька цілей, які авторка поста-
рається розкрити за допомогою методологічних механізмів 

онтології культури та компаративного аналізу: по-перше, представи-
ти кілька власних міркувань на тему національного міфу, що в дру-
гій половині ХІХ ст., а надто ж на зламі ХІХ–ХХ ст. набуває не просто 
широкого, а навіть в деяких випадках загрозливого розповсюдження 
практично у всіх європейських країнах; по-друге, виявити природу 
породженого актуалізованим національним міфом мистецького ме-
сіанізму в добу пізнього романтизму та постромантизму і з’ясувати 
його національну специфіку; по-третє, довести своєчасність розвит-
ку української культури і її вписаність в європейські художньо-філо-
софські тенденції відповідного періоду — на противагу до популярних 
в сучасному українському інтелектуальному середовищі ламентацій 
про відставання і «недотягування» українського мистецького продукту 
до рівня вищих західноєвропейських художніх одкровень.
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Як матеріал для аргументації поданих загальних гіпотез обрано пе-
реосмислення ваґнеріанства у львівській композиторській школі на зла-
мі ХІХ–ХХ століть, а передусім творчість Станіслава Людкевича, одного 
з провідних митців української галицької музики доби її стрімкої про-
фесіоналізації. Поданий феномен паралелей Ваґнер — Людкевич при-
родно вписується в загальну атмосферу ваґнеріанства Львова, що осо-
бливо помітна у перших десятиліттях ХХ ст., коли були здійснені поста-
новки всієї ваґнерівської тетралогії «Перстень нібелунґа». Дослідники 
здебільшого звертають увагу на певні обставини, що винятково цьому 
сприяли: назвемо їх зовнішніми. Оскільки справді цей артефакт був 
на теренах Східної Європи явищем винятковим, то музикознавці, істо-
рики, культурологи, театрознавці намагаються знайти йому пояснення 
в зрозумілих та очевидних передумовах культурного життя.

Перше — побудова нового Міського театру, який вже самим своїм роз-
кішним виглядом спонукав до якихось надзвичайних екстраординар-
них вистав, що мали б засвідчити непересічний ранг цього «храму муз».

Друге — діяльність першого його директора Тадеуша Павліковського, 
знаного польського реформатора театру, режисера з найсміливішими 
на той час ідеями, для якого здійснення таких вибагливих постановок 
задовольнило б його щонайвищі творчі амбіції.

Третє — наявність у Львові потужного ансамблю ваґнерівських спі-
ваків, здебільшого виплеканих у консерваторії Галицького музичного 
товариства видатним педагогом Валерієм Висоцьким, як-от Олександр 
Бандровський-Сас, Соломія Крушельницька, Модест Менцінський, Юзеф 
Манн, Яніна Королевич-Вайдова та ряду інших, що могли впоратись 
з надскладними і доволі небезпечними для оперних голосів партіями.

Звісно, в цих припущеннях є значна доля істини, проте триваліші 
розважання на цю тему ставлять під сумнів вичерпність зазначених 
аргументів. Щодо першого. На зламі ХІХ–ХХ ст. наступає справжній 
бум побудови оперних театрів, тому не лише Зиґмунт Ґорґолевський, 
але й такий потужний концерн, як віденське бюро Фердинанда 
Фельнера і Германа Гельнера, що спеціалізувалось на зведенні теа-
тральних будівель, були завалені замовленнями, з якими вимушене 
були управлятись експресовими темпами (Будапешт, Відень, Любляна, 
Загреб, Одеса і т. д.). Проте в цьому вельми численному списку жоден 
інший театр не виявив амбіцій відзначитись постановкою усієї тетра-
логії Ваґнера.
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Щодо другого аргументу. Т. Павліковський, будучи директором 
лише шість років (і залишивши львівський театр не в найкращому 
фінансовому стані з великими боргами), поставив дві опери з тетра-
логії, а останні підготував до постановки його наступник, Людвік 
Геллер. Геллер театральним реформатором не був, натомість відзна-
чився в історії львівської культури як першорядний антрепренер, ор-
ганізатор і керівник мистецьких інституцій з підприємницьким чут-
тям, про що свідчить хоча б перший сезон львівської філармонії, де він 
був директором. Але і для нього вистави «Персня нібелунґа» вияви-
лись почасти справою честі, а почасти, очевидно, добрим вкладен-
ням капіталу й театральною акцією, яка мала принести дохід. Сам же 
Павліковський в інших театрах опер Ваґнера не ставив, віддавши пе-
ревагу передусім польському репертуару та сучасним драмам, рідше 
операм європейських митців.

І щодо третього аргументу: сам Валерій Висоцький був вихованцем 
італійської школи славетного Франческа Ламперті, сам у своїй сценіч-
ній кар’єрі партій у ваґнерівських операх не співав, та й у репертуа-
рі його класу практично не помічаємо фрагментів з оперної творчості 
Ваґнера. Більше того: судячи з висловлювань Соломії Крушельницької 
та того факту, що більшість виконавців доучувались спеціально ваґне-
рівської манери у Відні (як сама Крушельницька) чи у Франкфурті-на-
Майні (як Менцінський), Висоцький зумів впоїти своїм учням переко-
нання, що співати музику Ваґнера — завдання дуже складне і далеко 
не кожен навіть найкращий співак зможе з ним впоратись.

Отже, при докладнішому обміркуванні всі наведені аргументи ви-
являються далеко не беззаперечними. На додаток, навіть ті передумо-
ви поширення і зацікавленої рецепції творчості того чи іншого зару-
біжного композитора, які викладені у вміщеній у цій же збірці статті 
авторки у співавторстві зі Стефанією Олійник, до кінця не пояснюють 
предиспозицій і мотивації ваґнерівського «буму» у Львові.

То, може, варто пошукати більш глибинні причини фасцина-
ції Ваґнером у Львові протягом доволі тривалого періоду, здійснен-
ня численних художньо вартісних постановок, які увійшли в істо-
рію не лише суто регіональної, але й загальноєвропейської музич-
но-театральної культури. Дозволю собі висловити припущення, 
що найважливішим імпульсом до львівського ваґнеріанства став 
його національно-героїчний міф, що захопив багатьох галицьких 
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митців-інтелектуалів — в тому сенсі, в якому міф трактує У. Еко: 
як «системи сподівань у світі значень»1.

Тому пропоную власну гіпотезу феномену Ваґнера у Львові з централь-
ною позицією в ній Станіслава Людкевича, яка концентрується на міфоло-
гічній свідомості, поширеній в духовно-інтелектуальній аурі міста, і — та-
кож будучи не беззаперечною — додає все ж деякі штрихи як до розумін-
ня ролі байройтського генія у світогляді багатьох галицьких композиторів 
різних національностей, так і до уявлень про саму цю ауру.

Перш за все слід врахувати ту обставину, що обидві найчисленніші 
на той час національні верстви Галичини — польська і українська, обидві 
номінально бездержавні, хоч і з різними правами та можливостями в імпе-
рії Габсбурґів (значно вигідніша для поляків, значно складніша для укра-
їнців) — в період fin de siècle знаходились на порозі змагань за створен-
ня власної держави, в інтенсивній фазі становлення і теоретичного/фі-
лософського/історичного/художнього обґрунтування своєї ідентичності. 
Національно визначена, а в певному сенсі й націоналістична міфологія 
опер Ваґнера ідеально допасувалась до настроїв та очікувань як однієї, 
так й іншої громади краю. Чому настільки важливим, сказати б — клю-
човим в цьому контексті, є саме міфологічний чи історико-міфологічний 
первень? Бо саме міфопоетична та міфоісторична свідомість в силу сво-
єї найбільшої узагальненості й багатозначності змісту здатна найбільше 
резонувати з ментальним кодом як окремого індивіда, так і національної 
спільноти. В цьому контексті доречними будуть розважання Ф. Кессіді 
про те, що «в міфі колективні уявлення, почуття і переживання перева-
жають над індивідуальними, панують над ними. Панування міфу озна-
чає безособовість, розчинення індивіда в первісному колективі, родовій 
спільноті... Головна функція міфу не пізнавально-теоретична, а соціаль-
но-практична, спрямована на забезпечення єдності й цілості колективу. 
Міф допомагає організації колективу, допомагає збереженню його соці-
альної і соціально-психологічної монолітності»2. Саме такий суспільно-ко-
лективний ракурс ваґнерівського міфу, що водночас актуалізує 

1  Еко У. Риторика та ідеологія // Антологія світової літературнокритичної 
думки XX ст. Львів: Літопис, 1996. С. 422.

2  Цит. за: Дарморіз О. Міфологія: навч. посібник. Львів: ЛНУ імені Івана 
Франка 2010. С. 49.
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національно-історичну пам’ять у період змагань за незалежність, вважаю 
вельми плідним для його трансформації у галицькій музичній культурі.

В зв’язку з тим закономірно, що знакові твори львівських композито-
рів — як українських, так і польських — написані перед Першою світовою 
війною, тож вони так чи інакше будуть переосмислювати й трансформува-
ти у своїх питомих міфопоетичних чи міфоісторичних сюжетах/образах/
символах ваґнерівську модель музичної драми та епосу.

В польському композиторському доробку Львова маємо такий знамен-
ний твір, як ораторія «Шлюби Яна Казимира» Мечислава Солтиса, в якій 
з пізньоромантичною експресією поєднується містичний християнський 
мотив поклоніння Матері Божій як опікунці польського народу і діяння 
одного з найшановніших польських королів Яна Казимира.

Представник «Молодої Польщі» Людомир Ружицький у Львові пере-
бував короткий період — чотири роки (1908–1912), але саме тут написав 
і виставив під власною батутою на сцені Міського театру оперу «Болеслав 
Сміливий», теж витриману в характері міфологічного дійства. Показово, 
що лібрето опери написав затятий ваґнеріанець Александр Бандровський-
Сас. Крім того, ваґнерівські інспірації помітні у Ружицького і в «Ангелі» — 
симфонічній поемі львівського періоду, прототипом якої ймовірно висту-
пає Кундрі з «Парсіфаля». Прикметно, що в наступні роки (а творчий шлях 
композитора тривав ще майже сорок років!) Ружицький більше не зверта-
тиметься ні до міфоісторичного сюжету в своїх 12 операх, ні до містичної 
тематики в симфонічній чи камерній музиці.

Так само і перша західноукраїнська опера «Купало» «автодидакта» 
А. Вахнянина теж спирається на міфопоетичну основу давнього україн-
ського обряду: всі інші — ліричні, героїчні, драматичні — колізії фактично 
проростають з первинного об’єднуючого концепту містичного купаль-
ського обряду.

Усі названі твори позначені пізньоромантичною стилістикою. 
Ваґнерівська модель музичної драми — епічного дійства міфологічно-
го змісту — прочитується більш чи менш послідовно в кожному з них. 
Такі паралелі дозволяють припускати значний духовний резонанс му-
зики Ваґнера у львівському музичному і загалом інтелектуальному се-
редовищі. Звісно, сам по собі цей факт не пояснює потреби і здійснення 
успішних постановок його опер, бо, наприклад, вплив Ваґнера на інди-
відуальний стиль Олександра Скрябіна не інспірував ваґнерівських ви-
став на театральних сценах Москви. Натомість він підтверджує слушність 
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твердження про відповідність львівської духовно-інтелектуальної атмос-
фери до належного сприйняття музики Ваґнера.

Проте навіть на тлі доволі численної різнонаціональної «ваґнерівської 
когорти» у Львові й Галичині яскраво вирізняється феномен ваґнеріанства 
Станіслава Людкевича. На цей феномен вплинуло доволі багато і об’єк-
тивних і суб’єктивних чинників. Сама постать, рівень освіти, характер ді-
яльності та індивідуальний композиторський стиль Станіслава Людкевича 
якнайкраще надаються до студій над «синдромом Ваґнера» в українській 
культурі. Під «синдромом Ваґнера» маю на увазі не так його сліпе копію-
вання, скільки співзвучність до тих загально поширених на той час ідей 
і національних ідеалів, які в німецькому духовному просторі уособлює 
саме Ріхард Ваґнер, а в інших європейських школах переосмислюють 
відповідно до власних етнічних архетипів провідні літератори, режисери 
й композитори.

Людкевич відповідає цим критеріям не тільки тому, що він чи не єди-
ний послідовний «ваґнерист» в українській музиці, про що сам відкри-
то пише (З листа С. Людкевича до М. Лисенка, середина 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 Ваґнер таки мене 
присів собою; я не знаю чи се не виходить мені на шкоду, але я не в силі 
відцуратись від сього»3.) Значно важливіше те, що почасти під впливом 
Ваґнера, почасти — Лисенка, а найбільше внаслідок власних духовних сві-
тоглядних позицій він сформулював свою концепцію «національного му-
зичного міфу». Вона прочитується в його теоретичних працях, починаючи 
від докторської дисертації «Два причинки до розвитку звукозображаль-
ності» і в подальших статтях, але найбільш яскраво проявляється в його 
власній композиторській творчості.

Наведу до даного міркування автоцитату: «Перевтілення стильових 
засад Р. Ваґнера виступає в творчості Людкевича опосередковано і сво-
єрідно, головним чином, через звернення до певних інтонаційних “зна-
ків-символів”, що склались у філософсько-етичній системі байройтського 
генія, а поруч із тим — через використання його гармонічних та тембраль-
них барв, котрі створюють монументальне тло його містерій. Український 

3  Штундер З. Станіслав Людкевич. Життя і творчість. Львів: ПП 
«Бінар-2000», 2005. Т. 1 (1879–1939). С. 158.



158Розділ ІІ

композитор переосмислює засади ваґнерівського художнього світовід-
чуття… у симфонічних поемах та великих хорових композиціях, у во-
кальних монологах та хорах. Такі твори, як симфонічні поеми “Мойсей”, 
“Каменярі”, кантати “Вільній Україні”, “Наймит”, в значній мірі симфо-
нія-кантата “Кавказ”, частково “Заповіт”, монолог Мойсея для тенора 
у супроводі симфонічного оркестру, ряд хорів та солоспівів, та деякі інші 
опуси демонструють цікаве індивідуальне трактування принципів ваґне-
рівської музичної мови»4.

Цю проблему чомусь не прийнято висвітлювати в музикознавчих пра-
цях, присвячених Людкевичу, але так, як Григорій Грабович і Оксана 
Забужко трактують Тараса Шевченка в ключі міфотворчості, так, як та ж 
Забужко вписує в міфологічно-художню свідомість ще двох найбільших 
поетів-мислителів нашої нації — Івана Франка та Лесю Українку, так 
хай буде і нам дозволено стверджувати міфотворчу лінію у спадщині 
Станіслава Людкевича (зрештою, міфотворчість притаманна ще кільком 
українським композиторам, зокрема Лисенкові та Леонтовичу, але це тема 
іншого дослідження).

Міфотворчість Людкевича як виявляє спільні риси з германськими мі-
фами Ваґнера, так і суттєво відрізняється від них. Торкаючись спільних 
рис, звернімо увагу на філософську універсальність, позачасовість і поза-
особистісність понять, типових для Ваґнера. Вона присутня у Людкевича, 
і саме в такому максимально об’єктивованому вигляді композитор праг-
не передати категорію національного: в кантаті-симфонії «Кавказ» 
Прометей — античний символ, в симфонічній поемі «Мойсей» — біблій-
ний, каменярі в однойменній симфонічній поемі — літературно-алего-
ричний символ.

Згадаймо, як потрактовано міфологічні символи у Ваґнера в рамках 
сучасного йому світогляду крізь призму його власного загостреного інди-
відуалізму. Поєднання героїв скандинавських саг і богів язичницько-гер-
манської міфології, алюзії до сучасної літературної інтерпретації німець-
кої міфології, особливо Якоба Грімма, дозволяють йому творити на цьому 
ґрунті власну міфологію, в якій все концентрується довкола постаті героя, 
що єдиний вирішує герць добра і зла, натомість дія відбувається в поза-
часовому і позаособистісному континуумі.

4  Кияновська Л. Еволюція галицької музичної культури ХІХ–ХХ ст. 
Тернопіль: Астон, 2000. С. 86.
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Відповідно до універсалізму міфопоетичного змісту, в якому самому 
композитору (само)відведена роль пророка та ясновидця, природно утво-
рюються специфічні риси музично-виразової системи: подолання пря-
молінійних асоціацій з жанровим і фольклорним фундаментом (оскіль-
ки немає прив’язки до історичного періоду і місця дії), багатозначність 
і символічність лейтмотивної системи, яка проростає в музичній ткани-
ні у багатовимірних констеляціях і корелятах. Цей багатопластовий кон-
структ, в якому глибинно переплітається вербально-літературний і суто 
інтонаційний компонент, неминуче веде до безкінечної мелодії як апо-
логії безкінечного тривання Божественної сутності, і відтак виливається 
у гіперболізації виразової системи: переобтяженості фактури, монумен-
тальної оркестровки, багатовимірності гармонічних тяжінь, розмивання 
контурів форми etc. Тільки така авторська музична «вібруюча матерія 
Всесвіту» може виразити сутність, яку від імені композитора виражає його 
довголітній адепт Фрідріх Ніцше: «Вони (тобто сучасні філістери. — Л. К.) 
тікають від нового носія світла. Але він слідує за ними по п’ятах, про-
ваджений любов’ю, яка його породила, і хоче їх врятувати. „Ви повин-
ні, — волає він до них, — пройти крізь мої містерії. Вам потрібні очищення 
і потрясіння. Дерзайте ради вашого спасіння, покиньте тьмяно освітлений 
кут природи і життя, єдино відомий вам. Я вас введу у царство, настіль-
ки ж реальне... навчіться, як вам знову стати природою, і дайте мені пе-
ретворити вас разом із нею і в ній моїми чарами любові і вогню”»5.

Людкевич значною мірою переймає виразові риси ваґнеріанства, проте 
вельми прикметним є той факт, що у творах, котрі не перетинаються з мі-
фологічними архетипами/концептами/топосами за тематикою та симво-
лікою, таких впливів майже не буде помітно (як, наприклад, в обробках 
народних пісень, у солоспівах на тексти Олександра Олеся чи Агатангела 
Кримського тощо).

Особливо цікавим видається прояв ваґнеріанства у симфонічній пое-
мі «Мойсей» за поемою Івана Франка, що з повним правом тлумачиться 
дослідниками як пророча візія української історії, зроблена геніальним 
митцем-філософом вже на схилі його життя в ХХ столітті. З філософ-
сько-психологічної та історичної позиції ця поема Франка може тлума-
читися принаймні в трьох ракурсах: як інтерпретація універсального 

5  Ницше Ф. Вагнер в Байрейте // Фридрих Ницше. Избранные произведе-
ния: в 3 т. Т. 2: Странник и его тень. М.: Refl-book, 1994. С. 106.
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біблійного сюжету з відповідними універсальними етичними цінностя-
ми; як алегорія української нації з дуже влучними характеристиками 
національного типу й пророцтвами майбутнього (що не в останню чергу 
випливають саме з глибинного пізнання цього типу!); врешті, сам образ 
Мойсея не позбавлений рис автобіографічності. Притому варто згадати, 
яку роль наприкінці ХІХ — на початку ХХ ст. відіграє в політичному, мо-
ральному, культурному житті Галичини Іван Франко, який, на проти-
вагу попереднім поколінням «скромних трудівників», «перших будите-
лів національної свідомості» вже постає в свідомості галичан як «велет 
духу», Каменяр, що займає своє гідне місце поруч з Кобзарем Тарасом 
Шевченком, тобто підноситься провісницьке, виняткове призначення 
творчої особистості.

Разом з тим ця поема відіграла у спадщині Франка роль своєрідного 
заповіту, який митець залишив своєму народові. Зважаючи на філософ-
сько-епічну концепцію, зовнішніх подій тут не так і багато, але кожна 
з них подається дуже об’ємно. Зовнішній реальний план доповнюється 
алегоричними відступами, в результаті досягаючи структурно-змістовної 
концентрації біблійної притчі.

Станіслав Людкевич працював над цією темою коло 20 років (1937–
1956) і написав симфонічну поему та монолог Мойсея для тенора в супро-
воді симфонічного оркестру. Щоби простежити інтерпретації «Мойсея» 
Людкевичем і його власні міфологічні концепти, а також паралелі з міфо-
логічними постатями опер Ваґнера, слід врахувати багато соціальних, ес-
тетичних, психологічних обертонів, оскільки кожен біблійний образ, кож-
на премудрість, записана у Книзі книг, має ту особливість, що піддається 
безмежній кількості прочитань, містить незглибиму множинність смис-
лів, які розкриваються лише в певних історичних обставинах, в певному 
середовищі і тільки тому, хто здатний в них поринути. Зрештою, тільки 
смислообрази такого типу здатні творити основу новітніх міфологій. Тому 
суттєвими видаються і питомі риси психологічної особистості компози-
тора, і середовище, в якому він формувався, і історична ситуація першої 
третини ХХ ст., і віденське оточення, де він навчався. Ці передумови ви-
разно резонують на філософію «Мойсея», так, як її відчитав композитор, 
обумовлюють його бачення франкових пророцтв.

Фундаментальне значення має близькість багатьох життєвих і світо-
глядно-мистецьких постулатів Франка та Людкевича, обставини їх фор-
мування у такому «ваґнерівському» місті, як Відень, до того ж, згадаймо, 
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що Людкевич навчався в переконаного ваґнеріанця Александра фон 
Землінського. Суттєву роль відіграло їхнє особисте знайомство та фасци-
нація композитора на чверть століття старшим поетом, що для молодшого 
колеги виступав ідеалом громадянської особистості, митця та поборника 
правди. Людкевич не тільки особисто був добре знайомий з геніальним 
поетом, але й в значній мірі сформувався під його ідейно-художнім впли-
вом, знаходився під сильним чаром його дивовижної особистості філософа 
й трибуна. Тож у своєму прочитанні поетичного тексту він відштовхнувся 
насамперед від універсалій, закладених в поемі, від того, що стоїть понад 
простором і часом подій, та є знаком вічності. Якщо спробувати шукати 
ключових слів поеми, які найбільше відповідні до розуміння образів по-
еми композитором та максимально віддзеркалюють особливості його ін-
дивідуальної інтерпретації франкової ідеї, то це, ймовірно, може бути на-
ступний двовірш:

«Твоє царство не з сеї землі,
Не мирська твоя слава!»6

Подібні слова цілком пасували б і до ваґнерівських героїв, таких 
як Зіґфрід чи Парсіфаль: вони існують поза межами людського розуміння 
добра і зла. Ще одна міфологічна аналогія між Ваґнером і Людкевичем 
у інтерпретації образів — риси автобіографічності. Про «его-проєкцію» 
багатьох персонажів опер Ваґнера написані десятки праць. Але образ 
Мойсея Людкевич також мислить в певному сенсі персоналістично, прав-
да не стільки як власний автопортрет, а швидше як портрет автора літе-
ратурного першоджерела, обожнюваного ним Івана Франка, — чи не тому 
після симфонічної поеми він пише ще й монолог для чоловічого голосу — 
тенора (цей тембр, як відомо, мав і сам Франко).

Право на вираження свого «я» у літературному тексті, зрештою, завж-
ди відстоював і сам Франко, зазначаючи: «Нехай особа автора, його світо-
гляд, його спосіб відчування внішнього і внутрішнього світу і його стиль 
виявляються в його творі якнайповніше, нехай твір має в собі якнайбіль-
ше його живої крові і його нервів. Тільки тоді се буде твір живий і сучас-
ний, справжній документ найтайніших зворушень і почувань сучасного 

6  Франко І. Мойсей / Іван Франко. Повні тексти творів автора // УкрЛіб: 
сайт. URL: https://www.ukrlib.com.ua/books/printit.php?tid=633 (дата 
звернення: 03.08.2022). Всі наступні цитати з поеми «Мойсей» І. Франка 
походять з даного ресурсу.
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чоловіка, а затим і причинок до пізнання того чоловіка у його найвищих, 
найсубтильніших змаганнях та бажаннях, а затим причинок до пізнання 
часу і суспільності, серед яких він постав»7. Тож природно, що й Людкевич 
дотримувався подібного ж переконання, вважаючи за необхідне підкрес-
лити експресію особистісного світовідчуття, яке здатне піднятись до рів-
ня пророцтва. Самосвідомість месіанського призначення митця немину-
че повинна була вивести обох співавторів-міфотворців у площині літера-
тури і музики на духовні орієнтири пізнього романтизму — тим більше, 
що і поет, і композитор довший час перебували у Відні, тож новітні духовні 
віяння знали, як мовиться, «з перших рук».

Те, що Людкевич пізнавав, чи, точніше, переосмислював8 творчість 
Ваґнера саме у Відні, мало вельми суттєве значення для його внутріш-
нього творчого діалогу з байройтським генієм та, відповідно, сприй-
няття його міфологічної системи. Перш за все зазначимо, що у віден-
ському середовищі того часу не було гострої конфронтації між різни-
ми художньо-стильовими полюсами, відтак адепти Ваґнера цілком 
позитивно могли сприймати і творчість Брамса, і інших композиторів, 
що декларували природне поєднання «історично-апробованого — ради-
кально новаторського». До них належав і ментор Людкевича, згадува-
ний вище Александр фон Землінський (Zemlinsky). Дослідник творчос-
ті цього несправедливо забутого австрійського композитора Манфред 
Ваґнер дуже влучно характеризує констеляцію всіх параметрів ста-
новлення Землінського як творчої особистості: «регіональне походжен-
ня9 і метрополійне змішування; гуманістична освіченість; опанування 
професійним ремеслом; прийняття прогресу паралельно з респектом 

7  Франко І. Слово про критику // І. Франко. Зібрання творів: у 50 т. Т. 30. 
С. 215.

8  Перше знайомство з операми Ріхарда Ваґнера відбулось у Людкевича 
в часи його університетських студій у Львові на початку ХХ ст., коли 
львівська сцена була в повному розумінні цього слова заповнена і за-
хоплена Ваґнером. Очевидно, під впливом цих історичних постановок, 
головно «Перстня нібелунґа», і були написані вищецитовані слова 
Людкевича з листа до Лисенка, в яких він зізнається у своєму великому 
захопленні Ваґнером.

9  Насправді сам Александр фон Землінський народився у Відні, але його 
батько походив зі словацького містечка Жиліни, а мама — з босній-
ського Сараєва. Зміну першої літери прізвища «С» на «З» зробив батько 
композитора.
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до історії; розуміння необхідності змін (мобільності)… ліберальність, 
яка тлумачиться як рівноправна позиція щодо всіх множинних видоз-
мін»10. Наголошуємо на поданій дослідником психосоціальній системі 
особистісних предиспозицій Землінського, бо з повним правом може-
мо віднести її і до формування світоглядних основ самого Станіслава 
Людкевича. Нагадаємо, що саме в час студій молодого українського му-
зиканта у Землінського останній диригував у віденській Volksoper ва-
ґнерівським «Тангойзером», тож його талановитий студент мав нагоду 
підкріпити свої львівські враження від постановок опер Ваґнера ще й но-
вими інтерпретаціями свого педагога з композиції.

Вертаючись до творчого тандему Франко — Людкевич у симфонічній 
поемі «Мойсей», зазначимо, що і на сам літературний текст, і на його му-
зичну інтерпретацію мала великий вплив пізньоромантична стилістика 
з її зосередженістю на ідеї певного етичного універсуму з ідеалом доско-
налої «надлюдини», створеної філософськими розважаннями Фрідріха 
Ніцше, що рівночасно породжує певну зверхність у ставленні до того, 
що розташоване внизу під ногами (нагадаймо один з його постулатів: 
«Треба навчитись жити в горах — і побачити далеко внизу під собою жа-
люгідну балаканину політики і егоїзму народів»11). Ця ж відстороненість 
від буденного, швидкоминучого отримує у Франка свою трансформацію, 
хай і з виразним альтруїстичним акцентом. Спеціально не торкаюсь тут 
ставлення поета до ніцшеанства та ідей пізнього романтизму, бо воно було 
вельми неоднозначним, змінювалось впродовж життя поета та вимага-
ло б окремого дослідження.

Натомість ще більше помітна тенденція до універсалізації образу мит-
ця-пророка в алегоричному вбранні біблійного героя в музичному тракту-
ванні Людкевича. Ймовірно, така його інтерпретація постала не без впли-
ву естетики та міфології Ваґнера, особливо ж якщо врахувати засади му-
зичної мови симфонічної поеми та вокального монологу, які виявляють 
численні аналогії до манери письма останнього німецького романтика. 
Людкевич свідомо уникає відтворення навіть тих нечисленних та доволі 

10  Wagner Manfred. Zum kulturellen Umfeld Alexander Zemlinskys im Wien 
der Jahrhundertwende // Alexander Zemlinsky. Ästhetik, Stil und Umfeld / 
Hrsg. von Hartmut Krones. Wien-Köln-QWeimar: Böhlau Verlag, 1995. S. 19.

11  Friedrich Nietzsche. Der Antichrist, тут передмова, другий абзац 
(=Nietzsche-Werke, Bd. 2, S. 1163).
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скупих деталей реальності, які можна було б вловити в поетичному тек-
сті та передати в музиці. Тож зовсім невипадково композитор, протягом 
сімдесятирічного творчого шляху знаний із своєї послідовної національ-
ної позиції, а водночас наділений напрочуд тонким відчуттям питомої 
української жанрової та інтонаційної символіки, саме в цій симфонічній 
поемі та в згаданому вокальному монолозі майже не апелює до україн-
ських інтонаційних джерел, як також не виявляє жодних, навіть відпо-
відних до тексту жанрових формул, навпаки, залишається в колі євро-
пейських загальнозначимих для франкової доби елементів музично-ви-
разової системи.

Простежимо втілення образів поеми І. Франка у симфонічній поемі 
«Мойсей». Композитор зосереджується передусім на двох іпостасях бут-
тя біблійного пророка — рефлексивному, споглядальному, та дієвому. 
Отже, центральним стрижнем змісту симфонічної поеми буде протистав-
лення суб’єктивного (як узагальнення філософських пророчих монологів 
Мойсея) та об’єктивного, сконцентрованого насамперед у сфері героїч-
ного подолання (як відображення тернистого шляху народу, описаного 
Франком наприкінці твору); проте ця колізія не прямолінійна, а поля-
гає у поступовому переході, немовби перевтіленні одного стану в інший. 
Цей дуалізм вельми відповідний до ваґнерівських концепцій, у яких теж 
двоїсте тлумачення протилежних категорій «споглядальне — героїчне» 
знаходиться у постійному взаємоперетіканні та єдності.

Певні точки дотику спостерігаємо й у самій музичній формі вислову 
цих генеральних ідей. Суб’єктивний образ представлений унісонними 
або сольними інструментальними речитативами, для яких притаман-
на єдність декламаційності та кантиленності, що надає йому особливої 
експресивності. Розвиток відбувається дуже поступово, створюючи від-
чуття статичності. Водночас від одноманітності рятує театральність, па-
тетико-драматичні ефекти, закладені і в характері тематизму, і в прин-
ципах оркестровки. В результаті маємо істотне переосмислення ролі всту-
пу як епіграфу, уособлення роздумів і надій головного персонажа твору. 
Драматургічна функція вступу стисло пов’язана з літературним проо-
бразом. В ньому зіставляються декілька тем, що походять від спільного 
інтонаційного ядра. Три ланки утворюються трьома спорідненими лейт-
мотивами, що вперше з’являються у розлогому вступі, а пізніше ляжуть 
в основу всього подальшого тематичного матеріалу поеми. Перший з них, 
поданий у похмурому басовому регістрі, у величному поступі Maestoso, 
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символізує скорботні роздуми Мойсея («Народе мій, замучений, розби-
тий, / Мов паралітик той на роздоріжжу, / Людським презирством, ніби 
струпом, вкритий»).

За інтонаційними характеристиками вона близька до скорботно-зло-
вісних лейттем Ваґнера, що уособлюють, наприклад, владу Титанів чи гнів 
Міме (з «Персня нібелунґа»), це сповзаючий унісонний хід, в якому умисне 
приховані тональні опори, підкреслена хроматична нестабільність. Крім 
того, в загальних контурах ця тема вкладається у так звані «теми смерті», 
що будуються як низхідний хід від мінорної тоніки до домінанти по хро-
матизмах (у Ваґнера він виступає у Траурному марші з «Загибелі богів» — 
теж в непрямому, закодованому вигляді). Однак композитор обирає тут 
мажорний основний лад — B-dur, що забарвлює зосереджено-похмурий 
колорит у дещо світліші тони.

Друга тема побудована за зразком типового пізньоромантичного сим-
волу, що втілює ідею боротьби-подолання. Маршовість, активний висхід-
ний ривок по звуках тризвуку воскрешає у пам’яті лейтмотив меча з те-
тралогії Ваґнера. Водночас він завершується характерною інтонацією за-
питання, відповідаючи у зіставленні героїчного твердження і запитання 
наступним поетичним рефлексіям зі вступу франкової поеми: «Невже за-
дарма стільки серць горіло / До тебе найсвятішою любов’ю, / Тобі офіру-
ючи душу й тіло?».

Третій мотив у безперервній ланці втілює теж поширений у пізньому 
романтизмі образ болісного сумніву, блукаючий, напружено ди сонуючий, 
у якому дуже часто наголошується тритонова вісь: «Якби!.. Та нам, зне-
силеним журбою, / Роздертим сумнівами, битим стидом, — / Не нам тебе 
провадити до бою!». 

Об’єднуючим елементом всіх лейтмотивів вступу виступає початко-
ва послідовність, котра обертається довкола тонічної опори: І — ІІ — ІІІ — 
ІІ — ІІІ — ІІ — І; провідним емоційним станом видається стан зосередже-
них роздумів.

Подальший розвиток поеми так стисло не узгоджується з літератур-
ним перебігом подій, наголошуючи в основному варіанти видозміни трьох 
початкових мотивів. Це, насамперед, трансформація другого лейтмотиву, 
образу боротьби, що виступає як головна партія, і аналогічно до вступу 
одразу ж в експозиції отримує інтенсивний розвиток. Небанально тракто-
вана сфера побічної партії: в ній трансформується третій лейтмотив, про-
те інтонація сумніву перероджується у тему «запитання про сенс життя», 
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теж знану ще з «Прелюдів» Ліста. Тональна нестійкість змінюється чіт-
ким підкресленням тоніки ре мінору. Найбільш вільно видозмінені мар-
шово-дієві інтонації у заключній партії, що передбачає вже в експозиції 
коду-апофеоз (до речі, таке передбачення закладене і в літературному 
першоджерелі: V розділ — монолог Мойсея перед своїм племенем — за-
кінчується майже так само, як і ціла поема: а) «Щоб росли ви все краще, 
а я / Буду гинуть на шляху»; б) «Простувать в ході духові шлях / І вми-
рати на шляху…»).

Розробка ґрунтується на трьох фазах розвитку, що мають хвилеподібну 
побудову: кожна наступна хвиля сягає вище від попередньої, а третя за-
хоплює репризу. Цей бетховенський принцип конфліктної сонатної форми, 
що приводить до збільшення ролі розробки та появи динамічної репризи, 
Людкевичем укладається в іншій драматургічній ситуації. Для компози-
тора поєднання бетховенського і пізньоромантичного поемного принципу 
сонатності не видається нелогічним: навпаки, він знаходить для фазовості 
розробкового розвитку цілком слушне для поемної логіки обґрунтуван-
ня. Головні мотиви: перший — скорботний, дієвий — і побічна тема взає-
модіють у контрапунктичній єдності, на кожному етапі виділяючи якийсь 
один аспект (теж згідно з літературними аналогами: перша тема Мойсея 
з’являється як нагадування про його вигнання; героїчно — про зустріч 
Мойсея з приязними до нього дітьми і зародження надії, третя — про мо-
литву Мойсея до Єгови, сповнену сумнівів і запитань).

У динамічній репризі, ніби поглинутій інтенсивним розробковим роз-
витком, залишаються лише дві теми: роздумів Мойсея та заклику, тобто 
головні лінії, довкола яких розгортаються всі інші події. Реприза-апофеоз 
містить, на перший погляд, лише урочистий, тріумфуючий маршовий об-
раз, проте якщо вслухатись уважніше, в її героїці вчуваються й інтонації 
тем страждання та сумнівів: це виправдано як лейтмотивним принципом 
драматургії, так і задумом Франка: адже завершення поеми обіцяє не од-
нозначно подаровану перемогу, а болісний і драматичний шлях.

В аналізі твору так послідовно наголошуємо зв’язок з літературним 
прообразом і на формотворчому, і на змістовно-образному рівні, тому 
що це також одна з найважливіших засад пізньоромантичної, зокрема ва-
ґнерівської естетики музичної драми: нерозривна смислова єдність тексту 
і музики, поява відповідних до філософських категорій драми інтонацій-
них символів, підпорядкування всієї музично-виразової системи провід-
ній ідеї і як своєрідних звукових декорацій, і як виражальних акцентів. 
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Симфонізація опери у Ваґнера обертається в Людкевича драматизацією, 
театралізацією симфонічної поеми.

На поданому прикладі простежується дуже яскравий зв’язок естетич-
ної концепції Людкевича з художнім світоглядом пізнього романтизму, 
головно з міфологічними характеристиками опер Ваґнера, відтак постає 
природне прагнення українського митця вписати національні проблеми 
у категорію Weltliteratur, за Ґете, що в поглядах на універсальні філософ-
ські категорії на переломі сторіч досягає своєї кульмінації.

Отже, і самі філософсько-естетичні погляди, які були поширені у львів-
ському середовищі на зламі ХІХ–ХХ ст., теж виявляли немало «точок пе-
ретину» з ідеями творця пізньоромантичної музичної драми, і значно ши-
рші можливості художнього виразу, які відкрив Ваґнер і в оркестровій, 
і у структурній, і у гармонічній площині, відповідали тяжінню молодих 
українських композиторів-професіоналів до оновлення музичної мови, 
відповідного до зміни світогляду й усвідомлення значно вагомішої ролі 
митця в суспільстві.

Але Людкевич, у порівнянні як з ваґнерівськими міфопоетичними пер-
сонажами, так і з поемою Франка, вносить в інтерпретацію образу Мойсея 
вже значно більше модерністичних рис. Відповідно і пізньоромантична 
символіка ваґнерівського штибу зазнає у нього переосмислення, ближ-
чого до того ж таки віденського модернізму. Не забуваймо, що Людкевич 
був не лише композитором, але й, як і Ваґнер, захоплювався поезією і сам 
писав вірші. Зрештою як випускник відділу української та класичної фі-
лології філософського факультету Львівського університету він мав про-
фесійне відчуття слова. Невипадково він був тісно пов’язаний з об’єднан-
ням «Молода Муза», і їх контакти проливають світло на трансформацію 
романтичних ідеалів у світогляді Людкевича відповідно до духу часу. 
Це об’єднання не виступило з певним зложеним маніфестом, скоріше 
їх спілкування продовжувало традицію віденської «культури кав’ярень», 
котра сформувала у столиці Австрії не одне мистецьке об’єднання. Їхнім 
творчим кредо було заперечення емпіричного реалізму, прагнення подо-
лати ту етноґрафічну прямолінійність відображення «народного життя», 
котра панувала в попередній період, здебільшого у дидактичній літера-
турі. Захоплення новітніми філософськими вченнями, серед них ніцше-
анством, фройдизмом тощо, спричинило значно опосередкованіший під-
хід цих літераторів до фольклорних прототипів, до сучасної дійсності. 
Символіка їхньої поезії ґрунтувалась на значно ширшому колі естетичних 
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понять і катеґорій, хоч не відкидала і чисто національних першовзорів. 
Дуже слушно світоглядну сутність творчості «молодомузівців», а відтак 
в значній мірі і Людкевича, охарактеризував літературознавець Микола 
Ільницький: «“Молоду Музу” треба розглядати як ланку в системі взаємо-
дії різних течій літературного руху кінця ХІХ — початку ХХ ст., фраґмент 
загальноєвропейської панорами, бо ідеї модернізму приходили на Україну 
різними шляхами, поєднуючись з деякими рисами попередньої реалістич-
ної школи і набуваючи в українському національному середовищі нових 
ознак… Представників усіх цих ґруп, течій чи просто індивідуальностей 
об’єднувало неприйняття побутового реалізму, описовості старої школи 
епічного письма»12.

Власне таку індивідуальність нового покоління, починаючи з пер-
ших десятирічь нового сторіччя, репрезентує і Людкевич. На переломі 
століть він з особливою гостротою відчував необхідність радикальних 
змін в творчості та в організації музичного життя в українському серед-
овищі Галичини. Він сам блискуче втілив цю мету в своїй власній бага-
тогранній діяльності композитора, диригента, фольклориста, педагога, 
музикознавця, організатора культурно-просвітницького життя, що по-
яснюється почуттям його персональної відповідальності за долю наці-
онального мистецтва. Позиція мистця-просвітителя трактувалась ним 
достатньо широко, у органічній єдності національного і європейського, 
та навіть вище — універсального, вселюдського. На цій основі й постав 
його індивідуальний міф митця — подвижника, просвітителя, пророка, — 
втілений в його знакових творах: кантаті-симфонії «Кавказ», кантатах 
«Вільній Україні», «Заповіт», «Наймит», симфонічних поемах «Мойсей», 
«Не забудь юних днів» та ін. Тому йому і була близька ваґнерівська міфо-
логія як вираз позиції митця, що провадить за собою, відкриває перспек-
тиви подальшого духовного розвою. І саме устремління Ваґнера до ра-
дикального оновлення дозволили і його прихильникам з упевненістю 
утверджувати нові погляди на роль мистецтва в суспільстві, що почасти 
перетинаються з постульованими Ваґнером позиціями щодо становища 
і ролі митця в суспільстві. 

12  М. Ільницький. Від «Молодої Музи» до «Празької школи». Львів, 
1995. С. 14.
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Ваґнеріанство та міфопоетика 
Бориса Лятошинського 

1910–1930-х років

Міфопоетика творчості автора ніколи не буває сталою, 
конструктивно завершеною. Неначе мінлива, вона кож-

ного разу простежується на різних рівнях-діалогах: автора — з ге-
роєм задуму, дослідника — з постаттю митця, митця — з культурами 
та їх постатями, які, по суті, й кристалізували інтерпретацію особи-
стісних міфологем у творчих задумах. Між тим, «проєкції» міфу, його 
обриси (міфологічного сюжету, образу, мотиву тощо), вплетені у ху-
дожній задум, відкривають нові горизонти розуміння авторського 
задуму. Тут міф постає своєрідним ключем до декодування глибин 
автокомунікації між автором — твором — його героєм, що у контексті 
пошуків Лятошинського прочитується через віддзеркалення впливів 
інших європейських культур, пасіонарних особистостей, через реа-
лізацію у творчих задумах міфу про героя — від символізму камер-
них творів 1920-х, втілення жертовності героя в оперних полотнах 
на кшталт античної епічної трагедії до героя симфонічних задумів 
з його дуальністю інтерпретації добра і зла. І в цьому контексті по-
стать Ріхарда Ваґнера є важливою для визначення векторів життє-
творчості українського композитора 1910–1930-х років.
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Не ставлячи за мету цілісний аналіз проблеми, зупинімося на кіль-
кох площинах її висвітлення, що включатиме авторську рецепцію ваґ-
нерівського міфотворення, де Лятошинський постає як своєрідний реін-
карнатор міфів у стильовому дискурсі символізму та продовжувач ідей 
міфологічного театру Ваґнера, а також на дискурсивному полі опосе-
редкованих впливів міфу про Ваґнера на формування Лятошинського, 
його слухові уподобання та жанрові пріоритети творчості. Тут «…мі-
фопоетичне мислення виступає складовою авторського світосприйнят-
тя та художнього методу, оскільки є результатом поетичної творчості 
як міфотворчості. Одночасно міфопоетика виступає як у ролі об’єкту, 
так і методу дослідження художнього твору чи методологічним прин-
ципом дослідження поетичної творчості конкретного автора»1.

Вже у ранньому періоді німецька культура неначе відвойовувала 
своє місце в колі знакових пріоритетів митця. Рейнгольд Глієр у своєму 
класі композиції насаджував не лише принципи російської академіч-
ної стилістики, пов’язаної з традиціями школи Сергія Танєєва, учнем 
якого був Р. Глієр, а й активно пропагував німецьку культуру, етніч-
ним представником якої був він сам. Скажімо, з 18 романсів, створених 
Лятошинським упродовж 1913–1914 рр., поетичну першооснову 15 тво-
рів склали вірші російських поетів, а три камерно-вокальні композиції 
написано на вірші німецьких авторів — Г. Гейне (переклади С. Надсона 
й О. Толстого) та Р. Гауеншильда, знаного під псевдонімом Макс Вальдау. 
Зрештою, у цьому можна вбачати певні експансивні процеси у творчих 
середовищах тогочасного Києва, коли володарювала сильна імперсь-
ка культура, а інші, піддані асимілятивним впливам, для домінуючого 
академічного дискурсу лишалися поза увагою як менш вартісні. Можна 
лише додати, що ані польських, етнічно рідних, ані українських, те-
риторіально рідних, проявів у творчості Лятошинського не знаходи-
мо аж до 1926 року — часу створення «Увертюри на чотири українські 
народні теми», ор. 20. Як відомо, польська тематика відродиться лише 
в зрілому періоді творчості. Закономірно, що роком повернення до вито-
ків став 1953-й — рік смерті Сталіна, коли почалося поступове культурне 

1  Кобзар Олена. Поняття «міфопоетика»: динаміка досліджень // 
Електронний архів Полтавського університету економіки і торгівлі. Вип. 
36. URL: http://dspace.puet.edu.ua//handle/123456789/1445 (дата звер-
нення 05.09.2022).
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відродження. Натомість у 1930–1940-х роках — періоді сталінського те-
рору — композитор у Країні Рад не повинен був мати національної при-
належності, тим більше такої компрометуючої, як польське походження.

Значний вплив на міфопоетику Б. Лятошинського справила творчість 
Олександра Скрябіна. Проте витоки скрябінського символізму потріб-
но шукати в естетиці та міфопоетиці Р. Ваґнера. Художнім концептам 
Скрябіна, як і задумам Ваґнера, властива динамічна наснаженість, ха-
рактерна тембральність оркестрових барв, внутрішня сконцентрованість 
та своєрідна магічна експресивність та екзальтованість в окреслені об-
разно-значеннєвого контенту. З джерел дізнаємося, що Лятошинському 
надзвичайно імпонував новаційний стильовий, за мірками тодішнього 
академізму, соціокультурний та художній образ Скрябіна, який, абсор-
бувавши основні принципи Ваґнера, існує, однак, «…вже за межами ваґ-
нерівської форми, прагне нових засобів виразності: нової гармонії, нової 
ритмічної структури, подальшої зміни оркестрових складів, тобто не-
наче і продовжує нововведення Ваґнера в музиці, проте більш катего-
рично»2. Лятошинський належав до активних поціновувачів Скрябіна, 
впливи котрого досить потужно простежуються у низці творів україн-
ського композитора 1910-х. Вдосконалюючи фортепіанну майстерність, 
він часто звертався до композицій Скрябіна як дієвця нової музики3.

В архіві Меморіального кабінету-музею Б. Лятошинського у Києві 
знаходимо практично повний комплект випусків «Русской музыкаль-
ной газеты» 1896–1917 років. На сторінках томів підписки часто зустрі-
чаються помітки олівцем або закладки саме напроти музичних по-
дій, пов’язаних із іменем Скрябіна. Скажімо, у випуску № 16 «РМГ» 
за 1906 рік зроблено закладку на інформації про концерт із фортепі-
анних творів О. Скрябіна, які виконувала в Києві його перша дружи-
на — Віра Скрябіна. 23 листопада 1913 року у газеті «Киевская мысль» 

2  Алексеева Анна. Влияние идей Рихарда Вагнера на становление 
синэстетических форм искусства А. Н. Скрябина и В. В. Кандинского // 
Проблемы развития зарубежного искусства. Германия — Россия. Ч. II. 
Материалы Международной научной конференции, посвященной памя-
ти М. В. Доброклонского (24–26 апреля 2012 г.): Сб. статей / Науч. ред. 
В. А. Леняшин, Н. М. Леняшина, Н. С. Кутейникова, сост. С. Ю. Верба. 
СПб.: Ин-т имени И. Е. Репина, 2015. 276 с. C. 202–210.

3  У щоденникових записах композитора 1914 року є відомості про домаш-
нє виконання ним п’єси «Enigme» (ор. 52 № 2).



172Розділ ІІ

читаємо про перший авторський концерт Скрябіна в Києві4. Другий 
приїзд О. Скрябіна відбувся перед самою смертю композитора — у бе-
резні 1915-го. Саме тоді Б. Лятошинський слухав гру відомого ком-
позитора і виконавця: серед програмок, які зберігаються в архіві 
Меморіального кабінету-музею, є документи, що свідчать про відві-
дини Лятошинським концерту Скрябіна 3 березня 1915 року. Із дже-
рел дізнаємося, що, окрім концертів, було організовано низку зустрі-
чей зі студентами Київської консерваторії. Цілком можливо, що у захо-
дах брав участь і Б. Лятошинський, студент класу композиції Р. Глієра. 
У жовтні 1915 року Київське відділення ІРМТ організувало симфонічний 
концерт під орудою Р. Глієра з творів О. Скрябіна5. У випуску № 20–21 
«РМГ» від 15–22 травня 1916 року міститься інформація про організа-
цію Київським відділенням ІРМТ вечора пам’яті О. Скрябіна, на якому 
поет В’ячеслав Іванов прочитав реферат «Погляд Скрябіна на мисте-
цтво», а відомий піаніст Олександр Гольденвейзер виконав низку тво-
рів О. Скрябіна, в тому числі й Сонату № 10. 30 березня 1916 року від-
бувся концерт симфонічного оркестру консерваторії під керівництвом 
Р. Глієра, присвячений річниці смерті композитора. 

Окрім поліфонії, Р. Глієр посилено займався зі своїми студентами 
гармонією, оркеструванням, аналізом музичних форм та композицією. 
За словами Б. Лятошинського, про гармонію вчитель на забував ніко-
ли: на третьому курсі консерваторії Глієр примусив свого учня зроби-
ти гармонічний аналіз буквально всіх творів Скрябіна6, свого кумира. 
Відомо, що у своїх пробах 1910-х Лятошинський часто вводить непри-
готовлені затримання, аби створити необхідні йому секундові тертя. 
Для нього важливо досягти дисонантності романтичної фактури (ранній 

4  Відомо, що у своєму першому виступі О. Скрябін виконав Ноктюрн 
для лівої руки з ор. 9, Прелюдії ор. 11 та ор. 16, Етюди ор. 8, Мазурки ор. 
3 та ор. 25, Сонату № 3 fis-moll op. 23, п’єси «Бажання» op. 57 та поему 
«Загадка» ор. 52, № 2.

5  Прозвучали Концерт для фортепіано з оркестром fis-moll ор. 20, Симфонія 
№ 3 c-moll ор. 43 та «Поема екстазу» («Le Poème de l’extase») ор. 54.

6  Лятошинский Борис. Музыкант. Учитель. Друг // Рейнгольд Морицевич 
Глиэр: Статьи. Воспоминания. Материалы / ред. В. М. Богданов-
Березовский. Москва; Ленинград: Музыка, 1965–1967. Т. 1: Разделы: 
Воспоминания о Глиэре; Статьи Глиэра. С. 67–75. С. 69.
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Скрябін), для чого він нерідко залучає зм. 4 та інші хроматичні інтер-
вали у мелодії.

Містичний образ Скрябіна завжди непокоїв Лятошинського, що пов’я-
зано також із трагічною загибеллю на Дніпрі у червні 1919 року Юліана 
Скрябіна, сина видатного композитора. Талант батька повною мірою 
передався Юліанові, котрий у 1918 році вступає до Київської консерва-
торії у клас композиції Р. Глієра. Б. Лятошинський, котрий на той час 
навчався на старших курсах консерваторії, на прохання Глієра прово-
див заняття з першокурсником Юліаном, котрий миттєво став головною 
зіркою консерваторії, адже «…кожен його рух, кожен штрих його осо-
бистості дихав сильним, хоч і несвідомим талантом»7. Згодом цей міфо-
поетизм загубленої юної душі зайде своє відображення у камерно-во-
кальних творах 1920-х через відверто трагічні образи — «тінь смерті, 
що очікувала за дверима» (Два романси на вірші Моріса Метерлінка).

Закономірно, що риси символізму, якими наснажена творчість 
О. Скрябіна, знайшли безпосереднє віддзеркалення і у композиторських 
пошуках Лятошинського. Багато в чому ці символістські експерименти 
можна пов’язати з фігурою Р. Ваґнера та впливами його міфопоетики 
на формування доктрини європейського, у тому числі й російського, 
символізму8. Подібно до Ваґнера, композитори-послідовники прагну-
ли втілити у задумах принципи цілісного світогляду і активно шука-
ли форму, яка могла б відобразити усю повноту та різноманіття буття. 
Очевидно, що «музиканти не маніфестували символізм, а долучалися 
до нього головно через сюжети, літературну програмність та поетичні 
тексти власних музичних творів»9. Відтак літературний символізм впли-
нув на музику того періоду і проявився через відповідну образну сферу 
та, як наслідок, через народження пластично-образотворчих або звуко-
наслідувальних елементів як виражальних засобів символістських ідей.

7  Альшванг Арнольд. Несколько слов о Юлиане Скрябине // Александр 
Николаевич Скрябин. 1915–1940 : сборник к 25-летию со дня смерти. 
Москва; Ленинград: Гос. муз. изд-во, 1940. С. 241–242.

8  Вочевидь безпосередня спорідненість із Ваґнером у Скрябіна яскра-
во простежується в задумі Містерії та композиції «Попереднє дій-
ство» — це слідство його інтересу до культури минулих епох (насампе-
ред Стародавньої Греції) на основі переосмислення її в сучасності.

9  Левая Тамара. Русская музыка начала ХХ века в художественном кон-
тексте эпохи: исслед. Москва: Музыка, 1991. 166 с. С. 15.
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Б. Лятошинського також надихала поезія символістів. У 1920-х  він 
створив низку романсів, музичний матеріал яких потужно збагачений 
відповідною символікою. Митця цікавить не так історичний час, як лю-
дина поза соціумом. Скажімо, аналізуючи творчий доробок компози-
тора в романсовому жанрі, з’ясовуємо, що коло образів-станів охоплює 
позареальне, відчужене, нежиттєдайне як парадокс недосконалості, 
миттєвості людського існування. Яскравий приклад — «Місячні тіні», 
чотири романси для високого голосу і фортепіано, тв. 9 (1924) на слова 
поетів-символістів, напружене, гостре звучання яких співвідноситься 
з експресіоністським стилем нового музичного мислення композитора.

З огляду на глибоку травматичність подій світової та громадянської 
воєн, у художньому дискурсі 1920-х активно реінкарнується міфопоети-
ка смерті, озиваються до життя образи відверто трагічні як своєрідний 
символізм художнього існування України погромадянського часу. Герой 
Б. Лятошинського наче старший за митця, а тому схильний до самоспо-
глядання, зосередження на минулому. Часто у камерних творах Борис 
Лятошинський окреслює смерть як основну антитезу буття, що змушує 
переживати у кожний момент екзистенції. Такий образний потік свідо-
мості Майстра обертається навколо недосяжного, ефемерного, проми-
нущого, по суті трагічного. Ще одна сфера просторової презентації ге-
роя розкривається через образи відверто трагічні з необхідною умовою 
присутності фантастики й фантасмагорії.

Своєрідно загостривши світовідчуття митця, усамітненого в ат-
мосфері образності власних композицій, буттєві реалії парадоксаль-
но перетворили закоханого романтичного юнака на митця-інтроверта, 
який шукає творчого прихистку в самозаглибленні чи навіть медитації. 
Екзистенційна спрямованість світогляду Б. Лятошинського, проявами 
якої є страх, тривога, печаль, песимізм тощо, зумовлена впливом ес-
тетики модернізму з притаманним їй глибоким ваґнерівським відчут-
тям трагічності буття як умови людського існування, котре на образ-
но-значеннєвому рівні творів буде реалізоване через розмаїту семан-
тику смерті. Ці внутрішньо акумульовані характеристики формували 
відповідний тип світобачення митця, підсвідомо наснажений есхато-
логічними та утопічними ідеями. З точки зору значеннєво-образного 
наснаження камерно-вокальних творів Лятошинського цього творчо-
го відтинку, з ідеями Ваґнера ці концепти пов’язує особливе розумін-
ня музики в її онтологічному сенсі. Серед основних компонентів — ідея 
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спокути провини, гріха, прокляття, як, скажімо, у романсах на тексти 
М. Метерлінка; митець-провидець і його культурницькі місії; тема не-
розділеного кохання як універсального начала драми; трагізм скінчен-
ності буття, озивання смерті та взаємозумовленість фатуму. Відповідно, 
серед виражальних засобів — т. зв. лейтмотивізація творчості через ха-
рактерні ускладнені гармонії, відповідний тип фактурної організації 
музичної тканини, нестримний рух до розширення тональності, поя-
ва й активне використання 12-ступеневої тональності, свідомий відхід 
від тональної завершеності творів, що стане визитівкою творчих пошу-
ків митця. 

У прагненні Лятошинського висловлюватися за допомогою алего-
рій і символів простежується характерна для символістів ваґнерівська 
«підсвідома дискретність» — вичленовування ідей, кожна з яких віді-
грає роль міфу, з подальшим включенням у концепт задуму та кон-
струювання особистісного міфу. Показовою у цьому контексті є модель 
написання музичного твору, суголосна з шеллінгівським інтелектуаль-
ним спалахом. У листах Бориса Лятошинського до Маргарити Царевич 
1914–1915 рр. на основі «букета» семантичних алюзій дописувача поетап-
но розкрито позасвідому, спонтанну і не контрольовану волею і розу-
мом характеристику власного процесу творення. У цих конотаціях та-
кож простежуються впливи ідей Ваґнера, які черпалися з праць Артура 
Шопенгауера, про перевагу інтуїції над інтелектом в осягненні світу, ро-
мантична ідея про панування почуття над розумом, емоційного нача-
ла над раціональним, а отже, розуміння музичного мистецтва як тако-
го, що розкриває сферу почуттів як одну з найпотаємніших у природі.

Звукове поле навчання у класі композиції Р. Глієра було наснажене 
професійною повагою до досягнень Р. Ваґнера. Через багато років піс-
ля закінчення консерваторії Б. Лятошинський у серпні 1934-го писав 
вчителеві про свої успіхи в інтерпретації творчості Ваґнера перед своїм 
сольним диригентським виступом в останньому філармонічному кон-
церті сезону 1933–1934 років: «…12-го я знову диригуватиму. У першому 
відділенні — усю сюїту з моєї опери10, а в другому — спершу Маргарита 
Олександрівна співатиме з оркестром арію Моцарта і варіації на його ж 
тему, а ще буде увертюра Ваґнера “Летючий голландець”. Тільки тепер 

10  Композитор, очевидно, має на увазі танці з опери «Золотий обруч».
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цю увертюру я вже знаю як свою власну, а не так, як за Вас. Взагалі 
весь концерт я диригуватиму напам’ять. Це буде закриття сезону. 
Постараюся використати усі ті важливі вказівки, які Ви мені цього разу 
зробили»11. Коротка, проте ємна цитата ілюструє важливість постаті 
німецького композитора у професійному становленні Лятошинського 
і як композитора, і як, виявляється, диригента.

Про пієтет перед постаттю уславленого німця свідчить значна ко-
лекція з нотодруків творів Ваґнера в архіві Меморіального кабінету-му-
зею композитора. Їх левова частка — це т. зв. кишенькові партитури, 
за якими можна було слідкувати, слухаючи твір у філармонічному кон-
церті або у радіотрансляції. Серед найуживаніших (судячи з потер-
тості сторінок) — «Сутінки богів», кишенькова партитура в трьох то-
мах (видавництво Mainz: B. Schott’s Söhne). На кожному томі стріча-
ємо автограф «БМ». Рік видання на партитурі відсутній, проте томи 
явно з дореволюційного часу. Також увагу привертає кишенькова пар-
титура «Парсифаля» того ж німецького видавництва та з автографом 
«БМ» на титулі. Очевидно, часто користувалися також і кишеньковою 
партитурою «Фауст-увертюра» (Breitkorf&Härtel in Leipzig, орієнтов-
ний час видання — початок ХХ століття). У цьому зібранні партитур 
опер Ваґнера є також кишенькові партитури «Вступ та смерть Ізольди» 
(Москва: Музгиз, 1932), «Шурхіт лісу з муз. драми “Зігфрид”» (Москва: 
Музгиз, 1932), Увертюра до опери «Рієнці» (Москва: Музгиз, 1954).

У колекції друкованих творів Ваґнера знаходимо Вибрані увертю-
ри («Тангойзер», «Лоенґрін», «Фауст») в 4 руки, перекладення Г. фон 
Бюлова (Moscou: Chez P. Jurgenson, дореволюційне видання). Також 
є «Нюрнберзькі мейстерзинґери» — дуети для фортепіано та фісгар-
монії в перекладенні August Reinhard (Mainz: B. Schott’s Sohne, поча-
ток ХХ століття). Серед клавірів стрічаємо «Золото Рейну» з російським 
та німецьким текстом (Санкт-Петербург, 1904 рік), «Валькірія» — клавір 
без тексту з автографом Олександра Царевича (Мілан, дореволюцій-
не видання) та партитуру «Нюрнберзьких мейстерзинґерів» (Leipzig, 
C. F. Peters, дореволюційне видання).

11  Лятошинський Борис. Епістолярна спадщина: у 2 т. / Голов. наук. кон-
сультант: І. С. Царевич; упоряд. і авт. вступ. ст.: М. Д. Копиця. Київ: 
Задруга, 2002. Т. 1: Борис Лятошинський — Рейнгольд Глієр. Листи (1914–
1956). 768 с. С. 257.
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З огляду на широкий масив виданих творів Ваґнера, можна зроби-
ти висновок, що Лятошинський був глибоко зануреним у стильовий 
та стилістичний контексти його творчості. Міфологічні сюжети вабили 
українського композитора своєю новизною побудови оперної стилісти-
ки та виражальною глибиною пізньоромантичного стильового дискур-
су, його ваґнерівського інваріанту. Також потрібно зауважити, що му-
зика німецького композитора була досить популярною у перші десяти-
ліття ХХ століття серед київських поціновувачів академічної культури. 
Про це свідчать чотириручні перекладення увертюр та вокальних но-
мерів опер для різних інструментальних складів.

Період 1920-х (за висловом самого Лятошинського — «період твор-
чих злодіянь») за своєю сутністю та роллю у процесі еволюційно-сти-
льової етапності творчих пошуків композитора демонструє характерні 
маркери українського музичного модернізму. Український варіант мо-
дерності Лятошинського, на нашу думку, базується на двох важільних 
компонентах стильового та композиційного характерів з «присмаком» 
німецьких впливів. Стиль Лятошинського, експресіоністський за духом 
висловлення, з одного боку, та його стильова модифікована пізньоро-
мантична організація задуму, з іншого, уможливили появу на музич-
ній мапі Європи українського варіанту модернізму. Зрештою, на дум-
ку О. Козаренка, у творчих пошуках Лятошинського 1920-х зустрілися 
кілька модерних стилізацій як «робота за певною стильовою моделлю 
<…> Завдяки різноманітним стильовим орієнтаціям творчості укра-
їнських композиторів, для національної музичної культури загалом 
то був вельми важливий період прискореного опанування сучасного 
естетичного досвіду, вписування самих себе в європейський музичний 
контекст»12. У цей відтинок Лятошинський активно працював над удо-
сконаленням власних візій про форми й жанри та водночас шукав нові 
виражальні засоби, сукупність яких згодом створила так званий гло-
сарій авторської модерної виражальності, і роль міфопоетизму Ваґнера 
у цьому пошукові є надто вагомою.

Із джерел дізнаємося, що митець активно тиражує ідеї нової музи-
ки, її передові новації. Навіть в умовах націонал-комунізму 1920-х, су-
дячи з тогочасних світлин, він — київський денді, котрий у курсі всіх 

12  Козаренко Олександр. Феномен української національної музичної мови. 
Львів: Вид-во НТШ, 2000. 285 с. С. 146–147.
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технічних новинок, особливо радіо. Володіючи на той час таким рідкіс-
ним технічним скарбом, він отримав можливість слухати практично всі 
провідні радіостанції Європи. Додаючи до цих переваг класичну освіту 
юридичного факультету Університету св. Володимира, де культивувало-
ся бездоганне знання кількох іноземних мов та латини, з великою ймо-
вірністю можемо стверджувати, що Лятошинський аудіально був актив-
но включений у простір життя з його прем’єрами та експериментами, іс-
нуючи неначе над ідеологічними культурницькими настановами Країни 
Рад щодо єдино правильної лінії в культурі. Показовим є лист із Москви 
до Маргарити від 2 жовтня 1935 року, де він запитує: «…Як працює ра-
діо? Коли приїду до Києва, обов’язково покличу Ст. Каз.13 удосконалити 
конструкцію нового приймача. Тоді він по прийому буде дуже хорошим. 
Потім підключимо його до мого старого динаміка <…> Сьогодні ж пе-
ревір, як чутно Париж та Лондон і напиши мені. Чи зловила ти Італію? 
Київ, напевно, сильно заважає. Коли приїду — покращимо приймач»14. 
Додамо, що у Меморіальному кабінеті-музеї є підшивка німецьких пе-
ріодичних видань про радіотехніку. У них сповіщалося про всі новин-
ки в цій сфері, а також часто друкувалися місячні програми трансляцій 
німецьких радіостанцій, у тому числі й програми культурних заходів 
та концертів сучасної симфонічної та камерно-інструментальної музики.

Паралельно Б. Лятошинський часто відвідував тодішню столицю. 
У Москві час від часу виконувалися його твори та було надрукова-
но низку камерно-вокальних та інструментальних опусів. Низка його 
московських прем’єр 1920-х відбувалися у рамках концертів Асоціації 
сучасної музики (АСМ)15 — творчої та музично-громадської органі-
зації, одним із важливих напрямків діяльності якої, зокрема, вважа-
лася популяризація сучасної музики в різних формах, у тому числі 
й організація концертів. Московські прем’єри інструментальних творів 

13  На жаль, особа не встановлена.
14  Лист Б. Лятошинського до М. Царевич. 2 жовтня 1935 р. // Кабінет-музей 

Б. М. Лятошинського. Арк. 2.
15  Упродовж 1924–1931 рр. АСМ існувала в Москві, а від 1926 до 1929 року — 

і в Києві. АСМ виникла як відділення Міжнародного товариства сучас-
ної музики, заснованого у 1922 році в австрійському Зальцбурзі. Певною 
мірою АСМ була підпорядкована Державній академії художніх наук — 
науковій установі, яка існувала в 1921–1932 роках у Москві.
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Лятошинського часто виконувала Валентина Стешенко-Куфтіна, одна 
із велетів українського піанізму ХХ століття, однодумець композитора. 

У фортепіанній творчості міфологему про Стешенко-Куфтіну музич-
ними засобами втілено у задумі Сонати для фортепіано ор. 13, яку ком-
позитор присвятив «своїй піаністці»16. Про міфопоетичний контекст 
цього полотна дізнаємося безпосередньо зі щоденникових записів пі-
аністки, котра писала, що Борис Миколайович «…написав сонату, вті-
ливши міфічний образ жінки, портрет якої він взрів в одному з давніх 
альбомів. Друга частина є поява цього образу у протистоянні з фату-
мом, котрий нищить цю жінку-мрію, й усе застигає в тихому несамо-
витому крикові. Портрет цієї жінки простий, у середньовічному стилі 
<…> Просте, вдумливе обличчя, і дуже жіночне»17. Зі щоденника та-
кож дізнаємося, що прем’єра у Москві пройшла «…з великим успіхом. 
Його (Лятошинського. — І. С.) це радує, він вважає себе зобов’язаним 
лише мені»18.

Світогляд В. Стешенко-Куфтіної, її тонка духовна організація були 
зрощені на естетиці символізму. Із джерел дізнаємося про приязні сто-
сунки піаністки з філософом Олексієм Лосєвим, який високо оціню-
вав її майстерність. Валентині Костянтинівні надзвичайно близькими 
були філософські концепції Лосєва про символізм художньої творчості, 
де «…музика розкриває нові простори буття, творить новий час — живу 
творчу Вічність, долає поділ світу й Бога, повертаючи буття до втраче-
ної ним єдності й, тим самим, повертаючи особистість до себе самої»19. 

Яскравим прикладом є її порівняння творчості С. Ріхтера з пластикою 
розгортання музики Р. Ваґнера в дусі ідей Лосєва. Вона пише, що Ріхтер 
вносив у гру «…пристрасне кохання та сповідання Ваґнера <…> основ-
ні умови гри: зорова образність, пластика та пружність ритму, безпо-
середність та невимушеність техніки, швидкість орієнтування, жвавість 
темпераменту <…> Високий і чистий лад почуттів накладає на всьому 
виконанні Ріхтера незабутнє благородство <…> Це синтезуюча манера 

16  Стешенко-Куфтина Валентина. Дневники исполнительского самопозна-
ния: Из личного архива пианистки. Киев, 2015. 649 с. С. 583.

17  Там само. С. 62.
18  Там само.
19  Лосев Алексей. Символ и художественное творчество. Москва : Известия 

СССР, Отделение литературы и языка, 1971. T. XXX, № 1. С. 3–13.
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суми достоїнств, які ще зростуть стократ, бо ґрунт обдарування чистий, 
а його коріння живиться вірою»20. Загалом в інтерпретації піаністкою 
високого мистецтва часто простежуємо ту ж дискретність як виокрем-
лення основних важільних елементів системи й своєрідне їх осмислення 
в контексті цілісності існування кожного нового задуму. 

У цьому річищі показовим є міфосимволізм фортепіанного циклу 
«Відображення», який піаністка представила в Москві у 1926 році. 
Міфопоетика цього циклу базується на головному сюжеті невербаль-
них композицій Лятошинського, де зламана, деформована форма, ін-
тонаційна загостреність, дисонуючі комбінації тембро-звуку реалі-
зують онтологічний наратив — існування героя в реальному та іде-
альному світах. Композитор був настільки захоплений символічним 
мистецтвом, що майже весь його інструментальний доробок 1920-х про-
ростає за принципом розгортання музичного матеріалу з теми-симво-
лу — лаконічного джерела з особливою індивідуальною інтонаційною 
структурою, що одразу запам’ятовується. Власне, з ваґнерівськими ре-
мінісценціями можна пов’язати ідею монотематизму, коли частини інто-
наційно пов’язані з основною темою, а створені на основі головної теми 
образи не щезають, а переходять в інші номери, трансформуючи, роз-
виваючи та взаємодоповнюючи спільну драматургічну лінію.

Першим монументальним творчим проєктом Лятошинського, де під-
сумовано творчий досвід 1910–1920-х, стала опера «Золотий обруч» 
(1929). Практично усі творчі знахідки композитора, апробовані на ка-
мерних полотнах, отримують тут на рівні художньо-образних узагаль-
нень ідейне та, завдяки спробам симфонізації опери, технологічне за-
вершення. Написана за сюжетом історичної повісті Івана Франка «Захар 
Беркут» опера «Золотий обруч» багато в чому апелює до ідей міфологіч-
ного театру Ріхарда Ваґнера. Взагалі франковий сюжет з перспективи 
модернізму стає «…своєрідним передчуттям і передбаченням представ-
лення sacrum’у та мітологічно-ритуального простору в українському 
модернізмі. Саме тому цей твір варто розглядати як один із важли-
вих етапів і виявів українського неоромантизму. Архітектоніка пові-
сті визначається її ритуально-мітологічною структурою, що є одним 

20  Стешенко-Куфтина Валентина. Дневники исполнительского самопозна-
ния: Из личного архива пианистки. Киев, 2015. 649 с. С. 301.
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із яскравих виявів передмодерністського світовідчування та світовідо-
браження в українській художній прозі»21. 

По суті, перше живе знайомство Лятошинського з оперною творчіс-
тю Р. Ваґнера відбулося у 1936 році. У московських листах до дружини 
Маргарити читаємо: «17/Х 1935. Люба моя, чи слухала ти вчора зі мною 
Лоенґріна? У театрі весь час уявляв тебе за моїм столом і так сумно мені 
було! Потім це така чудова музика, справді божественно лицарська 
та шляхетна. Я дуже задоволений тим, що в інших місцях навіть пла-
кав. Отже, я можу іноді сприймати музику без теоретичних компози-
торських думок одночасно. Щоправда, частково тому, що в театрі я був 
один і так хотілося мені додому до тебе»22. Зрештою, цей епістолярний 
пасаж, коли почуття до коханої Маргарити поєднуються з світлим ко-
ханням Лоенґріна до Ельзи, несвідомо свідчить про захоплення творчіс-
тю німецького композитора. Можливо, саме тому монументальний пор-
трет Ваґнера височіє над робочим столом композитора у Меморіальному 
кабінеті-музеї, а на іншому боці кабінету висить бронзовий барельєф 
уславленого німця.

Повернімося до перегляду Лятошинським опери «Лоенґрін» 
у Большому театрі у жовтні 1935 року. Очевидно, це був один з остан-
ніх спектаклів постановки 1923 року, приуроченої до 25-річчя творчої 
діяльності Леоніда Собінова у Большому театрі. Із джерел дізнаємо-
ся, що вистава залишалася у репертуарі оперного театру до 1936 року 
та витримала понад 100 спектаклів.

Окрім неймовірних зізнань у коханні, у цитованому вище листі зна-
ходимо іронічні зауваження, які свідчать про певну вихолощеність по-
становки за час її сценічного тиражування. «Степанова23 співала добре, 

21  Набитович Ігор. Універсум sacrum’у в художній прозі (від Модернізму 
до Постмодернізму). Дрогобич; Люблін: Посвіт, 2008. 600 с. С. 321.

22  Лист Б. Лятошинського до М. Царевич. 17 жовтня 1935 р. // Кабінет-музей 
Б. М. Лятошинського. 3 арк. Арк. 1

23  Олена Андріївна Степанова (1891–1978) — російська й радянська оперна 
та камерна співачка (сопрано), народна артистка СРСР (1937). У 1908–1912 
рр. співала у хорі Большого театру, у 1912–1924 та 1927–1944 — соліст-
ка цього театру. За спогадами сучасників, її спів вирізнявся криштале-
вою чистотою звучання, блискучою колоратурною технікою та глибо-
ким артистизмом. Серед партій з опер Р. Ваґнера — Ельза («Лоенґрін»), 
Гельмвіга («Валькірія»).
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але була дуже негарною, на зразок Еллогії. Не думаю, щоб Лоенґрін 
довго би за нею сумував. Він знайшов би собі незабаром іншу. Король 
співав “народним” голосом, на те він і народний артист (Петров24). А ось 
Фрідріх та Ортруда по-справжньому гарні. У Лоенґріна (Алексєєв25) хо-
тілося, щоб голос звучав голосніше. У декораціях мені не все сподобало-
ся. Приїду, розповім докладно. Вражала кількість учасників в масових 
сценах і це добре: їх було, може, зо 150, а то й усі 200»26.

Чим же так вабив Лятошинського Ваґнер?! Однозначної відповіді во-
чевидь не існує, проте, вивчаючи оперні концепти українського компо-
зитора, і в «Золотому обручі», і в «Щорсі» неможливо не вгледіти про-
яви ваґнерівського міфологізму — як у зверненні до відповідної сюжет-
ної канви, так і в реалізації та плеканні ідей ваґнерівського оперного 
симфонізму.

Стосовно першого зауважимо, що зовні композитор звертається не-
наче до кардинально різних міфів, проте за драматургічним розвитком 
та подієвим тактом ці сюжети мають досить спільні архетипні риси, 
що коріняться в античній міфотворчості — міфах про героїв, здатних 
до самопожертви. У «Золотому обручі» — це прадавня легенда про гор-
дих та справедливих тухольців, де головний герой гине, ламаючи уста-
лену несправедливість родинного кола. У «Полководці / Щорсі» стрічає-
мо міф про вірного партії та політичним вождям більшовика, смерть яко-
го, його самопожертва сприяли звільненню умовної спільноти від гніту.

Як і Ваґнер, Лятошинський у намаганнях наблизити оперу до жит-
тя реалізує ідею симфонізації опери через драматургічну та інтона-
ційну єдність. В операх Лятошинського превалюють великі наскрізні 

24  Василь Родіонович Петров (1875, c. Олексіївка Харківської губернії — 
4 травня 1937, Москва, СРСР) — російський і радянський співак-бас, на-
родний артист РРФСР (1933). Дебютував у Большому театрі, де впродовж 
1902–1937 рр. був солістом, виконуючи практично всі партії першого басу. 
Виступав поряд з Ф. Шаляпіним, А. Неждановою та ін. видатними співа-
ками. За спогадами сучасників, мав гнучкий виразний голос широкого 
діапазону; заворожувала його м’якість і краса звучання поряд з потуж-
ністю і рідкісною для баса колоратурною технікою.

25  Олександр Іванович Алексєєв (1895–1939) — російський оперний співак 
(ліричний тенор), журналіст, заслужений артист РРФСР (1937). Упродовж 
1925–1927 і 1929–1939 років був солістом Большого театру в Москві.

26  Лист Б. Лятошинського до М. Царевич. 17 жовтня 1935 р. // Кабінет-музей 
Б. М. Лятошинського. 3 арк. Арк. 2.
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вокально-симфонічні сцени, що перетікають одна в одну, членовані 
драматичними монологами та діалогами, що позначені гостротою гар-
монічного мислення та напруженістю мелодико-речитативних ліній. 
Як і в «Лоенґріні», у «Золотому обручі» функція оркестру є архіважли-
вою, бо саме в оркестровій партії контрастний тематизм отримує масш-
табний симфонічний розвиток та драматургічну зцементованість. Саме 
завдяки широкій та активній ролі в операх Лятошинського оркестру 
відбувається «…переключення від подієвого розвитку до його осмислен-
ня, широких узагальнень-висновків, яскраво емоційної авторської оцін-
ки, що постає у фінальних монологах головних персонажів <…> саме 
ця особливість генетично сягає драматургії думного епосу»27. До того ж, 
схожими з ваґнерівськими є підходи композитора до вокалізації партій, 
що підпорядковані принципу мелодекламації, котра увиразнює поетику 
тексту та багато в чому вдовольняла прагнення композитора до майже 
акторської роботи зі словом в музиці, у тонкому вираженні психологіч-
но витончених станів.

Міфопоетичний наратив обох опер Лятошинського щедро насна-
жений цитуванням народних інтонаційних джерел, що склали осно-
ву мелодико-інтонаційної і лейтмотивної системи його оперних заду-
мів. Тут практично кожен поетичний образ, наділений лейтмотивами, 
а отже й лейттембрами в оркестрі, постає інтонаційно вирізненим. Схожі 
підходи реалізовував і Ваґнер, для якого номінаційність міфу передана 
в опері через лейтмотивну метаморфозність, що дозволяє «видозміню-
вати персонажів, а гранична якісна визначеність, втілена в імені, обер-
тається граничною мінливістю, аж до переходу в протилежність <…> 
завдяки чому реалізується багатошаровість структури міфу»28. 

В обох оперних задумах Лятошинського лейтмотиви, котрі неначе 
вплетені в сюжет міфу, виконують вагомі структурні, характероутво-
рюючі, психологічні функції: ними позначено не лише героїв, а й їхній 
психологічний контекст, батальні картини, поетичні замальовки тощо. 

27  Малоземова Александра. Оперное творчество Б. Н. Лятошинского // 
Борис Николаевич Лятошинский: сб. статей. Киев: Музична Україна, 1987. 
С. 63–73. С. 69.

28  Михайлюта Алина. Миф и музыка в философской культуре позднего 
немецкого романтизма (на примере творчества Р. Вагнера). Автореф. ... 
канд. философ.: 24.00.01 — теория и история культуры. Белгород, 2007.
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Як і для Ваґнера, для українського композитора архіважливою є також 
роль тембрової драматургії, коли розлоге використання лейттембрів не-
наче передбачає, а відтак спрямовує розвиток драматургічних колізій.

Наступний виток розвитку оперної міфопоетики Лятошинського спо-
стерігаємо в опері «Щорс». І хоча дію міфу про полководця Щорса пере-
несено в умови сталінського ідеологічного вульгаризму «міфу про всес-
вітньо-історичну місію пролетаріату», проте усі конструктивні особли-
вості міфооповіді збережено. Як і в «Золотому обручі», головний герой, 
здатний на самопожертву, закономірно гине у фіналі на фоні архетипної 
поведінки персонажів двох таборів, умовно добра і зла. Міфопоетику 
задуму «Полководця» сам Лятошинський окреслив як драму навколо 
героїчної постаті, що, по суті, стало віддзеркаленням нових ідеологіч-
них міфів сталінської пропаганди, де героїзм і безстрашність керма-
ничів партії композитор «…вирішив узяти за вихідну точку всієї робо-
ти над оперою»29. І якщо Ваґнер часто свої оперні задуми реалізову-
вав у зоні скандинавської міфології, то міфопоетизм «Щорса» своєрідно 
унормований канонами радянської міфології — герой-лідер-легенда 
та спільнота як тло для його подвигу.

Зауважимо: художній результат, отриманий Лятошинським, що ос-
таточно склався в оперній творчості українського композитора, має 
низку особливостей, подиктованих впливами саме ваґнерівських ідей. 
Передовсім це стосується наявності символічного ряду драматургії, 
завдяки розвиненій лейтмотивній системі, її персоніфікації у зовнішній 
і внутрішній діях, коли сам характер драматургії постає як дискусія 
навколо міфології буття, життя й смерті. Сам композитор зауважу-
вав, що прагнув якомога «…всебічно і яскраво відобразити музичними 
засобами багатогранну постать (Щорса. — І. С.) і для досягнення цієї 
мети вважав за можливе вживати і використовувати всі засоби музич-
ної мови, які здавалися мені в даному разі придатними <…> гармонічні 
послідування, так би мовити лейтгармонії, якими я прагнув відобра-
зити такі ідеї, як наприклад: “Воля вождя”, “Воля до перемоги” та ін. 
Ці лейтгармонії відіграють велику роль у музичній тканині опери»30. 

29  Лятошинський Борис. Відповідальне і почесне завдання. «Щорс»: Музика 
опери композитора-орденоносця Б. М. Лятошинського. Київ, 1938. 38 с. 
С. 9–10.

30  Там само.
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Причому саме для радянських культурницьких настанов проблема бут-
тя героя і його жертовність є важливою у формуванні нової радянської 
етики й моралі, де через такого штибу культурницькі проєкти було ре-
алізовано ранньорадянський наратив, на кшталт «свій, проте чужий 
серед своїх». Закономірним наслідком його адаптації стали неймовірні 
за жорстокістю хвилі репресій, реалізовані сталінськими очільниками 
упродовж 1930-х. Невипадково Лятошинський утілює свої оперні за-
думи в зоні епічної трагедії, що акумулювала трагічні фінали багатьох 
героїв його часу, а загалом сприймається як прояв соціально-духовної 
кризи європейської цивілізації ХХ століття.

Наостанок мусимо згадати про останній пазл міфопоетики 
Лятошинського — міф про польську культуру та її героїв, закладений 
у походженні композитора. Цей семантичний масив, детермінований 
генеалогією родоводу з оригінальним родинним гербом, характери-
зують польські міфологеми у творчості раннього й пізнього відтинків 
життєтворчості митця через захоплення юного Лятошинського історич-
ними хроніками Яна Длугоша, у семантиці авторського романтичного 
підпису «Борис Якса Лятошинський», а також через образно-семантич-
ну складову камерних та симфонічних творів пізнього періоду творчос-
ті. Глибокою символікою сповнені роздуми українського композитора 
у листі до Льва Четвертакова про родовід, де він конотує, що «…на-
писав Сюїту з п’яти частин на основі польських народних пісень, чим 
вшанував ще раз свого діда, колишнього поляка (батька мого батька). 
Ось почну її оркеструвати, причому оркестровка буде з усілякими хи-
трощами, бо хотілося б, щоб ці п’ять частин були чимось на зразок п’я-
ти ювелірних виробів»31. Тож образ Польщі, як terra incognita, відкри-
тої, проте до кінця не звіданої землі, став, по суті, останнім засадничим 
компонентом міфопоетики Лятошинського.

У цьому річищі символічним є діалог раннього Ваґнера з польською 
культурою, котрий щиро підтримував поляків у їхній визвольній бо-
ротьбі проти російської експансії на початку 1830-х. Цей революцій-
ний підйом став «…тією подією, яка сповнювала душу дедалі більшим 

31  Лист Б. Лятошинського до Л. Четвертакова. 27 жовтня 1961 р. // Кабінет-
музей Б. М. Лятошинського. 3 арк. Арк. 2.
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захватом»32, художнім наслідком якого стала поява увертюри «Полонія» 
(1836), своєрідного невербального ваґнерівського міфу про Польщу. 
Польські образи через «…найбільш виразні інтонації пісень склали ос-
нову мотивної розробки, створивши, з одного боку, безперервність сим-
фонічного розвитку; з другого, — надали звучанню картинності як сво-
єрідної прихованої програмності задуму»33. Ці принципи, спрямовані 
на ідейну цілісність задуму, згодом складуть основу ваґнерівської ви-
ражальності, а тема героїчної нації стала однією з перших, що надих-
нула Ваґнера на філософську есеїстику.

Підсумовуючи, наголосімо, що проєкції Ваґнера в творчому до-
робку Бориса Лятошинського 1910–1930-х простежуємо через два ос-
новні шляхи. З одного боку, через міфопоетичний символізм заду-
мів українського композитора з його калейдоскопічною дискретністю 
символів-образів-міфів, котра черпалася з творчості Скрябіна, послі-
довного ваґнеріанця. Глибоко трагічне, як і у Ваґнера, світовідчуття 
дзеркалилося відчуженою образністю концепцій у спробі позбутися трав-
матичного досвіту першої світової та громадянської воєн. З іншого боку, 
для Лятошинського ваґнерівський варіант міфу про героя став засадничим 
для компонування його не лише в оперних, а й симфонічних концепціях. 
Ця реконструкція міфу, її символічно-трагічний контекст, травматично 
відобразилися на долі його Другої та Третьої симфоній, а в своєму гене-
ралізованому вигляді втілені саме в оперних задумах. 

32  Вагнер Рихард. Моя жизнь. URL: https://libcat.ru/knigi/dojkumentalnye-
knigi/biografii-i-memuary/41158-rihard-vagner-moya-zhizn-tom 1 (дата 
звернення 05.09.2022).

33  Копоть Ірина. Ріхард Ваґнер і польська культура: інтроспектива проєкту // 
Наш Ваґнер. Київському Ваґнерівському товариству — 25» [наук.-популяр. 
видання]. Київ: Акта, 2021. С. 188–189.



ПАРАЛЕЛІ187

Ваґнерівський «код» у житті 
та творчості українських митців 

доби шістдесятництва

У середині ХХ століття в українському мистецтві відбувся 
кардинальній історичний зсув, сутність і наслідки якого 

й досі залишаються у фокусі осмислення сучасної науки. За сло-
вами Оксани Пахльовської, він став точкою відліку для подальшо-
го розгортання національної культури, її «діагностичним центром 
і футурологічним прогнозом»1. Пов’язане з ним оновлення творчої 
практики, в якій вдалося сублімувати «автентичні риси європоцен-
тристської модерної української культури»2, у різногалузевому мис-
тецтвознавстві та культурології розглядається як сукупний худож-
ній рух шістдесятництва. Ця назва доволі умовна, адже хронологіч-
но його розгортання виходить за межі календарних 1960-х. Феномен 
шістдесятництва присутній в духовній ситуації другої половини 

1  Пахльовська О. Українські шістдесятники: філософія бунту // Сучасність. 
2000. № 4. С. 65–84.

2  Там само. С. 65
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ХХ — початку ХХІ століть як окремий наскрізний «сюжет», що ви-
будовується як «розгорнута соціокультурна колізія»3 у річищі істо-
рії, утворюючи добу шістдесятництва. Її складний і динамічний пе-
ребіг керується багатьма речниками, втягує силою своєї гравітації 
нові покоління митців. «Кожен, опинившись на одному історичному 
полі, здавалося б, грає за одними ж тими правилами. От лишень одні 
грають охоче й азартно, другі — вимушено, а треті взагалі не підоз-
рюють, що вони це роблять. Але грають усі, проживаючи “живе” 
життя і творячи “мертву” історію», — так розмірковує про «дійо-
вих осіб» та «топіку культури» Ігор Бондар-Терещенко4.

Присутність Ріхарда Ваґнера — персонажа «мертвої» історії в жи-
вому полі українського шістдесятництва, — на перший погляд, є пара-
доксальною. Його постать мало «пасує» і до національно-народниць-
ких, і суспільно-політичних, і до естетичних інспірацій шістдесятників. 
Втім, життєві стратегії українських митців доби відлиги і сама специ-
фіка їх художнього мислення певною мірою формувалися «під зна-
ком Ваґнера» — «свого Ваґнера», якого вони намагалися відкрити за-
ново, по-своєму інтерпретувати і включити в особистісний життєвий 
контекст і творчий пошук. Спробуємо окреслити ті асоціативні поля, 
«текстові виходи», «перспективи цитацій»5, які функціонують у дис-
курсі доби шістдесятництва як «ваґнерівський культурний код», тоб-
то сукупність смислів, значень, образів, що кореспондують з художнім 
світом композитора.

«Aimez-vous Wagner?»6
Початок політичної відлиги в Україні, як відомо, позначили бага-

то подій. Серед них вельми символічно виглядає прем’єра на київській 

3  Тарнашинська Л. Українське шістдесятництво в «духовній ситуації» своєї 
доби: синергійний вимір // Слово і час. 2012. № 3. С. 19–37. C. 21.

4  Бондар-Терещенко І. У задзеркаллі 1910–1930-их років. Київ: Темпора, 
2009. С. 21.

5  Визначення поняття «код» див.: Roland Barthes. S/Z: Essais. Paris: Éditions 
du Seuil, 1970. 278 p.

6  Парафраз назви відомого роману Франсуази Саган «Чи любите 
ви Брамса?» / Françoise Sagan «Aimez-vous Brahms?» (1959).



ПАРАЛЕЛІ189

сцені «Лоенґріна»7, яка відбулася 18 квітня 1958 року. Український 
переклад лібрето здійснив Павло Тичина8. У постановці диригента 
Олександра Климова та режисера, вихованця лабораторії «Березіль», 
Володимира Скляренка «Лоенґрін» прочитувався як лірична дра-
ма, позбавлена містичного ореолу. Втім сценографія Володимира 
Людмиліна9, запрошеного зі Свердловської опери художника (кияни-
на, випускника Мюнхенської академії мистецтв, де він до війни на-
вчався протягом 1930–1936 років), створювала монументальний образ. 
Живописно-об’ємні декорації занурювали у напівказкове середньо-
віччя: міфологічний стовбур дубу, під яким вершився суд над Ельзою, 
протистояв могутньому замковому муру. Між ними — у перспективі 
віддалений гірський ландшафт і водна поверхня озера, добре впізнава-
ний пейзаж у мінливому серпанку з ренесансних портретів. Мотивом, 
що єднав всю багатокартинну виставу, було небесне склепіння, уосо-
бленням якого виступав головний герой. Партію Лоенґріна виконував 
випускник Харківської консерваторії, відомий ліричний тенор Петро 
Білиннік (пізніше — В. Тимохін). Партію Ельзи підготували досвід-
чена Галина Шоліна і двадцятишестирічна Зоя Хрістич, яка тільки 
у 1956 році закінчила по класу Ольги Благовідової Одеську консерва-
торію. Елеонора Томм і Віра Любімова виступали у ролі Ортруди, пар-
тію Тельрамунда заспівав Микола Ворвулєв.

7  Аудіозапис вистави 1962 року з фондів Українського радіо див.: 
URL: https://www.youtube.com/watch?v=947FnVzN0O8&ab_
channel=ViktorOstafeychuk (дата звернення: 10.10.2022); URL: http://
ukropera.blogspot.com/2016/03/blog-post_30.html (дата звернення: 
10.10.2022). Запис наживо був здійснений під орудою К. Симеонова, 
оскільки диригент-постановник вистави Олександр Климов був запро-
шений у 1961 році працювати у Ленінградському оперному театрі іме-
ні Кірова.

8  Це була друга версія перекладу. Перша — реалізована у харківських 
виставах 1923 і 1934 років. Порівняння цих перекладів — завдання 
для фахівців-перекладачів.

9  Більш детально про творчість В. Людмиліна див.: Якимова Н. П. 
На пути развития живописно-объемной декорации (опыт художников 
Свердловского театра оперы и балета, 1960–1970 гг.) // Из истории ху-
дожественной культуры Урала: cборник науч. тр. Свердловск: УрГУ, 
1985. С. 122–129. URL: https://elar.urfu.ru/bitstream/10995/93847/1/
hku_1985_013.pdf (дата звернення: 10.10.2022).
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Критик Ю. Малишев особливо відзначив «величні ансамблі фіналу 
другого акту, які без купюр (як це було у попередніх виставах) прозву-
чали на київській сцені вперше10 (хормейстер Володимир Колесник).

Це була справжня реабілітація німецького композитора після Другої 
світової війни. Хоч підозріле ставлення до «улюбленця фюрера» зали-
шалося на теренах СРСР ще довгий час11. А тоді, наприкінці 1950-х, 
пригадувалось і заново відкривалося все те, що було штучно вилучено 
з культурного обігу та суспільної свідомості, в тому числі й ваґнерів-
ські оперні партитури.

Українська молодь 1960-х, знаючи за собою «гріх малоосвіченості», 
за висловом однієї з представниць покоління шістдесятників — відомої 
поетки Ірини Жиленко — «накинулися на культуру зголодніло і непе-
ребірливо»12. Столичне студентство захоплювалася авангардним жи-
вописом, західною літературою, музикою Г. Малера, С. Прокоф’єва, 
І. Стравинського… У щоденнику за 1959 рік Лесь Танюк — тодішній сту-
дент Київського театрального інституту імені І. Карпенка-Карого — на-
водить досить показовий у цьому сенсі епізод: «5 вересня. Субота. День, 
так би мовити, для себе. Отож, можу записати, що вчора... правдами 
й неправдами — проліз — з гуртом таких же як я — через кватирку — 
а спершу по водосточній трубі до зали Жовтневого палацу. Міліція, на-
родна дружина, здається, було й чека, — а ми потрапили! Нью-Йоркський 
філармонійний оркестр!

Унікально.
Диригував молодий і вродливий американець Том Шипперс. Дисципліна, 

воля, фантазія, політ — тут було все… Завтра диригуватиме Бернстайн, 
Леонард Бернстайн, керівник оркестру, але я вже не знаю, чи вдасться 
нам повторити наш подвиг. Після нас там когось «засікли», а знайти 
інший шлях — непросто.

10  Див.: Малишев Ю. Рецензія // Вечірній Київ. 1958. 6 травня.
11  Так, коли на початку 1970-х планувалися гастролі Львівського опер-

ного театру в Одесі, ідеологічно ангажовані журналісти досить підоз-
ріло поставилися до відкриття гастролей оперою «Тангойзер». Див.: 
Паламарчук О. Музичні вистави Львівських театрів (1776–2001). Львів, 
2007. 449 с.

12  Жиленко І. Homo fereins // Сучасність. 1997. № 7. С. 19.
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Ну та це дрібнота! Мабуть, уперше в житті я відчув, що таке сим-
фонічна музика — жива!

Ваґнер, Бетховен, увертюра до “Облоги Коринфа” Россіні, “Жар-
птиця” Стравінського. Абсолютно нова музика — Даймонда, “Мир Пауля 
Клее” (абстракціонізм в музичному перекладі). Публіка, вихована на кла-
сичних зразках, і тут ревла від захвату… Та коли виходили, я чув, як один 
(явно метр) соромив “американців” — за те, що “их погубит всеядность, 
ну, не лезет рядом с Вагнером какой-то Барбер! Барбер — от слова вар-
вар? Да они нас просто проверяют!” Чисто радянський підхід.

А Шипперс диригував ці “Роздуми Медеї” Барбера так, що не було сум-
ніву: це його кредо, його самовіддача…»13.

У цьому фрагменті — готовому епізоді кіносценарію — увагу при-
вертає піднесеність (кількість знаків оклику) і ентузіазм, з яким сприй-
малася «класична» музична програма з Ваґнером «на чолі». Водночас 
молодий Танюк гострим поглядом фіксує характер слухацької аудито-
рії: «…взагалі, публіка строката. Багато чиновників, яким “було поло-
жено” — і вони відверто нудьгували. Мова у залі виключно російська», — 
і дивується, що немає театралів, але ж таки — ні! Керівник його режи-
серського курсу — тут: «Крушельницький сидів біля Козицького. Ось кого 
ще треба було б розпитати про Курбаса!» Цей карколомний «віраж» 
від Барбера до Курбаса вельми характерний для шістдесятництва, 
яке прагнуло будь-що позбутися «хуторянства» і вийти на передній 
край того, що робить людство, не відокремлюючи когось, не поділяю-
чи Мистецтво на «своє» та «чуже», адже усе є частиною єдиного цілого.

Репортажні сторінки щоденника впереміш із конспектами «знако-
вих» книг, афоризмами вчителів чудово відбивали ту жагу до знань, 
яку відчувала українська молодь тих часів. Пригода з відвіданням 
«статусного» концерту важлива не сама по собі, а як показник бажан-
ня засвоїти культурну спадщину, оволодіти мовою суміжних мистецтв. 
Серед листування художниці Алли Горської знаходимо «Анкету», яку 
у віршах заповнив Лесь Танюк. На питання № 14: «Знання іноземних 
мов» він — син вчительки іноземних мов, той, що в дитинстві перебував 
у німецьких концтаборах, — відповідає так:

«…А художник — більше мусить знати!

13  Танюк Л. Твори. Щоденники без купюр: у 60 т. Т. 4. 1959–1960. К.: 
Альтерпрес, 2004. С. 126–127.



192Розділ ІІ

…Знати таємниці протоплазми,
І вивчати океанське дно…
Володіти брехтівським сарказмом,
Пить з Ремарком яблучне вино.
І Пікассо скривджену розмову,
Мазарееля з Ролланом сплав,
І збагнуть Чурльонісову мову —
Стогін фарб на клавішах октав.
Володіти мовою Шопена.
Розуміти радості й печалі!
Мови всі єднає Мельпомена —
Я її читав в оригіналі!!!»14

Свій пантеон вартих щирого захоплення митців наводить у ранньо-
му вірші «Сльоза Пікассо» (1962) Іван Драч. Тут згадані «культові» тво-
ри і мистецькі постаті свого покоління, поруч із «Гернікою», «Снігами 
Кіліманджаро», Сезанном, Моне, Мане поет називає і ваґнерівську 
«Валькірію», якою «захлинувся в Одесі»15. У 1960-х для українських 
митців молодої генерації постать Ваґнера стала, як не дивно, уосо-
бленням не «вічно зеленої класики», а нового мистецтва, ознакою су-
часності. Це ім’я сприймалося ними як пароль, за яким впізнавали 
«своїх». Згадка про твір Ваґнера у програмному вірші Івана Драча 
була не випадкова, бо сама особистість композитора усвідомлювалася 
шістдесятниками як високий еталон, зразок чистого і святого ставлен-
ня до мистецтва.

У спогадах Ірини Жиленко є показовий епізод. Розповідаючи 
про перші роки свого подружнього життя з Володимиром Дроздом, 
вона писала: «Ми псували папір і гризли граніт науки. Ранок почи-
нали співом складеного нами “Королевського гімну” […]. Ми називали 
одне одного “Ваша Величність” і клеїли собі корони з кольорового папе-
ру. Чим не діти? Стіни наші були завішані гаслами зі Сковороди та ін-
ших титанів духу. Серед них — “Молитва” Ріхарда Ваґнера (яка завжди 
зі мною, все життя). Ось вона: 

14  Алла Горська. Червона тінь калини: листи, спогади, статті / ред. та упо-
ряд. О. Зарецький, М. Маричевський. Київ: Спалах ЛТД, 1996. 240 с.

15  Драч І. Сонце і слово. Київ, 1978. С. 22).
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“Я вірю у святість духу та істинність мистецтва, єдиного 
і неподільного.

Вірю, що мистецтво від Бога і присутнє в серцях усіх людей, осяяне 
світлом небесним.

Вірю, що хто одного разу причастився небесних плодів цього ве-
ликого мистецтва, той назавжди буде йому відданий і не зможе його 
заперечувати.

Вірю, що з його допомогою ми можемо сягнути блаженства.
Вірю, що в день Страшного Суду, коли всіх, хто тут, на землі, генд-

лював цим чистим високим мистецтвом, хто поганив його і принижував 
заради вигоди, не обмине страшна кара. Вірю, що віддані слуги істинно-
го мистецтва пожнуть хвалу і в ореолі небесного сяєва, пахощів і ніжної 
музики будуть перебувати у Божественному джерелі всілякої гармонії”».

«Занадто помпезно, — додає далі Ірина Жиленко, — в дусі музики 
Ваґнера, але чи не варте мистецтво найвищих на світі слів і найцар-
ственіших акордів?!»16.

Той же текст «Молитви», але в іншому перекладі, вміщений 
і в «Щоденниках» Леся Танюка17. В обох випадках відсутнє посилан-
ня на оригінал, цитата подається як прямий вислів («пряма мова») 
композитора, з яким безумовно солідаризується українська молодіж-
на спільнота — принаймні організований у Києві Клуб творчої моло-
ді «Сучасник» (1960–1964) — осередок раннього шістдесятництва, який 
і очолював Л. Танюк.

Сакралізація слів німецького композитора на українському ґрун-
ті базувалася на спільності біографічних контекстів і комплексі «не-
визнаного генія», що був властивий як двадцятисемирічному Ріхарду 
Ваґнеру, який у 1840 році приїхав з жінкою в Париж і не мав визнання 

16  Жиленко І. Homo fereins // Сучасність. 1997. № 7. С. 37–38.
17  «Я вірю в Страшний Суд, який прирече на жахливі муки всіх тих, хто 

на цьому світі насмілився торгувати високим і незайманим мистецтвом, 
усіх, хто заплямував і принизив його ницістю своїх почувань, підлень-
ким бажанням матеріальних благ. Але я безмежно вірю в те, що нато-
мість він прославить вірних адептів великого мистецтва; огорнуті не-
бесним покровом проміння, ароматів і мелодичних акордів, вони навіки 
припадуть до божественного джерела всесвітньої гармонії». Див.: Танюк 
Л. Твори. Щоденники без купюр: у 60 т. Т. 15: Щоденники, грудень 1966 
р., січень — березень 1967 р. К.: Альтерпрес, 2010.
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як композитор, так і його одноліткам в Україні, що протистояли іде-
ологічному тиску. Матеріальна скрута була добре відома як автору 
«Рієнці», так і українським нонконформістам. Проте варто зазначи-
ти, що сам текст цього мистецького Кредо має не біографічне, а лі-
тературне походження. У 1841 році, шукаючи засоби для існування, 
Р. Ваґнер взявся за журнальну публіцистику, готуючи до друку в «Revue 
et Gazette Musicale de Paris» невеличкі новели à la Гофман, одна з них — 
відоме «Паломництво до Бетховена». Текст «Молитви» взятий з другої 
новели Ваґнера «Смерть в Парижі», назву якої так вдало «процитував» 
Томас Манн («Смерть у Венеції»).

У «Gazette Musicale» ця історія, що розповідається від імені успіш-
ного нотного гравера, який дає поради невдасі музиканту R., вийшла 
під назвою «Un musicien étranger à Paris» 31 січня і 7 та 11 лютого 
1841 року18. Тон оповіді доволі уїдливий. І сумний фінал сповненого 
проєктів ентузіаста, який був «не в змозі вивести свій талант на ринок», 
«йти вторований шляхом слави», нагадував не катастрофічну «стрім-
ку корабельну аварію», а «загибель у болоті». «Я вірю в Бога, Моцарта 
і Бетховена...» — з цим зізнанням музикант у Парижі йде з життя. 
Випробування голодом не витримує і єдиний друг музиканта — пес 
ньюфаундленд, що йде жити в заможного «англійця». Іронічний під-
текст оповіді, напевне, не був сприйнятий однолітками Ірини Жиленко, 
навіть є сумніви, що вони мали змогу познайомитися з повним текстом 
новели-притчі про митця без renommée. Втім, ваґнерівське сповідання 
мистецтва ними було сприйняте як пророчий заклик.

У той же час їх західні однолітки, навпаки, відчували вже втому від ве-
личності в музиці німецького композитора, їх більше приваблювала, 

18  Німецька версія «Das Ende zu Paris: Aus der Feder eines in Wahrheit noch 
lebenden Notenstechers» («Кінець у Парижі: з-під пера насправді ще жи-
вого нотного гравера») вийшла друком в Abend-Zeitung (№ 187, 6–11 серп-
ня 1841 р.) як продовження «Паломництва».

Див.: Collection of Richard Wagner Prose Works. An End in Paris. URL: 
https://ia800304.us.archive.org/19/items/CollectionOfRichardWagnerP
roseWorks/agnerProseWorks.pdf (дата звернення: 10.10.2022).

Окреме видання: Wagner R. Ein deutscher Musiker in Paris: Novellen und 
Aufsätze. Leipzig: Insel-Verlag [n.d.]. S. 34–64. URL: https://archive.
org/details/eindeutschermusi00wagn/page/62/mode/2up?view=theater 
(дата звернення: 10.10.2022).
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наприклад, лірика Й. Брамса. Так, героїня відомого роману Ф. Саган 
«Чи любите ви Брамса?» (1959), знаходячи між своїх платівок добре 
знайомий запис ваґнерівських увертюр, де було «стільки гуркоту», 
зі здивуванням бачить на зворотному боці Концерт Брамса. Її дивує, 
що жодного разу вона ще не ставила на програвач цей твір. Слухаючи 
його вперше, героїня відкриває для себе «безмір усього забутого: усе, 
що пішло в минуле, усі запитання, які вона свідомо уникала собі стави-
ти»19. Наскільки написане молодою французькою письменницею ре-
зонувало з тогочасними суспільними настроями, свідчить не тільки ве-
лика популярність роману, але і його екранізація під англійською наз-
вою «Goodbye Again» /«Знову прощавай» (виробництво США — Франція) 
із зірковим акторським складом: Інгрід Бергман, Ів Монтан, Ентоні 
Перкінс. Останній отримав на Чотирнадцятому Каннському кінофес-
тивалі у 1961 році приз за кращу чоловічу роль у цьому фільмі, а ре-
жисер кінострічки Анатоль Литвак (киянин за походженням, що емі-
грував у 1925 році на Захід, де йому вдалося зробити успішну кар’єру) 
був номінований на вищу нагороду — «Золоту пальмову гілку». Аура 
втрачених можливостей, особливий ностальгійний присмак у філь-
мі створювалися завдяки музичному супроводу. Його автор — Жорж 
Орік — використав як наскрізну тему щемливу мелодію з третьої ча-
стини (Poco Allegretto) Третьої симфонії op. 90 Й. Брамса. Вона звучала 
і в симфонічному викладі, і перетворювалася на типовий французький 
шансон. Кінокритик Бослі Кроутер назвав музику до фільму «майже 
такою ж елегантною, як декорації, які є найбільш респектабельними ре-
чами у фільмі»20. Цей сутінковий «саунд» з нотками приреченості не був 
абсолютно чужим для українського шістдесятництва, але домінувати 
він починає лише згодом, коли стадія «бурі і натиску» у становленні 
генерації вже минула21. А на перших порах рухомим імпульсом був со-
нячний безоглядний ентузіазм.

19  Саган Ф. Чи любите ви Брамса?: повісті / пер. з фр. В Омельченка; 
Я. Кравця. Київ: Молодь, 1983. С. 37–38.

20  Цит. за https://gebiao-medical.com/ru-ru/wiki/Goodbye_Again_(1961_film).
21  Зразком цього є, наприклад, пізня творчість Валентина Сильвестрова 

та його «слабий стиль», що радо наслідується наступними генераціями 
композиторів-постмодерністів/метамодерністів.
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Багато читаючи Ваґнера і про Ваґнера та значно менше спілкую-
чись з його музикою безпосередньо, українські шістдесятники вважали 
його конгеніальним Моцарту, генієм «від себе», що на відміну від геніїв 
«від Бога» — «Моцартів, Рафіелів, Пушкіних, що творять так, як співа-
ють птахи», здобуває сам «найвищу повноту вияву та оголення при-
родних можливостей»22.

Однолітків Леся Танюка полонила не стільки музика Ваґнера, скіль-
ки його особистість, точніше той міф, який він створив навколо своєї 
персони. Нова генерація українських митців за цим «лекалом» викрою-
вала власну мистецьку особистість, не поступаючись ані масштабом, ані 
рівнем власних амбіцій. Надихаючись минулим прикладом, вони мрія-
ли про «мистецтво майбутнього», що усвідомлювалося як безкомпро-
місно сучасне і за тематикою, і за технікою. Наскільки новітнє мистецтво 
і його творці недосяжні і незбагненні для заздрісних нездар-філістерів, 
дає зрозуміти Іван Драч у вірші «Монолог Сальєрі» (1965):

«Та в пам’яті той Ваґнер. В забутті
В листі до Везендонк він сповідався,
Що світ і він — два недруги упертих
І їм протистояти в битві доти,
Аж в кого череп трісне од напруги.
Тому й у нього, пише клятий німець,
Так часто головні нервові болі.
О, думаю, як це сприймала жінка,
Закохана у властолюбця того!»23

Втіленням «вічного духу Моцарта», уособленням самої Музики стає 
для українського поета Ріхард Ваґнер. Аналізуючи поетику збірки 
Івана Драча, до якої увійшов «Монолог Сальєрі», Лесь Танюк звертає 
увагу на «прикметні» і «такі рідкі в радянській поезії епітети, як гордий, 
упертий, пекельний», що акцентують «свідому впертість творця-мит-
ця, який змагається з навколишнім світом»24.

22  Запис у щоденнику Л. Танюка «Понеділок 30 січня 1967 р. Вечір» див.: 
Танюк Л. Твори. Щоденники без купюр: у 60 т. Т. 15: Щоденники, грудень 
1966 р., січень — березень 1967 р. К.: Альтерпрес, 2010.

23  Драч І. Слово і сонце. К., 1978. С. 48.
24  Танюк Л. Твори. Щоденники без купюр: у 60 т. Т. 15: Щоденники, грудень 

1966 р., січень — березень 1967 р. К.: Альтерпрес, 2010. С. 139.



ПАРАЛЕЛІ197

Пієтет перед Ваґнером настільки великий, що навіть пишучи кінос-
ценарій про Миколу Лисенка, Іван Драч всупереч історичним свідчен-
ням примушує того марити саме Ваґнером. Так, закоханий Лисенко — 
студент Лейпцизької консерваторії — бачить свою молоду дружину 
з чорною корогвою її коси у дзеркалах вуличних вітрин як справжню 
Валькірію; в оперному театрі, слухаючи все ту ж «Валькірію», Лисенко 
уявляє себе за диригентським пультом, як він «набожно диригує увер-
тюрою», а потім піднімається завіса і на сцені — Валькірія — Ольга 
О’Коннор, голос якої «вражає оксамитовим тембром і силою пристра-
сті»25. І це при тому, що напевне сценарист був докладно знайомий 
з листуванням композитора, що зафіксувало всі його театральні і кон-
цертні враження, і де «Валькірія» жодного разу не згадується. Крім 
того, навряд чи такою жаданою для шляхетного Лисенка, перед яким 
була відкрита блискуча кар’єра піаніста-віртуоза, могла б бути скром-
на посада театрального капельмейстера.

Власне «саунд» ваґнерівської музики українські літератори другої 
половини ХХ століття уявляли собі досить приблизно. В оповіданні 
одеського автора Анатолія Колісниченка «Серце Іспанії» (1984) увер-
тюра з опери «Лоенґрін» звучить «рабіозо» як «шалена буряна музика», 
«лев’яча музика»26. І тут можуть виникнути сумніви: чи насправді ма-
ється на увазі містичний вступ до «Лоєнґріна»? Втім це мало турбує ав-
тора, який під шалене «рабіозо» і «мелодійний брязкіт литавр» (?) роз-
гортає захоплюючий сюжет кохання сивого професора.

Ваґнерівська спадщина сприймається українськими митцями но-
вої генерації на відміну від попередників (згадаємо рецензію-фельєтон 
Остапа Вишні) як престижний знак «естетичної вищості» і невичерп-
не джерело «знакових» імен, якими можна досить вільно оперувати 
у будь-якому контексті. Для Галини Пагутяк, наприклад, «Летючий 
голландець» — «символ, знаходження котрого — гра», це «той самий ко-
раблик, яким ти пливеш поміж зірок»27. А в Оксани Забужко час уяв-
ляється великим Ноєвим ковчегом, в який «упхалось нас непомалу», 
і повз якого вже вкотре пропливає Летючий голландець — «проклятий 

25  Драч І. Київський оберіг. К., 1983. С. 167
26  Колісниченко А. Серце Іспанії // Оповідання’84. К., 1985. С. 146.
27  Пагутяк Г. Радісна пустеля // Сучасність. 1997. № 11. С. 38.
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морський блукач»28. «Под Лоэнгриновым плащом» приховує котурни лі-
ричний герой віршу Наталії Бєльченко29.

Діалог на рівних
Ваґнерівський «код» досить широко функціонує в сучасному укра-

їнському мистецтві як поетична, музична, пластична метафора, 
що виникає або у процесі розгортання власного образу як поясню-
вальна деталь, або як початкова теза — ідентифікація того чи іншо-
го суб’єктивного стану, настрою, ситуації тощо або як її підсумкове 
узагальнення. Здебільшого ваґнерівські алюзії свідомо програмують-
ся авторами. Але інколи вони можуть виникати і внаслідок асоціа-
тивного сприйняття художнього образу. У цьому аспекті заслуговує 
уваги живописна робота Олександра Дубовика «Букет» (1969). На ній 
зображений напіврозкритий бутон бавовника. Але жорстка цупата 
коробочка рослини здається схожою на «чашу» з металевих пластин, 
подекуди вкритих іржею, з шипами. Вона немов зроблена з окремих 
частин кованого лицарського обладунку. На картині «чаша» відо-
кремлюється від блакитного фону (чи то моря, чи то неба), на якому 
виписані білі хмаринки-баранці, що заповнюють полотно рівними 
рядками і дедалі зменшуються зверху вниз. Умовний фон і напро-
чуд реалістично виписаний металевий «букет» наче існують у різних 
вимірах. Але рівний, немов ножем відрізаний, нижній край кожної 
хмаринки пояснює значення таємничого меча, зануреного у «чашу», 
її білий вміст. Саме з «чаші» виростає та речовина, яка відсікаєть-
ся мечем і утворює безкінечні, холодно байдужі, виструнчені лег-
кі легіони. Автор, який називає свій живопис «сугестивним реаліз-
мом», безумовно передбачає безліч відсилань, серед яких, на мій по-
гляд, є не безпідставною асоціація з «Парсіфалем» Ваґнера і Святим 
Ґраалем. Запечена у відтінках іржі кров Спасителя перетворюється 
на білий небесний «квант» раціонально-лютеранського покуття.

28  Забужко О. Диригент останньої свічки: поезії. Київ: Рад. письменник, 
1990. С. 37.

29  Бельченко Н. Стихи // Сollegium. 1997. № 1. С. 3.
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Ваґнерівського масштабу міфопоетичний космізм притаманний 
і творчому мисленню художника Львівської опери Євгена Лисика30. 
Вже у перших своїх роботах на початку 1960-х він «заявляє свою небу-
денність»31. У історію українського музичного театру Є. Лисик увійшов 
як сценограф, що випередив свій час: «Він вже тоді мислив і творив 
у такому собі уявному форматі 3D, — пише в ювілейній статті Марія 
Титаренко. — Йому не треба було пропонувати руйнувати стіни те-
атру для його задумів — він це залюбки робив сам за допомогою гори-
зонтів. Театр він перетворював на планетарій, на праліс, на Голгофу, 
на задзеркалля, на що завгодно, витворюючи додаткову реальність. 
Саме театральний простір дозволяв йому досягати максимальної ре-
льєфності форм, уявного відривання об’єктів від полотна, тривимір-
ності пласких зображень і оптичних ілюзій (як на асфальтних ма-
люнках Дж. Бівера), внутрішнього світіння робіт (як в Айвазовського, 
якому невіруючі фоми зазирали за картини). І тому обличчя Матері 
з дитиною (із горизонту «Сотворення Світу», написаного саме після 
Чорнобиля) виникає просто перед очима, попереду тла, а галактики 
в її скорботних очах — глибоко позаду тла. Це створює ілюзію руху, 
наближення образу впритул. Недарма на вистави часто-густо ходи-
ли тільки для того, аби помедитувати під музику над Лисиковими 
шедеврами»32.

30  Див.: Мисюга Б. Сценічна феноменологія Євгена Лисика // День. URL: 
https://day.kyiv.ua/uk/article/top-net/scenichna-fenomenologiya-
yevgena-lysyka (дата звернення: 10.10.2022);

Творчість Є. М. Лисика в часі, просторі, сценографії та архітектурі / 
В. І. Проскуряков, З. В. Климко, О. К. Зінченко. Львів: Видавництво 
Львівської політехніки, 2016. 36 с.; 

Євген Лисик. Біобібліографічний покажчик у театральному часі, про-
сторі, сценографії, архітектурі. Львів: Срібне слово, 2015. 68 с. URL: 
https://www.yakaboo.ua/evgen-lisik-biobibliografichnij-pokazhchik-
u-teatral-nomu-chasi-prostori-scenografii-arhitekturi.html (дата звер-
нення: 10.10.2022).

31  Паламарчук О. Музичні вистави Львівських театрів (1776–2001). Львів, 
2007. С. 288.

32  Титаренко М. Євген Лисик: нестерпна легкість (не?)буття // Zbruc. URL: 
https://zbruc.eu/node/42420 (дта звернення: 10.10.2022).
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Оперні вистави в оформленому Є. Лисиком сценічному просторі на-
бували «величезної асоціативної енергії», а власна «його візуальна пар-
титура розкриває філософський підтекст твору, надає кожній картині 
гігантської космічної перспективи»33, — згадувала Оксана Паламарчук.

Така концептуальна налаштованість українського митця органічно 
вписувалася у тренди світової сценографії, зокрема практики постанов 
ваґнерівських творів. До речі, з досвідом європейського сценічного вті-
лення музики Ваґнера на теренах СРСР знайомили публіку гучні і ре-
зонансні (не менш, ніж вже згадані виступи Нью-Йоркського симфоніч-
ного оркестру) гастролі європейських оперних театрів. Так, у 1969 році 
у Москві з шаленим успіхом пройшла вистава «Нюрнберзькі мейстер-
зинґери» (НДР), у 1971 році серед вистав Віденської опери виключ-
ний інтерес викликав «Трістан та Ізольда» під керівництвом К. Бьома, 
а у 1975 році Шведський Королевський театр показав «Перстень ні-
белунґа» у постановці режисера Ф. Абеніуса і художника Я. Бразда. 
Ця знаменна подія суттєво змінила погляди на оперу загалом. Сучасна 
оперна версія «Персня», як захоплено писав російський дослідник, 
«поривала із застарілою сценічною традицією і примикала до сучас-
них пошуків, початок яким поклав у Байройті у 1951 році Віланд Ваґнер. 
Ф. Абеніус і Я. Бразда витлумачили тетралогію як вселенську космічну 
трагедію, що розгортається поза часом»34.

Не поступався масштабом відтворення ваґнерівської партиту-
ри і львівський «Тангойзер» 1977 року, який поставив Євген Лисик 
у співпраці з диригентом Ігорем Лацанічем. Вистава, капітально по-
новлена у 1986 році, була довгий час візитівкою театру на гастролях. 
Є. Лисик також працював над втіленням «Лоенґріна». За його ескі-
зами 1976 року, які створювалися на замовлення Большого театру 
СРСР, ця опера була поставлена вже після смерті художника у Санкт-
Петербурзі у Маріїнському театрі (1999). Там же двома роками раніше 
була реставрована завіса і палети з лисикової сценографії «Дон Жуана», 
які були використані в оформленні «Парсіфаля» на сцені Маріїнського 
театру (1997).

33  Паламарчук О. Твори Р. Вагнера у сценічних версіях Львівських театрів 
// Просценіум. 2003. № 3 (7). С. 11–16.

34  Гозенпуд А. Рихард Вагнер и русская культура. Л.: Сов. композитор, 1990. 
288 с.
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Втім, не тільки ваґнерівський репертуар, але будь-який музичний 
матеріал у прочитанні Є. Лисика набував «множини смислів, твори-
мих мовою символів»35. Так, відроджена на львівській сцені у 1970 році 
опера Б. Лятошинського «Золотий обруч»36, партитура якої була од-
ним з перших зразків засвоєння на українському ґрунті ваґнерівських 
ідей, завдяки «ваґнеріанській» спрямованості художнього мислення 
Є. Лисика, набула глобального символізму, розгортаючись як «довіч-
ний міф». На гастролях трупи у Польщі в 1990 році, де театр показав 
цю тоді вже доволі давню виставу, не залишилася не поміченою «пре-
красна сюрреалістична декорація»37 Є. Лисика, де на заднику постійно 
присутні велетенські фігури пращурів карпатської громади, що відсто-
ює право на своє існування.

Так само і в одеській постановці опери-балету Віталія Губаренка 
«Вій» (прем’єра 1984 року), як згадувала Марина Черкашина, «на гі-
гантських задниках виростали символічні фігури і форми, оживав кос-
мос фантастичних предметів, вступали у незвичну взаємодію речі, 
люди, природні і надприродні істоти»38. Художник максимально роз-
ширив горизонти у сприйнятті гоголівського сюжету. З притаман-
ною йому метафоричністю він створює образ привітної мальовничої 
України зі солом’яними cтріхами, квітучими мальвами, яка у «нічному 
інобутті» розкриває свою прадавню потаємну сутність. Через таку ди-
хотомію реалізована «глибока філософська ідея трагічного роз’єднання 
і взаємного прихованого прагнення одне до одного людей і природних іс-
тот, що живуть якимось своїм особливим життям поруч із людським 
світом»39.

Якщо поети-шістдесятники відкрито декларували захоплен-
ня Ваґнером, то композитори — їхні ровесники — багато в чому 

35  Черкашина-Губаренко М. Homo Symbolico в мире театральных фантазий 
Евгения Лысыка // М. Черкашина-Губаренко. Музика і театр на пере-
хресті епох: Зб. статей: У 2 т. Київ: Наука, 2002. Т. 1. С. 179–182. С. 179.

36  У 1971 році Є. Лисик отримав за постановку опери Б. Лятошинського 
«Золотий обруч» Державну премію імені Т. Шевченка.

37  Паламарчук Оксана. Музичні вистави Львівських театрів (1776–2001). 
Львів, 2007. 448 с. С. 342.

38  Черкашина-Губаренко М. Homo Symbolico… С. 180.
39  Там само. С. 181
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дистанціювалися від нього у свої творчих пошуках. Обмінюючись 
партитурами ваґнерівських увертюр, засвоюючи його художні зна-
хідки (переважно в оркестровці), українські шістдесятники второву-
вали свій шлях. Згадуючи про етап формування своєї композиторської 
техніки під час навчання, Леонід Грабовський зізнається: «Ваґнер, 
Р. Штраус, французькі імпресіоністи на практиці лишалися невідомими 
більшості з нас, бо їхня музика явно чи неявно була заборонена: в кон-
цертах чи на радіо не звучала і ноти її не продавали»40. Однак комп-
лекс ваґнерівських ідей глибоко укорінювався в їх музичному мис-
ленні. Так, Віталію Губаренку вдалося знайти оригінальний підхід 
до музично-сценічного втілення одіозного політичного сюжету п’єси 
О. Корнійчука «Загибель ескадри» певною мірою завдяки ваґнерів-
ським паралелям. У 1967 році, працюючи над замовленням Київської 
опери, молодий композитор вперше в українському музичному театрі 
після Б. Лятошинського вдався до симфонізації оперної дії, побудови 
складної системи лейтмотивів. Композитор апелював до Ваґнера, зо-
крема «Летючого голландця», створюючи наскрізний образ моря, бу-
ремної морської стихії. Опера починається саме «Піснею моря», музи-
ка якої насичується перегуком фанфарних сигналів. (Взагалі велике 
значення ритуальної сигнальності для втілення морської та лицар-
ської романтики притаманне Ваґнеру не тільки у «Летючому голлан-
дці», але й у «Лоенґріні» та «Парсіфалі».) У фіналі виконання нака-
зу про знищення чорноморської ескадри розуміється композитором 
як катастрофічний акт. Це — загибель цілого світу, «старого світу». 
І загибель його по-ваґнерівськи велична. Фінальний Реквієм не тіль-
ки оркестровими барвами, але й інтонаційно нагадує відомий жа-
лобний марш з тетралогії «Перстень нібелунґа». В опері В. Губаренка 
по-ваґнерівськи також подається ідея жертовності в її невідворотно-
сті та катарсичності.

У першій опері Губаренка «тінь Ваґнера» входить у поетичну си-
стему твору, так би мовити, мимо волі автора. Тільки через тридцять 
років композитор вступає у відкритий діалог зі своїм великим попе-
редником (якого, до речі, ніколи не залучав до числа своїх кумирів). 

40  Композитор Леонід Грабовський. Лінії — перехрестя — акценти: бесіди, 
статті, матеріали / Укладач О. Щетинський. Харків: АКТА, 2017. С. 309.



ПАРАЛЕЛІ203

Симфонія-балет «Liebestod» (1997)41 вже назвою запозичує ключовий 
концепт «Трістану та Ізольди»». Але В. Губаренко менше за все праг-
не розкрити ваґнерівський зміст. Питання Ваґнера і Шопенгауера: 
чи не є «бажання смерті», транс у підсвідоме найінтенсивнішим буттям, 
яке відбиває денні тіні, — зовсім не хвилює композитора. Запозичуючи 
у Ваґнера готовий смисловий «кристал», Губаренко прагне «розчини-
ти» його у баладній конкретиці. Якщо у «Летючому голландці» відбу-
вається сублімація баладного сюжету на рівень філософської абстракції, 
то в симфонії-балеті йде зворотний процес: «любов» і «смерть» пода-
ються як конфліктні начала. Смерть — токатно агресивна, кохання — 
по-дитячому відкрите й ясне, в ньому немає трістанівської екзальтації, 
а натомість акцентується багатобарвність, різноманітність і неупинний 
плин. Проте драматургічний розвиток виявляє більш складну їх вза-
ємодію. Любов не тільки приборкує врешті-решт смерть, але існує, 
поширюється і росте «зі смерті». «Memento mori!», що кожної хвили-
ни б’ється у свідомості, стає головною рушійною силою перетворення 
трагічного буття в любов.

«Вітаем знову, Неrr Wagner!»
На початку ХХІ століття градус одержимості ваґнерівським поміт-

но знижується. «Неймовірне почуття пошани до Ваґнера і Скрябіна»42, 
про яке згадував Л. Грабовський, як і до інших класиків, що «ніби зем-
них богів, несла культура пристрасного шанування (недоступні у своїй 
героїчній аурі, вони ріяли над світом пізніше народжених)»,43 дещо при-
туплюється, змінюючись звичкою «із цією спадщиною жити».44 

Нові реалії життя значно скоротили дистанцію між українським мис-
тецьким загалом, студентською молоддю і престижним ваґнерівським 

41  Aудіозапис див.: Vitaliy Hubarenko (1934–2000, Ukraine). Liebestod: 
symphony ballet Op. 53 (1997). Academic Symphony Orchestra 
of the Kharkiv Philharmonic. Conductor: Yuriy Yanko. Recording date: 
2018. URL: https://www.youtube.com/watch?v=dvpcMLR-Eec&ab_
channel=fortisanimaUkraine (дата звернення: 10.10.2022).

42  Композитор Леонід Грабовський. Лінії — перехрестя — акценти: бесіди, 
статті, матеріали / Укладач О. Щетинський. Харків: АКТА, 2017. С. 55.

43  Слотердайк П. Кентаврическая литература. URL: https://www.nietzsche.
ru/look/xxb/kentavr/ (дата звернення 02.02.2022).

44  Там само. 
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контекстом. Створення в середині 1990-х відділень Ваґнеровського то-
вариства в Україні (Львові, Харкові, Києві), доєднання до світової спіль-
ноти шанувальників творчості великого майстра дозволило не тільки 
налаштувати спеціальний канал інформації між Україною та Європою, 
але й скористатися стипендіальним фондом Товариства. У ювілейно-
му виданні «25 років Ваґнерівського товариства у Києві» його голова 
Марина Черкашина наводить більше сорока імен молодих київських 
співаків, композиторів, музикознавців, які завдяки щорічним стипенді-
ям мали змогу здійснити паломництво у «Мекку ваґнеріанства» — відві-
дати Байройтський фестиваль. Тут же кияни зустрічали і своїх харків-
ських, львівських однолітків, контактували з музичною обдарованою 
молоддю зі всього світу. Перегляд фестивальних вистав, можливість 
спілкування під час стажувань, уроків, лекцій і майстер-класів видат-
них ваґнеристів світу надали можливість українським митцям вклю-
читися у світовий процес осягнення художнього світу композитора. 
Відвідання музейних експозицій, занурення в елітарну атмосферу бай-
ройтської спільноти — все це змінило дещо умоглядний образ Ваґнера 
в українському мистецькому середовищі. Ефект наближення до ваґне-
рівської спадщини в її актуальному сценічному бутті, включення у су-
часний ваґнерівський дискурс збагатили реальний життєвий і музич-
но-театральний досвід, розширили творчі горизонти, врешті-решт на-
дали сміливості й креативного драйву.

Парадоксальним чином фігура Ваґнера в уяві нового покоління 
втрачає ореол виключності й незбагненності, стає реальним об’єктом 
вивчення, мистецької рецепції. Пафос, «покаянні екстази», що диктува-
ло колишнє ваґнеріанство, відійшли у минуле. Апелюючи до Ваґнера, 
українські композитори нової генерації створюють музику в протилеж-
ність до ваґнеровської, безкомпромісно сучасну і за технікою, і за смис-
лами, перетворюють впізнавані ваґнерівські лексеми на метафори різ-
ного типу переживань та відчуттів, репрезентуючи ускладнену карти-
ну свідомості, яка доволі болісно сприймає зовнішній світ.

Такою, наприклад, є низка опусів молодих композиторів-стипенді-
атів Ваґнерівського товариства, створених за ініціативою голови його 
харківського відділення Олександра Сердюка. У назві фортепіанно-
го тріо «Пам’яті великого артиста» («Music in Memory of Great Master», 
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2011) Дениса Бочарова45 відразу дивує відсутність ніби загубленого 
прикметника «елегічне», що вкарбований у свідомість класичним то-
посом сумування за втратою геніального митця. Втім, одночастинний 
музичний твір для скрипки, віолончелі і фортепіано налаштовує зовсім 
на інший тип сприйняття. Ключовим у назві є слово «пам’ять». Ми ма-
ємо справу з дотепною спробою деконструкції монолітного Хоралу пі-
лігримів з «Тангойзера», що сприймається як спроба «пригадування» 
цієї теми в її цілісному викладі. Присутня вже спочатку в дискретній 
фактурі як розпорошена на «атоми» музичних елементів субстанція, ва-
ґнерівська тема здається невловимою для відтворення: ніби блукаючи 
у темряві, існуючи в автономному режимі, музиканти «випадково» на-
трапляють то на знайомий інтервальний хід, то на пунктир, то акорд, 
то опиняються у мі-мажорній площині… «Археологічні розкопки» про-
довжуються під загрозою нівелюючих тематичний рельєф хроматич-
них пасажів з тенденцією до втрати звуковисотності, втім далі вдається 
упевнити тріоль і навіть реконструювати у партії фортепіано початко-
вий мотив (правда, на 9/8), банальне продовження якого відкидаєть-
ся як невдалий ескіз. Але перспектива віднайдення цілого вже існує, 
азартом прискорюється темп у «свінгуючому епізоді», де у хаотичному 
звуковому «середовищі» проступають окремі цілісні мотиви тематично-
го прообразу. Вже всі фрагменти першого речення установлені, навіть 
його заключний з форшлагом кадансовий зворот і початкова акордова 
послідовність, але як цілісне тематичне утворення ваґнерівська музи-
ка з увертюри «Тангойзера» наприкінці несподівано репрезентується 
на фоні домінантового органного пункту «сторонніми перехожими» (за-
пис у виконанні кларнету і гітари).

Не обійшовся без цитування Ваґнера Денис Бочаров і у віртуозно-
му «скетчі» для кларнета соло під назвою «Маленький сувенір з нагоди 
ювілея Р. В.» («Little Souvenir for the Anniversary of R. W.», 2013). У цьому 

45  Аудіозаписи творів Дениса Бочарова див.: URL: https://soundcloud.com/
denysbocharov (дата звернення: 10.10.2022). 

Також відео виконання див.: Denis Bocharov. Music of memory 
of great master. Performers: Anait Vanoian (violin), Inna Kostyunina 
(cello), Denis Bocharov (piano). URL: https://www.youtube.com/
watch?v=5vL8rD3Desg&ab_channel=%D0%98%D1%80%D0%B8%D0%B
D%D0%B0%D0%92%D0%B0%D0%BD%D0%BE%D1%8F%D0%BD.
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випадку інтонації лейттеми знемоги з опери «Трістан та Ізольда» укра-
їнський композитор розчинив у «пташиному клекоті», з яким асоцію-
ється солюючий кларнетовий тембр, завдяки, наприклад, «Квартету 
на кінець часу» О. Мессіана («Quatuor pour la fin du temps», 1941), де, 
як відомо, третя частина виконується кларнетом соло і має назву 
«Безодня птахів» («ІІІ. Abîme des oiseaux»). Напевно, так, як занотував 
Деніс Бочаров, міг би звучати навесні голос лебедя, якби його взявся 
занести до свого «Каталогу птахів» О. Мессіан. Чому лебедя? Відповідь 
береться з партитури «Лоєнґріна», коли кларнет, напевне, перетворю-
ючись з дивної птахи на людину, «прошипів» (використовуючи прийом 
multiphonics) початок теми з дуету Ельзи та Лоєнґріна з другого акту.

«Сувенірна продукція» на пошану Р. Ваґнера Дениса Бочарова має 
відчутний багательний родовід, але вона позбавлена анекдотичності, 
картинності — це надто банально, хоч і респектабельно в ситуації пост-
модерних практик. Втім, Денису, очевидно, не цікаві «колажні ножиці», 
він захоплений тим авангардним драйвом, що дає енергія деконструк-
ції. Фрагментація ваґнерівських лексем (попри все очуднення вони до-
бре впізнаються) так само, як і скляна гондола з Венеції або блокнотик 
з автографом Кафки з Праги, стає згустком емоційної пам’яті, забарв-
леної власною суб’єктивністю.

Вічний сюжет спокутування розгортає Катерина Палачова в своє-
му Тріо для скрипки, віолончелі та фортепіано під назвою Leibestod 
(2018)46. Далеко не камерний, а по-справжньому оркестровий масштаб 
зіставлення музичних контрастів, що перебувають у стані трансфор-
мації, злиття і взаємне пророщення у полярних спектрах. Базована 
на інтонації тритону трістанівська екзальтована лексика, ніби роз-
плавлена у багатовимірних нашаруваннях, задає максимальний рі-
вень нестабільності. Їх перерозташування, повторне збирання та імі-
таційне стретове проведення у тісній близькості досягає катастрофіч-
ного шаленства. Початок Тріо — гідний Дантового аду: низький гуркіт 
роялю — і як клеймо ставиться повторений тритон. Не має значен-
ня, чи це таврований прокляттям корабель-примара, чи наші власні 

46  Відео виконання див.: Авторський концерт Катерини Палачової 
30.04.2018 (timing — 1:05:16). URL: https://www.youtube.com/
watch?v=StnNyPrLxbM&ab_channel=%D0%9A%D0%B0%D1%82%D0%B5
%D1%80%D0%B8%D0%BD%D0%B0%D0%9F%D0%B0%D0%BB%D0%B0%D
1%87%D0%BE%D0%B2%D0%B0 (дата звернення 10.10.2022).
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демони, але відтворюється гранично межова ситуація. Їй протистоїть 
містична гавань, причал, заціпенілий світ чистої квінти і діатоніки. 
Дається водночас відповідь і запрошення. Повернення початкового ма-
теріалу відкриває нове «коло гріхопадіння», проте діатонічний квінто-
во-секстовий висхідний зов не зникає, всупереч йому більш рельєфно 
проступає трістанівська інтонація. Вповні приреченість усвідомлена 
у Largo, від якого починається поступове прискорення, яке приводить 
до скерцозного епізоду. Встановлюється регулярна зміна розміру (7/8 
і 8/8), ущільнюється фактура дублюваннями: розгортається моторош-
ний Danse macabre. Навалу зупиняє під ферматою пауза — риторичний 
знак смерті. І ось воно — чудо! Споконвічне шаленство ніби прокидаєть-
ся у вічне життя. Символічні три дієзи у ключі, немає метричної сітки 
(час зник), нонперсоніфікована діатоніка і сходження вгору у верхньо-
му голосі, яке поступово наростає (знову як у «Трістані»). Звучить апо-
стольське слово, проголошене виконавцями німецькою та українською 
водночас. Не любов розквітає у душі, а стражденна душа розчиняється 
у любові, знаменуючи невідворотність «вічного спокою» у лоні Любові.

Суб’єктивність іншого порядку виявляється у Фортепіанній фан-
тазії (2021) Богдана Сінченка на тему першої пісні «Ангел» з ваґнерів-
ського вокального циклу на вірші Матильди Візендонк47. Якщо пісня 
є зверненням до вищої істоти, то фантазія Богдана пропонує зворотний 
погляд. Не виходячи за межі ранньоромантичного піанізму, молодий 
композитор відкриває присутність вічності, голос якої уособлює віс-
ник. В обрамленні формул баркарольного супроводу з ваґнерівського 
солоспіву (чотири такти на початку і чотири — в кінці) розгортається 
діалог. Смертний може не закінчувати свої фрази, обмежуючись лише 
зоною initio чудових фраз ваґнерівської «безкінечної мелодії». Перед об-
личчям вічності перші звуки кожного рядку заморожуються у довгий 
кластер48. Голос у відповідь — ледь чутна вібрація — репетативні моти-
ви, якими, наче вуаллю, огортається містичний простір.

Отже, як бачимо, і сьогодні ваґнерівський «код» продовжує бути 
знаком «європоцентричної модерної української культури», хоч вже 

47  Аудіозапис див.: URL: https://m.facebook.com/story.php?story_fbid=762
993538284610&id=100003539771260&sfnsn=mo

48  На згадку спадає музика В. Сильвестрова — майстра «музичних 
голограм».
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не підживлює, як раніше, індивідуалізм у мистецтві або протестні ін-
тенції. Новій генерації доби шістдесятництва не властива упертість по-
передніх поколінь, на відміну від своїх вчителів вони уникають питань, 
поставлених руба, адже знають, що у мистецтві немає прямих відпові-
дей. Їх не хвилює «гріх малоосвіченості», хоч сьогодні, у добу всезна-
ючого Google, це відчувається, як ніколи раніше. «Зручні покої відомих 
знань» вони залишають заради контакту з конкретною реальністю, ці-
нують непозбавлений вишуканості пошук свіжого погляду на вже ска-
зане або пережите. Нова генерація доби шістдесятництва вміє чути 
й слухати, уникає умоглядних концепцій. Сучасна мистецька молодь, 
принаймні кращі з них, не заклопотані саморекламою і, на диво, вільні 
від конкурентних перегонів («хто — геній, а хто — Сальєрі?»). Більшість 
з них не має бажання декларувати провокативні послання або артику-
лювати свою високу місію, втім вони мають свою точку зору та здатні 
вслухатися у великі відлуння малих подій, окремих випадків, кризо-
вих ситуацій…

Різні способи використання ваґнерівського «коду» українськи-
ми митцями різних поколінь, між тим, виявляють і певну спорідне-
ність. І це не є спільна доктрина або правила школи (скажімо, хар-
ківської). У даному випадку — дещо інше. Постать Ваґнера, серед 
іншого, об’єднує різні генерації українських митців, дає їм безпосе-
редній зв’язок зі світом, засіб розуміння і можливість інтенсивного 
переживання буття. 
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Ваґнерівська «драма 
майбутнього» та її рецепція 

у творчості Лесі Українки

В ідомо, що українську літературу ХІХ — початку ХХ ст. ча-
сто звинувачують у зосередженні на питаннях побутового 

та вузько етнографічного характеру. А це, на думку деяких зару-
біжних культурологів та літературознавців, стало однією з голов-
них перешкод на шляху до її визнання у світі. Проте в нашій куль-
турі є твори, глибинний сенс яких можна збагнути, лише вийшов-
ши за межі традиційної літературоцентричної парадигми, оскільки 
вони інспіровані тими імпульсами, що знаходяться у позалітератур-
ній площині. І тут насамперед слід згадати про музику, яку сучас-
ні українські інтелектуали чомусь відкинули далеко на марґінес, 
хоча глибше знайомство з музичними творами європейської ака-
демічної спадщини може стати кодом для дешифрування багатьох 
літературних текстів.

У цій розвідці не випадково йтиметься про «Лісову пісню» Лесі 
Українки. Драма-феєрія належить до тих видатних творів світової лі-
тератури, у яких було досягнуто напрочуд гармонійного синтезу між 
словом і музикою. Не викликає жодного сумніву філософська глибина 
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висловлених у п’єсі думок, про що вже багато сказано дослідниками 
творчості письменниці. Але під її зовнішнім фольклорним шаром при-
ховано ще багато цікавого й нерозгаданого, що й досі викликає певні 
дискусії у колах літературознавців і не тільки.

Аналізуючи символіку «Лісової пісні», дослідники зазвичай цитують 
спогади Ольги Косач-Кривинюк і найперше думку про те, що драма 
пов’язана з волинським Поліссям і ним навіяна. Цим вагомим біогра-
фічним аргументом дехто з них прагне спростувати окремі припущен-
ня про «чужоземні впливи на українську письменницю»1. Але чи мож-
на розглядати страх перед чиїмось впливом як спробу захистити Лесю 
Українку від звинувачень у наслідуванні та неоригінальності, чи за цим 
ховається щось інше, а саме: небажання визнати той факт, що сильне 
канонічне письмо, як стверджує відомий американський літературоз-
навець Гаролд Блум, взагалі не існуватиме без впливу «процесу, який 
боляче переживати і непросто зрозуміти»2.

Одним з перших символіку «Лісової пісні», вийшовши за межі тра-
диційного фольклоризму, спробував розтлумачити Віктор Петров, який 
вбачав у Лукашеві архетипний образ Орфея у неоромантичній наці-
ональній інтерпретації3. Однак, як стверджує Лукаш Скупейко, такі 
аналогії «для глибшого зрозуміння драми та своєрідності зображеного 
в ній світу нічого посутнього не додають»4. Тому, на його думку, «про-
будження Мавки під “згуки” сопілки» не варто пов’язувати з містич-
ними теоріями про особливе призначення музики, а доцільніше роз-
глядати в контексті весняного календарно-обрядового циклу, позаяк 
Мавка є уособленням «зеленого клечання і весняного буйноцвіття трав 

1  Міщенко Л. Леся Українка: посібник для вчителів. К.: Радянська школа, 
1986. С. 258.

2  Блум Гаролд. Західний канон: книги на тлі епох. Київ: Факт, 2007. 720 с.
3  Петров В. Лісова пісня. Їм промовляти душа моя буде: «Лісова пісня» Лесі 

Українки та її інтерпретації. Київ: Факт, 2002. С. 149–171.
4  Скупейко Л. Міфосемантика мелійного мотиву в «Лісовій пісні» Лесі 

Українки // Піснею народною натхнені (творча співпраця Лесі Українки 
та Климента Квітки): Матеріали. Статті. Дослідження. Луцьк: Волинська 
обл. друкарня, 2006. С. 112–119.
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і дерев»5. «Лісову пісню» Лесі Українки, безперечно, можна розгляда-
ти і під таким кутом зору, бо в драмі закладено багато інтерпретацій-
них можливостей, обумовлених внутрішньою поліваріантністю смислу. 
Але паралелі з Фрідріхом Ніцше, Ґергартом Гауптманом та й загалом 
з естетикою німецького романтизму, починаючи від філософії магічно-
го ідеалізму Новаліса (на що звертає увагу В. Петров), невже ж таки 
нічого не додають до глибшого розуміння твору? І чи тільки зі слов’ян-
ського фольклору почерпнула письменниця художні образи до драми? 
Власне, про впливи уявні та реальні йтиметься далі, оскільки «силь-
на література є змагальною, хоче вона того чи ні, а тому її неможливо 
розглядати окремо від її занепокоєння впливами попередніх автори-
тетних текстів»6.

Використовуючи, слідом за В. Петровим, назву праці Ф. Ніцше 
«Народження трагедії з духу музики» як своєрідну метафору, що втілює 
одну з провідних тем драми — про високе призначення музики як мис-
тецтва, здатного перетворювати світ, — дослідники творчості письмен-
ниці впритул наблизилися до того джерела, в чиїх потоках вірогід-
но черпала натхнення, окремі образи та ідеї не лише Леся Українка, 
але й, без перебільшення буде сказано, вся європейська культура кін-
ця ХІХ — першої половини ХХ ст. Однак у цьому випадку йтиметься 
не про визначного німецького філософа, чиє ім’я літературознавці пере-
важно згадують у контексті «Лісової пісні». Найвірогідніше, що не впли-
ву Ніцше треба тут шукати, а впливу того, хто був спочатку другом 
і учителем філософа, а згодом, за визначенням Олексія Лосєва, став 
безжалісною трагедією його життя. Адже праця Ф. Ніцше «Народження 
трагедії з духу музики» була інспірована філософсько-естетичними 
працями та музичними драмами великого німецького композитора, по-
ета і мислителя Ріхарда Ваґнера і йому присвячена. Відомо, що філософ 
пройшов складний шлях від безперечного захоплення «байройтським 
генієм» у трактаті «Ріхард Ваґнер у Байройті» до серйозної і неспра-
ведливої критики у праці «Ріхард Ваґнер як подія», і до остаточного 

5  Скупейко Л. Міфосемантика мелійного мотиву в «Лісовій пісні» Лесі 
Українки // Піснею народною натхнені (творча співпраця Лесі Українки 
та Климента Квітки): Матеріали. Статті. Дослідження. Луцьк: Волинська 
обл. друкарня, 2006. С. 112–119.

6  Блум Г. Західний канон: книги на тлі епох. Київ: Факт, 2007. С. 17.
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внутрішнього «звільнення», як він сам заявив, від Ваґнера у наступ-
ному трактаті «Ніцше contra Ваґнер». Однак Ніцше ніколи себе не від-
діляв від Ваґнера, тому що для нього Р. Ваґнер, за спостереженням 
О. Лосєва, — «його внутрішнє “я”, його внутрішня субстанція»7. І на-
віть «звільнившись» від Ваґнера, Ніцше, як стверджує Лосєв, продов-
жував таємно його любити, адже у нього «нікого не було крім Ріхарда 
Ваґнера»8.

«Проблема Ваґнера» з самого початку свого існування далеко 
вийшла за межі музичного мистецтва, і не лише музикознавцям на-
лежить «нове слово про композитора», адже безперервні суперечки 
у сфері музикології вже давно перекинулись на проблеми філософії 
культури. Шарль Бодлер, Поль Клодель, Ромен Роллан, Бернард Шоу, 
Томас Манн, Лев Толстой, В’ячеслав Іванов, Олександр Блок, Клод Леві-
Строс, Олексій Лосєв — це далеко не повний перелік тих письменників 
і філософів, які цікавились постаттю Ваґнера і присвятили цій пробле-
мі не одну сторінку своїх праць. Р. Роллан у книзі «Музиканти наших 
днів» порівнював Ваґнера з високою горою, що височіє «над усіма ху-
дожниками свого часу»9, адже він був похмурим світочем «нашої юно-
сті, могутнім джерелом життя і смерті, бажання і зречення, у якому 
ми черпали нашу моральну силу і завзяття у боротьбі зі світом»10.

Коли йдеться про дослідників творчості Лесі Українки, то у свій час 
ще Віктор Петров, аналізуючи «Лісову пісню», мимохіть згадав ім’я 
Ваґнера як предтечі європейського неоромантизму, але на безпосеред-
ній зв’язок між Ваґнером і Лесею Українкою не натякав. Не знайшла 
ця проблема належного висвітлення навіть у працях сучасних музи-
кознавців, попри те, що тема «Леся Українка і музика» інспірувала де-
кілька серйозних музикознавчих досліджень. Водночас слід віддати 
належне Оксані Забужко, яка у своїй книзі про Лесю Українку вказала 
на недостатність лише літературознавчого підходу до вивчення її твор-
чості та на потребу залучення досвіду музикознавства. Дослідниця 

7  Лосев А. Ф. Проблема Рихарда Вагнера в прошлом и настоящем // 
Вопросы эстетики. 1968. № 8. С. 67–196.

8  Там само.
9  Роллан Р. Музыканты наших дней: Стендаль и музыка. Москва: Музыка, 

1989. С. 73.
10  Там само. С. 76.
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вважає, що у «Лісовій пісні» Леся Українка запропонувала свій, укра-
їнський варіант середньовічної легенди про лицаря Парсіфаля, непе-
ревершено втіленої у мистецтві саме Ваґнером.

Але перш ніж стверджувати наявність впливів Ваґнера у згаданій 
драмі та, відповідно, «виявляти» їх, слід визначити, наскільки добре 
була обізнана Леся Українка з музично-літературною спадщиною ком-
позитора? Відповідь на це питання дають листи письменниці. Так, в од-
ному з них, написаному з Відня 25 лютого 1891 року до брата Михайла, 
вона згадує свого знайомого Іларіона Гриневецького, що «він завзятий 
ваґнерист» і «поважає Ваґнера в його музиці за реалізм, а в поезії (при-
знає-бо Ваґнера, великим поетом) — хіба вже за романтизм!»11. Також 
дізнаємось, що І. Гриневецький приніс їй клавір опери «Лоенґрін» — 
се вже ad majorem artis gloriam»12, який вона взялася розучувати зі сво-
їми галицькими приятельками. З того самого листа можна отримати 
інформацію, що Леся Українка у Відні активно відвідувала театр і була 
присутня на двох оперних виставах Р. Ваґнера — «Нюрнберзьких мей-
стерзинґерах» та «Зіґфріді» (третя опера з тетралогії «Перстень нібелун-
ґа»). У доповіді «Новітня суспільна драма» письменниця принагідно 
згадує «лицарський цикл» (за її власним визначенням) опер Ваґнера 
з образом святого Ґрааля. А в одному з листів із Сан-Ремо змальовує 
тамтешню грозу як типово ваґнерівську.

На перший погляд, може скластися враження, що згадана інформа-
ція абсолютно не пояснює ставлення Лесі Українки до Ваґнера, позаяк 
визнання його великим поетом — це передусім думка І. Гриневецького, 
а не її власна. Але тільки на перший погляд, тому що в тих небагато-
слівних висловлюваннях письменниці прискіпливий дослідник може 
прочитати досить багато. Письменниця, згадуючи «лицарський цикл» 
композитора, була добре обізнана, що, окрім «Лоенґріна», до нього вхо-
дять «Тангойзер», «Трістан та Ізольда» і «Парсіфаль». Ймовірно, вона 
чула «Валькірію» (друга опера тетралогії «Перстень нібелунґа») і пере-
бувала під враженням майстерного зображення Ваґнером грози, тому 
в одному з листів метафорично назвала грозу в Сан-Ремо ваґнерів-
ською. Стосовно думки І. Гриневецького про Ваґнера як про великого 

11  Кисельов Г. Л. Сім струн серця: (Музика в житті і творчості Лесі Українки) 
/ за ред. Т. В. Шеффер. К.: Муз. Україна, 1968. С. 16.

12  Для більшої слави мистецтва (лат.).
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поета-романтика, письменниця не спростовувала її, оскільки це вже 
був загальновизнаний факт. Адже Ваґнер, перш ніш стати композито-
ром, здобув ґрунтовну філологічну університетську освіту. Вірогідно, 
Леся Українка читала його поему «Перстень нібелунґа», що згодом ста-
ла основою лібрето однойменної грандіозної оперної тетралогії. Тому 
про вплив саме цього твору на «Лісову пісню» йтиметься далі.

Серед причин, що спонукали Р. Ваґнера винести поему «Перстень 
нібелунґа» на літературний суд, була інформація про вплив його твору 
на драматичні та літературні задуми інших письменників. Це змуси-
ло автора роз’яснити ідею драми, що кардинально відрізнялася від ін-
ших літературних трактувань теми про нібелунґів. У статті «Післямова 
з приводу обставин, у яких створювалась урочиста сценічна вистава 
“Перстень нібелунґа” — включно до того моменту, як був опубліко-
ваний її текст» Ваґнер пише, що «серйозний розгляд поетичної робо-
ти “оперного композитора” нарівні з творами професіональних поетів 
був би у будь-якому випадку цілком новим явищем в історії сучасної 
німецької публіцистики»13. І далі, розмірковуючи вже над завершеним 
музичним втіленням драми, продовжує: «Насправді це такий твір мис-
тецтва, який однаково відрізняючись як від опери у власному розумін-
ні, так і від найновішої драми, височіє над оперою, бо розвиває до ло-
гічного кінця її найчудовіші тенденції і пов’язує їх в ідеально свобідну 
єдність»14.

Дослідники творчості композитора стверджують, що вклад Р. Ваґнера 
у світову культуру визначається тим, що «він створив музичну драму. 
Для нього вона була перш за все музичним осмисленням “філософії 
життя”, найважливіших морально-соціальних проблем, що стоять пе-
ред людством <…> І як засіб втілення певної художньої мети — нова об-
разність, нова інтонаційність, нові музично-драматургічні принципи, 
ідея синтезу мистецтв заради максимальної виразності»15.

13  Вагнер Р. Статьи и материалы / ред. Г. Крауклис. Москва: Музыка, 1974. 
С. 42.

14  Там само. С. 46.
15  Орджоникидзе Г. Диалектика формы в музыкальной драме // 

Рихард Вагнер: Сборник статей ВНИИ искусствознания / Ред.-сост. 
Л. В. Полякова. М., 1987. С. 96.
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Незважаючи на незаперечне значення творчості Ваґнера для по-
дальшого розвитку європейського музичного і не тільки музичного те-
атрів, його вплив не був всеохоплюючим, оскільки навіть у Німеччині 
і театр Пауля Гіндеміта, і театр Карла Орфа, і драма Бертольда Брехта 
«формувались як явища, що багато у чому протистояли ваґнерівській 
реформі»16 з її міфологізмом, поетичною мовою та морально-етичною 
проблематикою. Але, як не парадоксально, багато хто з тих митців, 
що свідомо стали в опозицію, намагаючись уникнути впливу компози-
тора, починаючи від Клода Дебюссі, Ріхарда Штрауса, веристів, не мог-
ли не відчути його «спонукуючих стимулів для себе <…> Писати так, 
ніби Ваґнера не існувало, у той час вже було неможливо»17. Навіть 
Б. Брехт, заперечуючи ваґнерівську ідею «синтетичного художнього 
твору» і закликаючи до розмежування елементів, фактично розвиває 
його погляди від протилежного. Те, що так хвилювало Ваґнера, стало 
головною проблемою сучасного театру — і музичного, і драматичного. 
Адже «мова йде про вічну проблему синтезу мистецтв, про ту основу, 
на якій вони можуть прийти до згоди. Те, що такий синтез і нині акту-
альний, свідчить практика сучасного драматичного театру»18.

Тому, повертаючись до основної теми цієї розвідки — впливу ваґ-
нерівської естетики на «Лісову пісню» Лесі Українки, — слід зазначи-
ти, що цей вплив найвиразніше проявив себе не у зверненні до міфу, 
не в романтичному пафосі драми, а в закладеній у ній ідеї синтезу мис-
тецтв. Письменниця, чи не єдина у світовій літературі початку ХХ ст., 
своєю драмою-феєрією, створеною на автентично українському «ґрун-
ті», впритул наблизилася до реалізації «ideа fixe» усього ваґнерівського 
життя — «синтетичного твору майбутнього».

Однак треба зауважити, що ідея синтезу мистецтв не є відкриттям 
лише одного Ваґнера. Так, поети-романтики єнського гуртка, прагну-
чи змінити внутрішню якість слова, вкладаючи у нього більш глибо-
кий зміст, виходили насамперед з музичної інтуїції. Адже «виражен-
ням безконечного духа може бути мова, яка не встановлює духові меж, 

16  Там само. С. 96.
17  Там само. С. 124.
18  Там само. С. 128.
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мова музики, музична мова, слово, яке стало музикою»19. На думку 
Новаліса, «всі мистецтва звертаються до музики, без якої їм немає по-
рятунку, тому що вона — останнє дихання душі, тонше, ніж слова, на-
віть, можливо, ніжніше, ніж думки». Власне, у цьому, на переконання 
Володимира Жирмунського, полягає абсолютно нова концепція поезії, 
якої не знала європейська література до романтизму. Йдеться про те, 
що поетичне ліричне висловлювання неначе народжується імпрові-
заційно, що генетично споріднює його з музичною процесуальністю. 
Одним з творців такої поезії, що наближалась до музичної імпровіза-
ції, був Людвіґ Тік.

Але, якщо німецькі поети-романтики обстоювали ідею злиття сло-
весного і музичного висловлювання в поезії, то Ваґнер у трактаті «Твір 
мистецтва майбутнього» (1850), а згодом в «Опері та драмі» (1850) 
є «пристрасним проповідником» синтезу всіх мистецтв саме у драмі. 
Ба більше, це, на його думку, повинна бути насамперед музична дра-
ма, де чоловічим началом виступає поетичний образ, якому протисто-
їть безконечна стихія абсолютної музики. Але остання сама по собі «та-
кож не може стати основою правдивого мистецтва»20. Тому, аналізуючи 
цей «великий універсальний твір мистецтва», створений своєю уявою 
й прагненнями та частково реалізований у тетралогії «Перстень нібе-
лунґа», Ваґнер бачить його у сукупності «трьох чисто людських родів 
мистецтва у їх первісному єднанні»21 — танці, музиці та поезії.

Танець, з його ритмом, народженим із необхідності виразності 
та ясності рухів, піднімається до «найконцентрованішого і найтоншо-
го вираження певних духовних афектів і волеустремлінь»22. Танець 
у драмі досягає своїх висот: «там, де мова лише описує та пояснює, 
де музика — лише одухотворений ритм, що супроводжує танець, там 
за допомогою прекрасного тіла і його рухів тільки й може безпосередньо 

19  Жирмунский В. Немецкий романтизм и современная мистика. СПб.: 
Аксиома, 1996. 231 с.

20  Вагнер Р. Опера и драма // Рихард Вагнер. Избранные работы / 
Вступительная статья А. Ф. Лосева. Москва: Искусство, 1978. С. 162.

21  Там само. С. 164.
22  Там само. С. 171.
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виражатися… почуття, що захопило усіх»23. Танець, як суто ваґнерів-
ське найконцентрованіше вираження духовного афекту, є наявний 
у «Лісовій пісні». Так, у фіналі другої дії твору момент найвищого куль-
мінаційного піднесення супроводжується шаленим (згідно з ремаркою 
Лесі Українки) танцем Мавки та Перелесника. Те, чого не можливо ви-
словити словом, передано через «інтонації тіла»: «він мчить її в танці 
омлілу» — читаємо у ремарці.

Щодо музики, то вона, за визначенням Ваґнера, — «серце людини… 
це любов, яка струменем виливається з серця, облагороджуючи чуттєві 
відчуття та олюднюючи абстрактну думку»24. На спів Лукашевої сопіл-
ки Мавка реагує словами: «Як солодко грає, як глибоко крає, розтинає 
білі груди, серденько виймає!» У трактаті «Опера та драма» знаходимо 
наступне визначення: «Музика — жінка <…> це русалка, що бездуш-
но плине на хвилях своєї стихії доти, доки любов мужчини не пробу-
дить у ній душу»25. Випадковий збіг обставин чи ні, але висловлена 
Ваґнером думка абсолютно співзвучна з ідеєю «Лісової пісні».

Для Ваґнера музика — «пристрасне одкровення та ні з чим нез-
рівнянне вище буття»26. В одному з листів до Ференца Ліста він пи-
сав: «Музика і є та правдива, художньо-ідеальна подоба світу»27. 
Аналогічні погляди висловлював і Артур Шопенгауер, з філософськи-
ми працями якого композитор познайомився у процесі творення те-
тралогії «Перстень нібелунґа». На думку філософа, музика — найвище 
з усіх мистецтв, мистецтво ірраціональне, це мова, якої розум не здат-
ний осягнути.

Проблема романтичного героя, наділеного містичним даром міфіч-
ного Орфея, тобто здатністю творити прекрасну музику і тим самим 
оновлювати й перетворювати світ, є стрижневою у драмі «Лісова піс-
ня». І музика у цьому контексті виступає як першопричина і рушійна 
сила усіх тих імпульсів, що животворять і запліднюють навіть саму 

23  Вагнер Р. Опера и драма // Рихард Вагнер. Избранные работы / 
Вступительная статья А. Ф. Лосева. Москва: Искусство, 1978. С. 172.

24  Там само. С. 177.
25  Там само. С. 337.
26  Лосев А. Ф. Проблема Рихарда Вагнера в прошлом и настоящем // 

Вопросы эстетики. 1968. № 8. С. 135.
27  Там само. С. 144.
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природу. Не випадково письменниця назвала свій твір «Лісовою піс-
нею». Ба більше, музика у феєрії — повноправний драматургічний ком-
понент складної системи виразових засобів, покликаний втілити бага-
топлановий ідейно-художній задум. Так, певні образи-символи твору 
відтворюються через мову музики. У цьому слід вбачати безпосередній 
вплив музичної естетики Ваґнера, який виключно музичними засоба-
ми намагався передати і переживання своїх героїв, їх узагальнені ха-
рактери і те середовище, у якому вони живуть. При цьому він постійно 
спирався на зриму театральну дію. Адже «пафос ваґнерівської рефор-
ми спрямований насамперед на відродження театральності <…> музиці 
належало не тільки коментувати те, що відбувалося на сцені, не тільки 
ілюструвати його і створювати йому емоційний фон, але “театралізу-
ватися”. Тобто театральне як сукупність поетичного слова і сценічної 
дії повинне було проникнути в інтонаційну природу музики, вплинути 
на логіку взаємозв’язку музичних символів»28.

Притаманний композиторові паралелізм сценічної дії і музичного 
коментаря Леся Українка спробувала перенести на ґрунт поетичної 
драми. Ваґнерівська лейтмотивна система своєрідно переосмислю-
ється письменницею у позамузичній сфері (мова йде про особливу, ін-
дивідуальну музичну інтонацію, характерну для кожного героя опер 
Ваґнера). Для драми Леся Українка відібрала 16 архаїчних волинських 
народних мелодій, переважно обрядового типу. І в їхньому послідов-
ному включенні у драматичний хід дії проглядається, на диво, цілісна, 
як для літературного твору, логіка розгортання законів музичної дра-
матургії. Так, мелодії № 1, 2, 3, 4, 5, що супроводжують появу Лукаша 
і символізують гармонійне злиття людського начала зі світом приро-
ди (як, згідно ремарки, розвивається голос сопілки, так розвивається 
і вся природа в лісі), належать до так званого формульного типу і ви-
користовуються як виразні емблематичні знаки. Адже всі вони по-
будовані за принципом колового руху і несуть подвійне семантичне 
навантаження. З одного боку, цей рух є втіленням вічного кругообі-
гу природи і саме з ним пов’язується магічна, ритуальна природа ви-
користаних фольклорних зразків. З іншого — мелодика формульного 

28  Тараканов М. Музыкальная драматургия Вагнера в зеркале XX века // 
Рихард Вагнер: Сборник статей ВНИИ искусствознания / Ред.-сост. Л. В. 
Полякова. М., 1987. С. 122–146.
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типу, заснована на постійному поверненні до початку, в європейській 
музичній практиці здавна використовувалась для створення піднесе-
ного настрою і образів прославлення. Так, ідея природи й вічності, вті-
лена Ваґнером у вступі до «Золота Рейну» (першої опери з тетралогії 
«Перстень нібелунґа») шляхом повторення протягом 136 тактів одні-
єї гармонічно-мелодичної формули, що символізувала собою перели-
вання вод Рейну, вказує на потоки води як споконвічне «Слово», боже-
ственною силою якого з хаосу твориться вся світобудова драми. Ця ідея 
у певній мірі асоціюється з початком першої дії «Лісової пісні», у якій 
Лукашеві мелодії з закладеною у них семантикою прославлення є вті-
ленням того самого «Слова», що животворить і пробуджує все довкола. 
У цьому випадку йдеться про «смисловий код» музичної компоненти 
драми, її поетичну наповненість. Адже використані в ній мелодії «мож-
на згрупувати за смислом, спрямованістю форми, гармонічним і рит-
мічним характером»29.

Так, мелодію № 8, що вперше з’являється у сцені знайомства Мавки 
і Лукаша і потім ще раз у момент кульмінаційної розв’язки драми, му-
зикознавці визначили як лейтмотив любові. Окрім того, ця тема має 
одну суто музичну особливість. На відміну від більшості мелодій, ви-
користаних письменницею, вона створена не в архаїчних ладах, при-
таманних обрядовому фольклору, а в гармонічному мінорі, з яким 
пов’язана багатовікова традиція європейської професіональної му-
зичної культури і який відрізняється від «об’єктивності» давніх ладів 
своїм глибоко «суб’єктивним» психологічним наповненням. Як ствер-
джував Климент Квітка, згадана вище мелодія не є фольклорного по-
ходження, її авторство належить Олені Пчілці. І третій тип фольклор-
них музичних тем побутового танцювального характеру (№ 11, 12, 13), 
які Леся Українка використовує у другій дії драми, символізує буден-
ність і приземленість людського існування. Отже, музика «Лісової піс-
ні» є невід’ємною складовою «синтетичної драми», сприяючи її біль-
шій театралізації (як того прагнув Ваґнер), своїми виключно музични-
ми семантичними знаками виражає три головні первні твору: первісну 
гармонію світу, в якому людина й природа являють собою неподільну 

29  Давидова О. Драма-феєрія «Лісова пісня» Лесі Українки у її зв’язках 
з музикою // Українське музикознавство: наук. міжвідомчий щорічник. 
Київ: Муз. Україна, 1985. Вип. 20. 116 с. 
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цілісність (ваґнерівський термін «Urzustand»), ідею безконечної любо-
ві і викуплення та образ того матеріального світу, у якому, на думку 
Ваґнера, «тільки сльози жінки можуть зняти, змити з нього ту печать 
прокляття, що на ньому лежить!»30.

Стосовно поезії, третьої основної складової синтетичної драми, то, 
як стверджує Ваґнер, «сучасна мова є непридатна для поетичної твор-
чості, у ній поетична ідея не може здійснитися, її можна лише висло-
вити як таку»31. Звідси: тим органом висловлення, за допомогою якого 
поет стає зрозумілим, є мова звуків. Відомий польський музикознавець 
Здіслав Яхімецький (Zdzisław Jachimecki) зазначив, що однією з мис-
тецьких засад «Персня нібелунґа» є його літературний стиль і мова, 
що відзначаються безперечною оригінальністю. «Змушений був би 
відкинути думку про Зіґфріда, коли б тільки міг створити його у фор-
мі сучасного вірша»32, — писав композитор. Саме образ Зіґфріда і «дав 
тон» усій тетралогії, «від його радісних вигуків, від мови шумів і звуків 
лісу сформувалася мова “Персня”. Вона була для Ваґнера primo motore 
поетичної концепції твору. Коли для більшості поетів найважливішою 
у поетичному слові стала понятійна основа виразу, Ваґнер робив осо-
бливий акцент на акустичному феномені віршів, на їх дико спадаючих 
ритмах, на ономатопеї їх звучання. Всі ці чинники є пов’язані аліте-
рацією, тобто римою початкових виразів, Stabreim»33. Спостереження 
над поетичною мовою тетралогії Ваґнера, зроблені З. Яхімецьким, пов-
ністю співпадають з міркуваннями літературознавців стосовно мови 
«Лісової пісні», що є надзвичайно музикальною і багатою прикладами 
ономатопеї та алітерації. Досить згадати у цьому контексті лише одне 
Мавчине: «Як солодко грає, як глибоко крає, розтинає білі груди, сер-
денько виймає!»

Розглядаючи ваґнерівську «синтетичну драму», слід наголосити 
на залученні до згаданої вище тріади ще й образотворчого мистецтва, 
зокрема пейзажного живопису, який здатний оживити театральну 

30  Лосев А. Ф. Проблема Рихарда Вагнера в прошлом и настоящем // 
Вопросы эстетики. 1968. № 8. С. 149.

31  Вагнер Р. Избранные работы / Вступительная статья А. Ф. Лосева. 
Москва: Искусство, 1978. С. 419. 

32  Jachimecki Z. Wagner. Krakow: PWM, 1983. S. 161.
33  Там само.
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архітектуру і «стати живим природним фоном для живої, а не нама-
льованої людини». Звідси — велика увага композитора до сценічного 
оформлення своїх творів, починаючи від побудови театру, у якому бу-
дуть ставитись виключно його власні опери, і до технічних можливо-
стей сцени та декорацій. Тому в клавірі «Персня» так багато розгор-
нутих авторських ремарок, які виконують самостійну художню функ-
цію. Це ж можна сказати і про «Лісову пісню». Ба більше, і «Перстень 
нібелунґа», і «Лісова пісня», незважаючи на велику кількість сценічних 
ефектів, як це не парадоксально, — твори не театральні, а радше кіне-
матографічні. Тому уся краса і велич музики «Персня» часто втрача-
ється через недосконалість театральної сценографії, оскільки ваґнерів-
ський ідеал є недосяжний для сценічного втілення. Адже між символіз-
мом його драм і їх «реалістично-ілюзіоністською» (вислів Б. Горовича) 
реалізацією існують очевидні суперечності. Цікавим є висловлюван-
ня Петра Чайковського про «Політ валькірій», що справляє величез-
не враження у концертному виконанні. Однак у театрі з його картон-
ними скелями, шматяними хмарами, нікчемним театральним небом, 
що претендує зображати грандіозні захмарні висоти, «музика втрачає 
всю свою мальовничість. Відповідно, театр не поглиблює тут враження, 
а діє, як склянка холодної води»34. Р. Роллан у своїй книзі «Музиканти 
наших днів» розповідає про випадок, коли Ваґнер, побачивши, як при-
ятелька під час вистави «Персня» пильно стежила в монокль за одні-
єю зі сцен, затулив їй очі руками і нетерпляче сказав: «Та не дивіться, 
ви так довго! Слухайте»35.

Ці ж проблеми хвилювали й Лесю Українку, ідеал якої також був не-
досяжний для сценічного втілення. Щодо «Лісової пісні», то в одному 
з листів до матері письменниця висловлюється про п’єсу, «що без змін 
її дуже трудно поставити, але всяким змінам є границя, яку сценіч-
ні “ретушери” часто переходять… Якесь у мене роздвоєне почуття 
щодо сеї поеми — я б і хотіла бачити її на сцені і боюся, не «провалу» 

34  Орджоникидзе Г. Диалектика формы в музыкальной драме // 
Рихард Вагнер: Сборник статей ВНИИ искусствознания / Ред.-сост. 
Л. В. Полякова. М., 1987. С. 90.

35  Роллан Р. Музыканты наших дней: Стендаль и музыка. Москва: Музыка, 
1989. С. 70.
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боюся, а переміни мрії — в бутафорію…»36. Все це наводить на думку, 
що і Ваґнер, і Леся Українка у розумінні синтетичної драми значно ви-
переджували свій час, тому що їхнім творам притаманні риси кіне-
матографічності. Чудові поетичні ремарки з першої дії «Лісової пісні», 
що коментують голос сопілки, вказуючи на його магічну, животворну 
силу, завдяки якій «розкрились лілеї білі і зазолотіли квітки на латат-
ті», — ці та багато інших вказівок письменниці нереально було втілити 
засобами тогочасної театральної сценографії. Леся Українка це добре 
усвідомлювала, але внесення нею ремарок, що мали продемонстру-
вати пробудження лісової природи, ймовірно, могло бути інспіроване 
ваґнерівськими симфонічними фрагментами «Персня», зокрема знаме-
нитим «Шумом лісу» з опери «Зіґфрід», де засобами лише одного ор-
кестру композитор змалював поетичну картину нічного, сповненого 
таємничих шумів і жахів лісу, який з настанням ранку пробуджується 
від пташиного гомону.

Але цим проведення певних аналогій між творчістю Ваґнера та Лесі 
Українки не завершується. Якщо О. Забужко запропонувала розглядати 
«Лісову пісню» у контексті «Парсіфаля», то автор цієї розвідки більше 
схиляється до думки про співзвучність ідей та художніх образів драми 
з ваґнерівською тетралогією «Перстень нібелунґа». І вирішальне зна-
чення тут відіграє звернення до міфу як до певного символу «узагаль-
неної людяності» (О. Лосєв). «Я скидав з нього, — писав Ваґнер, — один 
одяг за іншим, потворно накинутий більш пізньою поезією, щоб у кін-
цевому результаті побачити його у всій цнотливій його красі»37. Адже 
міф для композитора, як, зрештою, і для Лесі Українки, у поєднанні 
з психологією мистецтва має значення реальне, моральне, патетич-
не, катартичне. Однак зміст тетралогії та «Лісової пісні» не має нічого 
спільного зі звичайною казкою та довільною фантастикою. А велика 
кількість узагальнень в обох творах призводить до того, що вони, прак-
тично, втрачають свій міфологічний характер. Головні герої тетралогії 
мають багато спільного з персонажами «Лісової пісні». Так, Зіґфрід — 
людина лісу, як у деякій мірі і Лукаш. Вони обидва є простодушними, 

36  Українка Л. Про мистецтво / упоряд., вступ. ст., прим. Олега Бабишкіна. 
Київ: Мистецтво, 1966. 296 c.: іл.

37  Вагнер Р. Избранные работы / Вступительная статья А. Ф. Лосева. 
Москва: Искусство, 1978. С. 30
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наївними, безпосередніми та імпульсивними, а духовний первень у них 
перебуває лише у зародку. Обидва проходять шлях «від повного не-
знання до глибоко пізнання страждань світу, від простосердечного 
невігластва до правдивої мудрості»38. «Я, жінко, бачу те, що ти не ба-
чиш… Тепер я мудрий став», — промовляє Лукаш до Килини у фіналі 
драми. І ваґнерівський Зіґфрід, і Лукаш Лесі Українки безпомічно ги-
нуть як найслабші та жалюгідні люди.

Ф. Ніцше, аналізуючи «Перстень нібелунґа», пише про Зіґфріда, 
що «він — вірний у невірності — ту, яку найбільше покохав, з любові 
ранить, як наповнює його страждання і почуття провини»39. Ця думка 
філософа, висловлена про Зіґфріда, повністю співпадає з характеристи-
кою Лукаша. Достатньо згадати Мавчині слова: 

«Якби ти бачив!.. Він в подобі людській
упав мені до ніг, мов ясень втятий…
І з долу вгору він до мене звів
такий болючий погляд, повний туги
і каяття палкого, без надії…»
На думку Ваґнера, Зіґфрід сам по собі не є цілісним чоловіком. 

«Він лише половина чоловіка <…> необхідно, щоб самовіддана жінка, 
яка страждає, стала правдивою, свідомою викупителькою світу, бо лю-
бов і є тим “вічно жіночим” початком життя»40. І в тетралогії компози-
тора, і в драмі Лесі Українки, незважаючи на всю міфологічність сюже-
ту, чітко проглядається християнська ідея викуплення. Ваґнерівська 
Брунгільда, як і зрештою Мавка, маючи неземну божественну при-
роду, зрікається свого безсмертя заради щастя любові. Отримавши 
душу від поцілунку Зіґфріда-Лукаша, Брунгільда-Мавка готова помер-
ти. Як підмітив О. Лосєв, «з одного боку, здається, ніби Ваґнер зобра-
жає просто любовне піднесення почуттів і самозабуття людини, охо-
пленої цим почуттям. З іншого боку… у Ваґнера, без сумніву, побіж-
но з’являється та трагічна і космічна інтуїція любові, що приводить 

38  Лосев А. Ф. Проблема Рихарда Вагнера в прошлом и настоящем // 
Вопросы эстетики. 1968. № 8. С. 135.

39  Вагнер Р. Статьи и материалы / ред. Г. Крауклис. Москва: Музыка, 1974. 
С. 133.

40  Лосев А. Ф. Проблема Рихарда Вагнера в прошлом и настоящем // 
Вопросы эстетики. 1968. № 8. С. 142.
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кожну індивідуальність до повної та кінцевої загибелі. Безконечна 
любов є розчиненням у бутті. Саме тому вона і є не чим іншим для ін-
дивідуума, як смертю»41. Герої Ваґнера і Лесі Українки виявились тра-
гічними героями «і загинули від повної невідповідності свого індиві-
дуалізму до космічної правди навколишньої дійсності»42. Відомо та-
кож, що Ваґнер у процесі написання «Персня», паралельно працював 
над «Трістаном та Ізольдою», що також не могло не відбитися на кон-
цепції тетралогії. Чи прагнуть ваґнерівські Зіґфрід і Брунгільда життя, 
чи вони бажають смерті, як Трістан та Ізольда? Адже смерть, на дум-
ку німецьких романтиків-містиків, є найглибшим і фундаментальним 
переживанням. Вона та її відображення ніч як безконечний простір 
об’єднують в одне ціле те, що при світлі дня є розділене непереборни-
ми перепонами. Справжня любов можлива лише під покровом ночі. 
Тому у Ваґнера день — це символ порядку існуючого, а ніч і смерть — 
символ порядку бажаного. Композитор писав останню оперу тетрало-
гії «Загибель богів», перебуваючи під сильним впливом песимістичної 
філософії Шопенгауера. Але, як не дивно, сліди цього впливу знаходи-
мо й у «Лісовій пісні». Це добре видно при порівнянні поетичних тек-
стів двох творів. Так, після поцілунку Зіґфріда Брунгільда у любовно-
му екстазі промовляє:

«Сміючись, хочу кохати,
Сміючись, хочу бути сліпою,
Сміючись, я чекаю на згубу,
Сміючись, я чекаю на смерть».
Щось подібне знаходимо і в «Лісовій пісні. Адже після Лукашевого 

поцілунку Мавка виголошує ту ж саму думку, що й Брунгільда: «Ні, 
я не можу вмерти… а шкода…». І далі: «Ні, се так добре — умерти, як ле-
тюча зірка…». Прагнення любові в обох героїнь переходить у бажан-
ня смерті.

Аналогій між «Перснем нібелунґа» та «Лісовою піснею» можна про-
вести досить багато. Один з головних персонажів «Персня» — бог вог-
ню Лоґе. Він, як і Перелесник, є невловимий, улесливий і лукавий. 
Лоґе на вершині гори охороняє сплячу Брунгільду. Саме від вогню 

41  Там само. С. 148.
42  Там само.
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гине Валькірія у фіналі тетралогії. Ба більше, вогонь перекидається 
і знищує Вальгаллу — мешкання богів — символ їх влади й могутності. 
Чи не від Вогню-Перелесника гине Мавка і саме вогонь згодом пере-
кидається на хату Лукаша як символ матеріального людського світу? 
На думку Л. Міщенко, літературознавців цікавило, звідки письмен-
ниця взяла образ дуба. Чи, бува, не з грецької міфології? Без сумніву, 
вона насамперед виходила від конкретної місцевості (дуб з урочища 
Нечимного). Але не слід відкидати також того факту, що образ Дуба 
у деякій мірі міг бути інспірований саме «Світовим Ясенем» з ваґнерів-
ської тетралогії. Адже, зрубавши його на влаштування Вальгалли — 
матеріального світу, — боги у такий спосіб порушили одвічну гармо-
нію людини й природи, що у кінцевому результаті призвело до загибе-
лі тієї світобудови. І ще одне порівняння, яке більше стосується форми 
драми-феєрії. Тетралогія Ваґнера складається з чотирьох опер: «Золота 
Рейну», «Валькірії», «Зіґфріда» та «Загибелі богів». Однак сам Ваґнер 
розглядав її як трилогію з прологом. Опера «Золото Рейну» виконувала 
своєрідну функцію прологу, а наступні три опери сприймались як три 
дії драми. Саме за таким принципом побудована «Лісова пісня». І цей 
перелік невипадкових, на нашу думку, збігів можна продовжити. А за-
галом, проблема музичного досвіду у процесі написання автором літе-
ратурного тексту в українській культурі є малодослідженою, а відтак 
і недооціненою, оскільки музика в ХХ ст. була вилучена з традиційної 
культурно-історичної парадигми. Водночас музичні алюзії в творчості 
письменників, інспіровані виконанням якогось конкретного музичного 
твору, можуть слугувати кодом для дешифрування і глибшого розумін-
ня їх власних авторських текстів. 
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Трансформація ідей 
Ріхарда Ваґнера 

у творчих концептах 
Кармелли Цепколенко

Новаторські ідеї, втілені в оперній творчості та викла-
дені у теоретичних працях Ріхарда Ваґнера, мали 

значний вплив на подальший розвиток не лише музики, а й ху-
дожньої культури ХХ століття. Композитор здійснив оперну ре-
форму, створивши новий тип музичної драми, ключовою озна-
кою якої став рівноправний синтез мистецтв. Вважаючи синкре-
тичне первісне мистецтво ідеальним, Ріхард Ваґнер протягом 
усього творчого шляху прагнув наблизитися до нього. Таке ці-
лісне, сукупне, універсальне мистецтво він визначав терміном 
«Gesamtkunstwerk». Дослідники тлумачать його як «самостійну 
культурологічну дефініцію для визначення штучно створеної, 
але водночас органічної єдності засобів виражальності та об-
разних елементів різних видів мистецтва у межах самостійно-
го художнього твору, що констатується за законами гармонії, 
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цілісності, синхронності»1. Gesamtkunstwerk не є втіленням дов-
готривалого процесу синтезу, з’єднання, поєднання, а швидше 
виступає результатом цього рівноправного синтезу в рамках кон-
кретного мистецького твору.

Вважаючи драму осередком для реалізації Gesamtkunstwerk, Ріхард 
Ваґнер наголошував, що вона може народитися лише через загальне 
тяжіння усіх мистецтв до саморозкриття. «Кожен окремий їх вид може 
з граничною повнотою відкрити себе всьому суспільству лише в драмі, 
в злитті з іншими видами мистецтва, бо кінцева мета його досягається 
лише через взаємодію усіх його видів»2. В цьому контексті, дослідни-
ця Анна Нікіфорова вважає, що «Творець музичної драми з композито-
ра перевтілюється в універсальну особу, публіка перестає бути просто 
“слухачем” або “глядачем”, а стає освіченим “глядачем-слухачем”»3.

Значну увагу Ріхард Ваґнер приділяв оркестру, збільшивши його склад 
та прирівнявши його функцію до ролі солістів. Він неодноразово зазна-
чав, що літературний текст не здатен повною мірою передати всі почуття 
й емоції. Крім того, опера в творчості Ріхарда Ваґнера стала більш цілісною 
завдяки розробленій ним складній системі лейтмотивів. У своїх операх 
композитор зводить до мінімуму зовнішню дію, насичуючи її психологіч-
ною глибиною, яка кодується засобами оркестру, а у вокальних партіях 
він відмовляється від пісенності й аріозності на користь речитативності. 

Вплив зазначених новацій через оновлення характеру вокальних пар-
тій простежуємо в оперній творчості Арнольда Шенберга, зокрема через 
використання композитором техніки шпрехгезанг (Sprechgesang) — во-
кальної декламації, з чітко прописаним ритмом та відносно вільною його 
звуковисотністю. Крім того, великий склад оркестру, ускладнена музична 
фактура, символістська філософія з тяжінням до синтезу мистецтв також 
народжують аналогії з ідеями Ріхарда Ваґнера. Означене яскраво ілюстру-
ється в опері Арнольда Шенберга «Die glückliche hand» («Щаслива рука») 

1  Иванова О. Н. «Синтез» в теоретических и художественных практи-
ках XVIII века как философско-теоретический источник концепции 
gesamtkunstwerk Р. Вагнера: Вестник КГУ им. Н. А. Некрасова. 2007. 
Вып. № 2. C. 196.

2  Вагнер Р. Избранные работы / пер. с нем.; сост. и коммент. И. А. Барсовой 
и С. А. Ошерова; вступ. ст. А. Ф. Лосева. М.: Искусство, 1978. C. 237.

3  Никифорова А. С. Идея синтеза искусств в европейской культуре ХІХ–
ХХ веков: монография. Москва: Проспект, 2018. C. 35.
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(1913, op. 18), в якій він синтезує музику, слово, кольори та долучає панто-
міму. Композитор є й автором тексту до опери. Щобільше, він детально ви-
писує свої вказівки стосовно оформлення сцени, костюмів та зовнішнього 
вигляду героїв, характеру та кольору освітлення. Композитор власноруч 
створив таблиці «crescendo кольорів» для третьої картини, де зафіксував 
власні уявлення про візуальне оформлення вистави. Композитор зазна-
чав, що найважливішими є «…душевний процес, що випливає з дії з усі-
єю очевидністю, виражається не лише жестами, рухом і музикою, а й ко-
льором та світлом. І це означає, що жести, колір і світло трактуються тут 
подібно до звуків: з їх допомогою народжується музика. З окремих світ-
лотривалостей та кольорозвуків утворюються фігури та структури, схожі 
на музичні структури, фігури й мотиви»4.

Ідеї Ріхарда Ваґнера відкрили нові горизонти в засобах виразності 
та методах розвитку тематичного матеріалу. Так, у творчості К. Дебюссі, 
А. Берга та Б. А. Циммермана констатуємо вплив зазначених ідей не лише 
на їх опери, а й на інструментальні жанри. «Музика “озвучує” драматичну 
дію, але при цьому вибудовує абсолютно автономний ряд форм, що обу-
мовлені чисто музичною конструктивною ідеєю»5. Німецький компози-
тор і теоретик Бернд Алоїз Циммерман вважав оперу Ріхарда Ваґнера 
«Трістан та Ізольда» (1859) «відправною точкою явища, відомого під наз-
вою „нова музика“», в яку, на його думку, Ріхард Ваґнер заклав «прин-
ципи абсолютної музики»6. Б. А. Циммерману належить концепція «то-
тального музичного театру», якою він, ґрунтуючись на ідеях Р. Ваґнера, 
намічає шляхи подальшого розвитку опери з урахуванням сучасних йому 
тенденцій. Він зауважує, що «мова повинна йти про театр, який містить 
у собі зосередження всіх театральних засобів та ресурсів в одному, спеці-
ально для цієї цілі створеному місці з метою комунікації. Іншими слова-
ми: архітектура, скульптура, живопис, музичний театр, драматичний те-
атр, балет, кіно, електропідсилювачі, телебачення, записувальна техніка 

4  Шенберг А. Стиль и мысль. Статьи и материалы. М.: Издательский дом 
«Композитор», 2006. C. 317.

5  Зенкин К. В. От романтической музыкальной драмы к «тотальному 
музыкальному театру» авангарда. Вагнер — Штокхаузен // Научный 
вестник Московской консерватории. 2010. Вып. 2. C. 207.

6  Циммерман Б. А. Будущее оперы // Композиторы о современной компо-
зиции: хрестоматия / пер. А. Сафронова; ред.-сост. Т. С. Кюрегян, В. С. 
Ценова. М.: МГК им. П. И. Чайковского, 2009. C. 97.
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та звукова апаратура, електронна музика, конкретна музика, цирк, мю-
зикл та усі види сценічного руху об’єднуються одне з одним у феноме-
ні плюралістичної опери…»7. З іншого боку, Б. А. Циммерман наголошує 
на важливості «координації різноманітних жанрів мистецтва», при цьому 
результат цієї координації — «ієрархія окремих видів мистецтва при ство-
ренні нової форми», на його думку, залежить від «сили структурного мис-
лення кожного конкретного композитора»8. Власні теоретичні погляди 
композитор реалізував в опері «Солдати». Описуючи процес написання 
опери, Б. А. Циммерман зауважує: «Я спробував зробити рішучі кроки 
у цьому напрямку; можна згадати, що в деяких сценах моєї опери ідеї 
створення плюралістичної форми музичного театру служать мова, спів, 
крики, шепіт, джаз, григоріанський спів, танець, кіно та весь сучасний 
“технічний театр”, який, на щастя, вже сьогодні знаходиться у нашому 
розпорядженні»9.

Згаданий вище «тотальний музичний театр» певною мірою знайшов 
своє вираження в інструментальній музиці другої половини ХХ — по-
чатку ХХІ століття, перетворившись в новий жанр — інструментальний 
театр, засновником якого є композитор Маурісіо Кагель. Характерним 
для інструментального театру є введення сценічної дії з переміщенням 
виконавців у просторі, а також включенням у твір вербальних елементів. 
На думку музикознавиці Р. Розенберг, «на сучасному етапі “інструмен-
тальний театр” часто пов’язаний з жанрами камерно-інструментальної 
музики. Театральність може проявлятися в незвичайному синтезі її зі сло-
вом, що звучить, з використанням тембрів-тем і тембрів-персонажів, з ак-
торською грою виконавців, зрежисованою композитором, введенням мі-
мічних моментів, жестів, пластичного малюнка “ролі”»10. Зазначимо, 
що «інструментальний театр» став одним з магістральних жанрів сучасної 
музики, в рамках якого, завдяки його синтетичній природі, композитор 
додатково виконує функції драматурга, сценариста й режисера. 

7  Там само. C. 101.
8  Там само. C. 102.
9  Там само. C. 102.
10  Розенберг Р. М. К проблеме театральности в творчестве композиторов 

Одессы // Musica Ukrainica: інтернет-журнал. 2001. URL: http://www.
musica-ukrainica.odessa.ua/_a-rozenberg-teatral.html
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В цьому контексті необхідно розглянути авторську методику україн-
ської композиторки Кармелли Цепколенко «Сценарна розробка музич-
ного матеріалу», суть якої викладено в її теоретичній праці «Формування 
особистості студента-композитора (основні принципи методики навчання 
в класі з композиції)». Видається невипадковим, що саме процес створення 
композиторкою опери «Доля Доріана» (1989) став поштовхом до подаль-
шого формування нею методу композиції, що ґрунтується на сценарній 
розробці. У згаданій опері кожен тембр композиторка трактує як окремий 
персонаж. Таким чином, за словами К. Цепколенко, завдяки методу сце-
нарної розробки музичного матеріалу «оперна драматургія транспонува-
лася в інструментальний жанр»11.

Аналізуючи вплив ідей Ріхарда Ваґнера на творчі концепти Кармелли 
Цепколенко, необхідно розглянути декілька векторів її діяльності — ком-
позицію, педагогічну діяльність, а також заснований композиторкою між-
народний фестиваль «Два дні й дві ночі нової музики»12. Ідея сценарної 
розробки пронизує всі названі напрями її творчості, яка, на думку ком-
позиторки, є «результатом сучасної тенденції — взаємовпливу мистецтв, 
наприклад, музики, драматургії, поезії, живопису»13.

В педагогічній діяльності Кармелли Цепколенко означений метод на-
правлено на активізацію пізнавальної діяльності учня за допомогою ху-
дожніх стимулів, в ролі яких часто виступають твори різних видів мисте-
цтва. Ці стимули «…використовують не тільки як засіб “наведення” на об-
раз, але й як відправну ланку фабули»14. Крім того, означені немузичні 
художні стимули допомагають розширити усталені уявлення про тра-
диційні жанри та форми музики, знаходити нові шляхи та вибудовува-
ти власну структуру для кожного твору. «За такого способу творення іс-
тотно зростає роль живого, безпосереднього переживання при написанні 

11  Лунина А. Композитор в зеркале современности: в 2 т. К.: Дух і літера, 
2015. Том 2. C. 212.

12  2D2N. Festival of Modern Art Two Days and Two Nights of New Music. URL: 
https://2d2n.art/

13  Цепколенко К. Формування особистості студента-композитора (основ-
ні принципи методики навчання в класі з композиції): навчально-мето-
дичний посібник / Одеська. держ. муз. академія ім. А. В. Нежданової. 
Одеса: Друк, 2008. C. 56.

14  Там само. C. 63.
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музики, бо музику викликають до життя саме конкретні переживан-
ня, навіяні “сценарієм”; своєю чергою, переживання трансформуються 
в теми, обростають фактурою тощо»15. Таким чином, в процесі написан-
ня музики за сценарієм відбувається поєднання двох зазвичай контро-
версійних методів роботи композитора — раціонального та емоційного. 
З іншого боку, «сценарій» виступає важливим чинником, який дозволяє 
підтримувати єдність педагога з учнем в процесі роботи над музичним 
твором. Зазначимо, що драматургічна схема, або попередній сценарій 
твору, не є сталим, і може зазнавати змін під впливом музичного матері-
алу. Композиторка підкреслює, що «термін “сценарій” мусить наголоси-
ти на тій обставині, що як програма використовується не найзагальніша 
маловиразна ідея, а з більшою чи меншою мірою конкретності продума-
на програма дій, рівнодовга музиці, яка й визначає структуру твору, його 
формотворчі принципи, зони емоційної насиченості тощо»16.

В рамках означеного методу композиторка виділяє три види сценарної 
розробки: ідейну, фабульну та літературну, — класифікацію яких здійс-
нено за ступенем їх деталізації. Перший вид — ідейна сценарна розроб-
ка — є узагальнено-символічною та «полягає в описі кола ідей та думок 
художньо-організаційного плану»17. Так, наприклад, певний символізм, 
що розкриває емоційний стан чотирьох стихій, реалізовано у струнно-
му квартеті «Славлення чотирьох стихій» для струнного квартету (1982). 
В рамках першого, ідейного виду сценарної розробки у творчості компо-
зиторки важливого значення при побудові загальної драматургії твору 
набувають філософські символи, які стають формотворчою основою твору. 
Поштовхом для твору «Cabine for Eight» («Кабіна для восьми») (2002) ста-
ла ідея «відкритого» та «закритого» простору. Вже назва твору актуалізує 
символічний, містичний підтекст просторового розподілу. Композиторка 
детально пояснює в анотації дії усіх виконавців, їх переміщення з однієї 
зони в іншу, акцентуючи при цьому момент зміни інструментів. Залежно 
від місцезнаходження музиканта («відкритий простір» або кабіна, яка 

15  Там само.
16  Цепколенко К. Формування особистості студента-композитора (основ-

ні принципи методики навчання в класі з композиції): навчально-мето-
дичний посібник / Одеська. держ. муз. академія ім. А. В. Нежданової. 
Одеса: Друк, 2008. C. 56.

17  Там само. C. 57.
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символізує «закритий простір») у його партії емоційно відтворено різні 
психостани, яким відповідає різний тематичний матеріал. Так, рефрен 
звучить в партіях інструментів, що знаходяться у «відкритому просторі», 
а нові сольні тематичні утворення з’являються у виконавців, котрі перемі-
стилися до кабіни. Цей умовно «закритий простір» виконує роль, означену 
в анотації до твору як таку, що «перетворює, перевтілює…» і має глибокий 
образно-смисловий контекст.

Другий вид — фабульна сценарна розробка — базується на драма-
тургії, яка може бути свідомо прихована автором від слухача. Цей вид 
сценарної розробки використано у творах «Флеш-рояль» — «Гра в кар-
ти № 1» для скрипки, віолончелі та фортепіано (1992), «Нічний префе-
ранс» — «Гра в карти № 3» для кларнета, фортепіано, віолончелі та пер-
кусії (1991), «Дуель-Дуети» № 1–№ 11 (1993–2005) та Камерній симфонії 
№ 1 «Паралелі» (1990).

Останній, третій вид сценарної розробки — це більш складна та дета-
лізована літературна розробка. «Як правило, вона базується на ідейній 
та фабульній розробках»18. Яскравою ілюстрацією літературної розроб-
ки є твори «Історія флейти-пуританки» для флейти, гобоя, клавесина, 
скрипки та віолончелі (1983) та «Вії» для квінтету мідних духових (1987). 
«Театральна соната» для кларнета і фортепіано (1986) також є прикла-
дом літературної розробки, що вибудована на основі драми О. Блока 
«Балаганчик» (1906). Центральними фігурами твору є три традиційні пер-
сонажі італійської комедії масок — Коломбіна, Арлекін та П’єро, кожен 
з яких наділений відповідним музичним тематизмом. Теми цих персо-
нажів взаємодіють згідно з драматургічною канвою літературного пер-
шоджерела. Своєрідною лейттемою впродовж усієї сонати звучить тема 
гри, яка поглиблює втілення авторського задуму. Коло інтенцій тут до-
сить широке: від театральної та музичної гри як процесу до справжньої 
гри в життя як символу філософського дискурсу другої половини ХХ ст.

Фундаментом для літературної розробки сценарію «Концерта-
драми № 1» для фортепіано та симфонічного оркестру (1987) стали тра-
гедія Й. В. Гете «Фауст» та роман М. Булгакова «Майстер і Маргарита». 

18  Цепколенко К. Формування особистості студента-композитора (основ-
ні принципи методики навчання в класі з композиції): навчально-мето-
дичний посібник / Одеська. держ. муз. академія ім. А. В. Нежданової. 
Одеса: Друк, 2008. C. 59.
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На думку дослідниці Марини Перепелиці, «головну канву твору скла-
дає гра почуттів, дієвість, часове розгортання. Розгортання процесів 
почуттєвого розвитку в часі, власне, становить суть художнього твору, 
чи то роман, спектакль, опера або симфонія, і ця обставина робить фор-
му твору гнучкою і гранично театралізованою»19. Саме це — розгортан-
ня у часі та детальне супроводження дії — відрізняє сценарну розроб-
ку від програмності.

Драматургічна канва, закладена композитором у твір, потребує від-
повідного втілення від виконавців. Автор зазвичай детально описує сце-
нографічні деталі, необхідні для втілення ідеї твору під час його виконан-
ня, проте часто виникають проблеми з реалізацією задуму. Так, схожими 
вбачаємо очікування композиторів щодо вмінь та рівня свободи самови-
раження виконавців, що є важливими для композиторів у процесі підго-
товки виконання твору. «Ваґнер вимагав від дрезденських артистів бути 
акторами і співаками, в той час як вони намагались добре свою роль спі-
вати і тільки після цього її грати. Звиклі сприймати оперу як ряд музич-
но-вокальних номерів, речитативів, арій та ансамблів, співаки не бажали 
розуміти, що музична драма Р. Ваґнера ставила зовсім інші цілі та завдан-
ня»20. Невиконання зазначеної умови призводило до втрати драматично-
го характеру твору та перетворювало його постановку в звичний оперний 
формат. Подібне читаємо про особливості виконання камерної симфонії 
«Паралелі» К. Цепколенко, в якій закладена ідея бунту в оркестрі та пе-
редбачається драматургічна дія між диригентом, концертмейстерами 
оркестрових груп, піаністом та іншими виконавцями. Означене вимагає 
від виконавців, крім оволодіння музичним матеріалом, проявити певні ак-
торські здібності, проте з презентацією цього твору в авторській редакції, 
за словами композиторки, часто виникають складності, через що виконан-
ня твору відбувається у версії без описаної сценічної дії. Це, безумовно, 
призводить до втрати драматургічної місткості, і, як наслідок, до сприй-
няття твору глядачем як просто програмної симфонії. «Я завжди писала 

19  Перепелиця М. Театральність як форма розвитку драматургії фортепіан-
них концертів Кармелли Цепколенко // Наукові записки Тернопільського 
національного педагогічного університету ім. В. Гнатюка. Серія: 
Мистецтвознавство. 2015. № 1 (вип. 33). C. 11.

20  Никифорова А. С. Идея синтеза искусств в европейской культуре ХІХ–
ХХ веков: монография. Москва: Проспект, 2018. C. 37.
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цей сценарій і оприлюднювала його. Але не всі музиканти, на жаль, мо-
жуть пройтись по залу і сісти не в оркестр. Починається невдоволення. 
Люди спокійно можуть добре грати, але пройтись, бути в перформансі — 
це величезна проблема»21.

Окремо відзначимо фестиваль «Два дні й дві ночі нової музики» 
як масштабний синтетичний твір мистецтва, тривалий у часі. З само-
го початку він був задуманий як «показ досягнень в області синтезу су-
часної музики, живопису, перформансу, відео тощо»22. Так, уже в межах 
другого фестивалю був представлений живопис Олександра Ройтбурда, 
який експонувався одночасно з виконанням твору Олів’є Мессіана 
«Екзотичні птахи» («Les oiseaux exotiques») для фортепіано та перкусії 
(1956). Також варто згадати прем’єру синтетичного проєкту К. Цепколенко 
«Принцеса» — перформансу для флейтиста та струнного квартету (1996), 
сценарій та інсталяція до якого належать художнику Василю Рябченку. 
На третьому фестивалі, що відбувся в 1997 році, виставка сучасного візу-
ального мистецтва була презентована окремим блоком під назвою «Новий 
файл». На ній були представлені роботи українських художників, зокре-
ма Вадима Чекорського, Гліба Катчука, Дмитра Дульфана, Ігоря Гусєва, 
Мирослава Кульчицького, Олександра Ройтбурда, Олександра Шевчука 
та Пилипа Перловського.

Іншими прикладами залучення візуального мистецтва у фестиваль-
ну драматургію є «Антракт-Інсталяція» художниці Наталії Мариненко 
«Всі ми вийшли з води (Народжені рибами)» з саундтреком Михайла 
Крикалова в межах дев’ятого фестивалю у 2003 році. Презентація вистав-
ки Наталії Мариненко та Олексія Нужного в рамках однойменного захо-
ду відбулась у 2005 році. Чотирнадцятий фестиваль у розділі «Трансфер-
фантазія ІІ» передбачав запрошення поціновувачів сучасного мистецтва 
до перегляду робіт Лєни Шарашидзе та Бадрі Губіанурі. Незвичний фор-
мат презентації візуального мистецтва втілено на ювілейному двадцять 
п’ятому фестивалі у 2019 році: на великий екран наживо транслювався 
процес створення картини художником з Нью-Йорка Мішою Тютюником, 

21  Саф’ян Д. Кармелла Цепколенко: Композитор або робить два кроки впе-
ред — або крок назад, щоб сподобатись публіці // The Claquers. 2020. 
URL: https://theclaquers.com/posts/4545. 

22  Лунина А. Композитор в зеркале современности: в 2 т. К.: Дух і літера, 
2015. Том 2. C. 165.
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що відбувався на сцені одночасно з прослуховуванням митцем програ-
ми фестивалю.

Ключовою особливістю фестивалю «Два дні й дві ночі нової музики» 
вважаємо його драматургію, що вибудована «…за логікою композитор-
ського мислення й, згідно з авторською концепцією, являє собою 48-го-
динну дію, в якій органічно поєднуються різні види мистецтва. Це безпе-
рервна музична вистава з особливою атмосферою, під час якої при участі 
як глядачів, так й виконавців вибудовується грандіозна композиція-пер-
форманс»23. Кожен з розділів фестивалю є логічно завершений, разом 
з тим вони складають цільну, масштабну мистецьку подію з певними 
кульмінаціями та спадами. Означене народжує аналогії з ідеями ваґнерів-
ського масштабного задуму «Твору мистецтва майбутнього» та «Містерії» 
О. Скрябіна, які митці так й не змогли реалізувати за життя.

Таким чином, на нашу думку, ідеї Ріхарда Ваґнера трансформувались 
у творчі концепти Кармелли Цепколенко — через метод сценарної розроб-
ки. Останній виступає основою для проявів театральності — інструмен-
тально-тембрової персоніфікації та залучення у творах просторово-сце-
нічної дії. Означеним методом композиторка керується й у педагогічній 
діяльності, що, на її думку, «сприяє, з одного боку, об’єднанню, сполучен-
ню сил педагога і учня, з іншого боку — провадить молодого музиканта 
до вільної та безпосередньої творчості»24.

Композиторська драматургія-сценарій виступає основою форму-
вання програми фестивалю «Два дні й дві ночі нової музики», в якому 
від початку закладена ідея синтезу мистецтв. Фестиваль, що презентує 
сучасну музику, часто складну для сприйняття публікою, спрямований 
«виховати» її смак, не йдучи на поступки задля більшої популярності 
та відвідуваності, проте протягом майже тридцяти років він зміг вихова-
ти власного слухача, що належить до різних соціальних груп як за віком, 
так і за професією. Підсумовуючи вищесказане, зазначимо, що, на дум-
ку композиторки, нове завжди зустрічає спротив масової свідомості. 

23  Лунина А. Композитор в зеркале современности: в 2 т. К.: Дух і літера, 
2015. Том 2. C. 163.

24  Цепколенко К. Формування особистості студента-композитора (основ-
ні принципи методики навчання в класі з композиції): навчально-мето-
дичний посібник / Одеська. держ. муз. академія ім. А. В. Нежданової. 
Одеса: Друк, 2008. C. 98.
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Можливо, саме тому стимулом та головною метою власної діяльності 
композиторка вважає «бажання змінити культурне життя країни, зро-
бити його сучаснішим: трансформувати свідомість людей, показати щось 
нове, цікаве, незвичне, телепортувати музичні смаки та уподобання лю-
дей з ХІХ століття до ХХІ»25. Означена позиція була близька й Р. Ваґнеру, 
який власною творчістю та теоретичними роботами засвідчив прагнення 
до оновлення усталених прийомів та засобів в музиці, запропонувавши 
нову оперну естетику. 

25  Лунина А. Композитор в зеркале современности: в 2 т. К.: Дух і літера, 
2015. Том 2. C. 168.
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Ваґнеризм і дебюссізм 
як взаємопов’язані феномени
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 хто найменше на нього схожий. 
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у якому мистці ХХ ст. подавали спроби спростування, 
парадоксальні закрути проблем, 

постульованих великим провісником 
мистецтва майбутнього»1.
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Преамбула
У листопаді 1911 року Клод Дебюссі відвідав експоновану в Парижі ви-

ставку бельгійського художника-символіста Анрі де Гру. Серед його тво-
рінь композитора особливо привабив «портрет Ваґнера з цинічним об-
личчям старого чаклуна, що зберігає свою таємницю»2. Цитований відгук 
ілюструє амбівалентність ставлення Дебюссі до музики великого німець-
кого попередника, яке зазнало радикальної еволюції від захоплення 
до знецінення, ба більше, від поклоніння до заперечення. Врахування ді-
алектичної природи цієї еволюції створює можливості особливого дослід-
ницького підходу (його зачин в українському музикознавстві належить 
Тамарі Гнатів3) до усвідомлення взаємозв’язку спадщини двох геніїв — 
за допомогою понять ваґнеризму й дебюссізму та співставлення відпо-
відних феноменів. Нині згадані поняття слугують інструментарієм му-
зично-історичних студій у сфері дослідження так званих іменних явищ, 
творцями яких, передусім, були Ваґнер і Дебюссі, близькі й водночас да-
лекі титани суміжних мистецьких епох — романтичної та модерністської.

Ваґнеризм і дебюссізм як феномени іменної природи
Поняття ваґнеризму (яке не є новим, однак залишається епізо-

дичним у вітчизняних дослідженнях) окреслює персональний вплив 
Ріхарда Ваґнера не тільки на музичне мистецтво, а й на загально-
мистецьку, соціально-політичну й філософсько-релігійну сфери євро-
пейського життя другої половини ХІХ — початку ХХ століття. Вальтер 
Фріш у книзі «Музика у дев’ятнадцятому столітті» (2013) характеризує 
це поняття як багатовимірне: «У найвужчому сенсі ваґнеризм означає 
величезний вплив, що його мали твори Ваґнера на інших музикантів. 
<…> У ширшому культурному та інтелектуальному сенсі ваґнеризм 
став міжнародним явищем протягом останніх двох десятиліть дев’ят-
надцятого століття»4.

2  Дебюсси К. Избранные письма. Ленинград : Музыка, 1986. С. 187.
3  Гнатів Т. Ф. Ріхард Вагнер і Клод Дебюссі // Науковий вісник Національної 

музичної академії України імені П. І. Чайковського: Історія музики в ми-
нулому та сучасності. Київ, 2000. Вип. 12. С. 184–197.

4  Frisch W. Music in the nineteenth century. New York: W.W. Norton and Company, 
2013. P 149. URL: https://archive.org/details/musicinnineteent0000fris/
mode/2up?q=wagnerism (last accessed: 06.08.2022).



ПАРАЛЕЛІ239

Насправді мистецько-соціальний феномен ваґнеризму набув при-
голомшливого часового і просторового поширення: понад півтора сто-
ліття твори Ваґнера утримуються в переліку найчастіше виконуваних, 
його постаті присвячено незліченну кількість наукових праць, а сучас-
на мережа іменних товариств німецького митця сполучає ледве не всі 
розвинені країни світу.

Що ж до дебюссізму, то його форми не є настільки ж соціально ста-
лими, та й сумарний культурно-історичний резонанс у порівнянні з трі-
умфом ваґнеризму виглядає дещо скромнішим, однак роль у станов-
ленні й поступі модерністської епохи видається засадничою. При цьому 
ваґнеризм і дебюссізм вибудовують у західній мистецькій історії рубе-
жу Нового і Новітнього часів неповторну дуальну композицію, загальні 
контури якої окреслимо далі.

Протистояння двох музичних феноменів іменної природи, які посту-
пово, але неухильно відривалися від «тілесних» контурів своїх творців, 
представників німецької і французької культур, відчутною мірою ви-
значило характер загальноєвропейських подій на межі романтичної 
й модерністської епох.

До честі німецького генія, перший в історії сучасної музики іменний 
«-ізм» як спосіб позначення потужної індивідуальної рецепції завдячує 
появою саме йому. Станом на сьогодні найактуальнішою працею щодо 
згаданого феномена є книга Алекса Росса «Ваґнеризм: мистецтво і по-
літика в тіні музики» (2021), де, зокрема, розглянуто дію ваґнеризму 
на інші глобальні прийдешні «-ізми» — модернізм, соціалізм, окультизм 
тощо. Спираючись на позиції автора, розгляньмо взаємозв’зок спадщи-
ни Ваґнера і Дебюссі на рівні іменних культурних явищ.

Засадничою спільною рисою історії ваґнеризму і дебюссізму є те, 
що започатковувались вони на ґрунті негативної (а часом і принизли-
вої) риторики з боку перших критиків: «Коли термін “ваґнерівський” 
вперше з’явився, він мав іронічне звучання. У 1847 році критик із ні-
мецького міста Хемніц писав про “тріумф ваґнеріанців, з-поміж яких 
нам пощастило мати тут кілька чудових зразків”. На початку це сло-
во позначало послідовника або шанувальника. Пізніше воно стало по-
значати художню якість, естетичну тенденцію, культурний симптом»5. 

5  Ross A. Wagnerism, Art and Politics in the Shadow of Music. HarperCollins 
Publishers, 2021. P. 12.



240Розділ ІІ

Відтак А. Росс, слідом за В. Фрішем, констатує: «Навіть коли ваґнеризм 
визначається більш вузько, його значення множаться. На цих сторін-
ках це може означати сучасне мистецтво, засноване на міфі, за прикла-
дом Ваґнера. Це може означати наслідування аспектів його музичної 
та поетичної мови. Це може включати поєднання жанрів для досяг-
нення цілісного твору мистецтва»6.

Навіть поверхневе співставлення доводить, що ваґнеризм і дебюс-
сізм містили в собі як мінімум два складники: соціальний (рух шану-
вальників із числа сучасників і послідовників), що передбачало наяв-
ність особистих контактів між митцями, та стилістичний, що виража-
лось у впливі індивідуальних особливостей музичної мови творців цих 
феноменів на опуси інших композиторів. Ідея наслідування (у вужчому 
розумінні — рецепція) безпосереднім чином пов’язана з обома зазна-
ченими складниками.

Ваґнеризм і символізм
Зв’язок-протистояння Ваґнера й Дебюссі яскраво відбилися на ха-

рактері вияву в європейській музичній культурі рис символізму, що вку-
пі з імпресіонізмом став визначальним стильовим маркером раннього 
періоду музичного модернізму7. Загальномистецький старт символізму 
збігається в часі з етапними подіями життєтворчості двох геніїв, завер-
шенням артистичної кар’єри Ваґнера та початком самостійних пошуків 
Дебюссі. Сміливе спрямування останніх породило підстави для того, 
щоби саме Дебюссі вважати титульним представником музичного ана-
логу символізму, однак і заслуги Ваґнера в його формуванні залиша-
ються беззастережно вагомими.

Футурологічна спрямованість ідей велетня романтичної доби ви-
черпно представлена в сучасній музикознавчій літературі, зокре-
ма в працях М. Черкашиної-Губаренко8, та все ж доцільно згадати 

6  Там само. P. 13.
7  Докладніше див.: Корчова О. О. Музичний модернізм як terra cognita: 

монографія. Київ: Муз. Україна, 2020. С. 72–83.
8  Див.: Черкашина-Губаренко М. Р. Вагнеровский фестиваль в Байройте: 

страницы истории // Київське мистецтвознавсто. Культурологія та мис-
тецтвознавство. Вип. 18. Київ, 2005. С. 107–122; Черкашина-Губаренко 
М. Р. Ріхард Вагнер: театр сьогодення і майбутнього // Оперний театр 
у мінливому часопросторі. Харків: Акта, 2015. С. 175–256.
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про його «пошуки майбутнього» саме в перспективі становлення сим-
волізму. Жан Кассу стверджує: «Ваґнер став символом сучасного мис-
тецтва для ранніх символістів і, отже, йому належить перший музич-
ний вияв того світовідчуття, яке потайки шукало для себе визначень»9. 
Він зазначає, що вже в «Тангойзері» (1845) й «Лоенґріні» (1850) поста-
ли первинні ознаки символізму як мови винятково складних сенсів. 
Міфологічність, навіть магічність, притаманні світовідчуттю Ваґнера, 
широко використовувались митцями-символістами для створення 
ефекту нематеріального, несвідомого й невидимого, того, що ховалось 
за ширмою звичних видимих образів. Типовим прикладом слугує жи-
вописне полотно того ж Анрі де Гру «Політ валькірій» (орієнтовно 1889).

Творчість Ваґнера утворила підґрунтя для виникнення музики сим-
волістського спрямування. А поштовх до її пробудження забезпечило 
більш раннє за походженням мистецтво символістської поезії, пред-
ставники якої, у свою чергу, часто черпали натхнення в нелінійних 
ваґнерівських ідеях. Відомо, що Шарль Бодлер — провісник літератур-
ного символізму — став активним посередником у справі затверджен-
ня творчості Ваґнера в новій епохальній парадигмі: «Слухаючи музику 
Ваґнера та читаючи його тексти, Бодлер неодноразово відчував потря-
сіння близькості. Обидва чоловіки спиралися на риторику нового <…>. 
На суто музичному рівні дослідження Ваґнера незвичайних гармоній 
і тембрів узгоджувалися з уявленнями Бодлера про красу потворного 
й химерного. Берліоз звинувачував Ваґнера в тому, що він робить жах-
ливе красивим, а прекрасне жахливим. Бодлер міг полюбити музику 
саме з цієї причини»10.

Важливо підкреслити, що ваґнерівські ідеї, які поширювалися 
в Парижі від початку 1860-х рр., попри складні обставини сприйнят-
тя прижиттєвих оперних вистав Ваґнера, поступово сформували ес-
тетичну домінанту французької художньої культури — що стало осо-
бливо помітним наприкінці ХІХ століття, вже після смерті композито-
ра. Це виглядає парадоксом, враховуючи, що підкорення легендарної 

9  Кассу Ж., Брюнель П., Клодон Ф. Энциклопедия символизма: Живопись, 
графика и скульптура. Литература. Музыка / Пер. с фр. М.: Республика, 
1999, С. 201.

10  Ross A. Wagnerism, Art and Politics in the Shadow of Music. HarperCollins 
Publishers, 2021. P. 79.
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французької столиці стало для нього жорстким випробуванням, адже 
«втікши від боргів і кредиторів до Парижа, сподіваючись проникнути 
на головну сцену Європи й одного щасливого ранку прокинутися зна-
менитим, Ваґнер мало не помер тут від голоду, назавжди зберігши не-
приязнь до міста втрачених ілюзій»11.

Одначе з плином біографічного часу та набуттям все більшого ав-
торитету, перебуваючи переважно в Швейцарії та Німеччині, Ваґнер 
під кінець життя перетворився на ікону паризького стилю, віддалено 
здійснюючи творчу експансію на терени сусідньої країни. Попри прикрі 
невдачі в минулому, німецький композитор припускав, що його твор-
чість найкраще зрозуміють саме у Франції, що й справдилося згодом. 
Ближче до фіналу століття в культурному житті Європи утворився сво-
єрідний вектор «Ваґнер — Франція», який розширювався завдяки міс-
цевому варіанту ваґнеризму: «У своїй крайній формі французький ва-
ґнеризм асоціювався з декадансом, рухом, у якому митці пропагува-
ли — а іноді й практикували — відхід від реального світу в те, що Бодлер 
називав “штучним раєм” самозадоволення»12. Тож цій країні ваґнеризм 
як такий особливо завдячує своїм активним просуванням.

Без внеску французького символізму не було б того Ваґнера, якого 
ми знаємо нині, — ця теза знаходить підтвердження у відомому факті 
заснування символістами журналу «La Revue wagnerienne»: «Протягом 
трьох років свого існування, з 1885-го по 1888-й, Revue публікував 
списки вистав Ваґнера, детальні обговорення опер, переклади його 
творів, рецензії на книги та коментарі до актуальних питань культу-
ри»13. Це видання згуртувало прогресивних митців, серед яких були 
Жан Мореас, Жюль Лафорг, Моріс Метерлінк, Поль Верлен, Стефан 
Малларме та інші. Вельми представницький склад і продуктивна ді-
яльність «La Revue wagnerienne» вказують на те, що ваґнерівські ідеї 
та ідеали (візії майбутнього, синтез мистецтв, перевага внутрішнього 

11  Черкашина-Губаренко М. Р. Оперний театр у мінливому часопросторі. 
Харків: Акта, 2015. С. 181.

12  Frisch W. Music in the nineteenth century. New York: W.W. Norton and Company, 
2013. P 151. URL: https://archive.org/details/musicinnineteent0000fris/
mode/2up?q=wagnerism (last accessed: 06.08.2022).

13  Там само.
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над зовнішнім, опора на міф тощо) стали взірцевими для тогочасного 
французького літературного авангарду.

Ваґнеризм, символізм і дебюссізм
Більшість дослідників визначають хронологічні межі ваґнеризму 

двома останніми десятиліттями ХІХ ст., впродовж яких вплив Ваґнера 
у Франції фактично став всеохопним і, здавалося б, без альтернативним: 
«…від 80-х років відзначено суцільне захоплення творчістю автора 
“Персня”. Звісно, кожен із молодих композиторів цього періоду нама-
гався написати твір, який можна було би зрівняти з величними музич-
ними драмами Ваґнера»14. Така ситуація зберігалась до моменту, коли 
на авансцену персонального протистояння «ікон» вийшов Дебюссі, 
який, за словами С. Яроциньского, «повинен був перебороти понево-
люючий вплив Ваґнера в самому собі і боровся з ним у своєму мистець-
кому середовищі»15.

Пошуки омріяної Дебюссі свободи від ваґнеризму розгортались у ви-
гляді напруженого творчо-еволюційного процесу, зміст якого, гру-
бо-схематично, можна окреслити як шлях від ваґнеризму через сим-
волізм до дебюссізму. У певний, знаковий момент художнього само-
визначення Дебюссі прийняв тверде рішення йти власним стильовим 
шляхом. Тож ретроспективно можна визнати, що на етапах, які пере-
дували цьому моменту, Дебюссі багато в чому був ваґнеристом.

Звільнення відбувалось, зокрема, за допомогою літературного сло-
ва, яким Дебюссі, як і Ваґнер, майстерно володів, про що свідчать опу-
бліковані автором «Фавна» статті та рецензії, а також низка вокальних 
творів на власні тексти. Літературна спадщина Дебюссі (на рівні з му-
зичними творами) є відображенням його неординарної й вибагливої 
персональної естетики. Чого тільки вартий частий фігурант критич-
них роздумів майстра Месьє Крош! До речі, в самому факті появи цьо-
го вигаданого персонажа вгадується щось романтично-шуманівське. 
Його можна вважати наскрізь символізованим «двійником» французь-
кого композитора, створеним для трансляції сміливих естетичних ідей 

14  Мудрецкая Л. Р. Вагнер и французская музыкальная культура второй 
половины ХІХ века.

15  Яроциньский С. Дебюсси, импрессионизм и символизм. Москва: 
Прогресс, 1978. С. 145–146.
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та викладу іронічних оцінок. Понад те, музично-критична діяльність 
Дебюссі надавала йому можливість запевнити широку аудиторію в сво-
їй опозиції щодо Ваґнера. Якщо слухач не завжди міг вловити факт 
відповідного протистояння у звуках, то принаймні читач міг зрозумі-
ти це на словах.

«Люблю музику пристрасно і лише від любові до неї намагаюсь 
звільнити її від певних пустих традицій, що обмежують її. Музика — 
вільне мистецтво, яке б’є ключем, мистецтво, яке овіяне вільним пові-
трям, мистецтво, споріднене з силами природи — вітром, морем, не-
бом»16. Ці сповідальні слова Дебюссі можна вважати декларацією твор-
чої свободи. А її він волів шукати передусім в руслі ідей символізму.

Нагадаймо, що більшість своїх творів, нерозривно пов’язаних із сим-
волістською естетикою, Дебюссі написав ще до прем’єри «Пеллеаса 
і Мелізанди» (1902), опери, яка, на думку більшості науковців, затвер-
дила кульмінаційну позначку в процесі розвитку музичного символіз-
му, а заодно стала апогеєм відцентрового руху ваґнерівської траєкторії 
в творчій біографії Дебюссі. 

Жанровий вимір співставлення
Ж. Кассу пропонує розглядати символізм у трьох виявах: як рух (во-

чевидь, культурний), як мову та як форму (жанр). Закономірно, що всі 
вони яскраво заявлені в здобутках попередньої романтичної епохи, 
а це дозволяє, принаймні частково, поглибити взаємозв’язок між ваґ-
неризмом і дебюссізмом. Наразі звернімось до жанрового виміру, в ме-
жах якого розглянемо виділені дослідником показові джерела — симфо-
нізм у варіанті програмної поеми, вокальну музику і, звісно ж, оперу.

Символістський потенціал романтичної симфонічної поеми зумов-
лений її літературним корінням. Словесна частка цього жанру (який 
хоч прямо і не представлений у Ваґнера, однак розвивався за його часів 
на засадах імперативного впливу ваґнерівського оперного симфонізму) 
суттєво розширює потенційну ідейно-образну сферу і допомагає дифе-
ренціювати смислові коди, що ними оперують композитори, на різних 
рівнях сприйняття. Як на один із еталонних зразків символістської сим-
фонічної поеми Ж. Кассу вказує на опус Ференца Ліста «Від колиски 

16  Дебюсси К. Статьи, рецензии, беседы. Москва; Ленинград: Музыка, 1964. 
С. 187.
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до могили» (1882) і зрештою дає зрозуміти, що лістівські симфонічні по-
еми є першовитоком символістського оркестрового письма.

Можна припустити, що Дебюссі, скориставшись нещодавніми ху-
дожніми і технологічними досягненнями представників лістівсько-ва-
ґнерівського симфонічного «пулу», віднайшов певну модель симво-
лістської оркестрової музики. Звісна річ, симфонічних поем у переліку 
його опусів немає, адже модернізм сформував нові жанрові пріоритети, 
та все ж низка композицій Дебюссі створені з опорою на цей роман-
тичний прототип. Зокрема, оркестрову прелюдію «Післяполуденний 
відпочинок Фавна» можна інтерпретувати як типово символістську 
симфонічну поему. Найперший привід щодо цього надає літератур-
на основа Стефана Малларме, позначена художньо-вишуканим мі-
фологічним сюжетом. У поєднанні з не менш вишуканими звуковими 
ефектами вона відкриває можливості для нового образного (чи навіть 
архетипного) наповнення. Із симфонічними ескізами «Море», а також 
із «Ноктюрнами» відбувається те ж саме. Попри стереотипну стильову 
атрибуцію зазначених творів як імпресіоністських, С. Яроциньський 
стверджує, що вони є символістськими — і до нього доєднуються бага-
то дослідників пізнішого часу.

Наступним питомо символістським жанром із романтичним мину-
лим є вокальна музика. При зверненні до її зразків у творчості Дебюссі, 
на перший погляд, складно віднайти паралелі з ваґнерівським жанро-
вим досвідом. Адже нивою для проростання відповідних індивідуаль-
но-стильових елементів Дебюссі став жанр mélodie — специфічно прита-
манний французькій культурі. Однак показовим є сам маршрут жанро-
вих інтенцій, що вивів митця на територію, яка протягом ледь не всього 
ХІХ століття вважалася прерогативою австро-німецької музики і осер-
дям відповідного культурно-національного типу романтичного вислов-
лювання. Видається, що опрацювання цього жанру додатково утверди-
ло молодого Дебюссі не тільки в парадигмі символізму, але й в ідеології 
франко-німецького суперництва.

Як відомо, найбільш довершеними вважаються вокальні твори 
Дебюссі на слова Бодлера, Верлена і Малларме. Тож саме у мініатюрах, 
об’єднаних поезією еталонної символістської трійці, Дебюссі сягає пер-
шої вершини свого індивідуально-стильового розвитку.

Ще одним парадоксом, виявленим у процесі співставлення, 
є той факт, що твори на слова Бодлера, показові в плані остаточного 
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закріплення символістської естетики Дебюссі, водночас є знаковими 
щодо його відходу від впливу Ваґнера. Як адепт ваґнерівської творчості, 
Бодлер навряд чи це передбачав. Однак варто визнати, що саме бодле-
рівська поезія слугувала тим віртуальним містком, який на ранньому 
етапі біографії Дебюссі забезпечував зв’язок із Ваґнером. Загалом же 
символізм, наче магніт, утримував у своєму художньому полі про-
тилежні персонально-музичні рухи: Ваґнер до символізму підводив, 
а Дебюссі згодом через символізм від Ваґнера відійшов. Своєрідне цін-
нісне «мерехтіння» індивідуальної художньої платформи, що колива-
лася між ваґнерівським впливом і здобуттям Дебюссі власної іден-
тичності, відображене, зокрема, у його «П’яти поемах Шарля Бодлера» 
(1887–1889).

Ключовим жанром, який логічно об’єднав Ваґнера і Дебюссі 
та водночас сприяв затвердженню музичного символізму, є опера: 
«Символістську оперу визначає орієнтація на письменників-симво-
лістів і на тематику їх творчості. У цьому сенсі музичний театр да-
ного напряму відбиває собою подвійний, до того ж доволі сильний 
вплив: по-перше, вплив поетів і драматургів, по-друге, Ваґнера, мис-
тецтво якого сприяло, як ми переконались, кристалізації естетики 
символізму. Отже, формується спільна для драматичної і музичної 
сцени тематика: це або міф, в символістському його прочитанні <…>, 
або легенда»17. Про орієнтацію Дебюссі на символіста Метерлінка в іде-
ології «Пеллеаса» і наявність в цій опері цілої системи символів ска-
зано багато. Наприклад, Наталія Клімова стверджує, що в «Пеллеасі» 
для Дебюссі була важливою передусім «свобода у музичному втіленні 
вербального ряду»18. Прагнення такої свободи, хоч і спричинило три-
валий шлях від задуму до прем’єри, дозволило композитору приверну-
ти увагу до проблеми протистояння «трістанівських» смислових сфер 
кохання й смерті.

17  Кассу Ж., Брюнель П., Клодон Ф. Энциклопедия символизма: Живопись, 
графика и скульптура. Литература. Музыка / Пер. с фр. М.: Республика, 
1999. С. 212.

18  Климова Н. И. Оперный театр Клода Дебюсси: символистские аспекты 
организации: дис. … канд. искусствоведения: 17.00.03 Муз. искусство / 
Нац. муз. акад. Украины им. П. И. Чайковского. Киев, 2014. С. 127.
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Єдина завершена опера Дебюссі є рівноцінно видатною для того, аби 
співставити її з «Трістаном» та «Парсіфалем» Ваґнера. При цьому слід 
врахувати певні сюжетно-смислові універсалії, задіяні обома компози-
торами. Найпершим чином, в двох із трьох випадків концепційним кар-
касом для оперних сюжетів слугує ідея забороненого кохання. Однак 
у «Пеллеасі» персонажі, за висловом А. Росса, «агресивно знеособле-
ні на милість безіменних доль»19 у порівнянні з Ваґнером, що вказує 
на відхід Дебюссі, слідом за Метерлінком, від романтичного героєцен-
тризму, зокрема в тлумаченні чоловічих персонажів. Спільність архе-
типної символіки у згаданих творах теж давно встановлена: найпоши-
ренішим прикладом є «символістський» ліс, з об’ємним образом якого 
на найглибшому смисловому рівні пов’язані жіночі персонажі Кундрі 
й Мелізанди.

Стилістичний зріз співставлення
Із огляду на низку індивідуально-стилістичних новацій Дебюссі 

можна припустити, що запроваджений ним антиваґнерівський рух 
в дещо несподіваний спосіб спровокував спочатку розширення сфери 
символізму, а згодом і вихід за її межі. Таке припущення також зна-
ходить підтвердження в ідеях Ж. Кассу, який оцінює дебюс сізм пере-
дусім як новаторство у сфері символізму. Та й сам Дебюссі у 1902 році 
прямо заявляв: «Після кількох років наполегливого паломництва 
до Байройту <…> я почав сумніватися у ваґнерівських принципах, 
точніше кажучи, усвідомив для себе, що вони можуть служити особли-
вому явищу — генію Ваґнера… Тому потрібно шукати далі від Ваґнера, 
а не за Ваґнером»20.

Як уособлення індивідуальних стилістичних комплексів, ваґнеризм 
і дебюссізм відрізнялись характером функціонування музичної симво-
ліки. Для Дебюссі була неприйнятною смислова категоричність і поде-
коли звукова надмірність символіки Ваґнера, закарбована в його опе-
рах надзвичайною щільністю лейтмотивного поля. Адже хоча лейт-
мотиви Ваґнера функціонували в драматургічній динаміці, кінцевою 

19  Ross A. Wagnerism, Art and Politics in the Shadow of Music. HarperCollins 
Publishers, 2021. P. 170.

20  Цит. за: Яроциньский С. Дебюсси, импрессионизм и символизм. Москва 
: Прогресс, 1978. С. 150.
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метою запровадження відповідної системи була централізація всіх ша-
рів музичного матеріалу і збереження його образно-тематичної моно-
літності. Натомість символіка Дебюссі мала іншу природу. Його лейт-
мотивна організація, та й тематичний розвиток загалом, породжува-
ли плинність, варіативність, а відтак і неоднозначність сенсів. Свобода 
у багатовимірності музично-семантичних кодів була одним із виразни-
ків естетики дебюссізму, і більше того — естетики модернізму.

Ще однією стилістичною рисою дебюссізму, що яскраво відріз-
няє його від ваґнеризму, є формування тематизму фігуративно-фо-
нового типу. Сам Дебюссі називав свій винахід музичною арабескою. 
Вочевидь, як новий різновид тематичного утворення, арабеска була 
позбавлена фіксованого смислового навантаження і не призначалась 
для вираження індивідуалізованого образного начала. Поява в твор-
чості Дебюссі такого специфічного засобу свідчила про певну тенден-
цію, що її можна назвати рухом у напрямку музичної «де-персоналіза-
ції», тобто засобом перенесення авторського акценту з персоналії-героя 
на щось інше. Зрештою, арабеска — це прагнення фактурно-тематич-
ної свободи, аналоги якої Дебюссі віднайшов у живописі (не стільки ім-
пресіоністському, а, швидше, прерафаелітському), графіці (в Альфонса 
Мухи) та ужитковому мистецтві стилю модерн (в Ектора Ґімара). Однак 
не слід ігнорувати спільний принцип тематичного мислення Ваґнера 
і Дебюссі — опору на лаконічний мелодичний мотив як конструктивну 
й смислову одиницю подальшого розлогого драматургічного розвитку.

Наступним важливим пунктом розбіжностей між дебюссізмом і ваґ-
неризмом став концепт тиші. Співставляючи «Пеллеаса» з «Трістаном», 
німецький музичний критик Зіґмунд Післінг, сучасник Дебюссі, ствер-
джував, що ці твори не можна аналізувати за однаковими критерія-
ми. Він вказував на надзвичайну стриманість кульмінаційної любов-
ної сцени в опері Дебюссі, який характеризує її «мовчазними почут-
тями» — на відміну від Ваґнера, у якого голосно вирують пристрасті: 
«Я сподіваюсь, мене зрозуміють правильно, якщо я скажу, що Дебюссі 
шепотів там, де Ваґнер кричав»21. Власне, Дебюссі став першим із су-
часних митців, хто виражав силу почуттів, тобто транслював художню 

21  Pisling S. Claude Debussy // Berliner Börsenzeitung, 1918. № 149. 29.03. P. 
4. URL: https://www.europeana.eu/en/item/9200355/BibliographicResour
ce_3000117722844 (last accessed: 05.05.2020).



ПАРАЛЕЛІ249

експресію через мінімізовані засоби виразності, включно з багатознач-
ним поняттям музичної тиші.

Епохальний чинник співставлення
Найбільш наочним приводом для співставлення досліджуваних фе-

номенів є епохальний проблемний сектор, а саме виокремлена нами 
раніше культурна вісь «романтизм — модернізм», яка дублює і разом 
із тим ускладнює лінію історичної спадковості й відторгнення ваґне-
ризму дебюссізмом.

Порівняльне сприйняття творчості двох геніїв дійсно зумовлене за-
гальними культурними характеристиками епох, до яких вони належа-
ли. Попри численні збіги й перетини еволюційних процесів, принципо-
вою відмінністю між ними є приналежність до певного століття творчо-
го активу. Дебюссі-модерніст, будучи «першим після бога» романтизму, 
відносно легко вийшов із тіні ваґнеризму на тлі часової тяглості, дов-
готривалості й від того інертності попередньої доби. Криза її цінностей 
й пафос оновлення як ідеологія наступної епохи стали рушієм стрімкого 
художнього прогресу і рішучого подолання могутніх, проте консерва-
тивних естетичних законів, за якими творили Ваґнер і його сучасники.

Дебюссізм в епохальній площині вигідно відрізняється більшою ес-
тетичною й часовою адаптивністю, адже характеризується органічним 
зв’язком і з минулим (романтизмом), і з майбутнім (у цьому випадку — 
авангардизмом) завдяки інтенсивній модифікації спільних традицій. 
На це вказує особливий характер переосмислення жанрів, успадко-
ваних Дебюссі від попередньої епохи. Приміром, найпродуктивнішо-
го оновлення в творчості Дебюссі зазнав жанр фортепіанної прелюдії, 
наділений принципом «постпрограмності» (застосовуємо тут власний 
робочий термін), а також сміливими структурними і виражально-тех-
нологічними прийомами.

Особливо промовисто зв’язок із попередньою епохою (точніше, кіль-
кома епохами) проступає в роботі Дебюссі з жанрами етюду і сонати — 
на цьому наголошують автори сучасних досліджень. Зокрема, Меріанне 
Вілдон стверджує, що Дебюссі мав на меті «вписати» себе в історію, 
звертаючись до нових для нього жанрів та обігруючи їхню спадковість 
від видатних попередників: «Обидва жанри були новими для компози-
тора в 1915 році й обидва мали історичні асоціації, які не були повністю 
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французькими»22, тож він вдало «привласнив» їх у своїй творчості, пе-
редусім базуючись на досягненнях Фредеріка Шопена та представни-
ків австро-німецької школи.

Наступним свідченням відмінностей епохальної природи є локалі-
зація пошуків звукового матеріалу: в широкому сенсі — сфер компо-
зиторського натхнення, в більш вузькому — інтонаційних (лексичних) 
елементів. Щодо цього епоха романтизму загалом зберігала сталість 
європоцентризму. Попри багатство практики нових чи оновлених наці-
ональних композиторських шкіл з їх специфічними фольклорними дже-
релами, тривалий період дотримання естетичних канонів романтизму 
вичерпав потенціал руху в зазначеному напрямку. Дебюссі ж у цьому 
плані пішов значно далі, збагативши музичну мову численними еле-
ментами ніким не зарезервованої інтонаційності, властивої неєвропей-
ським культурам (зокрема, яванської та індонезійської). Віддалення 
від Європи й дрейф у бік маловідомих ареалів стає ще однією типовою 
рисою музичного модернізму.

Найбільш технологічними позиціями дебюссізму як явища модер-
ністської епохи є новації тонально-гармонічного устрою та відкриття 
в царині фактури і тембру. Добре відомо, що у річищі звукової техніки 
Дебюссі здійснив вражаючий прорив. Композитор часто наголошував 
на тому, що прагне почути звучання, а не просто гармонії. Щодо темб-
рових новацій, як мінімум, слід вказати на запроваджений Дебюссі 
принцип камернізації й індивідуалізації складу оркестру, а також ідею 
використання чистих тембрів. Усім відома прихильність автора «Фавна» 
до групи дерев’яних духових, якою він поклав край гегемонії міді, 
що була фірмовою стилістичною рисою ваґнеризму.

Дозволимо собі обережне припущення: в естетичному, умовно-мен-
тальному — або ж вужче, в темброво-асоціативному — плані дебюссізм 
і ваґнеризм можна порівняти з аполонічним і діонісійським началами 
культури (згідно Фрідріха Ніцше), які взаємовідштовхують ідеали одне 
одного. «Аполонічного» Дебюссі (в плані уваги до квазі-архаїчної звуч-
ності) можна добре розгледіти вже починаючи з «Післяполудневого від-
починку Фавна», опусі, що містить алегоричне посилання до традицій 

22  Wheeldon M. Tombeau de Claude Debussy: the early reception of the late 
works // Rethinking Debussy / ed. Elliott Antokoletz, Marianne Wheeldon. 
Oxford–New York: Oxford University Press, 2011. P. 261.
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античного мистецтва. Із іншого боку, схильність до оперування обра-
зно-нейтральними арабесками і милування рафінованими сполуками 
як такими логічно наближали Дебюссі до авангардистського майбут-
нього. Проте композитор намагався зберігати певний баланс, аби, ві-
дійшовши від класичної функційності й занурюючись у модальність, 
не розчинитися в абсолютній, афункційній сонорності. Така виваже-
ність, серед іншого, визначила технологічну базу дебюссізму. При цьо-
му не менш революційна музична мова ваґнеризму, ймовірно, слугу-
вала стилістичним плацдармом для її розбудови.

Отже, якщо на перетині 1890-х — 1900-х ще зберігався паритет ваґ-
неризму і дебюссізму, то у першій декаді ХХ століття ситуація почала 
змінюватись на користь останнього, в тому числі й завдяки глобальній 
політичній кризі в Європі.

Національний рівень взаємозв’язку
Найширшим проблемним зрізом у площині соціально-історично-

го взаємозв’язку ваґнеризму і дебюссізму є національний контекст. 
Адже за творчістю двох геніїв тягнулися причинно-наслідкові шлей-
фи не тільки їхніх персональних стильових феноменів (ваґнеризму 
й дебюссізму), не лише відповідних епох (романтизму і модернізму), 
але й держав, громадянами яких вони були. Врахування політичних 
взаємин Німеччини і Франції виявляє, можливо, найсуттєвіший рівень 
співставлення ваґнеризму і дебюссізму, позаяк в основі стратегічних 
ментальних розбіжностей між ними лежали різні національні цінності.

Задовго до початку Великої війни Дебюссі усвідомив експансивний 
характер ваґнеризму в його «геокультурному» масштабі, тому в своїх 
публікаціях постійно підкреслював, що намагається відродити риси, 
притаманні французькому національному стилю. У 1909 році, нала-
штований ще цілком миролюбно, він декларує: «Я прагнув того, щоби 
знову стати французом. Французи надто легко забувають про властиві 
їм якості — ясності і витонченості, й підпадають під вплив німецьких 
довгот і важкості. Звісно, геній Ваґнера беззаперечний, але Ваґнер пе-
редусім німець»23. 

23  Дебюсси К. Статьи, рецензии, беседы. Москва; Ленинград: Музыка, 1964. 
С. 180.
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Задля відродження культурних висот власної країни Дебюссі апе-
лює до спадщини композиторів, які повною мірою відображали націо-
нальну свідомість: «Куперен, Рамо — ось справжні французи»24. Згодом 
до цього рейтингу вітчизняних класиків (в широкому розумінні) він до-
дає Массне. Неодноразово акцентуючи увагу на характерних особли-
востях їхньої музики, Дебюссі насамперед втілював затверджені ними 
ідеали у власній творчості.

Показово, що за життя Ваґнера, незважаючи на перманентну полі-
тичну напругу в німецько-французьких державних стосунках, яка сво-
го часу призвела до попередньої, франко-пруської війни 1870–1871 рр., 
чітких ідей щодо шляхів повернення до власних національних витоків 
ні в кого з французьких музикантів не виникало. Хоча втрати, включно 
з культурними, від тодішньої воєнної поразки залишались болюче від-
чутними впродовж наступного довгого періоду, мистецька еліта продо-
вжувала перебувати на ціннісній орбіті ваґнеризму, не вбачаючи в тому 
нічого суперечливого, а тим більше загрозливого. Як результат, на по-
чатку 1900-х років попри зусилля Дебюссі, музика якого демонстру-
вала самостійність та індивідуальність передусім у стильовому плані, 
ваґнеризм не покидав мистецоької території Франції. Більшості здава-
лося, що загроза експансії перебільшена, та й вирішення цієї проблеми 
не існує, однак «не було би щастя, то нещастя допомогло». Прагнення 
до свободи естетичної і суто музичної, що його сповідував Дебюссі 
як один із духовних лідерів нації, в 1914 році збіглося нарешті з праг-
ненням свободи глобальної. Початок Першої світової війни спровоку-
вав у країні безпрецедентний сплеск патріотизму, особливо в духовній 
сфері. Отже, в ключовий момент культурної трансформації національ-
ного самоусвідомлення французів посмертна маска Ваґнера як пред-
мет німецько-орієнтованого музичного культу нарешті була відсунута 
в бік і замінена ще живим вітчизняним героєм — Дебюссі. Як вказують 
біографи, саме від того часу композитор починає називати себе Клодом 
Французьким, підкреслюючи цим свою приналежність до декларова-
них раніше національних ідеалів.

З-поміж сучасних праць, присвячених пізній творчості Дебюссі, виді-
ляється стаття англійського дослідника Аруна Рао «Клод Французький: 

24  Там само. С. 168.



ПАРАЛЕЛІ253

Велика війна Дебюссі 1915 року». Автор позначає серйозний злам 
у сприйнятті французьким композитором німецької музики, цитуючи 
його рішучі й гіркі пасажі воєнного часу: «Я не буду говорити про ні-
мецьке варварство. Це перевершило всі очікування. Вони навіть вва-
жають прийнятним не розрізняти звірство та інтелігентність — чарівне 
поєднання… Я думаю, ми дорого заплатимо за право не любити мисте-
цтво Ріхарда Ваґнера і Шенберґа. Для Бетховена зробили щасливе від-
криття, що він фламандець! Щодо Ваґнера, то це буде вище всіляких 
похвал… Нашою помилкою було те, що ми надто довго намагалися йти 
його стопами»25. На думку А. Рао, в творах Дебюссі воєнних років зна-
ходять вичерпне відбиття його патріотичні почуття й поривання бути 
максимально корисним для своєї нації.

Отже, Велика війна фактично обернулася тим історичним каталіза-
тором, що пришвидшив досягнення піку популярності Дебюссі (вже бу-
квально до рівня ваґнерівського культу) і поширив дебюссізм на знач-
но більш розлогі персональні й національні території, ніж до того. 
Про це свідчить зростання кількості концертів із музикою французького 
композитора, великий інтерес критиків і музикознавців до його твор-
чості — не тільки в межах поточних оглядів, як було раніше, але від-
тепер вже й на рівні змістовного аналізу. Навіть після смерті Дебюссі, 
що співпала із завершенням воєнних дій (1918), на тлі блискавичних 
нових культурних подій, постать автора «Фавна» впродовж кількох 
наступних років залишалась ледь не головним персональним марке-
ром епохи.

Підсумки
Опозицію «ваґнеризм — дебюссізм» було розглянуто на засадах спів-

ставлення рівноцінних й типологічно споріднених музично-історич-
них явищ, що виникли за близьких умов та еволюціонували на основі 
близьких закономірностей.

Зміст ваґнеризму і дебюссізму, двох взаємопов’язаних культурних 
феноменів, що постали на епохальній межі, був зумовлений перехре-
щенням інтенсивних мистецьких процесів. У кожному з розглянутих 

25  Цит. за: Rao A. Claude de France: Debussy’s Great War of 1915 // France 
and Ireland, Notes and Narratives / ed. U. Hunt and M. Pierce. Bern; Oxford: 
Peter Lang, 2015. P. 2.
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проблемних зрізів можна виокремити певні прикмети значущості 
для цілої європейської культури розглянутого іменного дуалізму. 
У протистоянні персон Дебюссі прагнув звільнитися від всепоглинаю-
чого впливу Ваґнера, метафорично висловлюючись — залишити берег 
ваґнеризму і вирушити у власну стильову подорож. Це було здійснено 
ним завдяки засвоєнню принципів символізму — послідовному й неза-
лежному від існуючих паралельно ваґнерівських інтенцій. У подаль-
шому затятому протистоянні двох іменних феноменів дебюссізм постає 
одночасно як дітище та спростування ваґнеризму, зрештою — як пер-
спективна альтернатива «чистому» символізму.

Епохальний культурний перехід від романтизму до модернізму мав 
еволюційний перебіг та загострювався соціальним очікуванням ново-
го, але співмірного Ваґнеру лідера. Роль Дебюссі як першопрохідни-
ка модернізму була зумовлена, серед іншого, відкриттям і засвоєнням 
«закритих» від творця «Трістана» інтонаційних джерел, що сприяло 
остаточному закріпленню комплексу епохальних новацій. Зрештою, 
на найширшому рівні культурних баталій, у музичному вимірі про-
тистояння провідних західноєвропейських держав, Франція здобула 
автономію, звільнившись від обтяжливих пут німецької/ваґнерівської 
залежності. Завдяки політичним обставинам війни націй дебюссізм пе-
ретворився на сучасну й ефективну культурну зброю, засіб охоплення 
доволі широкої аудиторії, гідної слави колишньої ваґнерівської публіки.

Відтак, попри перипетії й видимі наслідки титанічного, хоч і умовно-
го змагання, Ваґнер не став (та й не міг стати) стороною, що однозначно 
програла. Будучи представником і певною мірою законодавцем мисте-
цтва романтичного минулого, він намітив і розробив стратегію осяж-
ного майбутнього. Як істинний геній, він линув думкою далеко впе-
ред, вражаюче далеко за формальні й сутнісні обрії романтичної доби. 
Акумульовані ним ідеї втілились одначасно у ваґнеризмі як культур-
но-мистецькому феномені часової і позачасової приналежності й у сим-
волізмі як засадничому напрямку ранньомодерністської епохи. Доволі 
примітно, що з огляду на хронологічну активність ваґнеризм і сим-
волізм покривають однаковий масив часу — два останні десятиліття 
ХІХ століття. Відтак Ваґнер, із одного боку, «закриває» еру романтизму, 
а з іншого — «відкриває» модерністські перспективи. Дебюссізм, актив-
на часова фаза якого тривала стільки ж часу, але на початку ХХ століт-
тя, фактично зростав на двох естетично споріднених першоджерелах: 
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очевидному символістському й опосередкованому та контроверсійно-
му ваґнеристському. Прем’єри двох культових опер, «Парсіфаля» (1882) 
та «Пеллеаса», розділені рівно двома десятиліттями — невловимою мит-
тю з точки зору глобальної історії. Однак цієї мікроскопічної часової 
відстані більш ніж достатньо, аби побачити сукупний результат про-
яву «єдності й боротьби протилежностей»: єдності художніх тенденцій 
і боротьби персональних впливів, взаємозближення епохальних та вза-
ємовідштовхування національних інтересів.

Отже, простежується наступна, зумовлена логікою мистецької істо-
рії послідовність подій: грандіозні ваґнерівські задуми й породжений 
ними ваґнеризм знайшли у французькій культурі кінця ХІХ століття 
своє найглибше позанімецьке втілення; питомо німецьке мистецтво 
Ваґнера, як мінімум, посприяло первинному формуванню загальної 
естетики французького символізму; без поширення ваґнеризму та не-
обхідності вибудовування опозиції до нього, ймовірно, не сталося би 
розквіту в цілій Європі дебюссізму на початку нової епохи; мистецтво 
Дебюссі, своєю чергою, зумовило кристалізацію музичної версії симво-
лізму, який перетворився на засадничий стильовий атрибут раннього 
періоду європейського музичного модернізму.

Тож підводячи риску під усім сказаним, можемо запевнитись, що по-
статі двох геніїв і характер дії їхньої творчості на межі ХІХ–ХХ століть 
утворюють одну з життєдайних мембран тогочасної художньої культу-
ри, що бринить у діапазоні суміжних епохальних контекстів, а поза тим 
поширює відчутний резонанс на культурне звучання сьогодення. 
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«наукової епохи», який повинен тверезо й аналітично сприймати 
театральні вистави. Але це не так просто, про що свідчить значна 
кількість досліджень з цього питання1.

Аналогії та протилежності між ваґнерівською теорією «синкретич-
ного художнього твору» і брехтівською теорією «епічного театру» — 
це один аспект, а інший — ремінісценції на опери Ваґнера в поетичній 
творчості Брехта. Брехт, як і Томас Манн, був майстром «повторного 
використання матеріалів», і не лише значною мірою зазнав впливу фі-
лософії Шопенгауера та Ніцше, але й часто звертався до Ваґнера у сво-
їх творах — у формі пародійних запозичень і натяків або як до цінно-
го родовища для видобутку цитат. Вже в щоденнику Брехта за 1913 рік 
є вірш з назвою «Осіння мелодія з Тангейзера». І це буде траплятися 
знову й знову: «Балада про любовну смерть» вже в самій назві пов’я-
зана з «Трістаном та Ізольдою» Ваґнера, «Політ валькірій» воскресає 
незвичайним чином у «Барабанах вночі»; можна легко навести інші 
приклади.

Давайте звернімо увагу на брехтівську рецепцію й «повторне вико-
ристання» ваґнерівської «романтичної опери» «Летючий голландець». 
Брехтівські перші «театральні експерименти» були ще в дитинстві у рід-
ному місті Ауґсбурзі в квартирі друга, де Брехт був режисером поста-
новок лялькового театру. У репертуарі були твори Шекспіра, Бюхнера 
і якраз «Летючий голландець»2 — мабуть, перше досить близьке зна-
йомство Брехта з операми Ваґнера. Не слід переоцінювати, але варто 
згадати те, що ця опера Ваґнера є єдиним відомим нам твором музич-
ного театру, який дарував натхнення для цих перших експериментів 
Брехта з театром.

1  Див. також: Söring Jürgen. Wagner und Brecht. Zur Bestimmung des 
Musik-Theaters // Richard Wagner 1883-1983. Die Rezeption im 19. und 20. 
Jahrhundert / Hrsg. von Gerhard Groll. Stuttgart 1984, S. 266–299;

Calico Joy H.: Brecht at the Opera. Berkeley; Los Angeles; London, 2008. 
S. 1–6, 69–74;

Lucchesi Joachim. “Verachtet mir die Meister nicht”. Brechts Wagner // 
Verfremdungen. Ein Phänomen Bertolt Brechts in der Musik / Hrsg. von 
Jürgen Hillesheim. Freiburg, 2013. S. 169–178.

2  Див.: Frisch Werner, Obermeier Kurt Walter. Brecht in Augsburg: 
Erinnerungen, Dokumente, Texte, Fotos. Weimar, 1975. S. 52.
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В незалежній Україні останніх десятиліть повернення творів Ріхарда 
Ваґнера на оперну сцену пов’язане саме з оперою «Летючий голлан-
дець», прем’єра якої відбулася у межах масштабного міжнародного 
проєкту 8 грудня 2012 року в Донецькому національному академічно-
му театрі опери і балету імені А. Б. Солов’яненка. Далі були вражаючі 
гастролі в оперних театрах Одеси, Києва, Львова в 2013 році. Ця по-
становка «Летючого голландця» була відзначена як культурна подія 
року і отримала Національну премію імені Тараса Шевченка у берез-
ні 2014 року в номінації «Театральне мистецтво». Найвищу відзнаку 
в сфері української культури отримала також режисерка цієї постанов-
ки — Мара Курочка (Mara Kurotschka) з Німеччини. Знаково, що після 
багатьох років успішної роботи як хореограф на театральній та опер-
ній сцені свій режисерський дебют в опері у 2008 році вона зробила 
спільно з Філіпом Штельцлєм (Phillip Stölzl) з постановкою «Летючого 
голландця» на сцені Базельського театру (Швейцарія) та Великого 
оперного театру «Лісеу» в Барселоні (Іспанія)3. Ця постановка була 
оновлена для Німецької державної опери «Unter den Linden» в сезо-
ні 2019–2020 рр. і відтоді залишається в актуальному репертуарі4. 
Для постановки «Летючого голландця» в Україні 2012 року було змі-
нено лібрето. На передній план виходить жіночий образ Сенти, і че-
рез призму її передсмертного сну ми бачимо всю дію. На думку са-
мої режисерки, такий підхід ближчий до музичної концепції Ваґнера.

Інтерес дослідників до опери «Летючий голландець» нещодавно на-
був особливого значення з німецько-української перспективи. Адже 
на Байройтському фестивалі 2021 року диригенткою та відповідаль-
ною за музику під час нової постановки «Летючого голландця» стала 
Оксана Линів. Її вдалий виступ отримав світове визнання і привернув 
ще більшу увагу німецьких прихильників творчості Ваґнера до України. 
Успіх Оксани Линів з величезним захватом зустріли і звичайна публі-
ка, і фахівці. Так само оплески зібрав виступ співачки Асмік Григорян.

3  Офіційний сайт режисерки Мари Курочки. URL: https://www.
marakurotschka.com/pages/vita/

4  Офіційний сайт Німецької державної опери “Unter den Linden”/
URL: https://www.staatsoper-berlin.de/de/veranstaltungen/
der-fliegende-hollaender.7390/
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Натомість режисера постановки Дмитра Чернякова зустріли свистом 
на прем’єрі. Чому? Напевно, основною ідеєю Чернякова була «дероман-
тизація» романтичної опери Ваґнера, яка не вдалася. Постійно виника-
ють несумісні з оригіналом Ваґнера й абсолютно незрозумілі розриви. 
Так створюється власна динаміка, яка тільки принагідно супроводжу-
ється музикою Ваґнера. Це особливо помітно в увертюрі. Тут на сцені 
панує надмірна дія, яка відволікає від музики і зводить величну міфіч-
но-романтичну оперу до всього лише примітивної історії подружньої 
зради з трагічним кінцем. Черняков, таким чином, продовжує діяти 
в руслі власної традиції. У тому ж 2021 році він поставив у Баварській 
державній опері в Мюнхені «Вільного стрільця» К. М. фон Вебера, який, 
до речі, мав величезне значення для молодого Ваґнера. Тут помітна по-
дібна ситуація. Події цього «ключового твору романтики» перенесено 
до сучасного ділового світу, при цьому багато залишається незрозумілим 
і, знову ж таки, вже в увертюрі увага глядачів відволікається від музики. 
А максимальна увага якраз і потрібна, щоб стежити за сюжетною лінією.

У байройтському «Летючому голландці» Чернякову теж не вдало-
ся побудувати все на банальній історії подружньої зради. Виникають 
парадоксальні невідповідності і здається, що режисер заради власної 
ідеї геть відходить від оригіналу. Однак постановка має окремі знахід-
ки, які нерідко вражають. Як, наприклад, фінал, у якому дероманти-
зація сягає апогею, але все ж таки не досягає поставленої мети. Сента 
присягається Голландцеві у вірності до самої смерті, і, як правило, 
вона гине заради порятунку Голландця. Але в постановці Чернякова 
того пострілом в спину вбиває майбутня теща. Голландець, таким чи-
ном, врятований від свого постійного повернення. Адже Сента, якщо 
серйозно сприймати лібрето, дійсно була вірна йому до самої смерті. 
Тепер вона звільнилася від фантазій, може розпочати нове життя і по-
вернутися до міщанина Еріка. На неї чекає пристойне і нудне життя 
з багатьма дітьми, де все продумане наперед. Їй тут не позаздриш. 
Від романтики не лишається жодного сліду, майбутнє Сенти, попри 
її порятунок, просто жахає.

Але що означає «деромантизувати» — концепція, до якої регуляр-
но звертається сучасний режисерський театр? Оперу слід повернути 
на твердиню фактів, позбавити ілюзій, звільнити від сентиментально-
сті, навіть додати до постановки пародійності, щоб таким чином дати 
можливість нового, аналітичного бачення. Це може щоразу вражати 
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і гарно виглядати на сцені, але ця ідея не нова. Вже юний Брехт по-
казав це на прикладі «Летючого голландця», але не на оперній сцені, 
а у своїй літературній творчості5. Нова постановка в Байройті 2021 року 
надає привід поглянути на це уважніше.

Екіпаж «Летючого голландця» під німецьким 
прапором: «Дух Емдена»

Невідомо, що саме привабило молодого Брехта в «Летючому голлан-
дці». Але він регулярно з’являється у його ранніх творах 1915–1921 ро-
ків. Незабаром після постановки у ляльковому театрі Брехт знайшов 
можливість зіштовхнути таємничого, містичного Голландця з гіркою 
реальністю. І зробив це так, що вже помітно іронію або принаймні пев-
ну дистанцію до цього твору. Брехт, коли йому було всього шістнад-
цять років, отримав можливість писати відразу для двох ауґсбурзьких 
газет після початку Першої світової війни. Тексти, які спочатку ство-
рюють враження підтримки націоналістичного пафосу того часу і про-
паганди війни, при детальнішому розгляді виявляються двозначними 
і навіть пародіюють загальну ейфорію, як-от у вірші «Дух “Емдена”». 
Це увиразнює, як Брехт використовував обидві ауґсбурзькі газети 
не лише як арену для публікацій, а й дуже чітко і тверезо як репози-
тарій, як «копальню» для видобутку власних текстів. Якщо йому щось 
здавалося придатним для повторного використання, то він так і робив, 
і це виходило далеко за межі окремих ідей на рівні змісту. У випадку 
з «Духом “Емдена”» необхідна більш точна контекстуалізація.

В основі віршу лежить конкретна воєнна подія, яка привернула 
велику увагу й була докладно описана та прокоментована в пресі. 
Крейсер «Емден» виявився особливо успішним у потопленні ворожих 
кораблів одразу ж після початку війни і швидко набув слави «жаху мо-
рів». 9 листопада 1914 р. він був підбитий австралійським військовим 
кораблем, але власний екіпаж пустив його на дно, бо не хотів залиша-
ти покинутий корабель ворогові. Тільки частина екіпажу змогла вряту-
ватися і повернутися до Німеччини, де в лютому 1915 року їх зустріли 

5  Причому не слід забувати, що Брехт через таке «заземлення» опери 
не в останню чергу виступає також проти тодішніх традиційних постано-
вок; див.: Nieder Christoph. Bertolt Brecht und die Oper. Zur Verwandtschaft 
von epischem Theater und Musiktheater // Zeitschrift für deutsche Philologie. 
1992. Bd. 111. S. 262–283. S. 276.
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з величезною помпезністю. У листопаді 1914 року і навесні 1915 року 
в газетах по всій країні було багато статей і літературних інтерпрета-
цій історії про крейсер «Емден».

Невдовзі після загибелі корабля в газетах «Ауґсбурзькі останні нови-
ни» і «Мюнхенсько-ауґсбурзька вечірня газета», для яких Брехт писав, 
вийшло загалом три відповідних літературних публікації: одна 11-го, 
друга 14-го листопада 1914 року. Вірш Брехта з’явився пізніше, 26 квітня 
1915 року, з нагоди повернення екіпажу. Якщо в інших літературних ін-
терпретаціях історії «Емдена» на передньому плані стоїть мотив помсти 
тим, хто підбив корабель, то коментатори GBA (Великого Берлінського 
і Франкфуртського видання творів Брехта, 1988–2000 рр.) справедли-
во вказують на те, що Брехт у своєму вірші звертається до «літера-
турної традиції корабля-привиду» і до ваґнерівського «Летючого гол-
ландця»6. Але Брехт монтує різні матеріали і орієнтується не лише 
на «Голландця» Ваґнера, а й на конкретні вірші з ауґсбурзьких газет, 
принаймні один з яких вже використовував традиційні історії про ко-
рабель-привид. У ньому написано:

«Засяє світло в морі скоро,
Й опівночі підніме кіль
Із темних хвиль новий “Емден”,
Як привид, корабель могутніх сил»7.
Вірш Брехта звучить у дуже схожій манері:
«Як над морем північ засиніє — 
Винесе морської піни вал
Срібно-сірую
Фортецю, де виблискує метал <...>
І лінкор, повний привидів,
Помчить за трофеями в замріяну ніч»8.
Слід назвати ще більш очевидні приклади. Ще один вірш про «Емден» 

закінчується рядками: 

6  Див.: Brecht Bertolt. Große kommentierte Frankfurter und Berliner Ausgabe 
/ Hrsg. von Werner Hecht, Jan Knopf, Werner Mittenzwei und Klaus-Detlef 
Müller. Berlin; Weimar; Frankfurt/Main, 1988–2000. Bd. 13. S. 430. (Надалі — 
скорочення GBA.)

7  «Ауґсбурзькі останні новини», 14 листопада 1914 року, с. 5.
8  Див.: GBA 13, s. 79f.
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«Хай швидкий корабель притих,
Бо вдача й доля так захотіли,
В душі у німців лунає сміх;
Живий-бо дух “Емдена”!»9

Брехт, очевидно, просто робить останній рядок цього вірша назвою 
свого власного. Але не тільки це прагматичне використання джерел вка-
зує швидше на більш відсторонену позицію, ніж на справжнє патріотичне 
почуття, але й ще одна помітна деталь: Брехт користується двозначні-
стю терміну «дух». Він змальовує міф про «Емден» в моторошних і при-
вабливих образах легенд про корабель-привид, з яких він, вочевидь, 
найкраще знав легенду про «Летючого голландця», оскільки сам «ста-
вив» цю оперу. І, схоже, не викликає сумнівів те, що репліка про «дух 
“Емдена”», яку він використав як назву, стосується відповідних мотивів 
корабля-привиду. Хоча насправді форма множини, тобто «духи», пасува-
ла б більше, бо на кораблі, як бачимо з тексту, кишить від цілої купи «тем-
них фігур», «матросів з народу мертвих», «мертвих, потонулих солдатів» 
і «чорних моряків»10. Тут Брехт дуже близький до «Летючого голландця» 
Ваґнера. У цій ранній адаптації молодого автора капітан і його проклят-
тя ще не потрапляють у центр уваги, але, натомість, тема корабля-при-
виду як така і — найголовніше — команда, що наводить жах. Цій ко-
манді, на відміну від брехтівського варіанту радше «блідій», ніж «тем-
ній» або «чорній», присвячено найвідоміший хор в опері Ваґнера. Екіпаж 
«Голландця», який нічого не підозрює, запрошується на свято, де їсти-
ме й питиме досхочу, але ніхто не зможе більше піти з темного корабля:

«Це привиди, клянемося!
Вони не п’ють, — і не співають,
на кораблі вогні в них не палають. <…>
Старі й бліді, вже не рум’яні нині, 
їхні кохані, ах! у домовині.
Вони не чують... нам лячно тут! <…>
Дівчата, дайте мертвим супокій!»11

9  «Мюнхенсько-ауґсбурзька вечірня газета», 14 листопада 1914 року, с. 2.
10  Див.: GBA 13, s. 79f.
11  Wagner Richard. Sämtliche Werke / Hrsg. von Carl Dahlhaus. Mainz, 1970. 

Bd. 4, IV. S. 45–52.
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Якщо уважніше придивитися до віршу про «Емден», з якого Брехт, 
здавалося б, взяв формулювання «дух “Емдена“», то можна помітити, 
що саме в цих рядках йдеться зовсім не про мотив корабля-привиду, 
а про вираз, який у тогочасній політичній ситуації став своєрідним 
«крилатим висловом». Конкретніше: мова йде не про духів або жи-
вих мерців, а про чесноти, певну позицію. За допомогою поняття «дух 
“Емдена”» описувалася героїчна хоробрість екіпажу, який своїм порів-
няно невеликим крейсером завдав значної шкоди ворожим флотиліям. 
Коли ж корабель, нарешті, вдалося зупинити, обстріляти й підпалити, 
а екіпаж, щоб уникнути капітуляції, сам посадив «Емден» на мілину, 
ця духовна сила стала прикладом німецької величі і набула статусу ле-
генди. Поняття «дух “Емдена”» стало сталим виразом і повинно було 
стимулювати до наслідування героїзму. Цьому існує багато підтвер-
джень. 12 листопада 1914 року, через два дні після загибелі крейсера, 
«Аугсбурзькі останні новини» пишуть: «Дух “Емдена” не загинув; він 
живий і буде творити нові чудеса. Команда з “Емдена” була. Але нім-
ці будуть завжди»12.

Це відповідає легенді про «Голландця», який «був завжди» і повер-
тався б кожні сім років, якби не був врятований в кінці опери. Брехт зну-
щається над величними цінностями та ідолами, над тим, що для біль-
шості німців було «священним». Він особливо виділяє величну духов-
ну силу німців, відображену в «дусі “Емдена”», який стає заголовком 
для вірша, в якому, однак, мова йде про духів у сенсі привидів. Це оз-
начає, що удавану реальність німецького героїзму і жертовності, якою 
так пишалася «народна спільнота», він проголошує, словами Фауста, 
лише «звуком і димом». Ілюзією, яка може привести до загибелі, якщо 
слідувати за її гаслами. Той «дух “Емдена”», а саме хоробрість і жер-
товність, саме вони штовхають моряків у катастрофу, перетворюючи 
їх на привидів, на «матросів з народу мертвих». Тому що, якби команда 
обмежилася своїм обов’язком, «службою за регламентом», вона, мож-
ливо, врятувалася б. Проте, взявши участь у змаганні, хто більше пі-
діб’є ворожих кораблів і величніше проявить німецький героїзм, який 
прямо-таки нав’язувався пресою, їхній кінець був вирішений наперед, 
і команда перетворилася — зрештою навіть добровільно — на ті «темні 

12  «Ауґсбурзькі останні новини», 12 листопада 1914 р., с. 1.
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постаті», які теж ніколи більше не будуть «співати і пити» і здатні лише 
на те, щоб заселити корабель-привид і викликати «жах». Там, де для то-
гочасної політики була б доречною і очікуваною «легенда про героїв», 
Брехт пропонує моторошний «Танок смерті». Якщо дивитися під та-
ким кутом зору, то навряд чи можливо розпізнати в «Дусі “Емдена”» 
справжню патріотичну лірику.

Якщо згадати, що зовсім скоро після великого ювілею, після свят-
кування ста років від дня народження Ваґнера, чия творчість була ін-
струменталізована для німецької військової політики, марші німецьких 
військових були інсценізовані не в останню чергу в дусі ваґнерівських 
опер, то вже стає помітно, що для Брехта «Летючий голландець» є та-
кож частиною націоналістичної профанації та військової пропаганди. 
Вийшовши колись з лялькового театру Брехта і підлаштована під ре-
альність, моторошна казка Ваґнера через свою віддаленість від реаль-
ності, здається, служить тим силам, які займаються пропагандою і одя-
гають в патетичні словесні шати брутальну реальність війни, страж-
дань і смерті, закликаючи, таким чином, до поповнення числа отих 
«мертвих матросів». Брехт у своїй поемі забирає з опери романтичний 
фінал. Те, що тут прославляється як своєрідна «любовна смерть» і спа-
сіння живого мерця, насправді є смертю, в якій, якщо бодай раз підда-
тися її спокусі, немає ні краси, ні просвітлення. Розпад і гниття — ось 
що їй притаманне.

Згодом у «Тригрошовій опері» Бертольт Брехт продемонструє уда-
вану романтичність в зонґу «Піратки Дженні». Наречена Меккі Ножа 
облаштовує нашвидкоруч сцену для свого виступу. «Це ось маленька 
барна стійка. Вам слід уявити цю стійку до біса брудною. За нею вона 
стояла з ранку й до вечора. Це ось відро для миття посуду, а це віхоть, 
яким вона протирала склянки. Там, де ви зараз сидите, сиділи чолові-
ки, які насміхалися з неї. Ви також можете сміятися, щоб було так само. 
Але якщо не можете сміятися, то не треба. (Вона починає вдавати, ніби 
протирає склянки, і бурмоче щось собі під ніс.) А зараз хай скаже хтось 
із вас, наприклад (вказуючи на Волтера) ось Ви: “Ну, коли вже прибуде 
твій корабель, Дженні?”»13. Деромантизація образу піратської нарече-
ної присутня вже в описі місця дії зонґу. Поллі Пічем грає роль дівчини, 

13  Брехт Б. Тригрошова опера // Бертольт Брехт. Три епічні драми / пер. 
з нім. Миколи Ліпісівіцького. Житомир: Полісся, 2010. С. 53.
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що мріє про корабель-привид, який вигулькне біля міського причалу 
з великою кількістю примарних вояків і покарає жорстоко всіх тих, хто 
чинив зле бідній дівчині:

«І вітрильник відчалить,
І під грім сотень залпів
Забере мене геть»14.
Таку сцену ми вже бачили в ранньому вірші Брехта «Дух “Емдена”»:
«І лінкор, повний привидів,
Помчить за трофеями в замріяну ніч»15.
Але повернімося до ранньої творчості Бертольта Брехта, де він 

ще лише вправляється у мистецтві деромантизації, що згодом стане 
характерною ознакою його стилю.

Брехт використовує «Летючого голландця» для своїх 
любовних залицянь: вірш «Романтика»

Вірш «Романтика», написаний у вересні 1917 року, пов’язаний з «ро-
мантичною» оперою Ваґнера не тільки своєю назвою, але й вказує 
на найперший документально підтверджений інтерес Брехта до неї: 
на його перші «театральні експерименти» і постановки лялькового те-
атру. Серед тих, хто допомагав молодому режисерові, була й дівчи-
на: Ернестіна Мюллер, на три роки молодша за Брехта, двоюрідна се-
стра Рудольфа Гартмана, одного з його старших друзів дитинства16. 
Невідомо, якими були стосунки Брехта з дівчиною в період цих теа-
тральних експериментів; відомо, що пізніше він залицявся до Ернестіни.

До залицяння Брехта належали й вірші, написані ним для дівчини, 
якій він дарував і рукописи. З них зберігся тільки один: «Романтика», 
написаний Брехтом власноруч і присвячений Ернестіні Мюллер. Якщо 
розглядати його в контексті залицянь до неї, то очевидною є згад-
ка про їхні колишні зустрічі під час постановок в ляльковому театрі. 
Не лише назва вказує на зв’язок з оперою Ваґнера, але й в змісті вірша, 

14  Там само. С. 54.
15  Див.: GBA 13, s. 79f.
16  Див.: Frisch Werner, Obermeier Kurt Walter. Brecht in Augsburg: 

Erinnerungen, Dokumente, Texte, Fotos. Weimar, 1975. S. 52.
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як вже давно встановлено, є посилання на творчість Ваґнера17. Брехт 
створює, таким чином, щось спільне для обох. Він переконує, що тіс-
ний зв’язок існував від початку їхнього знайомства, і ця спорідненість 
з плином часу тільки зростала, а тому має особливу цінність і зна-
йшла поетичне вираження у вірші «Романтика». Таким чином, ця назва 
має також характер метатексту. Вона не тільки вказує на зміст вірша, 
але й визначає його функцію. Він стає складовою намагань домогтися 
«романтичного» кохання.

Таким чином, молодому автору, згідно з цією функцією, не так вже 
й потрібні моторошні елементи й мотиви. Ернестіна Мюллер повинна 
піддатися поетові, а не злякатися. Таким чином, на відміну від «Духу 
“Емдена”» корабель-привид не такий загрозливий і романтизується 
так, як це було прийнято у так званій «чорній романтиці». Дуже «вишу-
каним», майже безневинним постає перед нами корабель. Моторошного 
екіпажу немає. Він «безмежно самотній»18. Крім того, він біля берега, 
де стоїть на якорі вже рівно рік, і так далеко від людського ока, що ні-
кому не може вселити жах. І далі все спокійно. Криваво-червоні вітрила 
корабля Голландця перетворилися на сині, від чорної щогли жодного 
сліду, корабель своїми кольорами зливається з морем — панує гармонія 
і «сонячне світло», яке нагадує «сяючу блакить»19 «Балади про морських 
піратів» і їхнє яскраве життя. Від порожнього корабля немає жодної за-
грози, і вже скоро люди звикнуть до такого видовища.

«Лиш інколи п’яні ночами чули
У його такелажі чужі пісні,
Проте нікому з тих, хто поряд були,
Проте нікому, хто піднімав вітрила,
Не дістало мужності поглянути,
Що там на кораблі»20.
Примарна команда існує тільки в уяві, ніхто не сходить на корабель, 

щоб з’ясувати, що відбувається з ним і його екіпажем. Зовсім інше в тре-
тьому акті «Летючого голландця» Ваґнера: тут команду запрошують 

17  Див.: GBA 13, s. 434.
18  Там само, s. 97.
19  Див.: GBA 11, s. 85.
20  Див.: GBA 13, s. 98.
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приєднатися до святкування весілля, але незабаром неймовірний жах 
змушує моряків тікати.

Брехт одомашнює «Летючого голландця», він заганяє його коман-
ду в трюми і перетворює сам корабель на інструмент своїх залицянь. 
Але й він, і це істотніший аспект, насправді для нього не так важливий. 
Те, що він видає за «романтичне», — це добре зроблений розрахунок. 
Він хоче «обкрутити» Ернестіну Мюллер. Якщо так подивитися, то цей 
вірш має сугестивний характер. Використовуючи поняття «романтич-
не», Брехт грає з кліше, з очікуваннями звичайного читача, позбавле-
ними будь-якої реальної основи. Кохання у традиційному сенсі, яке 
конотує піднесеність, неповторність і великі емоції, тут немає.

Голландець сходить на берег: «Балада про авантюристів»
Кілька віршів, які Брехт пізніше візьме до збірки «Hauspostille», мож-

на інтерпретувати в контексті впливу «Летючого голландця» Ваґнера. 
Перший вірш — «Балада про авантюристів». Вона була написана 
в 1917 році, що робить її одним з найбільш ранніх віршів збірки. На те, 
що її зміст слід узагальнити і від читача очікується перенесення міс-
ця дії, вказує назва, у якій вжито множину. Її взагалі можна пояснити 
тільки так, бо в самому вірші Брехт послідовно використовує форму од-
нини. Але завдяки заголовку авантюрист перетворюється на авантю-
ристів. Усі люди такі, — так звучить фаталістичне прозріння, як у пер-
сонажа, який слугує прикладом.

Вірш за своїми поетичними особливостями має суттєве значення, 
адже є раннім варіантом «Хоралу про Ваала»21. Текстові співпадіння, 
такі як спільний образ лона матері й формулювання на кшталт «Де була 
тиша й сон, і місце для буття», позбавляють жодних сумнівів. Додамо 
до цього той факт, що, починаючи з 1919 року, балада у змінених фор-
мах справді входила до різних версій драми «Ваал».

Балада пропонує дуже своєрідний варіант «типу Ваала». Едґар 
Марш справедливо вказує на те, що у вірші основна увага приділя-
ється «мотиву пошуку прихистку»22, поширеному у ранній ліриці 

21  Див.: GBA 11, s. 107f.
22  Marsch Edgar. Brecht-Kommentar zum lyrischen Werk. München, 1974. S. 

131.
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Брехта. Це також може нагадати прототип «злого демона»23, але й та-
кож «Легенду про повію Евлін Ру»24. Вона теж була «приречена на віч-
ні мандри і неспокій»25. Це формулювання вказує на конкретний мо-
тив, що часто зустрічається в історії літератури і присутній у творчості 
Брехта з 1913 року, наприклад у баладі «Батьківщина»26, а саме мотив 
«Вічного жида». Це християнська легенда XIII століття: невідомий чо-
ловік, який знущався над Ісусом по дорозі на Голгофу, був прирече-
ний ним на те, що не зможе вмерти і до повернення Ісуса на небеса 
не знатиме спокою і без батьківщини буде неприкаяно блукати світами. 
У 1602 році вийшла анонімна німецькомовна народна книга про Вічного 
жида, яка виступала проти юдаїзму і зробила з вічного мандрівника 
єврея на ім’я Агасфер. Цей варіант поширився у світі легенд і неодно-
разово використовувався в антисемітській літературі.

Те, що «Летючого голландця», який колись проклинав Бога і так 
само згрішив перед «вищими силами» та був за це покараний, слід 
вважати основою для вірша, є очевидним. Тепер капітан корабля-при-
виду вперше став мотивом; раніше, в «Дусі “Емдена”» і в «Романтиці», 
це була його команда. Хоча Брехт тепер зсаджує його на берег і абстра-
гує «мораль з його історії» через використання множини у заголовку, 
проте паралелі очевидні, і сам по собі той факт, що Брехт використовує 
термін «авантюрист», ще більше вказує на Голландця, ніж на «Вічного 
жида». Останній, як правило, традиційно постає як безутішний ман-
дрівник, але аж ніяк не як авантюрист. Натомість невдала спроба 
Голландця як мореплавця кинути виклик Богу і силам природи цілком 
асоціюється з чимось диким і піратським, з тим, хто «поза законом». 
Однак ця «юнацька мрія», як говориться у вірші Брехта, зазнала краху: 
Голландець, проклятий на вічне скитання, змушений не тільки віддати 
все заради надії на кохання жінки і, отже, на своє спасіння, але навіть 
буквально заплатити цілий статок за перепочинок і притулок, а також, 

23  Див.: GBA 11, s. 53.
24  Див.: GBA 13, s. 102–104.
25  Marsch Edgar. Brecht-Kommentar zum lyrischen Werk. München, 1974. S. 

131.
26  Див. GBA 13, s. 9–11.
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принижуючи свою гідність, стає жертвою зосередженого лише на при-
бутку Даланда27.

Враховуючи ці два мотиви з історії літератури і музики, Брехт під-
креслює у цьому варіанті риси свого образу Ваала, які з ним практич-
но майже не пов’язуються. Він постає тут гнаним, «бідолахою», чужим 
для самого себе і не здатним повноцінно насолоджуватися життям:

«Від сонця хворий, підточений дощем
У його патлах лавровий вкрадений вінок
Забув про юність, але не мрій її душевний щем
Давно забув вже дах, але не небосхил зірок»28.
Таким чином, вірш не ставить запитання, чи може світ «задовольни-

ти потяг до щастя і життєву жагу героя брехтівської балади»29, а ско-
ріше демонструє його неможливість це зробити. Брехт відмовляється 
від романтичного фіналу опери, який дарує — принаймні, головному 
герою — happy end.

Брехт демонструє це в баладі. Як і «Голландець», герой — жалю-
гідне створіння, скрізь чужий, на відміну від «оперного героя», навіть 
не здатний чинити зло іншим, «вигнаний з раю і пекла», «його прошма-
гали через весь рай», він продовжує шукати спокій у «ще абсентних мо-
рях». Якщо Ваал шукає надмірної насолоди, то ідеалізм, ілюзія зобра-
женого тут персонажа прямо протилежна. «Юнацькі мрії», нездійснені, 
розбиті, супроводжують його все життя. Своєї кульмінації вони сяга-
ють у тузі за абсолютним спокоєм, за смертю — тут маємо подібність 
до «Вічного жида», але й також схожість на «Летючого голландця» ви-
дається найбільш адекватною:

«Мовчки либить він лице
Мріє інколи про галявинку у лісі
Про блакитне небо от і все»30.
Тут мова йде не про невгамовну жагу побачити світ, а про бажан-

ня відпочити, нарешті втекти від світу. Якщо для ненаситного Ваала 

27  Wagner Richard. Sämtliche Werke / Hrsg. von Carl Dahlhaus. Mainz, 1970. 
Bd. 4, I. S. 128–140.

28  Див.: GBA 11, s. 78.
29  Schuhmann Klaus. Der Lyriker Bertolt Brecht, 1913–1933. München, 1971. S. 

43.
30  Див.: GBA 11, s. 78.
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характерні крайнощі і максималізм, своєрідна життєва гіперактив-
ність, то в «Баладі про авантюристів» навпаки найвищою метою постає 
бажання звільнитися від вічного скитання, знайти безмежний спокій 
в «ніщо». Якщо Ваал хоче спокійно сприймати смерть як частину життя, 
то тут панує воля закінчити життя, і коли цей кінець настає, як в драмі, 
то він сповнений страждань. У своєму ваґнерівському космосі молодий 
Брехт передбачив це ще у 1913 році, у своєму баченні Тангойзера, який 
також постає неукоріненим, який вже «сім років» блукає без «відпо-
чинку і зупинки», даремне шукаючи спокою31. Хоча мова йде про іншу 
романтичну оперу Ваґнера, про «Тангойзера», у ній також очевидна 
близькість до лібрето «Летючого голландця».

Таким чином, на відміну від Ваґнера Брехт не рятує «Голландця» 
від його долі, але він повертає його на рівень фактів, і узагальнення 
в заголовку означає, що він буде повертатися і в майбутньому. Бо тут 
маємо поетичне відображення загальнолюдської долі у яскравіших 
тонах на прикладі індивіда, який, як Ваал, випадає з ролі суспільних 
умовностей. Таким чином, Брехт позбавляє оперу будь-якої метафізики. 
Щоб викликати таке ж співчуття, як «Голландець», не потрібно ніякого 
магічного прокляття — все простіше. Воно — звичайнісінький психоло-
гічний трюк, який діє, тільки якщо його співвіднести з самим собою, 
як це робить Верді з Ріголетто, якщо повернутися до історії опери. Брехт 
зображує радше «нормальний випадок», звичайну долю людини, яку 
закинуто в холодний світ без Бога і яка крок за кроком змушена усві-
домлювати абсурдність свого багатостраждального існування і бунтар-
ство якої не приносить ніякої користі. Оскільки тут на периферії також 
майорить Сізіф Камю, то у такого Ваала, у «Вічного жида», у «Летючого 
голландця» і в антигероя з «Балади про авантюристів» є одна спіль-
на риса: самогубство, як і в Шопенгауера, не здається виходом, навіть 
з усвідомленням того, що Бога немає. Що стосується «Вічного жида» 
і «романтичної опери», то тут є протистояння «вищих сил». У Брехта — 
це не має естетичної цінності, до якої, у такому випадку, мали би при-
звести ці твори. Як було сказано, режисер Черняков у своїй байройт-
ській постановці «дарує спасіння» Голландцю, коли його застрелили, — 
прекрасна ідея.

31  Див.: GBA 26, s. 55–57.
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Голландець прагне активного життя: «Балада 
на багатьох кораблях»

В «Баладі на багатьох кораблях» Брехт пропонує ще один варіант 
образу Ваала. Вірш з’явився в липні 1920 року: «В середині тижня 
зробив “Баладу на багатьох кораблях“»32. Він демонструє очевидні 
паралелі з віршем «Корабель», який не тільки через алюзії на Артюра 
Рембо на тематичному рівні теж належить до типології Ваала. Знову ж 
таки описується загибель, останнє плавання вже геть пошкоджено-
го корабля:

«Жага води жене набухлі тілеса
Вони забули ті чуття, які дають вітрила —
якщо пливти геть наодинці.
Такими бачить їх ранкове сонце
Й від інших кораблів, хитаючись, відходить корабель
Який від страху випускає воду й від каяття він сіллю рве»33.
Тепер він відправляється в подорож і його загибель стає ще ближ-

чою. Як і в «Кораблі», вода проникає в його «старече тіло» і знову 
акули супроводжують його; врешті-решт він тоне. Але важливішим, 
ніж доля корабля, якому Брехт і цього разу надає людські риси, здіб-
ності та відчуття, тепер є його капітан, який раптово піднімається 
на борт і бере на себе командування. Саме він звільняє його з-посе-
ред однаково покинутих кораблів, «старих баркасів», які десь стоять 
на якорі:

«При місячнім сяйві і вітрі, клозети для чайок
Ліниво гойдаються на хвилях солоних»34.
Корабель визначається образом, який демонструє ще інші нові гра-

ні, але вочевидь належить до інших авантюристів і Ваалів. Це демон-
струють навіть його супутники — акули, які тепер мають іншу функ-
цію. Це хижаки, які супроводжують подібного до них, а саме капітана; 
не в останню чергу тому, що чатують на нього як на здобич і поживу:

«Іноді дивився він в молочне небо
І бачив чайок. Він полював на них, петлю кидав.

32  Див.: GBA 26, s. 129.
33  Див.: GBA 11, s. 79.
34  Там само.
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Їх кидав на вечерю він акулам
І так на тиждень другий їх втішав»35.
При всьому диявольському у вигляді капітана, який дуже нагадує 

те зло, яке Голландець приносить тим, хто бачить його корабель, тут 
знову можна побачити «заземлення», акцент на реальному, майже 
матеріалістичному. Хижі риби вбачають у капітанові, у певному сен-
сі схожому на них, потенційну здобич. Цей, в свою чергу, командує 
не примарними істотами, а земними, риби — його почет.

Саме природа хижака, стимул безрозсудного бажання зжерти 
весь світ, створює конкретний зв’язок з образом брехтівського Ваала 
і по-іншому характеризує ваґнерівського Голландця у цьому варіанті. 
Саме на цьому тлі такий капітан вважає корабель своєю «коханою», 
яку він замінює, але спочатку використавши її, взявши те, що зали-
шилося від прогнилого транспорту:

«Він покроїв останнє вітрило на куртку
Він на обід взяв рибу з моря
Лежить на сонці і миє ввечері
Водою в уламках корабля свої ноги»36.
Коли він обрав новий транспорт, то затоплює старий, незворушно 

спостерігаючи, як «зараз тоне корабель, що був для нього будинком 
і ліжком». Як Ваал, який відправляє кохану на смерть і при цьому на-
солоджується життям, або житель великого міста, який більше не під-
тримує стосунки з людьми, якщо ті йому більше не можуть бути корис-
ні, адже його не хвилює доля інших:

«Отак живе він далі, в очах лиш вітер,
І щораз гіршим є новий корвет,
Живе на різних кораблях, вже майже затонулих,
Й під світлом місяця міняє свій клозет»37.
Тут помітно суттєву відмінність від Ваала: цей варіант асоціаль-

ного героя і авантюриста має явно надприродні, справді диявольські 
риси. Хоча Ваал виступає з претензіями, він надає собі етику того, хто 
вищий за буденність, хто кидає виклик вічному циклу становлення 

35  Там само.
36  Там само.
37  Див.: GBA 11, s. 80.
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і загибелі, і навіть смерть сприймає із задоволенням як складову при-
роди. Зрештою, однак, він теж вмирає так само жалюгідно, як і всі інші. 
Натомість у «Баладі на багатьох кораблях» є той безіменний «єдиний», 
звільнений від цих законів. Даремно акули чекають на здобич:

«Він знає свій світ. Він бачив його.
Всередині в нього бажання: напитись
Й бажання єдине: не йти на дно»38.
Він теж здається безсмертним, тільки от страждання капітана, яких 

він теж має зазнати, урівноважують шальки терезів з радістю життя. 
Хай якби Брехт, здавалося б, не повертався в цьому вірші до надпри-
родного і, отже, до тексту Ваґнера як основи, тут також чітко помітно 
і суттєву відмінність від «Голландця». Він знаходить — яка провокація 
стосовно опери — задоволення у зміні кораблів й коханих і приречен-
ні їх на загибель. Тому у нього самого немає бажання «йти на дно», 
і вірш на цьому тлі постає контрапунктом до «Балади про авантюрис-
тів». Це «не йти на дно» — це гра слів, за допомогою якої Брехт безпо-
середньо спирається на лібрето «Летючого голландця». Тут капітан, 
зрештою, хоче «загинути в ніде, загинути в ніде»39. Цьому Брехт про-
тиставляє своє «не йти на дно», в чому ще раз виявляється суперечли-
вість вірша.

Отже, й сліду не залишилося ні від туги за одвічною вірністю жінки, 
ні від прагнення Голландця до кінця світу і свого власного: «Гей ви, сві-
ти, закінчуйте свій біг! Одвічне знищення, прийми мене!»40 Брехт пред-
ставляє «Летючого голландця», який змирився з прокляттям, знайшов 
задоволення від свого існування і вже не хоче тікати від нього. Богом 
він не переймається, він хоча і не звільнився від нав’язаних страж-
дань, але погодився з ними. Він «став емансипованим», довів до кінця 
те, що колись почав своїм прокляттям Богу і силам природи. Він пере-
можець, Божа «кара» не ефективна: той більше не може заподіяти йому 
шкоди, сутність вічного повернення вже не лякає його; в цьому він на-
багато перевершує «Летючого голландця». Ніколи б він не став при-
нижуватися перед Даландом, ніколи б його доля не залежала від волі 

38  Там само.
39  Wagner Richard. Sämtliche Werke / Hrsg. von Carl Dahlhaus. Mainz, 1970. 

Bd. 4, I. S. 110f.
40  Там само. S. 111–113.
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жінки. Демонічний, диявольський він — антипод християнського Бога, 
і єдине, що йому знову й знову потрібно, це новий транспорт — «ба-
гато кораблів», як говорить нам назва, а не тільки один-єдиний кора-
бель-привид — і, як асоціація з кораблями, щоразу нова жінка. Ця скла-
дова, в свою чергу, позбавляє ілюзій, повертає до реальності, бо, живу-
чи вічно, він живе довше, ніж ті «шхуни» і жінки або ж час, протягом 
якого вони привабливі для нього. Але він просто бере їх собі, не запла-
тивши за них, оскільки у нього ж нічого й немає.

Брехт у «Баладі на багатьох кораблях» дійсно показує нам сильно-
го, життєво активного «Голландця». Це важливо для останнього брех-
тівського варіанту «Голландця», який слід обговорити. Через свою «хи-
жацьку природу» він не може просто так залишати те, чим колись во-
лодів, а знищує.

Голландець знаходить своє місце в суспільстві: фрагмент 
«Зелений Ґарраґа» і драма «У нетрях міст»

Перші невеликі уривки фрагменту «Зелений Ґарраґа» обсягом у лише 
декілька сторінок з’явилися, ймовірно, в 1920 році41. Йоахім Луккезі да-
тує основний текст 1921 роком. 21 травня 1921 р. Брехт записує у своє-
му щоденнику під рубрикою, яку називає «Плани»: «Зелений Ґарраґа 
для Камершпіле»42. Окрім мотиву «Вічного жида», коментатори GBA43, 
як і Луккезі, знову ж таки посилаються на «Летючого голландця» 
Ваґнера як одне з джерел. Однак сам Брехт не тільки не вбудовує цей 
фрагмент у свою вже досить велику традицію «Летючого голландця», 
а й навіть вказує через перегукування цитат на «Баладу про любовну 
смерть», яка з’явилася пізніше і пов’язана з «Трістаном та Ізольдою» 
Ваґнера. Вже на самому початку фрагмента читаємо:

«І от ви бачите сидить у лісі там
Чорний, підточений від сліз Зелений Ґарраґа»44.
Таким чином, Брехт встановлює прямий зв’язок з «Баладою 

про авантюристів», початок обох текстів дуже схожий:

41  Див.: GBA 10, 2, s. 1025.
42  Див.: GBA 10, 1, s. 151.
43  Див.: GBA 10, 2, s. 1025f.
44  Див.: GBA 10, 1, s. 151.
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«Хворий від сонця і геть підточений дощем...»45.
З дощу, що дошкуляє «авантюристові», Брехт в 1920–1921 рр. робить 

сльози, «плач», який, в свою чергу, наштовхує на асоціації зі страстя-
ми Баха, щоб підкреслити страждання неприкаяного. Пізніше в «Баладі 
про любовну смерть» Брехт знову використає мотив дощу. Вона почи-
нається зі слів:

«Чорним дощем семикратно підточений...»46.
Не може бути ніяких сумнівів у тому, що завдяки цьому характер-

ному образу на початку кожного з творів Брехт спеціально розташо-
вує їх у одному контексті. Він створює таким чином вузький горизонт 
ваґнерівських мотивів. По-перше, безсумнівно, що в цій незаверше-
ній драмі алюзії Брехта на «Летючого голландця» Ваґнера виглядають 
значно відвертіше, ніж у проаналізованих віршах. Ще до сходження 
капітана на берег в пабі говорять про його корабель, який відповідає 
всім параметрам корабля-привиду, який прямо називають «прокля-
тим кораблем»47.

«У водах цих є бриг
Із прапором без кольорів на реї
Зеленими вогнями і без команди!»48

У «Голландця» Ваґнера, ймовірно, є команда, але її прямо назива-
ють «привидами»49. Однак Брехт змінює символіку. Якщо «Летючий 
голландець» ще має криваво-червоні вітрила, то він позбавляє прапор 
корабля кольору і, отже, зменшує таємничість і жахливість. Чорна що-
гла теж зникає. Однак у зв’язку з цим ідентичність Голландця тепер 
стає прихованою, бо кораблі зазвичай вказують на свою національ-
ність через свій прапор. Натомість корабель освітлений зеленим світ-
лом, а сам «Голландець» має зелений колір, який в «Баладі про любов-
ну смерть» стане одним з символів загибелі50. Тут Брехт, схоже, заклав 

45  Див.: GBA 11, s. 78.
46  Там само, s. 110.
47  Див.: GBA 10, 1, s. 151.
48  Див.: GBA 10, 1, s. 151.
49  Wagner Richard. Sämtliche Werke / Hrsg. von Carl Dahlhaus. Mainz, 1970. 

Bd. 4, I. S. 80.
50  Див.: GBA 11, s. 111.
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у цьому фрагменті основу для лейтмотиву, що дав назву творові, який 
так і не було завершено.

Який корабель — такий і пасажир: це стає очевидним, коли той схо-
дить на берег і заходить до пабу. Але його зовнішній вигляд, який точ-
но описаний в ремарках, не жахав би, якби не колір:

«Відсуваються коричневі дерев’яні ворота, входять рибалки 
із Зеленим Ґарраґою, худорлявим, тендітним чоловіком із зеленуватим 
обличчям, у мокрому чорному фраку. Зеленувате світло»51.

Жах викликає, таким чином, не капітан, який худорлявий, не носить 
військову форму, а скоріше екіпірований як директор цирку. Про його 
нешкідливість також говорить те, що Ґарраґа не сам по собі з’являєть-
ся до пабу, немов привид, а у супроводі рибалок. Одразу ж йому про-
понують і горілку, ще й ціле відро52. Однак, коли з’ясовують його по-
ходження, то його безбарвний прапор отримує таке пояснення: його 
походження «з води», «разом з водою»53, він був скрізь і ніде. Коли ж 
його згодом змушують розкрити свою ідентичність, він розпочинає 
здалеку і говорить мовою, яку можна було б описати як поетичне ба-
зікання ні про що:

«На бригові
Я плавав 400 років, чорних
Штормів се воля. Вся команда
Семеро китайців, скоро
Замерзла, 350 років тому.
Тоді
В листопаді у нас скінчився бренді.
Відтоді
Я плив один, було
Багато чорних штормів!
У гнилі ковдри
Падало зоряне сяйво
Серед криги
Я бігав повз майже затонулі

51  Див.: GBA 10, 1, s. 153.
52  Див.: GBA 10, 1, s. 153.
53  Там само, s. 154.
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Рибальські шхуни.
Один, посеред криги
Спустився до каюти
І подарував собі 
Його фрак, ось це він!
Вас
Знаю пречудово
Я вас люблю!»54

«Зелений Ґарраґа» в регістрі свого ліричного автопортрету перехо-
дить від містики, основу якої складає легенда про «Летючого голлан-
дця», до дуже незвичної реалістичності, коли пояснює, наприклад, 
звідки дістав свій одяг, а потім вказує прямо на неї. Те, що він дивним 
чином заявляє, що добре знає присутніх, навіть «любить» їх, свідчить 
про те, що йому, ймовірно, хотілося б затриматися там довше, «зій-
ти на берег». На цьому місці фрагмент обривається. Цікавість читача, 
безсумнівно, зростає, але вона залишається незадоволеною. Брехт, од-
нак, в розмові між господинею Єше і Мункеном, молодим рибалкою, 
що передує появі капітана, готує зустріч Ґарраґи з якоюсь вочевидь 
вродливою жінкою. Вона заполонила мрії Мункена. Саме її запро-
сив він до пабу — Юлу Дехай55, про яку далі нічого не повідомляєть-
ся. Але ще дещо вказує на те, що «Голландець» залишиться, можливо 
розпочне стосунки з тією Юлею Дехай, і заживе «міщанським» життям: 
у попередньому, непов’язному уривку цього фрагмента драми, позна-
ченого в GBA як «A 1», йдеться про те, що «деякі помічають, що ниж-
ня частина його обличчя вже більше не зелена...»56. Тож нормальність, 
схоже, пробиває собі шлях, Ґарраґа поступово втрачає тавро приви-
ду. «Голландець», схоже, мав бути «заземленим» Брехтом по ходу дра-
ми. Від його фаталізму: «Спасіння, яке шукаю я на суші, його ніколи 
не знайти!»57 — не залишається й сліду.

54  Див.: GBA 10, 1, s. 155f.
55  Там само, s. 151.
56  Див.: GBA 10, 1, s. 150.
57  Wagner Richard. Sämtliche Werke / Hrsg. von Carl Dahlhaus. Mainz, 1970. 

Bd. 4, I. S. 85.
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Виникає питання, чи є «Зелений Ґарраґа» проєктом драми, який Брехт 
з невідомих причин не продовжив, або ж цей проєкт знайшов втілення 
в іншому творі і тоді цей фрагмент слід читати як прототип іншого тво-
ру, до якого на новому тлі і в новому змістовому контексті увійшли мо-
тиви з «Ґарраґи». Про претекст до «Ґальґаю», схоже, як було сказано, тут 
не йдеться. Однак на тлі опери Ваґнера і в зв’язку з ім’ям головного ге-
роя увагу привертає інша драма — «У нетрях». Ця драма була завершена 
у березні 1922 року, і одного з головних героїв звати „Ґарґа“ — схожість, 
яка навряд чи може бути випадковою. Крім того, окрема сцена з періо-
ду початку роботи над п’єсою «У нетрях» під назвою «Мансарда із зеле-
нуватими шпалерами», про яку Брехт записав у щоденнику 16 вересня 
1921 року58, здається, добре поєднується із кольором обличчя Ґарраґи. 
Ще один запис з важливою інформацією датовано всього лиш три дні 
потому: Брехт продовжує роботу над своїми проєктами. Він перераховує 
їх і одразу ж перед «Джорджем Ґарґою, або Нетрями» називає «Баладу 
про любовну смерть»59, а це знову повертає нас до ваґнерівського комп-
лексу у молодого Брехта. І тут теж видно, що цей композитор мав велике 
значення для всієї творчості молодого автора. І з того цитованого запису 
у щоденнику від 21 травня 1921 року, де йшлося про «зеленого Ґарраґу» 
для Мюнхенського театру «Камершпіле», приблизно через три місяці 
і при повторному перерахуванні літературних планів, здається, вийшов 
Ґарґа. Він займає місце Ґарраґи, що, в свою чергу, вказує на те, що той, 
починаючи з кінця серпня 1921 року, для Брехта припинив бути самостій-
ним літературним планом.

Тепер дія п’єси «У нетрях», «метафізичний двобій» між Шлінком 
і Ґарґою, схоже, взагалі не має нічого спільного із Зеленим Ґарраґою. 
Однак, якщо згадати, що Шлінк — успішний купець, а Ґарґа — 
як і Ґарраґа — має невідоме походження, з’явився у місті нізвідки, з «са-
вани», то досить чітко формується констеляція дійових осіб опери, які ді-
ляться умовно на Даландів і Голландців. Правда, з іншого боку, Даланд, 
хоча в кінцевому рахунку і оплакує втрату дочки, але залишається тор-
говцем, який збагачується на активах «Голландця», і швидко та рішуче 
скористався своєю «метафізичною скрутою», як і личить бізнесменові: 

58  Див.: GBA 26, s. 237.
59  Див.: GBA 26, s. 238.
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«Я буду дурнем, якщо проґавлю цей щасливий момент!»60 Подібного хоче 
і торговець деревом Шлінк, коли хоче «викупити» у Ґарґи його існуван-
ня, його думки61, поглинути його. Навіть, якщо йдеться про «метафізич-
ну боротьбу», то тут, як і у випадку з Даландом, який швидко зважує, 
чи багатство «Голландця» достатня ціна за його доньку, мають значення 
сліпі ринкові механізми: йде брудна торгівля за ціну за світогляд Ґарґи. 
Проте він, походячи зі сфери екзотичної та неурбанної, влаштовується 
в місті й бізнесі Шлінка, якості якого все більше й більше переймає.

Це аналогії, які вказують на те, що мотиви «Летючого голланд-
ця» Ваґнера проникали до п’єси «У нетрях», а потім і до «У нетрях 
міст», стаючи все більш абстрагованими, що ускладнює можливість 
їх розпізнати. Якщо це так, то Брехт, таким чином, повністю переніс 
«Голландця» до реальності, перетворивши його на бізнесмена, що веде 
боротьбу на знищення опонента. Цьому варіанту більше не потрібне 
було б метафізичне спасіння, бо в образі Ґарґи «Голландець» призем-
лився б у «реальному житті», яке визначається законами ринку. Таким 
чином, «романтична опера» стала б соціальною драмою, замінивши не-
збагненність морів на «нетрі міст».

Стає очевидно: ідея деромантизації «Летючого голландця» Ваґнера 
виникла у Брехта за добру сотню років до байройтської постанов-
ки Чернякова 2021 року, хоча й із зовсім іншими мотивами та ідеями. 
Це не слід розуміти як критику, зовсім навпаки. Саме режисерський те-
атр постійно відкриває перед оперою нові виміри. Але це стає пробле-
матичним, коли сам твір занадто сильно відсувається на задній план, 
як в постановці опери «Летючий голландець» у Байройті. Якщо до того ж 
музика, а разом із нею видатна диригентська майстерність Оксани Линів 
постійно перекриваються сценічною дією, яка повністю захоплює ува-
гу глядача, то це навіть має фатальні наслідки. На цьому тлі ідея Брехта 
взяти Голландця за руку і своєрідними шляхами вивести його, крок 
за кроком, зі свого примарного корабля в центр суспільства здається 
більш доречною. 

60  Wagner Richard. Sämtliche Werke / Hrsg. von Carl Dahlhaus. Mainz, 1970. 
Bd. 4, I. S. 135.

61  Див.: GBA 1, s. 346f.
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«Лицар Ґраалю ХХІ століття»: 
Оскарс Зауерс — 

латвійський перекладач 
ваґнерівських лібрето

Ваґнерознавство нараховує понад півтора століття і вклю-
чає в себе дослідження не тільки музики, а й філософії, 

літературної спадщини, постановок. Ваґнеріанство ще давніше. 
Самий термін — неоднозначний за змістом — розуміємо як схилян-
ня перед Майстром, життя у його світі, повсякденне спілкування 
з ним. 

Ваґнеріанці — люди різних професій — знають, як «світ Ваґнера» 
впливає на їхнє власне світосприйняття, надаючи йому не тільки му-
зичних вражень, а й збагачуючи відчуттями і подіями, похідними 
від музики. Царина Ваґнера нерідко створює обставини, що змінюють 
життя дослідника, визначає напрям пошуків та здатна відкривати нові 
грані ваґнерознавства як науки.

Кілька років тому авторка цих рядків — українська історикиня та фі-
лософиня — вперше ознайомилася з перекладами ваґнерівських лібре-
то латиською мовою, зробленими молодою людиною на ім’я Оскарс 
Зауерс (Oskars Zauers). Його життєвий шлях, досить неординарний 
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для сьогодення, обірвався дуже рано. По його смерті, окрім перекладів 
лібрето, залишилася ретельно зібрана «ваґнерівська» бібліотека, що на-
лічує кілька сотень раритетних видань; колекція аудіо- та відеозапи-
сів, а також нотатники з роздумами про ваґнерівську музику і про те, 
що з нею пов’язано. Обов’язок перед пам’яттю талановитого вченого, 
який у свої двадцять п’ять років устиг зробити значний внесок у лібре-
тистику, спонукав до рішення зберегти та оприлюднити те, що зали-
шилося від спорідненої духом людини, щоб у вирі часу не загубилися 
ані творчий доробок, ані саме ім’я одного з ваґнеріанців, життя та сві-
тогляд якого значною мірою визначала творчість Великого Майстра.

Оскарс Зауерс народився 3 квітня 1994 року в Ризі в родині Роберта 
Зауерса, офіцера Національних збройних сил Латвії, та Агнесе Зауере, 
поетеси та філософині, яка певний час була викладачкою Латвійського 
університету. З дитинства мріяв служити в армії, тому вчився у ризь-
кій школі № 28, де особлива увага приділялася військовій підготов-
ці. Заклад під директорством Гунтарса Йїргенсонса, випускника 
Латвійського університету і земесарга («національного гвардійця»), 
відповідав усім запитам юнака: серйозна фізична підготовка поєдну-
валася з не менш серйозним вивченням навчальних предметів. Оскарса 
найбільше цікавили німецька мова та література. Він неодноразово пе-
ремагав на олімпіадах і конкурсах. Спочатку в Латвії, згодом — в інших 
країнах Балтії. Бажання глибоко вивчати німецьку культуру привело 
його у 2015 році на факультет германістики Латвійського університету.

З дитинства цікавився музикою, найбільше — Ваґнером. Багато чи-
тав, мав змогу відвідати Байройт, де з благоговінням слухав опери, 
привозив додому фестивальні матеріали, ретельно їх зберігав. Тепер 
вони дозволяють увійти в світ його захоплень.

Не занедбав і своє військове покликання. 2013 року вступив 
до «Земесардзе» (Zemessardze — дослівно: «Сторожа землі»), держав-
ної військової організації, яка є частиною Національних збройних 
сил Латвійської Республіки. Члени «Земесардзе» називаються «націо-
нальними гвардійцями» (земесаргами), хоча виконують свої обов’язки 
у вільний від основної роботи час. Ідейно вмотивовані, вони відчува-
ють себе захисниками Вітчизни і готові повсякчас прийти на допомо-
гу всім, хто її потребує не тільки у воєнний, а й у мирний період у разі 
пожеж, повеней та інших катастроф, що загрожують життю людей 
в Латвії та інших країнах.
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5 листопада 2019 року під час виконання обов’язків земесарга ка-
прал Оскарс Зауерс загинув. Похований на Покровському цвинтарі 
(Pokrova kapi) у Ризі, неподалік вулиць, якими ходив молодий Ріхард 
Ваґнер, коли служив у Ризькому театрі. На церемонії вшанування за-
гиблих воїнів його командир С. Гаугерс сказав про Оскарса: «Він був 
одним з кращих воїнів, прикладом для нас усіх. Життя та його виклики 
він приймав мужньо, спокійно та навіть легко. Саме ставлення до вій-
ськової служби робить з доброго воїна найкращого воїна. Оскарс був 
найкращим»1.

Недописаною залишилася його магістерська робота «Поетична мова 
Вальтера Фогельвайде як засіб відображення любові Minne»; невида-
ними — переклади опер Р. Ваґнера «Тангойзер», «Парсіфаль» та усієї 
тетралогії. Батьки Оскарса Зауерса довірили нам архів молодого вче-
ного. Здійснюємо його наукове опрацювання та пропонуємо перший 
результат.

В українському музикознавстві протягом останніх десятиліть точи-
лася дискусія щодо доцільності перекладів лібрето (в широкому розу-
мінні як вербального компоненту вокального твору, запропонованому 
Г. Ганзбургом)2, триває робота зі збирання та дослідження українських 
перекладів оперних творів (М. Стріха)3, виявлення та опублікування 
досі невідомих зразків (П. Білоус)4. Доречність виконання опер «мовою 
слухача» (Г. Ганзбург) можна вважати доведеною. Також визначені ви-
моги до текстів, що призначаються для сценічного виконання.

1  Ādažu bāzē karavīri godina kritušos biedrus. URL: https://www.sargs.lv/lv/
nbs/2019-11-09/adazu-baze-karaviri-godina-kritusos-biedrus (last accessed: 
17.08.2022

2  Ганзбург Г. І. Лібретологія. Українська музична енциклопедiя. 
Київ: Інститут мистецтвознавства, фольклористики та етнології 
ім. М. Т. Рильського Національної академії наук України, 2011. Т. 3. 
С. 151–152.

3  Стріха М. Український переклад і перекладачі: між літературою і наці-
єтворенням. Київ: Дух і літера, 2020. 520 с.

4  Білоус П. «Пори року» (ораторія). Музика Йозефа Гайдна. Переклад 
лібрето українською Бориса Тена // Митець — культура — виміри 
часу: Міжнародні наукові читання 2017 в музеї Бориса Лятошинського 
в Житомирі: зб. статей / ред.-упор. І. Є. Копоть. Житомир: Вид. 
О. О. Євенок, 2017. С. 517–530.
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Однак у національних культурах можливий ще один привід 
для створення перекладів — проникнення у світогляд композитора. 
Для латиської культури, яка пов’язана з німецькою кількасотлітньою 
традицією і де постановка опер Ваґнера «мовою композитора» не ство-
рить проблеми для слухачів, виникають свої аргументи на користь того, 
чи вартує перекладати лібрето. Рація не стільки в донесенні змісту му-
зичного твору до публіки оперного театру, скільки в долученні її до ви-
сот філософської думки національною мовою через пошук лексичних 
відповідників для розкриття змісту не лише ваґнерівських опер, а й фі-
лософських категорій, багатозначних у своїх сенсах. Філософські кон-
цепції ХХ століття, що становили інтерес для О. Зауерса, можуть стати 
шляхом проникнення у «світ Ваґнера», який протягом століть не тіль-
ки не вичерпується, а й «приростає», збагачуючись інтелектуальним 
та слуховим досвідом слухачів.

Залишимо на майбутнє філологічний аналіз перекладів лібре-
то, виконаних О. Зауерсом. Зробимо це в статті латиською мовою, 
щоб не створювати ще кілька «вербальних шарів», а для україномов-
ного видання замислимося над афоризмами, які перекладач форму-
лював у процесі роботи, щоб у коротких висловах перевірити точність 
знайдених слів, здатних передати, з одного боку, філософську сутність 
ваґнерівських образів, а з другого — розкрити їх сучасне сприйняття.

Перше прочитання афоризмів дозволяє віднести їх до філософії ре-
лігійного екзистенціалізму і розглядати в річищі саме цього напряму, 
який виходить за межі науки і може бути визначений як певний куль-
турний рух, що охоплює інтелектуальне життя та мистецтво ХХ століт-
тя. Сучасна людина відчуває унікальність буття як переживання не-
повторних емоційних ситуацій. Вони стають імпульсами до життя ду-
ховного, внутрішнього, заповненого до краю зокрема й «філософською 
вірою» (К. Ясперс) як особливою формою духовності та індивідуальної 
здатності особистості до філософської діяльності (філософствування), 
що ґрунтується на інтуїції філософа. Це внутрішнє життя приховане 
від людського ока та напружене до критичності. Переклади ваґнерів-
ських текстів та осмислення їх у вигляді афоризмів створило «автопор-
трет» перекладача, в якому зовнішнє (Ваґнер з його музикою та філо-
софією, робота з текстами поетів-мінезинґерів, служба у війську) не-
розривно поєднується з власним духовним життям та значною мірою 
визначає його.
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Афоризми формулювалися паралельно з роботою над переклада-
ми лібрето і нерідко навіяні образами ваґнерівських героїв. Досить 
об’ємний масив текстів віддзеркалює напруженість думки та дозволяє 
визначити коло тем, які хвилювали перекладача найбільше: Любов 
(Minne), Ґрааль, Вічність та похідні — Добро і Зло, Відповідальність, 
Страждання. Мова афоризмів свідчить про літературний талант автора, 
а їхній зміст — про напружену роботу над словом. Автор багаторазово 
повертається до вже сформульованої ідеї, щоб знайти найдосконаліше 
її втілення. Інколи афоризми датовані (найбільш ранній від 02.07.2009, 
коли автор був ще школярем), проте найчастіше — без зазначення дати, 
записані нашвидкуруч, вочевидь з метою зафіксувати думку, що про-
майнула в голові.

Одним з «фокусів», у якому зійшлися різнобічні інтереси молодо-
го вченого, а це германістика, філософія, музика, пошук гідної мети 
у власному земному житті, став «Тангойзер». Саме в цій опері (в «дрез-
денській» редакції) з’являється Вальтер фон дер Фогельвайде, проголо-
шуючи сутність поезії мінезанґа в її взірцевому вигляді. Відчувається, 
що О. Зауерс захоплюється поезією Вальтера фон дер Фогельвайде, 
сприймає її як щире висловлювання про справжні переживання по-
ета-лицаря: «Якою силою й вірою треба було володіти, щоб написа-
ти: “Кожну краплину крові, кожну сльозу моєї скорботи та відчаю 
присвячую Тобі, Всеволодарка, тому що не маю страху. Моє серце па-
лає любов’ю до Тебе. І жодні страждання не можуть подолати цю лю-
бов. Навпаки — вони зміцнюють цей вогонь Minne, який підноситься 
до Твого Престолу”»5.

Досліджуючи Minne як явище культури Високого Середньовіччя, 
О. Зауерс приділяє особливу увагу семантиці слова, яке входило 
до складу двох тогочасних світоглядних понять: «Gottesminne» (лю-
бов до Бога) та «Frauenminne» (любов до жінки). Обидва мають в основі 
любов як найпершу християнську чесноту, втілення духовної доско-
налості, зброю проти зла, походять від часів лицарства короля Артура 
(лицарів «Круглого столу»). Minne і лицарство визначають основу сис-
теми естетичного мислення Високого Середньовіччя. Водночас ли-
царство багатогранне. З одного боку, блискуче, галантне, вишукане; 

5  Всі цитати наводяться за рукописами О. Зауерса з приватного архіву 
С. Кукуре.
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з другого — набожне, містеріальне, аскетичне. Проникнути в світ 
Середньовіччя можна з-поміж інших шляхів за допомогою поетичного 
слова. Проте це до снаги далеко не кожному. Перша складність — мова. 
Поети-лицарі залишили щедрий літературний спадок середньоверх-
ньонімецькою мовою (Mittelhochdеutsch), проте відкриється він лише 
тому, хто не тільки здолає «мовний бар’єр», а й осягне їхній спосіб мис-
лення та погляди на світ.

Одна з провідних рис Середньовіччя — утвердження християн-
ських цінностей, головною з яких є любов. Любов — перше з імен 
Божих. «Бог є любов» (І Ів. 4:8), основоположна християнська чеснота: 
«А над усім тим — зодягніться в любов, що вона — союз досконалості!» 
(Кол. 3:14).

Раннє християнство перемогло Давній світ насамперед силою сво-
го морального вчення. Без любові життя позбавляється сенсу. Апостол 
Павло надсилає коринтянам «Гімн про любов: Любов над усе!», в яко-
му переконує у марності усього сущого, якщо воно позбавлене лю-
бові: «Коли я говорю мовами людськими й ангольськими, та любові 
не маю, — то став я, як мідь та дзвінка або бубон гудячий! І коли маю 
дара пророкувати, і знаю всі таємниці й усе знання, і коли маю всю 
віру, щоб навіть гори переставляти, та любові не маю, — то я ніщо! 
І коли я роздам усі маєтки свої, і коли я віддам своє тіло на спалення, 
та любові не маю, — то пожитку не матиму жодного! 

Любов довго терпить, любов милосердствує, не заздрить, любов 
не величається, не надимається, не поводиться нечемно, не шукає тіль-
ки свого, не рветься до гніву, не думає лихого, не радіє з неправди, 
але тішиться правдою, усе зносить, вірить у все, сподівається всього, 
усе терпить!

Ніколи любов не перестає! Хоч пророцтва й існують, — та припи-
няться, хоч мови існують, — замовкнуть, хоч існує знання, — та скасу-
ється» (І Кор. 13:1–8).

З Послання апостола Павла, як із зернини, «проростають» розмис-
ли мінезинґерів про сенс любові. Любов як жертовність, співчуття, ді-
яльність, безкорисливість, нескінченність була змістом пісень Вальтера 
фон дер Фогельвайде. Саме для якомога точнішого словесного розкрит-
тя цих смислів він працював над словом, удосконалюючи літератур-
ну мову свого часу. Подібне робив і дослідник його творчості, наш су-
часник О. Зауерс. Афоризми стали його «творчою лабораторією», адже 
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йому треба було виконати чи не найскладніше для перекладача та вче-
ного завдання — знайти лексичні відповідники в мові перекладу, не по-
рушивши дух та поетичний стрій оригіналу.

З багатьох текстів О. Зауерса ми обрали найбільш характерні. 
Зважаючи на науковість видання і на можливий інтерес дослідників 
до перекладів та середньовічної німецької літератури, наводимо тек-
сти латвійською (О. Зауерса) та українською мовами (у перекладі ав-
торки цих рядків. — С. К.)

І. Починаємо з розмислів про мінезинґерів та самого Вальтера фон 
дер Фогельвайде, які віддзеркалюють ставлення О. Зауерса до героя 
свого дослідження як до мученика Minne, страждання якого, подібно 
до страждань Христа, мають стати служінням людям:

І. 1. «Мінезинґери — це ті, хто прийняли у свою душу священний вог-
няний хрест. Святу рану. Це небесний вогняний хрест, який, як зброя, 
пройшовся по їхньому серцю, щоб утворена рана випромінювала ці-
люще світло для світу. Ця кров — меч, що вбиває пітьму».

Dziedioni (Minnesingern) — ir tie, kas pieņema uz savu dvēseli svēto 
ugunskrustu. Svēto ievainojumu. Tas ir krusts, kurs iegāja caur viņu sīrdi, 
lai uztaisīt svēto ievainojumu. No tā iwvainojuma nāk gaisma pasaulei. 
Viņa ir zobens, kads iznīcīna tumsu (11.09.2016).

І. 2. «Служіння справжньому мистецтву — це діалог з Minne. З тією 
Силою, яка є найвищою у Всесвіті. Зло здається могутнім і агресивним. 
Але воно — ніщо перед серцем мінезинґера».

Īstās mākslas veidošanas — ir saruna, dialogs ar Minne. Ar to spēku, 
kura ir augtākā visumā. Ļaunums liekas spēcīgs un agressīvs. Bet ļaunums 
ir nekas augstākās mīlestības dziedoņa sīrdi priekša (18.06.2017).

І. 3. «Його мінезанґ (Вальтера Фогельвайде. — С. К.) — краплини свя-
тої крові з чаші Ґраалю, які впали на землю, щоб врятувати її. Він писав 
кров’ю своєї святої рани, тому що через його серце пройшли біль і скор-
бота цього світу. Однак пронизали вони його для того, щоб ця свята 
кров, якою він писав, сяяла, як сонце, людям на всі віки».

Viņas dziedonība par augstāku mīlestību — ir asinis no svēta Graaļa 
koussa. Šī asinis kritis uz zemi, lai tādu saglabāt. Viņs rakstīja ar savu 
svētu ievainojuma asinīm, tapēc, ka caur viņa sīrdi aizgājā cauri visas sāpes 
un ciešanas no šo pasaules. Bet sāpes ievainoja viņu, lai šīs svētais asinis, 
ar kuru viņš rakstīja būtu ka saules gaisma cilvēcībai uz visiem laikiem 
(19.11.2017).
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І. 4. «Вальтер Фогельвайде — мученик вищої любові. Ми не в змозі 
сповна відчути глибину тієї рани, котра пронизала його. Слід розумі-
ти головне: його мучеництво було не стражданням, а служінням зму-
ченому світові. Він випромінював світло, яке було найсильнішою збро-
єю проти зла».

Walter Vogelweide — ir augstākas mīlestības moceklis. Mēs nevarām 
pilnīga mērā saprāst un izjūst to ievainojuma dzīļumu, kura bija viņam. 
Bet ir jāsaprot galveno: viņas moceklība bija nevis ciešanas, bet izmocītai 
pasaulei kaplošana. Viņš deva gaisma, kura ir spēcīgs ierocīs pret 
ļaunumam.

ІІ. Лицар-мінезинґер та Minne нероздільні, як душа і тіло. Лицар має 
місію врятувати світ від зла за допомогою Minne.

ІІ. 1. «Любов Minne — основа життя. Вона — животворна сила, яка 
тримає на собі весь світ. Вона — перша та найголовніша зброя проти 
вбивчого зла».

Augstākā milestība Minne ir dzīves pamats. Viņa ir dzīvesspēks, kurš 
tur visu pasauli. Viņa arī ir galvēnais ierocis pret navējošo ļaunumu.

ІІ. 2. «Сутність справжнього лицарства — готовність до співрозп’яття 
з Христом. Ця готовність — передовсім мужність у стражданнях та го-
ніннях за Minne, яку несеш у серці. Minne — займання в неземній лю-
бові, яке є вищим за випробування та смерть».

Īstas varonības pamatojums — ir gatavība līdzkrustošanai Kristam. 
Ši gatavība ir pirmkart drošsīrdība kad ir ciešanas un nepieņēmšanas par 
augstāku mīlestību — Minne, kuru tu nes sava sirdī. Minne — ir degšana 
debešķīgajā mīlestībā, kura ir augstākā par nāvi un ciešānam.

ІІІ. Тема мучеництва постійно з’являється в афоризмах О. Зауерса 
і, ймовірно, це пов’язано не тільки з творчістю Вальтера фон дер 
Фогельвайде, а й з особистими життєвими обставинами. Проте зовсім 
молода людина вміла їх приймати і долати (згадуються слова його ко-
мандира, які ми вже наводили):

ІІІ. 1. «Не слід боятися страждань від неприємностей, гонінь цього 
світу. Зло жене та катує тих, хто не від світу цього. Проте треба радіти 
тим гонінням, тому що рани, нанесені за чистоту та світло, стають си-
лою, зброєю, через які у світ іде чистота».

Nav jābaidas no ciešanam no nepieņemšanas, nirgāšanas no šajas 
pasaules. Ļaunums dzen un g mocīt visus, kas ir no citas pasaules. 
Bet jāpreicājas par tādu nirgašanu, tāpēc ka ievainojumi, kurus mes 
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dabūjam par tīrumam kļūt par spēku un ieroci, caur kuriem tīrums iet 
uz pasauli.

ІІІ. 2. «Радійте гонінням від зла. Це хрест, яким ми підносимося 
до царства Ґраалю».

Priecajieties nirgašanai no ļaunumam. Tas ir krusts, pa kuru mes ejam 
uz Graala karalisti.

ІІІ. 3. «Чим важчий хрест, тим ближче Небо. Треба сприймати страж-
дання від цього світу як благословення Богоматері. Пролита кров — 
чи то кров душі, чи фізично пролита кров від ран, тобто страждання 
від тих, хто жене та зневажає чистоту, — це сходи, якими ми підніма-
ємося в царство Ґраалю».

Jo smāgākais ir krusts, jo debesis ir tuvāk. Ir jāuztvēr ciešanas no šajas 
pasaules kā svetību no Dieva Mates. Izliets asinis — vienālga,vai tas dvēseles 
asinis vai asinis no fiziskaiem ievainojumiem no tiem,kurš ienista garīgo 
tīrumu ir kapnes, pa kādiem mēs iesim uz Graala karalistī.

IV. Окрема тема — відповідальність митця за власну творчість, ос-
новою якої має бути Minne:

IV. 1. «Талант — не просто благословення, це, найперше, величезна 
відповідальність перед Богоматір’ю, для служіння якій існує будь-який 
талант, а також для служіння світу, людям, котрим Всецариця запо-
віла нести Свій омофор. Якщо талант не має в собі печатки Minne, він 
починає служити злу».

Dotība, prasme ir ne tikai svētība, bet arī atbildība Dieva Mātes priekšā. 
Viņai kalpošanai dota jebkurā prasme, arī — pasaulei un apkartējiem 
cilvēkiem. Visvaldniece novēlēja nest Viņas svētuma vairogu. Jebkura īsta 
dotība nes uz sevi Minne zimi. Bez Minne dotība sāk kalpot ļaunumam 
(17.05.2012).

IV. 2. «Можна бути музикантом зі світовим ім’ям, прославитися 
в цьому світі і навіть залишитися в історії, але це не означає, що вдалося 
знайти причетність до Minne. Злиття з найвищою любов’ю — це таєм-
ниця, яка може бути невидимою для навколишнього світу. Ті, про кого 
світ не знає чи кого жене, не приймає, значно ближче до вічності, ніж ті, 
про яких кричать безупинно. Minne — це велика таємниця, і вона не тер-
пить галасу та метушні цього світу».

Var būt muziķis ar pasaules vārdu un pat palīkt vēsturē, bet tas vēl 
nenozīme, ka sanāk savienoties ar Minne. Tuvums augstākai mīlestībai — tas 
ir noslēpums, kurš var būt neredzams pasaulei. Tie, kas pasaule nepieņem 
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vai dzen projam parasti tuvāk mužibai nekā tie, par ko visi kliedz. Minne 
ir liels noslēpums, viņai blakus nav jābūt uztraukumam un kliegšanai 
no šajas pasaules.

IV. 3. «Великі, котрі своєю музикою несли світові Minne, були муче-
никами. Однак їхній хрест відкрив людям дорогу до неба».

Lielie cilvēki, kuri nesēja ar savu muziku Minne uz pasauli, bija mocekļi. 
Bet viņus krusts atvēra cilvēcei ceļu uz debesim.

V. Двадцятирічний юнак замислювався про вічність як філософське 
поняття і те, що в повсякденному житті вбачається безкінечним. А втім, 
саме існування такого поняття повинно спонукати до особистої відпо-
відальності, адже вічність не має циклічності, тому виправити «потім, 
колись» вже нічого не вдасться:

V. 1. «Головна відповідальність — це відповідальність перед вічні-
стю. Не страшно бути знехтуваним цим світом — страшніше, коли тебе 
не приймає вічність».

Galvēnākā atbildiba — ir atbildība mūžibai priekšā. Nav jābaidas no tā, 
ka tevi neuztver šaja pasaule — ir jābaidas, kad tev nepiņem mūžiba.

V. 2. «Не всі люди готові до зустрічі з вічністю, тому що надто міцно 
тримаються за земне, не розуміючи, що низьке — це і є знищення віч-
ності. Воно містить в собі смерть і руйнування, тільки люди не бачать 
цього. Вічне життя можливе лише для тих, у кого в душі є вища любов. 
Вона вбиває смерть».

Ne visi cilvēki ir gatavi satikties ar mūžību, tāpēc ka parāk stipri 
turas uz visu zemisko. Viņi nesaprot, ka viss kas ir zemiskais ir mūžības 
iznicināšana. Zemiskums satur nāvi. Bet maz kurš to redz. Mūžīga dzīve 
ir iespējama tikai tiem, kam sirdī ir augstākā mīlestība. Viņa iznicina nāvi.

VI. Ідею Minne О. Зауерс розповсюджує і на любов до Батьківщини:
VI. 1. «Minne проявляється і в жертовній любові до рідної землі, в го-

товності себе віддати їй. Помиляються ті, хто думає, що це — страждан-
ня. Ні. Це горіння вищою любов’ю. Там страждання вже немає. Є свя-
щенний вогонь, який благословляє цей світ».

Minne izpauž sevi arī mīlestībā pret dzimteni, kad mes esam gatavi 
upūret sevi par tādu. Kļuda ir tiem, kas domā, ka tas ir ciešanās. Nē. 
Tas ir degšanas ar augstāku milestību. Tur ciešanu vairs nav nemaz. 
Ir svetais uguns, kurs ir svētība šajai pasaulei.
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Життя і творчість О. Зауерса зайвий раз підтверджують думку 
про історичну унікальність кожної людської долі. За 25 років життя 
він встиг зробити стільки, скільки інші люди не встигають зробити 
за вдвічі або навіть втричі довший життєвий шлях. Він був дивовиж-
но цілісним у своїх переконаннях, інтересах, заняттях, самому жит-
ті. І… передчував свій відхід у засвіти. За два місяці до смерті в його 
нотатнику з’явилися такі слова: «Мені час іти з цього світу, щоб захи-
щати його вже звисока. Наближаються хаос та нещастя. Вірю, що моє 
страждальницьке життя надасть мені право випромінювати світло 
цьому змученому світові і захищати його від засилля зла та піть-
ми. Я молю Богоматір, щоб Вона перетворила мої страждання, мою 
пролиту кров на світлу зброю. Зброю, що стане щитом над світом».

Man ir laiks jāiet no šadas pasaules. Lai aizsargatu tādu jau 
no debesim. Tuvojas haoss un nelaimes. Tīcu, ka mana moceklīga dzīve 
dos man tiesības aizsargat cilveci no ļaunuma un tumsas vardarbības. 
Lūdzu Dieva Mati, lai Viņa pataisitu manas ciešanas un izlieto asinis par 
gaišo ieroci. Ierocis, kas būs vairogs virs pasaules (15.09.2019).

Так і сталося…

Записники О. Зауерса допомогли обережно торкнутися його душі, 
яка в багатьох рисах відлунює характери ваґнерівських персонажів. 
Лоенґрін, Трістан, Парсіфаль, Тангойзер наче «проглядають» крізь 
напружені колізії внутрішнього життя перекладача, який, відчува-
ючи свою відповідальність перед грандіозністю самим собі поставле-
ного завдання, вважав обов’язковим осягнути навіть найменші дета-
лі образів оперних героїв свого улюбленого композитора.

Ми продовжуємо опрацювувати архів О. Зауерса, який тільки 
в частині перекладів нараховує 43 зошити формату А4 по 96 сто-
рінок кожний. Це робочі записи, які містять багато закреслень, ви-
правлень, уточнень, що ускладнює читання, аналіз та підготов-
ку лібрето до друку. На декількох сторінках наявні нотні вставки 
(по кілька тактів) зі вписаними латиськими текстами, що наводить 
на думку про намір перекладача зробити переклади еквіритмічни-
ми. Зрозуміло, що повноцінний текстологічний аналіз можна буде 
зробити лише після розшифрування повного корпусу наявних ма-
теріалів. Складне завдання. Проте — навіть найдовша дорога почи-
нається з першого кроку. Його вже зроблено. На черзі — подальші. 
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Кожен текст має бути виданий двома мовами з філологічними та му-
зикознавчими коментарями. Плекаємо надію, що першим в цій низці 
видань буде лібрето опери «Тангойзер», одним з героїв якої є Вальтер 
фон дер Фогельвайде. 





СТРУКТУРИРозділ ІІІ



294Розділ ІІІ

Сакральна топоніміка у драматургії 
ваґнерівського «Лоенґріна» 

(міфооперологічні студії)

Вступ
Закономірністю розвитку музикознавства як системи наукових га-

лузей упродовж останніх десятиліть є взаємодія процесів інтеграції 
і спеціалізації. Синтез інтеграційно-диференційованих процесів спо-
стерігається у формуванні і функціонуванні такого актуального на-
пряму сучасного вітчизняного музикознавства, як міфооперологія. 
Сформована на основі поєднання засад оперології як «молодої» нау-
ки і міфології — вчення, що має більш ніж двохсотлітню історію, міфо-
оперологія постає як вираз інтегративних процесів у науковому мис-
ленні сучасності. Однак, з іншого боку, міфооперологія утворюється 
як результат виокремлення з оперології спеціалізованої наукової галузі. 
Спеціалізацією характеризується і відокремлення з міфології як систем-
но утвореного знання одного напряму, специфікованого оперними ін-
тенціями. Міфооперологія, що базується на взаємодії засад міфо- і опе-
рології, постає як втілення характерних для гуманістики ХХ–ХХІ століть 
міждисциплінарних зв’язків.

Умовою «легалізації» наукової галузі є визначення того предмета, 
навколо вивчення властивостей котрого вона формується. Предметом 
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вивчення міфооперології є оперний міф як художнє явище, тобто опера, 
що успадкувала коло властивих логіці міфа ознак і закономірностей.

Доцільність утворення міфооперології як наукової галузі слід об-
ґрунтувати рядом причин. Серед них очевидною є спирання опери 
саме на міфологічні сюжети, що є сталою рисою жанру на всіх етапах 
його історії. Доречно зазначити і певну ідентичність творчого проце-
су, властивого як міфу, так і опері. Адже в обох випадках нова ціліс-
ність виникає як наслідок перетворення на єдину систему різнорідних 
елементів. Тобто мотивацією виокремлення міфооперології як наукової 
галузі є певна подібність міфо- і оперотворчості як результатів синкре-
тизму (у першому випадку) і синтезу (у другому).

Дослідник як міфооперолог має вивчати специфіку впливу зако-
нів міфотворчості на оперотворчий процес, спостерігаючи їх прояв 
не тільки у партитурному тексті музично-сценічного твору, утворено-
му на кшталт стародавнього синкрезису, але й в режисерській інтер-
претації. Ось чому як матеріал міфооперологічного дослідження можуть 
поставати не тільки опери, написані на міфологічні сюжети, але й му-
зично-сценічні взірці, створені за ознаками міфотворчої логіки худож-
нього мислення.

Розробка міфооперології як наукової галузі потребує також форму-
вання властивої їй методології. До міфооперології, призначеної для ви-
вчення єдності художньої міфо- і оперотворчості, представленої в опер-
ній цілісності, потрібно увести засади музичної ономатології, призначе-
ної для вивчення специфіки функціонування імен як згорнутих аналогів 
міфу в оперному тексті1. Зазначимо, що у даній роботі музична онома-
тологія націлена на вивчення міфологізованої топоніміки у семантиці 

1  Докладніше про це див. у роботах автора статті: Діалектика міфологе-
ми і нова міфологія музичного романтизму: автореф. дис. … д-ра мисте-
цтвознавства: спец. 17.00.03 «Муз. мистецтво» / Нац. муз. акад. України 
ім. П. І. Чайковського. Київ, 2006; Новая мифология романтизма и музыка 
(проблемы энциклопедического анализа музыки): монография. Харьков: 
ХНУРЕ, 2004; Розгорнуте магічне ім’я у драматургії національного оперно-
го міфу Р. Ваґнера (ономатологічні студії) // Музика і філософія: до 150-літ-
тя знайомства Ваґнера і Ніцше: матеріали міжнар. наук. конф. Львів, 2018; 
Число и имя в новой мифологии музыкального романтизма (нумерологиче-
ский и ономатологический методы анализа музыки): монография. Харьков: 
ХНУРЕ, 2007.
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та структурі ваґнерівського «Лоенґріну» як оперного міфа2. Методологія 
міфооперологічного дослідження має базуватися на взаємодії енцикло-
педичного аналізу (розгляд «нового міфа» як прояву романтичного docta 
stilo)3, інтро- та екстраміфологічного видів аналізу, розроблених ав-
тором даної роботи4, а також порівняльного (уведеного Леві-Строссом 
з метою усвідомлення спільних процесів концептування оточуючої дійс-
ності й людини у міфотворчому мисленні різних народів) та структур-
ного (запропонованого К. Леві-Стросом5 для аналізу міфа й поширено-
го М. Черкашиною на вивчення опери6) аналітичних підходах. Особливе 
значення у структурі міфооперології належить міфолого-символічному 
підходу, призначеному для вивчення процесу міфологізації історії (як і іс-
торізації міфа), властивого багатьом романтичним операм як взірцям «но-
вого міфа». Міфолого-символічний підхід потребує, зокрема, розкриття 
специфіки підкорення конкретизованих часопросторових реалій і деталей 
оперного тексту (матеріалізованих у предметному світі твору ознак) за-
гальним закономірностям сакрального хронотопу (безначальність, нескін-
ченність, концентричність; анімація, медіація, матеріальна метаморфоза).

Міфооперологія передбачає звернення до сюжетологічного під-
ходу. Якщо Ван Лунчань, вивчаючи сюжетологію в оперологічному 
контексті, наголошує на актуальності вивчення історичної тематики 
і втілення теми «особистої долі»7, то міфооперологія передбачає роз-
гляд специфіки оперного сюжетотворення як міфотворчого проце-
су. Наприклад, умовою виникнення оперної міфосюжетології постає 

2  Roshchenko O. G. Oronyms of Monsalvat and Valgalla in dramaturgy 
of wagner’s new myth “Lohengrin” // Rupkatha Journal on interdisciplinary 
Studios in Humanities Open Access. 2021. Volume 13, issue 1. P. 1–13.

3  Рощенко Е. Г. Новая мифология романтизма и музыка (проблемы энци-
клопедического анализа музыки): монография. Харьков: ХНУРЕ, 2004

4  Рощенко О. Г., Є. Сяньвей. «Метелик» Сан Бо як національний китайський 
оперний міф: монографія. Харків, 2022. 175 с.

5  Леві-Строс К. Структурна антропологія. Київ: Видавництво Соломії 
Павличко «Основи», 1997. 387 с.

6  Черкашина М. Р. Структурний аналіз оперного твору // Часопис НМАУ 
ім. П. І. Чайковського. 2009. Вип. 2 (3). С. 58–67.

7  Ван Лунчань. Оперна сюжетологія як предмет сучасного музикознавства: 
Автореф. дис. … канд мист. Спец. 17.00.02 «Муз. мистецтво» / ОНМА іме-
ні А. В. Нежданової. Одеса, 2019. 19 с.
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синтезування в музично-поетичному тексті актуальної нескінченності 
сюжетних прообразів (архетипів, міфем, міфологем, мотивів) — як «віч-
них», так і авторських — з метою утворення нової цілісності. Основою 
сюжетної складової оперного міфа постає синтезована сукупність мі-
фомотивів, трансформованих у результаті системних взаємовпливів. 
Приміром, на основі декількох самостійних сюжетів утворено авторську 
оперну трансміфологію ваґнерівського «Тангойзера», де середньовічна 
оповідь про лицаря-співака — бранця Венери — доповнюється леген-
дою про святу Єлизавету, уведенням образу Вольфрама, діючим іме-
нем Марії та згадками про стародавніх німецьких богинь Хель і Хольду, 
а також розгорненням міфологем Божого Суду, чарівництва та дива8. 
Як взірець авторської трансміфології, ваґнерівський «Лоенґрін» базова-
ний на взаємодії декількох міфологічних сюжетів, різних за походжен-
ням. Зокрема, до середньовічної християнської легенди про Лицаря 
Лебедя — посланця Монсальвату — додаються приховані ознаки та сим-
воли поганської германо-скандинавської міфології, узагальнені в образі 
священної гори стародавнього світу Валгалли. У функції посередників 
між світами постають Лоенґрін — Лицар Монсальвату — і Ортруда — 
дочка Радбода, яка намагається, завдяки злим чарам, повернути богам 
Валгалли втрачене у християнські часи первинне значення володарів 
Мітгарду (Брабанту).

Особливий напрямок у структурі нової наукової галузі пов’яза-
ний з порівняльною міфооперологію, завдяки якій уможливлюється 
на основі співставлення і компаративного аналізу встановлення спіль-
них ознак музично-сценічного твору як національного оперного міфа. 
Спостереження автора цієї роботи щодо властивостей німецького, укра-
їнського і китайського оперних міфів сприяють визначенню як спе-
цифічних, так і загальних ознак, властивих феномену національного 
оперного міфа.

Важливе значення у структурі міфооперологічної методології нале-
жить історичному підходу: в залежності від епохи змінюється худож-
ньо-філософське тлумачення міфа у відповідну оперну добу. Даний 

8  Рощенко О. Г. Розгорнуте магічне ім’я у драматургії національного 
оперного міфу Р. Ваґнера (ономатологічні студії) // Музика і філософія: 
до 150-ліття знайомства Ваґнера і Ніцше: матеріали міжнар. наук. конф. 
Львів, 2018
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підхід сприяє також вивченню ознак міфологізації історії/історізації 
міфа в процесі композиторської і/або режисерської оперотворчості.

Жанрово-стильовий метод аналізу в контексті міфооперологічного 
дослідження специфікується у зв’язку з вивченням результатів синте-
зу в оперному творі ознак різних художніх родовидових типів, що по-
стає як своєрідний аналог міфологічного синкретизму. Наприклад, 
в «Летючому голландці» Р. Ваґнера спостережені жанрові ознаки леген-
ди, балади, казки, фантазії, сонатно-симфонічного циклу9. Множина 
жанрових ознак надає опері властивостей міфа як наджанровому 
утворенню.

Аналіз оперної драматургії — важлива складова міфооперологіч-
ного дослідження: вияв логіки міфа, спостереженої на рівні музичного 
мислення, відповідає специфіці даного наукового напряму.

Отже, міфооперологія має розвинену методологію, що містить 
як специфічні підходи (ономатологічний, енциклопедичний, інтро- 
та екстраміфологічний, міфолого-символічний, міфосюжетологіч-
ний), так і загально-наукові (історичний, порівняльний, структурний) 
і спеціально-наукові (зокрема, жанрово-стильовий, аналіз оперної 
драматургії).

Завершуючи методологічний розділ роботи, слід додати, що в за-
лежності від мети та завдань дослідження постає логічним як вико-
ристання усіх, так і окремих рівнів наведеної методологічної системи 
міфооперології. Доцільним є також спирання на положення тих філо-
софських вчень, що історично відповідають обраним для дослідження 
етапам в історії оперного міфа.

Наприклад, вивчення ваґнерівських реформаторських опер потребує 
додавання до засад міфооперології10 і музичної ономатології11 положень 
вчення нової міфології та концепції «мистецтва усіх мистецтв», розро-
блених у спадку «трансцендентальних філософів» Фрідріха Шлеґеля 

9  Лосев А. Ф. Диалектика мифа / А. Ф. Лосев. Философия. Мифология. 
Культура. М.: Изд-во полит. лит., 1991. С. 22–186.

10  Рощенко О. Г. Національний оперний міф в творі М. Лисенка «Тарас 
Бульба» // Записки наукового товариства імені Шевченка. Львів, 2014. 
Т. 267 : Праці музикознавчої комісії. С 119–143.

11  Рощенко Е. Г. Число и имя в новой мифологии музыкального романтиз-
ма (нумерологический и ономатологический методы анализа музыки): 
монография. Харьков: ХНУРЕ, 2007. 128 с.
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та Фрідріха Шеллінґа на межі ХVIII–ХІХ століть12. Вчення нової міфо-
логії як система принципів побудови мистецтва майбутнього, до ство-
рення теоретичної та митецької концепції котрого на новому етапі роз-
витку романтизму тяжів Р. Ваґнер, взаємодіяло з ретроспективою — 
зверненням до міфа як першоматерії, з якої усе було створено, лона 
релігії, мистецтв, наук, філософії. Оперну творчість Р. Ваґнера вирізняє 
новоміфологічне концептування та прогнозування, націлене на кон-
струювання взірців мистецтва майбутнього. Опери Р. Ваґнера втіли-
ли мрії «трансцендентальних філософів» щодо синтезу мистецтв, від-
творені у взірцях Gesamtkunstwerk, що об’єднали під знаком «нового 
міфа» міфологію, релігію, історію, поезію, музику, драму, образотвор-
чі мистецтва. Як вираз «мистецтва трансцендентального розгляду» 
(за Ф. Шеллінґом) опери Р. Ваґнера, де представлена система харак-
терних міфологем, що у вченні нової міфології набули значення понять 
(кохання, томління, сумнів, доля), постають як втілення філософського 
духу доби романтизму. У відповідності до вчення «трансцендентальних 
філософів», створений Р. Ваґнером новий оперний міф постає як фра-
гментарно утворена енциклопедія, в якій, поруч з ознаками свободи 
і естетизованого хаосу, домінує жорстка логіка оформлення художньої 
форми, вибудованої за ознаками арабески.

Утворення оперної міфотворчості Р. Ваґнера за ознаками новоміфо-
логічної енциклопедії-хаосу у формі фрагментарно оформленої ара-
бески потребує звернення до енциклопедичного аналізу музики, на-
ціленого на виявлення актуальної нескінченості авторських задумів 
та наукового тлумачення їхніх реалізованих художніх змістів, втілених 
у художній формі. Енциклопедичний аналіз, призначений для розгляду 
взірців «мистецтва мистецтва» (за Ф. Шеллінґом), передбачає вияв екс-
трамузичних впливів, сприяє розшифровці кодів, алюзій, завуальова-
них цитат, символів, що відсилають до інших художніх та позахудожніх 
текстів. Заснований на синтезі інноваційних (зокрема, ономатологічно-
го, нумерологічного), а також класичних дослідницьких підходів (куль-
турологічного, порівняльно-історичного, порівняльно-типологічного, 

12  Рощенко О. Г. Діалектика міфологеми і нова міфологія музичного ро-
мантизму: автореф. дис. … д-ра мистецтвознавства: спец. 17.00.03 «Муз. 
мистецтво» / Нац. муз. акад. України ім. П. І. Чайковського. Київ, 2006. 
33 с.
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системного, семіотичного) енциклопедичний аналіз музики постає 
як метод дослідження, що дозволяє вивчати музичні взірці нової міфо-
логії як явища інтертексту, романтичного docta stilo, базованого на єд-
ності процесів раціоналізації та імагінації, фрагментарності та проце-
суальності художнього мислення.

У даному дослідженні розглянуті такі рівні конструювання оперного 
міфу у ваґнерівському «Лоенґріні»: семантичні і драматургічні функції 
оронімів Монсальвату та Валгалли; концентрична драматургія як оз-
нака зворотного часу ритуалізованого хронотопу-sacra, властивого 
opera as myth.

1. Семантика Монсальвату та Валгалли у структурі 
хронотопу-sacra ваґнерівського оперного міфа «Лоенґрін»

Розкриття змісту багатовимірної символіки Монсальвату та Валгалли 
в музичній драматургії оперного міфа Р. Ваґнера «Лоенґрін» потре-
бує, на основі застосування методологічних засад міфооперології13, 
визначення структури хронотопу-sacra, властивої музичній драмі. 
Специфіка функціонування об’єктів міфологізованої ономастики у хро-
нотопі-sacra музичної драматургії «Лоенґріна» — опері імені — полягає 
в тому, що охоплює не тільки антропоніміку (базується на вивченні 
функціонування імен власних і апелятивів, значущих у реформатор-
ських операх Р. Ваґнера, але й на топоніміку. Визначну роль у струк-
турі міфологізованої топоніміки «Лоенґріна» відіграють ороніми (в да-
ному випадку — назви гір), встановлення закономірностей функціону-
вання яких у символічному контексті opera as myth дозволяє виявити 
приховані змісти музичної драми, що сприяють розширенню її семан-
тичного «поля».

Вивчення символіки Монсальвату та Валгалли у музичній драма-
тургії оперного міфа Р. Ваґнера «Лоенґрін» базується на розвитку по-
ложень автора даного дослідження у галузях міфооперології, музичної 
ономатології, методологічні засади котрої поширені не лише на вивчен-
ня міфологізованої антропоніміки у вигляді власних онім та апеляти-
вів, що функціонують у музичній драматургії оперного міфа за зако-
нами «розгорнутого магічного імені» (за визначенням О. Ф. Лосєва), 

13  Рощенко О. Г. Національний оперний міф в творі М. Лисенка «Тарас 
Бульба»… С. 119–143.
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але й на дослідження міфологізованої топоніміки (встановлення симво-
ліки оронімів у драматургії ваґнерівської opera as myth). У роботі засто-
совані інтроміфологічний14, ономатологічний15 методи аналізу, а також 
енциклопедичний метод аналізу музики, призначений для вивчення 
художніх взірців як прояву романтичного docta stilo16, вияву системи 
явних і прихованих змістів у символічній структурі «нового міфа» — 
«енциклопедії мистецтва майбутнього», що, на кшталт «міфології про-
фазійної... символічно узагальнює весь обсяг доступних знань»17.

Здавалося б, місце і час дії опери визначені композитором: 
Антверпен першої половини Х століття (з авторської ремарки), де вирі-
шується доля Брабанту. Саме з цим земним виміром пов’язаний в опе-
рі Midgard — серединний, земний світ германо-скандинавській міфоло-
гії. Поруч з тим до хронотопу-sacra ваґнерівської opera as myth уведені 
невидимі, а часом й непроголошені, загадкові, потойбічні світи, згадка 
про які або наявність атрибутів яких надають їм значення міфологічної 
реальності, можливості втручання у земне життя. Світами, що оточу-
ють Антверпен, постають Монсальват і Валгалла.

Оронім Монсальват як аналог небесної країни міститься у фіналі му-
зичної драми, в її розв’язці — на початку розповіді Лоенґріна («…liegt 
eine Burg, die Monsalvat genannt»). Тут Монсальват визначений як «свята 
країна», «гора», «храм», сховище священного Ґраалю — джерела чистої 
віри. Якщо оронім Монсальват введений на початку розповіді Лицаря 
Ґраалю, то його ім’я власне — на її завершення. В останній фразі розпо-
віді небесного Героя (її кульмінації) відтворено його походження, родо-
від і, нарешті, ім’я: «Від Ґраалю лицар до вас сюди прийшов: батько мій 
Парсіфаль, його король; його лицар, Лоенґріном я звусь!» («sein Ritter 
ich bin Lohengrin genannt»).

14  Рощенко О. Г. Національний оперний міф в творі М. Лисенка «Тарас 
Бульба»… С. 119–143.

15  Рощенко Е. Г. Число и имя в новой мифологии музыкального романтиз-
ма (нумерологический и ономатологический методы анализа музыки)…

16  Рощенко Е. Г. Новая мифология романтизма и музыка (проблемы энци-
клопедического анализа музыки)…

17  Рощенко О. Г. Художнє буття міфологеми Повелителя мертвого воїнства 
в творчості Ваґнера // Культура України: Зб. наук. праць. 2001. Вип. 9. 
Харків: ХДАК. С. 113–124. 



302Розділ ІІІ

На відміну від Монсальвату пряма згадка про Валгаллу в опері від-
сутня. Замість міфологізованого ороніму Валгалла у центрі 2-ї дії опе-
ри — «молитві» Ортруди, яка уперше залишається одна на сцені і відвер-
то висловлює свої істинні почуття, — уводяться імена колишніх володарів 
священної гори германо-скандинавського язичницького світу. До ста-
родавніх германських богів — Вотана і Фрейї, що з володарів світлої 
Валгалли перетворилася на втілення пекла, — звертається дочка вождя 
Радбода по допомогу. Згідно із законами романтичного doctа stilo, за уве-
деним до художнього контексту іменем власним міститься відповідний 
прихований сюжет, що сприяє поглибленню змісту твору. Проголошуючи 
імена богів старої Валгалли, Ортруда пробуджує сили потойбічного сві-
ту: його персоніфікує подружня пара, що у минулому посідала вершину 
германо-скандинавського пантеону. Військо мертвих воїнів — ейнхеріїв — 
готово йти на смерть на чолі зі своєю валькірією, яка очікує на войовни-
чий сигнал рогу війни. Подальша помста Ортруди в оперній дії відбува-
ється за допомогою давньогерманських богів: демонічна Валгалла до-
помагає своїй посланниці, яка поставила за мету підкорення Брабанту.

Окрім центральної сцени II дії, згадка про помсту старих богів (тоб-
то, богів Валгалли) міститься в останній сценічній репліці Ортруди 
Фризької з Фіналу 3-ї дії. У сцені удаваного торжества дочка вождя 
Радбода, розкриваючи таїну зачарованого Лебедя, не може приховати 
свою радість: Брабант, покинутий Лоенґріном, залишиться без прави-
теля. Це означає, що у старих богів (хай і нонперсоніфікованих, адже 
Ортруда тут вже не називає їхніх імен власних) нібито зберігаєть-
ся шанс на подальшу боротьбу за Мітгард, вже після того, як Лицар 
Монсальвату його залишить. Старі боги до кінця підтримують свою 
посланницю у боротьбі з Монсальватом, заради перевороту у семан-
тиці гірської символіки, повернення всесвітньої влади Валгалли. Якщо 
згадка про помсту старих богів короткочасна, то музична символі-
ка Валгалли та підземної сили її богів перетворює заключну реплі-
ку Ортруди на доволі розвинену сольну сцену удаваного, передчас-
ного торжества героїні. До оркестрової партії повертається той тип 
бурхливої тріольної фактури, хвилеподібний рух, зменшені гармонії, 
а до вокальної — ходи на широкі інтервали, що створювали атмос-
феру демонізму, властиву «молитві» обраниці Валгалли з 1-ї карти-
ни ІІ дії. Старі боги давньої Валгалли готові до пробудження, до вихо-
ду з пітьми підземної гори, щоби, завдяки ейнхеріям, вибороти владу 
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над Брабантом. Але Божественне диво, здійснене Лоенґріном як по-
сланцем Монсальвату (перетворення Лебедя на Готфріда), миттєво руй-
нує магію чаклунства.

Розкриттю значення Монсальвату та Валгалли у сакральному часо-
просторі оперного міфа ваґнерівського «Лоенґріна» сприятиме функціо-
нально-типологічний та міфолого-символічний види аналізу. Ороніми 
Монсальват і Валгалла мають систему спільних сакральних функцій 
(проявляються на основі принципу трансформованого віддзеркалення), 
актуалізованих у різні історичні часи розвитку германо-скандинав-
ського світу: Валгалла як втілення язичницької міфології випереджає 
символіку Монсальвату — утілення уявлень християнської культури.

І Монсальват, і Валгалла постають як аналоги світової гори (ом-
фалу) , що з’єднує небесний, земний і підземний світи. Символізуючи 
небесну країну, підіймаючись до раю, світова гора перетворюється 
на його втілення. Вершини обох світових гір у різні часи поставали 
як аналоги Світла.

На вершинах обох гір розташовані замки як їх продовження. У цен-
трі кожного замка міститься священна зала, де відбуваються урочисто-
сті, таємничі ритуали, бенкетування воїнів світла.

Спільність рівнів сакральної символіки Монсальвату та Валгалли 
спостерігається і на орнітологічному рівні. Два чорних ворони, що си-
дять на плечах Вотана як його радники, як втілення вічної трикстер-
ської природи, постають символами верховної влади язичницького бога 
вогню. Два білих птаха (голуб, що наповнює священну Чашу Ґраалю 
новою силою; лебідь — символ Лицаря Ґраалю) — посередники між 
втаємниченим Монсальватом і земним життям. Контраст кольорів 
(білого і чорного) входить до системи сакральних ознак Монсальвату 
та Валгалли.

Подібні функції й божественних сил, розташованих на язичницькій 
і християнській гірських вершинах. У германо-скандинавській міфоло-
гії Вотан — бог Сонця, вогню, світла, повелитель небесного воїнства ей-
нхеріїв, носій мудрості й знання. Господь Бог, що у християнстві постає 
як Сонце, володіє воїнством небесним, утворюваним ангелами світла, 
очолюваним архістратигом Михаїлом.

Від початку формування обох символічних систем — язичницької 
і християнської — втіленням небесної сили постають воїни світла — 
хранителі сакрального знання, носії мужності. Язичницькі, а згодом 
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й християнські воїни небесні володіють спільною зовнішньою атрибу-
тикою (обладунки, спис, меч) і однаковою функцією охоронців-захис-
ників божественної справедливості. І Валгалла, і Монсальват — це гори 
воскресіння, що символізують перехід з земного до вічного життя. 

Валгалла і Монсальват, представлені системою спільних атрибу-
тів і функцій, набувають значення семантичних двійників у хроното-
пі-sacra германо-скандинавського світу. Але поруч з тим значні від-
мінності у функціонуванні носіїв спільних функцій сприяють розподілу 
сакрального хронотопу на два символічні світи.

Розподіл обумовлений, перш за все, тлумаченням верховної боже-
ственної сили. Відтоді, як на зміну язичницькому політеїзму прихо-
дить християнській монотеїзм, іншого значення набуває й тлумачення 
воїнів світла.

Вотанівські ейнхерії ведуть подвійне життя. З ейнхеріїв утворюєть-
ся мертве військо Вотана. Коли загиблого героя підіймають у Валгаллу 
на своїх чорних крилатих диких конях валькірії — войовничі дочки 
володаря світу і світла (ваґнерівський «Політ валькірій» присвячений 
саме цьому урочистому переходу загиблих героїв до вічного життя) — 
до царини довічного свята у священному притулку старих богів, він до-
лучається до небесного життя (довічного святкування минулих і май-
бутніх перемог у священній залі старих богів), залишаючись мертвим. 
Ейнхерії, що віддали життя за рідну землю на полі смертельної брані, 
святкують у своєму раю перемогу лише вдень. Вночі вони повертаються 
на землю, щоби продовжити битися з ворогами, заміняючи смертельно 
втомлених живих воїнів. Залишаючись мертвими, ейнхерії здійснюють 
свій обов’язок і після смерті.

Збирає Вотан військо загиблих героїв, готуючись до останньої бит-
ви богів, які дістали часу сутінок. Відчувши ознаки Раґнароку — язич-
ницького апокаліпсису, — з надр землі, з поганського пекла, вийде 
його хазяйка й володарка — чудовисько Хель, ведучи за собою живих 
мертвяків, готових злетіти на небо на своєму страшному летючому ко-
раблі. І розпочнеться битва між язичницьким раєм і пеклом за участю 
двох мертвих військ, одне з яких — втіленням світла, інше — темряви.

На відміну від мертвих воїнів Валгалли, християнські лицарі — хра-
нителі святині Ґраалю — перебувають на вершині Монсальвату як живі 
і як живі спускаються на землю заради відстоювання справедливості. 
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Якщо воскреслі нічні воїни Валгалли залишаються мертвими, то лицарі 
Монсальвату здобувають вічне життя, не знаючи смерті.

Якщо повернутися до наведеної вище структури функціональних то-
тожностей, властивих сакральній символіці Монсальвату та Валгалли, 
то необхідним постане наступний висновок. Подібні функції належали 
Валгаллі та Монсальвату у різні часи формування міфосвідомості у герма-
но-скандинавській Ойкумені. Часова першість належить Валгаллі — вті-
ленню язичницьких вірувань дохристиянської доби, місцезнаходженню 
язичницьких богів та ейнхеріїв. Прийняття й поширення християнства 
етносами германо-скандинавського світу обумовило народження іншої 
символічної системи і, як наслідок, витіснення поганської міфологіки, 
як і її атрибутики, за межі небесного сакрального хронотопу в структурі 
германо-скандинавського світу. Адже в одній міфологічній картині світу 
немає місця двом сакральним об’єктам, чиї функції майже цілком співпа-
дають: має лишитися лише одна священна гора, що претендує на роль сві-
тової, на функцію омфалу. Але витіснення у системі міфомислення не оз-
начає знищення: безсмертне не вмирає, переміщуючись до світу «мертвого 
життя»18. Боги та герої поганської міфології, як і поєднана з ними атри-
бутика, після прийняття християнства перевтілюються, переміщуючись 
поза той бік реальності. Валгалла нібито перевертається, втрачає свою 
первинну функцію світової гори як аналогу раю, переходячи до вільно-
го від християнської небесної ієрархії підземного локусу, набуваючи хто-
нічного статусу, стаючи дзеркальним відображенням власного минуло-
го. В той же самий час її колишнє місце займає сяючий небесним світ-
лом Монсальват. Зі втілення Аsgard Валгалла перетворюється на символ 
Utgard, приєднуючись до Helheim (царства мертвих Hell) — аналогу давньо-
німецького пекла, до війни з котрим готувався вічний Вотан. Брабанту ж 
залишається функція Midgard. З тих самих пір Валгалла веде війну проти 
Монсальвату за повернення свого статусу царини світла, а також за во-
лодіння Брабантом, адже той, хто володіє Мідґардом, є володарем світу. 
Пройшовши по «всій кривій змісту»19, враховуючи й примарне підземне 
життя, ваґнерівська Валгалла намагається повернути собі свій колишній 
статус світової гори, що здіймається до вершин небесного раю.

18  Леві-Строс К. Структурна антропологія…
19  Ван Лунчань. Оперна сюжетологія як предмет сучасного музикознавства...
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За умов витіснення за межі світу світла відбувається тотальне пере-
творення Валгалли. Вотан з небесного бога світла у середньовічну добу 
метаморфізує на хтонічне божество — Дикого мисливця, покровителя 
і предводителя мертвого війська20. Відтепер його мета — поповнення 
свого примарного війська, що втратило колишню велич завдяки залу-
ченню загублених душ, які спокусилися примарною величчю. Разом 
із Полководцем перетворилося і його у минулому світле воїнство: від-
тепер це — мертвий почт, утворений численними грішниками, серед 
яких — Каїн та Агасфер, які також постають як хтонічні сутності, де-
монізовані істоти. Не змінився лише час появи Дикого мисливця і його 
мертвого почту на поверхні землі: у сутінках, переднічною порою, з’яв-
ляються вони, сіючи жах серед живих. Пил, вітер, що супроводжують 
політ чорних коней дикого полювання, перетворює їх на примари, за-
криваючи їхні постаті від очей перестрашених свідків. Одначе іпостась 
Полководця за Вотаном — хтонічним божеством — залишається, хоча 
змінюється і сам полководець, і його військо.

Перетворення, подібне до того, що відбулося з Валгаллою та Вотаном 
у християнському світі, сталося і з язичницькою Венерою. Ця мета-
морфоза розкрита Р. Ваґнером в «Тангойзері» (1843–1845), що передує 
«Лоенґріну» (1845–1848). Ваґнерівська Венера з богині Олімпу — втілен-
ня світла і божественної любові — перетворюється на хтонічну істоту, 
помешкання якої — підземна гора спокуси. На відміну від Валгалли 
у «Лоенґріні» метаморфізована Венерина гора подана у «Тангойзері» 
як сценічний образ.

Від початку жахливого перетворення (втрата могутньої влади) 
Валгалла метаморфізує на суперника Монсальвату. Мета Валгалли — по-
вернути собі минулу велич, зайняти своє колишнє місце, задля чого на-
магається перевернути світобудову, зруйнувати сонячний Монсальват. 
З цією метою висилає на землю свою представницю — Ортруду, надаю-
чи їй функцію валькірії: вона полонить лицаря, що до того виступав уті-
ленням доброчинності. Її первинна мета — завоювати Брабант, перетво-
ривши його на наземне пристанище Валгалли. У підсумку в сакраль-
ному хронотопі ваґнерівського міфу вибудовується вертикаль, «верх» 

20  Рощенко О. Г. Розгорнуте магічне ім’я у драматургії національного опер-
ного міфу Р. Ваґнера (ономатологічні студії)...
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якої утворений Монсальватом, низ — пекельною Валгаллою. Саме таку 
вертикаль художньої світобудови конструює Р. Ваґнер у «Лоенґріні».

В оперному міфі Р. Ваґнер синтезував дві самостійні міфології: одна 
з них утворена навколо Валгалли, центром іншої постає Монсальват. 
На основі їх протистояння утворено музичну драму (підкреслимо, 
що у легенді про «Лицаря Лебедя» Валгалла відсутня). У підсумку ва-
ґнерівський «Лоенґрін» (як і інші реформаторські музичні драми компо-
зитора) набуває трансміфологічного значення, а земний хронотопічний 
вимір оперної дії — метаісторичного масштабу. В оперній трансміфології 
«Лоенґріна» завдяки символічним структурам своєрідно відображено 
війну двох релігій.

Проявом протистояння Монсальвату та Валгалли постає розгорнен-
ня дії опери як поєдинку між Wunder і Zauber. Боротьба поміж Wunder 
і Zauber (дивом і чаклунством) — важливий аспект ваґнерівської оперної 
міфотворчості (див. аналіз опери «Тангойзер»21). Важливу роль у роз-
горненні ваґнерівської оперної трансфміфології, основаної на протисто-
янні дива і чаклунства, має міфомотив зачарованого Лицаря. Показова 
міграція міфомотиву зачарованого Лицаря у розвитку оперної дра-
матургії. Для Тельрамунда, чия свідомість затьмарена чаклунством 
Ортруди, зачарованим лицарем постає Лоенґрін. Одначе насправді 
саме Фрідріх Тельрамунд, у минулому — славний лицар, під впливом 
злого чаклунства Ортруди набуває цієї функції. До протистояння «дива 
і чар» долучається й міфомотив заборони, який за Ортрудою, що от-
руює свідомість Фрідріха, постає свідоцтвом належності небесного ли-
царя до світу Zauber. Царина Ортруди — світ Zauber: вона закладає 
у серце запального лицаря сумнів щодо того, що Лоенґрін — втілення 
Божого дива. Це Ортруда представляє його як лицаря зачарованого 
(1-ша сцена ІІ дії). Відбувається переміна функцій героїв: Божий посла-
нець в очах Тельрамунда перетворюється на втілення Zauber, а він сам 
(у власних очах) — на втілення справедливості. У цьому полягає траге-
дія Фрідріха фон Тельрамунда. Його загибель (з мечем у руках) у другій 
сцені Божого суду (ІІІ дія) від руки Лоенґріна дозволяє дійти висновку, 
що Фрідріх гине у відповідності до закону лицарської честі Валгалли: 
він — єдиний ейнхерій, якого може залучити до свого мертвого війська 

21  Рощенко Е. Г. Число и имя в новой мифологии музыкального романтизма…
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Вотан (Дикий мисливець). Але його «валькірія» — Ортруда, яка обрала 
Тельрамунда як майбутнього воїна Валгалли, — від початку розглядала 
його лише як жертву, зрікаючись від свого обов’язку супроводжувати 
зачарованого лицаря в останню путь до Валгалли. Її місія — продов-
жити боротьбу за Брабант, «плацдарм» Валгалли.

Лише за умов перемоги язичницької Валгалли — символу влади ста-
родавніх германо-скандинавських богів — над християнським світом, 
що його символізує Монсальват, її оронім (за законами міфологізованої 
ономастики) мав би залунати.

Потойбічний непроголошений сакральний хронотоп ваґнерів-
ського оперного міфу не вичерпується протистоянням Монсальвату 
та Валгалли. Уведення імені Парсіфаля — короля Ґраалю — долу-
чає до дії опери сюжет, що набув розвитку в останній опері-місте-
рії Р. Ваґнера (1882). Разом із іменем Парсіфаля — святого просте-
ця — до «Лоенґріна» немов би уводиться весь сюжет останньої опери 
Р. Ваґнера, включаючи й образ Клінґзора — ще однієї чарівної гори 
і замку, втілення «Zauber». Завдяки згадці про Парсіфаля, до про-
тистояння Монсальвату і Валгалли нібито долучається й Клінґзор. 
Як суперник Монсальвату, Клінґзор постає умовним спільником 
Валгалли.

Час розвитку дії «Лоенґріна» як оперного міфу — доба знищено-
го Клінґзора: перемога Парсіфаля, повернення священного спису 
до Монсальвату символізує загибель Клінґзора, торжество Wunder 
над Zauber. У співвідношенні сюжетів ваґнерівських опер проявля-
ється роль міфологічного зворотного часу: початок легенди, що пе-
редує «Лоенґріну», міститься наприкінці оперного спадку композито-
ра. Ім’я Парсіфаль, уведене до фінальної розповіді Лоенґріна, містить 
згадку про минуле: за ним стоїть колишній (у системі оперного спад-
ку Р. Ваґнера — майбутній) поєдинок Монсальвату і Клінґзора (мага 
і замку). Віддалена алюзія на Клінґзор спостерігається і в структу-
рі «Лоенґріна»: розташування образу Валгалли у молитві Ортруди 
у ІІ дії відповідає видінню Клінґзора у «Парсіфалі» (за умов різних 
об’ємів відповідних сцен). І у «Лоенґріні», і у «Парсіфалі» Валгалла 
і Клінґзор постають як видіння: короткочасне — в опері 1848 р., по-
довжене — в опері 1882 р. Але в обох операх примарне видіння по-
стає як подолане: якщо Клінґзор — замок мага-чарівника — руйнує 
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Парсіфаль, то примару Валгалли, що претендує на своє колишнє міс-
це у міфологічному хронотопі, — його син Лоенґрін.

Історичне співвідношення «Лоенґріна» і «Парсіфаля» відображує 
значущість ролі зворотного часу у ваґнерівській оперній міфології. 
Ортруда — провісниця демонічної сторони двоствітовості Кундрі. Якщо 
Ортруда лише імітує «голубину чистоту» у діалозі з Ельзою (2-га сцена 
ІІ дії), то Кундрі дійсно знаходиться поміж двох світів. Якщо демоніч-
не в образі Ортруди торжествує, то партію Кундрі вирізняє жертовний 
перехід до божественного світла.

В оперній творчості Ваґнера тема протистояння світла й темряви 
нерідко знаходить своє вираження завдяки зверненню композито-
ра до «гірської» символіки — символіки «чарівної гори» (наприклад, 
у «Лоенґріні», «Тангойзері», «Парсіфалі»), що набуває значення стійкої 
міфологеми-ідеї.

2. Концентрична драматургія як ознака зворотного часу 
хронотопу-sacra оперного міфа Р. Ваґнера «Лоенґрін»

Якщо орономічна організація змісту надає оперному міфу Р. Ваґнера 
вертикалізований вимір, то концентрична драматургія сприяє утво-
ренню кулеподібної космології «Лоенґріна».

Концентрична драматургія як ознака зворотного часу оперного 
міфа постає як умова формування ритуалізованого хронотопу-sacra, 
що в музично-сценічній драматургії «Лоенґріна» розвивається через 
символіку Монсальвату та Валгалли. Концентризм оперної драма-
тургії «Лоенґріна» виникає завдяки переосмисленню інтонаційного, 
вербального та сценічного змісту між умовними початком та не менш 
умовним завершенням оперного «кола», що надає музичній драмі оз-
нак трансформованої репризності. Драматургічні кола виокремлю-
ються за умов функціонально-семантичної єдності сцен, що обрам-
люють оперну дію, як етапи (фрагменти) відтворення величної риту-
альної оперної дії.

Характерною ознакою концентричної драматургії в опері 
Р. Ваґнера постає наявність єдиного драматургічного центру — кон-
центру, навколо котрого описані великі «кола». Поруч з тим, деякі 
з великих оперних кіл мають власний драматургічний центр, що не-
рідко постає у вигляді умовного ексцентра. У підсумку поширен-
ня функції центроутворюючого ядра на ряд віддалених в оперному 



310Розділ ІІІ

часопросторі сценічних положень свідчить про актуалізацію та-
кої особливості міфотворчості, як «повсюдність космічного центру» 
(за О. Ф. Лосєвим22).

Чотири великих зовнішніх кола поєднують сакральні фрагмен-
ти І і ІІІ оперних дій — поліетапні зав’язку і розв’язку оперного міфа, 
утримуючи у концентрично утвореній єдності величний, сповнений 
протиріч, нескінченний зміст «Лоенґріна». Малі (внутрішні) драма-
тургічні кола вписані до структури першого і другого великих кіл 
опери завдяки тому, що об’єднані з ними єдиною семантикою. «Коло 
Валгалли» — проміжне за своїм значенням, оскільки має ознаки ве-
ликого і малого кіл, уводить до концентричної драматургії оперного 
міфа образний світ підземної чарівної гори.

Перше велике зовнішнє коло, що обрамлює безкінечний зміст опер-
ного міфа, утворюють видіння Монсальвату. Перше з них представле-
не у Vorspiel, що узагальнює параболічну структуру, властиву розвит-
кові змісту музичної драми, уподібненого по формі Чаші Ґраалю як ви-
току символічної системи оперного цілого (сходження Духу Святого 
на землю — короткочасне перебуття у юдольному світі — повернен-
ня на небеса). Прикінцеве — у фінальній сцені опери, де відбувається 
возз’єднання зі священним світом гірського раю. Якщо значення сво-
єрідних «країв» Чаші набуває горяний світ (Монсальват), то її «дно» 
представлене світом земним.

Перше велике зовнішнє коло у драматургії опери визначимо 
як коло Монсальвату. Образ гори Монсальват виконує роль створен-
ня не тільки вертикалі у процесі оформлення оперної дії, але й сим-
волічного відображення колоподібної конструкції часопростору твору, 
подібної до форми божественної чаші. Якщо у Vorspiel поданий інстру-
ментальний — ілюзорний — образ Монсальвату, то фінальний абрис 
священної/чарівної гори у розв’язці дії, доповнений вербально-сце-
нічним компонентом, базований на динаміці переходу від візуального 
до невидимого, взаємодії земної і небесної дій.

Символіку Монсальвату, сформовану у першому великому зов-
нішньому колі, доповнює мале (внутрішнє) коло, що втілює симво-
ліку небесної гори у зв’язку з взаємодією з юдольним світом. Мале 

22  Лосев А. Ф. Античная философия истории. М.: Наука, 1977. 208 с. 
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(внутрішнє) коло відтворюється у межах першого великого зовнішньо-
го кола двома сценами I дії: оповіданням Ельзи про явлений їй віщий 
сон про небесного захисника — Лицаря у срібних обладунках (ще одне 
видіння гори Ґраалю — 2-га сцена) і сходженням на землю Лицаря 
Лебедя — посланця Монсальвату (3-я сцена). Мале внутрішнє коло 
постає як зменшене віддзеркалення першого великого зовнішнього 
кола. І велике, і мале кола об’єднують сцени видіння Монсальвату 
і сценічні дії його посланця. Якщо у великому колі відбувається роз-
виток дії від видіння Монсальвату до повернення героя до небесного 
світу гори, то у малому — від видіння до сходження героя на землю. 
Сценічне сходження Лоенґріна до юдольного світу в 3-й картині I дії 
набуває функції ексцентру зовнішнього і внутрішнього кіл, пов’язаних 
з Монсальватом: тут відбувається перевтілення видіння на сакралі-
зовану реальність, коли Лицар Лебідь сходить на «дно» Чаші Ґраалю. 
Зовнішнє і внутрішнє кола, об’єднані символікою Монсальвату, по-
стають як символи єдності земного і небесного.

Оповіді про передісторію подій оперного міфа, розташовані на по-
чатку та наприкінці музично-сценічної дії, утворюють друге вели-
ке коло, що обрамлює сценічну дію опери. Друге оповідальне велике 
коло оперної дії — коло передісторії подій — утворюють дві лицарські 
оповіді. Перша з них, розташована на початку 1-ї сцени I дії, нале-
жить Фрідріху фон Тельрамунду, який викладає передісторію подій 
у викривленому вигляді: під впливом чар Ортруди у минулому слав-
ний герой перетворився на темного лицаря Валгалли, що звинувачує 
Ельзу у вбивстві її молодшого брата Готфріда. Друга оповідь, викла-
дена Лоенґріном — світлим Лицарем Ґраалю, — розміщена наприкінці 
опери (після смерті Фрідріха, підкореного чарами Валгалли), набуває 
значення передісторії подій, розпочатої у міфологічні часи.

Оповіді героїв-лицарів, між якими окреслене друге велике (опові-
дальне) коло у драматургії оперного міфу, доповнює оповідання Ельзи 
про її віщий сон (з 2 сцени I дії). Оскільки оповідання Ельзи присвяче-
но опису Лицаря-Спасителя, що явився героїні у сновидінні, слід за-
значити, що всі три оповіді об’єднані лицарською тематикою. У під-
сумку велике оповідальне коло, зберігаючи і свій первинний об’єм, 
набуває внутрішнього розподілу на дві частини (два малих кола). 
Оповідь Ельзи набуває значення ексцентру оповідної дії опери.
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Оповіді Ельзи про віщий сон властива подвійна функція в опер-
ній драматургії музичної драми: тут перетинаються графема малого 
кола видінь Монсальвату і ексцентр другого великого (оповідального) 
кола. Подвійне значення цього етапу наскрізної драматургії свідчить 
про його визначну роль у структурі оперного цілого. І дійсно, у кон-
тексті чоловічих оповідей про передісторію оперних подій (про ми-
нуле) оповідання Ельзи має пророцьку функцію передчуття майбут-
нього. Що ж стосується значення оповіді Ельзи у контексті розгор-
нення видінь Монсальвату, то воно полягає в тому, що спадкоємиця 
Брабанту постає тут як перша очевидиця ніким не баченого, явленого 
їй уві сні, Лицаря.

Три оповіді героїв опери відповідають такій загальній властивості 
міфотворчості, як варіативне віддзеркалення подій минулого і майбут-
нього, кожне з яких у підсумку належить авторському оперному міфу, 
відтворюючи етапи формування сакральної дії. Саме такий тип взаємо-
дії варіантів у складі міфологічного сюжету відзначав К. Леві-Стросс — 
творець структурної антропології.

Дві сцени Божого суду утворюють третє велике коло, що також 
об’єднує І–ІІІ дії опери. Коло Божого суду — третя «арка», що утримує 
міфологізований зміст опери. Перша сцена Божого суду як християн-
ського середньовічного ритуалу організована фрагментарно, тобто має 
поліетапний характер. Лейтмотивний комплекс, пов’язаний з цією сце-
ною (фанфарний висхідний тріольний хід по звуках мажорного три-
звуку — лейттема Божого суду; речитатив на одному звуці, що відпо-
відає образу Глашатая — своєрідного темброво-функціонального двій-
ника Короля; висхідний пасаж 32-ми тривалостями у межах чистої 
октави), у вигляді прообразу уперше з’являється наприкінці 1-ї сцени 
I дії, на завершення оповіді Фрідріха фон Тельрамунда. Вдруге, втре-
тє і вчетверте цей лейтмотивний комплекс звучить після оповіді Ельзи 
про сновидіння (2-га половина 2-ї картини I дії). Нарешті у 3-й кар-
тині I дії означений лейтмотивний комплекс супроводжує розгорнуту 
сцену Божого суду (Gottes Urteil). Завдяки багаторазовому повернен-
ню тематизму Божого суду I дія набуває ознак наскрізної драматургії 
і рефренно-рондальної композиції. Сцена Божого суду з ІІІ дії постає 
як відлуння дії І: початок кола Божого суду обумовлений розгорнутою 
експозицією музичної дії, його завершення постає як фрагмент поліе-
тапної розв’язки оперної дії.
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Четверте велике коло — коло клятви — утворюють діалоги ко-
хання Ельзи і Лоенґріна, що містяться у І (сцена 3) і ІІІ (сцена 2) діях. 
Якщо у І дії Ельза дає клятву Лоенґріну «кинути усі сумніви», не за-
питуючи імені Визволителя, то у ІІІ дії юна дружина порушує клят-
ву, що обумовлює розв’язку оперної дії — повернення Лицаря Ґраалю 
до Монсальвату.

Своєрідну побудову в музичній драматургії оперного міфу має коло 
змови Валгалли проти Монсальвату, Ортруди і Фрідріха проти Лицаря 
Лебедя і його обраниці. Розпочавшись на початку ІІ дії (1-ша сцена), 
коло змови мало б завершитися у 4–5-й сценах ІІ дії, коли змовники 
публічно виказують свою незгоду з рішенням Божого суду, намагаю-
чись вплинути на Ельзу з метою пробудити сумнів в її душі щодо неві-
домого Лицаря, але потерпають поразку. Така конструкція кола змови, 
цілком вписаного у межі ІІ дії, дозволяє віднести його до числа малих. 
Але, незважаючи на те, що упродовж подальшого розвитку оперної дії 
розпорошені змовники більше жодного разу не виступають як пара, 
коло змови через своїх роз’єднаних представників продовжує розви-
ток і у ІІІ дії, набуваючи значення своєрідного доповнення до розвитку 
змієподібної змови. До сцен, що доповнюють коло змови, слід віднести, 
по-перше, завершення кола Божого суду з ІІІ дії (увінчана сценою за-
гибелі Фрідріха) і, по-друге, передчасне торжество Ортруди з Фіналу 
ІІІ дії, що закінчується поразкою і загибеллю героїні підземного сві-
ту (відноситься до завершення кола Валгалли, про що див. нижче). 
Накладення семантичних функції прикінцевих етапів драматургіч-
них кіл є свідоцтвом їх відношення до Фіналу опери, де її багатозна-
чний зміст має бути підсумованим. За таких умов, 4–5-а сцени ІІ дії 
набувають значення не завершення, але центру кола змови (переміна 
драматургічних функцій). Тому коло змови (за умов поширення його 
трансформованого змісту на ІІІ дію) набуває значення перехідного, про-
міжного, тобто такого, що має ознаки як малого, так і великого драма-
тургічних кіл.

Двозначною є функція образно-змістовного кола Валгалли у дра-
матургії оперного міфа «Лоенґрін». Початок кола Валгалли припа-
дає на «молитву» Ортруди до Вотана і Фрейї, що міститься у середи-
ні 2-ї сцени ІІ дії. Завершення кола Валгалли припадає на Фінал опе-
ри (остання сольна сцена Ортруди — її передчасне торжество щодо 
можливості пробудження і повернення старих богів). Коло Валгалли 
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вимальовується завдяки двом сольним сценам дочки Радбода, пов’я-
заним із пробудженням підземного світу. Розташування завершальної 
частини цього кола (короткочасне торжество і поразка Ортруди) відпо-
відає чотирьом аналогічним великим колам у драматургії «Лоенґріна», 
що дозволяє додати коло Валгалли до числа великих. Але початок кола 
Валгалли, розташований у середині ІІ дії, надто віддалений від I дії 
як витоку великих кіл у драматургії опери. Такі побудова та розташу-
вання кола Валгалли в контексті оперного цілого обумовлюють можли-
вість надання йому перехідної, проміжної функції (як і колу змови) між 
великими та малими аналогами.

Необхідним завданням вивчення специфіки концентричної драма-
тургії «Лоенґріна» є визначення драматургічного центру, навколо яко-
го вибудовуються великі кола оперного міфа. Умовою набуття певною 
сценою ролі контрцентру в драматургії оперного міфа має бути наяв-
ність конфліктного зіткнення в її межах атрибутів та систем світобачен-
ня, властивих символічним системам Монсальвату і Валгалли. Адже 
такі великі кола, як, наприклад, друге (оповідальне), третє (коло Божого 
суду), поєднують у своїх межах християнське і язичницьке. Поруч з тим, 
у концентричній драматургії опери спостережене і певне чергування 
кіл, що належать світу Монсальвату і Валгалли. То ж в оперному кон-
центрі, по-перше, мають міститися ознаки змагання носіїв символіки 
Монсальвату і Валгалли. Концентр має мати центроутворюючу функ-
цію відносно кожного з виокремлених нами великих кіл у драматургії 
оперного міфу.

Виходячи з даної вимоги, функції концентру драматургії «Лоенґріна» 
відповідають функціям 4 і 5-й сцен ІІ дії оперного міфа, що також мають 
значення завершення кола змови. Подібне накладення функцій засвід-
чує властивості складноутвореної драматургії опери, в якій втілена ідея 
боротьби за людський світ між світлом і темрявою. Коли Ортруда заго-
роджує урочистий шлях Ельзи до храму, до торжества світла, вторгнен-
ня темних сил викликає смуток у душі принцеси Брабанту. Як паросток 
посіяного Ортрудою сумніву, у любовній сцені ІІІ дії виникає забороне-
не питання Ельзи, що визначає розв’язку оперного міфа. 4–5-та сцени 
ІІ дії постають як перехрестя, зіткнення дієвих сил розвитку оперної дії, 
драматургічний злом в її структурі. Тут головна ідея опери — бороть-
ба Валгалли і Монсальвату за право володіння Мітгардом — перехо-
дить на особистісний рівень протистояння між Ортрудою (ставленицею 
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старих богів) і Ельзою, яку охороняє Лицар Чаші Ґраалю. Тут впер-
ше Ортруда публічно виказує свої претензії Ельзі і заявляє свої права 
на володіння Брабантом.

Великі й проміжні кола оперного міфа описані навколо 4-ої і 5-ої сцен 
ІІ дії — точки перетину музично-поетичної дії, її центру. Тут епічне 
та ліричне змінюються драматичним; конфліктний зміст кола Божого 
Суду з небесно-підземного та лицарсько-чоловічого рівнів втілення по-
ширюється на жіночий світ. Ельза постає тим духовним центром, крізь 
який відбувається боротьба небесних і підземних сил. Численні поси-
лання до сцени поєдинку Лоенґріна і Фрідріха з I дії опери дозволяють 
зробити висновок, що 4 і 5-а сцени ІІ дії набувають значення центру 
кола Божого Суду.

Оскільки 4–5-а сцени ІІ дії набувають також значення центру «кола 
Валгалли», посилюється їх центроутворююча роль у драматургії опери.

Концентрична драматургія та циклічність як ознаки властивого мі-
фотворчості зворотного часу — ознаки вічності — дозволяє на основі 
прийому дзеркального обернення переосмислити функції початку і за-
кінчення в оперному цілому. Повернення до світла Монсальвату, по-
ширеного на Мітгард, занурює оперну дію у світ вічної гармонії, де по-
єдинок з Валгаллою постає як поборене зло.

Висновки
Поряд з тим, що історична опера, за М. Черкашиною, набула ви-

значення метажанру23, у реформаторських операх Ваґнера в цілому 
і «Лоенґріні» зокрема простежується та перевага, котру композитор 
від початку надавав міфу порівняно з історією. Така позиція компози-
тора у своїх витоках обумовлена сформованими на початку ХІХ століт-
тя положеннями філософського вчення «нової міфології», розробленого 
А. і Ф. Шлеґелями і Ф. Шеллінґом. Згідно пророчій думці «трансцен-
дентальних філософів», витвір «мистецтва майбутнього» має бути упо-
дібненим «естетизованому хаосу», взірець якого надає прадавня мі-
фологія. Історія, уведена авторами «нової міфології», поруч із матема-
тикою, фізикою і хімією, до числа тих наук, синтез яких має утворити 

23  Черкашина М. Р. Историческая опера как метажанр / М. Р. Черкашина-
Губаренко. Музика і театр на перехресті епох: у 2 т. Київ; Суми, 2002. 
Т. 1. С 70–78.
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«мистецтво майбутнього», має бути міфологізованою, тобто «розчини-
тися» в художньому творі як «енциклопедії-хаосі», аналогічному ста-
родавньому міфу. Народжені з духу міфа, історичні ознаки художньої 
дії, уведені до безодні ваґнерівської опери як витвору «мистецтва мис-
тецтва», постають як елемент сукупного пізнання-відображення сві-
ту, складова оперотворення, що відбувається за законами міфотвор-
чості. Ваґнерівська опера як міф — «істинна і максимально конкретна 
реальність», «саме життя» (за О. Ф. Лосєвим) — розкриває характерні 
для «міфічного суб’єкта» надії і страхи, очікування і відчай «у реальній 
повсякденності і чисто особистісною зацікавленістю»24.

Міфологізація історії та історізація міфу — два взаємообумовлені 
процеси в оперній творчості Р. Ваґнера. Мислення архетипами, міфема-
ми і міфологемами як елементами міфа обумовлює підкорення певних 
історичних ознак загальному міфотворчому осмисленню світу, що спо-
стерігається на рівнях музичної драматургії, структури дії, образного 
світу, сюжетотворення опери. Виявлені в процесі міфооперологічного 
аналізу ваґнерівського «Лоенґріна» закономірності логіки міфа (кон-
центрична драматургія як вияв таких ознак сакрального хронотопу, 
як безначальність, безкінечність дії, повсюдність сакрального центру; 
наявність «діючих імен» у сфері оперної топонімики; оточення Брабанту 
небаченими світами — Монсальватом і Валгаллою, між котрими роз-
гортається двобій за Мітгард) дозволяють дійти висновку щодо «роз-
чинення» наявних у художньому тексті ознак історичного часу у без-
межності оперного міфа.

Історичні ознаки оперної дії «Лоенґріна» властиві лише одно-
му із трьох її сюжетних рівнів, а саме пов’язаному з земним світом 
(Брабантом). Поруч з цим історичні ознаки абсолютно не властиві не-
бесному і підземному виразам Трансценденту — ані Монсальвату, ані 
Валгаллі, що має намір припинити своє примарне життя і повернути 
собі колишнє панування у світі. Ці два рівні оперної дії цілком пере-
бувають у царині вічності та безкінечності як реаліях міфологічного 
хронотопу. Законам логіки міфа, що домінують над усім обумовленим, 
підкорюються властиві земному світу ознаки хронотопу: Брабант Х сто-
ліття перетворюється на поле одвічної битви між Світом і Темрявою. 

24  Лосев А. Ф. Диалектика мифа… С. 22–186.
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Відбувається міфологізація історії як ознака ваґнерівського оперного 
міфа «Лоенґрін».

У художньому часопросторі ваґнерівського «Лоенґріна» — взірцеві 
«нового міфу» доби романтизму — взаємодіють сюжетні шари, узагаль-
нені сакральними оронімами Мансальват та Валгалла.

Семантику Монсальвату та Валгалли у формуванні музичної дра-
матургії оперного міфа Р. Ваґнера «Лоенґрін» — опері імені — визначе-
но завдяки засадам міфооперології — науки, основаної на синтезі за-
сад міфо- та оперології, застосуванню музичної ономатології, поши-
реної на сфери міфологізованої ономастики: антропо- та топоніміку. 
Визначено роль явних (Монсальват) і прихованих оронімів (Валгалла, 
а також її аналогів — Венериної гори і Клінґзора) у структурі міфоло-
гізованої топоніміки ваґнерівського «Лоенґріна». Виявлені закономір-
ності їх функціонування у символічному контексті opera as myth доз-
воляють встановити приховані змісти музичної драми, що сприяє роз-
ширенню її семантичного «поля».

У вербальній складовій оперного міфа «Лоенґрін» оронім Валгалла 
(на відміну від Монсальвату) відсутній. До «молитви» Ортруди (2-га сце-
на ІІ дії) уведені імена власні колишніх володарів германо-скандинав-
ської міфології, що уводять до оперного контексту прихований сю-
жет про священну гору старого світу. Валгаллі і Монсальвату у різ-
ні історичні часи належали подібні функції (світова гора воскресіння, 
замок із священною залою, помешкання небесних воїнів світла, пта-
хи), що надало сакральним оронімам значення семантичних двійни-
ків в оперному творі Р. Ваґнера. Християнізація обумовила витіснення 
поганської міфології за межі сакрального хронотопу: в єдиній міфоло-
гічній картині світу немає місця двом сакральним об’єктам, чиї функ-
ції співпадають. Валгалла, зайнявши підземний локус, перетворила-
ся на суперника Монсальвату. Оперна трансміфологія «Лоенґріна» ос-
нована на об’єднанні в сюжетну єдність сакральних історій Валгалли 
і Монсальвату, протистояння Wunder і Zauber (подібно до «Тангойзера»). 
Уведення імені Парсіфаля до розповіді Лоенґріна (3-тя сцена ІІІ дії) 
сприяє долученню сюжетних аналогій з Клінґзором — символічною 
горою-замком, втіленням Zauber, суперником Монсальвату в остан-
ній опері Ваґнера. Час розвитку дії «Лоенґріна» — доба знищеного 
Клінґзора: рання опера Р. Ваґнера постає як післямова до останньої 
містерії композитора. Через семантику явного і прихованого оронімів 
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у топоніміці opera as myth відбувається розкриття ідеї протистояння 
світла й темряви, християнства та язичництва, поєдинку за володарю-
вання над Брабантом (Midgard).

Чотири великі кола у драматургії опери — коло Монсальвату, опові-
дальне коло (коло передісторії подій), коло Божого Суду, коло клятви; 
два малих кола, що доповнюють семантичні структури двох перших кіл, 
й кола змови та Валгалли (відіграють проміжну функцію між великими 
і малими колами), обрамлюють та структурують зміст музично-сце-
нічного цілого, надаючи йому ознак хронотопу-sacra. Як сакральний 
центр оперного міфа тлумачено 4–5-у сцени ІІ дії оперного міфа: тут 
конфліктне протистояння Валгалли та Монсальвату набуває відкритої 
(публічної) форми, у загостреному вигляді втілюючи головну ідею опер-
ного міфа. Малі кола у драматургії опери, вміщені до першого та дру-
гого великих кіл, доповнюють їх зміст.

Міфооперологія як науковий напрям, що виникає на основі синтезу 
двох наук — міфології і оперології, надає методологічні засади та шля-
хи вивчення опери як сакрального мікрокосму, утвореного на основі 
синтезу мистецтв, подібного до прадавнього синкретизму. На заса-
дах міфооперології базується вивчення національного оперного міфа, 
зі створення якого розпочинається як історія жанру, що досягає зна-
чення роду мистецтва, так і історія національних оперних шкіл. 
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Діалог двох партитур: 
Ріхард Ваґнер — Адольф Аппіа

У контексті новаторських театральних ідей та експериментів 
межі ХІХ–ХХ століть, що відбивали зрушення в осмислен-

ні Простору і Часу, швейцарський режисер Адольф Аппіа (Adolphe 
Appia) був першим, хто виголосив, що саме за допомоги рухливого 
світла можливо по-новому організувати і систему просторових від-
носин. В естетико-художній моделі театру режисера впровадження 
принципово новітніх засобів використання світла у сценічному про-
сторі отримує визначення «світлові партитури». Заперечуючи ха-
рактеристику простору як абсолютної категорії, режисер доводить, 
що його «сценічне життя» залежить від наявності або відсутності 
світла на сцені. Просторові форми, на думку Аппіа, є досить сталими 
(нерухомими) формами і символами. І «там, де форми і фарби намага-
ються щось передати (висловити), світло промовляє: я є, форми і фар-
би існують тільки завдячуючи мені... Світло — не освітлення, а тво-
рець форм»1. Варто також пам’ятати, що, декларуючи поняття «світ-
лові партитури», режисер мав на увазі не стільки техніку освітлення, 
скільки змістовні та поетичні просторові функції світла. А зазираючи 

1  Adolphe Appia. 1862–1928. Actor — space — light / L.: John Calder, Ltd.; N.Y.: 
Riverrun Press, 1982. P. 50.
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у сьогодення, підкреслимо також, що завдячуючи саме цьому вина-
ходу митця автономії набула така професія, як художник по світлу.

Осмислення шляхів, якими А. Аппіа наближався до визначення 
функцій світла в процесі розбудови власної моделі театру, слід розгля-
дати у контексті загального розуміння режисером сценічного твору, що, 
зокрема, базувалося й на концепції «синтезу мистецтв» Ріхарда Ваґнера 
(Richard Wagner). Саме тут, на наш погляд, починається та творча вза-
ємодія між двома митцями, яку ми назвали «діалогом двох партитур».

Нагадаємо, що вперше з естетикою вистав знаменитого байройтсько-
го фестивалю, започаткованого Р. Ваґнером у 1876 році, режисер ознайо-
мився ще за життя композитора. У 1882 році він мав можливість перегля-
нути постановку опери «Парсіфаль», а згодом — «Трістана та Ізольду» 
(1886) та «Мейстерзинґерів» (1888). На той час Байройт демонстрував усі 
канони і правила старого театру, що орієнтувався виключно на естетику 
декораційного оформлення. Звичайно, засоби сценічного втілення зга-
даних постановок, що спиралися на мальовані на полотнах картинні де-
корації, аж ніяк не задовольнили А. Аппіа і він вже тоді утверджується 
у необхідності реформування режисури ваґнерівської драми.

Втім, заради об’єктивності варто зазначити, що на той час і сам ком-
позитор робив спроби позбавитися усталеної архаїки в оформленні сво-
їх опер. Так, наприклад, залишаючи академічний живопис та орнамент 
у покритті сцени, Р. Ваґнер, намагаючись досягти єднання сценічної дії 
з глядачами, прибрав під сцену оркестр, заховавши його в оркестрову 
яму. Це підкреслювало ефект перспективи, виокремлювало арки мізанс-
цени. Але все ж таки сцена залишалася типовою — на зразок класичного 
італійського театру з перспективною декорацією. І, на жаль, виступаю-
чи безпосередньо постановником власних творів, Р. Ваґнер не зміг від-
мовитися від існуючих традиційних канонів, що спиралися здебільшого 
на відтворення ілюзії реальності та національний колорит.

Натоміть, концепція А. Аппіа як режисера-постановника опер 
Р. Ваґнера містила принципово інше естетичне навантаження, де сце-
нічний світ творів композитора повинен був постати не лише відтворен-
ням середовища, у якому розгортається дія, а насамперед — просторо-
вим вмістилищем душевних переживань героїв. А. Аппіа категорично 
відмовився від перспективних декорацій, створивши за допомогою світла 
власну архітектуру, що будувалася на перехресті вертикалі та горизон-
талі. Таким чином, виокремлюючи ті елементи вистави, що звертаються 
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не до розуму, а до емоцій та уяви глядача, митець акцентує на змістов-
них функціях освітлення. Він переконаний, що, володіючи дивовижною 
гнучкістю, світло допомагає досягти — подібно до музичної — світлової 
гармонії, і саме тому першим серед європейських режисерів межі ХІХ–
ХХ століть вдається до винаходу та застосування «світлових партитур».

На жаль, у цьому прагненні А. Аппіа не знайшов підтримки ані серед 
дирекції байротських фестивалей, ані серед родичів композитора, зокре-
ма його другої дружини — Козіми Ваґнер, яка після смерті Р. Ваґнера 
долучилася до керівництва заходу. Отже, втративши можливість впро-
вадження на той час у мистецьку практику власних творчих проєктів, 
А. Аппіа зосереджується на «теоретичній режисурі», однією з перших 
сходин якої стали його міркування під назвою «Постановка ваґнерів-
ської драми» («La mise en scéne du drame wagnérien»). Робота над ними 
тривала майже три роки, і вперше вони вийшли друком у Парижі у січ-
ні 1894 року.

Саме у цій роботі, беззаперечно визнаючи пріоритетне значення му-
зики у постановці, митець чи не вперше декларує необхідність набут-
тя сценічним твором такої гнучкості, що дозволила б йому підкорятися 
саме музичним вимогам. Режисер категорично заперечує функції живо-
пису як однієї з головних складових вистави, натомість пропонує інше — 
сміливе і радикальне рішення: підкорити живопис освітленню. На дум-
ку А. Аппіа, саме за таких обставин може народитися «…органічний 
ансамбль постановочної форми, що відповідає драмі як такій; а засоби 
виразності, підкорюючись один одному, набувають бажаної гнучкості». 
Зауважуючи, що публіка звикла до недостатньої кількості «активного 
світла», режисер наділяє світло функцією єднання усіх компонентів по-
становки та запорукою їхньої взаємодії2.

У 1899 році у Мюнхені німецькою мовою вперше виходить наступна 
теоретична робота А. Аппіа «Музика та інсценізація» («Die Music und die 
Inscenizirung»), де, категорично і послідовно продовжуючи заперечува-
ти ілюзіонізм театрального простору, митець знов-таки підкреслює різ-
номанітні естетичні можливості світла, надає йому функції чи не най-
більш активного елемента сценічного твору. І саме у цій книзі А. Аппіа 

2  Аппиа А. Постановка вагнеровской драмы // Искусство режиссуры 
за рубежом. Первая половина ХХ века: хрестоматия. Санкт-Петербург: 
Чистый лист, 2004. С. 102–105.
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публікує вісімнадцять ілюстрацій до «Персня нібелунґа» і «Трістана 
та Ізольди», що наочно демонструють можливості освітлення.

А. Аппіа послідовно і наполегливо продовжує переконувати, що ілю-
зія, утворена за допомогою живопису, не має ніякої художньої цінності 
і режисерам потрібно надавати перевагу саме активному світлу. А світло 
в контексті постановки — це те ж саме, що й музика у партитурі. Митець 
вважає, що пропорції музики й світла цілком співставні, аналогічні, вони 
«здатні до дивовижної гнучкості, що дозволяє їм послідовно рухатися 
по всіх рівнях виразності, починаючи з самого акту присутності і за-
вершуючи наймогутнішим потоком, найширшим розповсюдженням»3. 
І саме активне світло повинно стати в один ряд з живим актором. 

«Життю світла притаманна ні з чим не зрівняна наївність і саме тому 
воно не може замикатися на простих формах. Тільки йдучи непрямим 
шляхом, відкидаючи неправильне використання світла, яким грішить 
наша сучасна сцена, ми, через деякий час, зможемо дійти до його нор-
мального уживання», — переконаний А. Аппіа. Висловлюючи думку 
про те, що планування сцени повинно здійснюватися симультанно з по-
будовою світлової композиції, з обов’язковим урахуванням при цьому 
існуючого денного освітлення, що викликає появу на кону такої важ-
ливої емоційної характеристики, як «світлотінь», закликаючи до ви-
користання таких механічних апаратів, що сприятимуть виникненню 
«розсіяного» та «активного» проміння, режисер вибудовує своєрідну 
«партитуру» освітлення, що містить чотири щаблі. Це: фіксовані софіти, 
що висвітлюють мальовані картини; рампа, яку він називає «чудищем» 
і що освітлює декор та акторів; рухливі апарати, що утворюють скеро-
ваний промінь; і, нарешті, — освітлення, за допомогою якого ненав’яз-
ливо, просякнутим світлом підкреслюються конкретні живописні моти-
ви. Мрія А. Аппіа — досягти гармонійного поєднання усіх цих варіантів 
освітлення, що, як він сам розуміє, доволі складно, «просто фактично 
неможливо»4.

Тут слід підкреслити й неабияку обізнаність митця з технічною сто-
роною справи. Так, наприклад, звертаючи увагу на різновиди світла, 

3  Аппиа А. Музыка и постановка // Адольф Аппиа. Живое искусство: 
сборник статей. М.: ГИТИС, 1993. С. 50.

4  Аппиа А. Музыка и постановка //Адольф Аппиа. Живое искусство: 
сборник статей. М.: ГИТИС, 1993. С. 57–59.
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режисер вважає, що вже з самого початку потрібно визначитися, яке 
світло — дифузне чи активне — повинен випромінювати кожний з апа-
ратів. Апарати дифузного світла — софіти, рампа. Використання їх там, 
де домінує декоративний живопис, — абсолютно виправдане і може бути 
доволі варіативним. Апарати рухливі — ті, що забезпечують активне 
світло, — потребують суттєвого вдосконалення конструкції. А у межах 
однієї постановки вони повинні перехоплювати, перебирати на себе 
функції дифузного світла, залишаючи за останнім лише взаємодію з жи-
вописом. «Інтенсивність дифузного світла завжди буде регулюватися 
інтенсивністю світла активного», — вважає режисер5. Відомо, що, на-
магаючись за допомоги активного світла увиразнити в просторі роз-
ташування різноманітних форм, по суті «оживити» сценічний простір, 
А. Аппіа навіть пропонує окремі винаходи та прийоми, що наближали 
театр до кінематографу, — використовувати світлові проєкції для утво-
рення таких об’єктів, які б постійно рухалися.

Нарешті, у 1921 році, підсумовуючи багаторічні роздуми над ваґне-
рівською театральною концепцією та структуруючи власну ієрархічну 
систему різних елементів сценічного твору, режисер завершує працю 
«Художній твір живого мистецтва» («L’oruvre d’art vivant»). Нагадаємо, 
що її попередні редакції окремими уривками з’являлися на сторінках 
різних друкованих видань, починаючи ще з 1918 року. І знов-таки на сто-
рінках цього видання А. Аппіа продовжує наполегливо підкреслювати 
пріоритетне використання світла над декораційним живописом, вважа-
ючи саме цей засіб спроможним створювати певний настрій, атмосферу 
художнього твору. Вже у першому розділі роботи під назвою «Елементи», 
розмірковуючи над тим, як відобразити на сцені рух різноманітних за-
стиглих форм, режисер підкреслює важливе значення у цьому проце-
сі саме освітлення. Сцена, вказує А. Аппіа, — цей порожній простір — 
більш-менш освітлена, а от ті предмети, що на ній розташовані, щоб ста-
ти видимими, знаходяться в очікуванні саме освітлення.

Здавалося б, обставини та статус режисера-теоретика унемож-
ливлює діалог між Р. Ваґнером та А. Аппіа у практичній площині. 
Але це не зовсім так. Вважаємо, що численні ескізи та начерки митця 
до опер композитора, що, безсумнівно, є не тільки виявленням його 

5  Там само. С. 61.
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режисерського бачення, а й практичною (хоча й не втіленою на сце-
ні) складовою його як сценографа, дозволяють простежити та виявити 
навіть певні полемічні моменти у заочному спілкуванні двох митців. 
Так, дійсно, зрозумівши, що міфологічний зміст ваґнерівських драм 
потребує абсолютно іншого зображення місця дії, такого тривимірного 
сценічного простору, який буде позбавлений живопису, і де саме світло 
повинно не лише виявляти різні об’єми, а й формувати емоційне сере-
довище, А. Аппіа ще на початку 1890-х років приступає до розробки 
серії ескізів до опер Р. Ваґнера. І ця праця митця буде тривати прак-
тично усе його життя.

Звернімося до аналізу окремих ескізів А. Аппіа, що оприлюдне-
ні у невеликому альбомі-каталозі «Adolphe Appia. 1862–1928. Actor — 
space — light», на сторінках якого знаходимо й таке твердження-ко-
ментар митця: «На сцені ми прагнемо бачити речі не такими, якими 
ми їх знаємо, а такими, якими ми їх відчуваємо»6.

Розглянемо, наприклад, ескізи митця до «Трістана та Ізольди» 
1896 року, що демонструють доволі чіткий, на наш погляд, план інс-
ценізації режисером опери Р. Ваґнера. Вважаючи саме цей твір одним 
із найбільш емоційно насичених у доробку композитора, А. Аппіа від-
повідно використовує яскраві, надзвичайно виразні елементи у його 
сценографічному оформленні. Так, наприклад, у першій сцені II акту, 
коли завіса відкривається, перед очима глядачів постає сцена з вели-
чезним, яскраво палаючим факелом посередині. Цей факел є компози-
ційним центром сцени і виступає тією відправною точкою, що роз’єд-
нує героїв. В його світлі, завдяки обмеженому простору сцени, чітко 
видно не лише героїв, а й їхні тіні. На іншому ескізі, коли факел вже 
згасає, тіні насуваються на обриси декорації і хвилі музики перено-
сять героїв у той таємничий світ, де їх вже очікує смерть. На одному 
з ескізів, що зображує родовий замок батьків Трістана, праворуч ви-
разно проступає червоне світло. Воно увиразнює фігуру Марка — чо-
ловіка Ізольди, який разом із солдатами готовий викрити та захопити 
закоханих. На тих ескізах, що зображують сцени, коли Трістана пора-
нено, червоний колір виразно проступає на небі, ніби перегукуючись 
з кров’ю героя. У цій розробці для А. Аппіа надзвичайно важливим 

6  Adolphe Appia. 1862–1928. Actor — space — light… С. 72.
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було, щоб світло уніфікувало сценічну дію відповідно до вимог музики. 
Водночас режисер намагався й гармонійно поєднати функції дифуз-
ного (зі стаціонарних апаратів) та скерованого освітлення (з гнучких 
пристосувань). У сцені, що зображує любовний дует, герої ніби опи-
няються у примарному світі, середовище якого підкреслюється роз-
сіяним світлом. Такою ілюзорною атмосферою буквально просякнуті 
ці ескізи, вона виразно підкреслює, що кохання може існувати лише 
в такому світі і що у даному випадку сцена не потребує зайвих деко-
рацій і деталей.

Саме за допомогою світла на ескізах А. Аппіа набуває величі та ат-
мосфери готичного храму священний ліс у I акті «Парсіфаля», втілюю-
чи задум митця про те, що його «загальний вигляд повинен мати від-
повідну архітектурну форму, характер храму»7. Крізь вигини могут-
ніх стовбурів дерев з чудернацькими кореневищами, що, безсумнівно, 
повинні були обумовлювати ходу та уповільнювати рух героїв під час 
сценічної дії, пробивається вузенький промінь світла — відблиск сяю-
чого озера. У світлових партитурах А. Аппіа — це «відблиск горизон-
талі в застиглих сутінках лісових колон»8.

Вдивляючись у мізансцени, запропоновані А. Аппіа на ескізах 
до «Персня нібелунґа», неважко помітити, що майже всюди затемне-
ний перший план виразно контрастує з освітленою далечиною сце-
ни. Так, митець вважав, що, якщо дія відбувається у глибині сце-
ни, то глядач буде її сприймати ніби зі сторони. І тільки розташова-
ні на передньому плані герої здатні викликати справжнє співчуття 
та співпереживання.

За допомогою світла підкреслював А. Аппіа й глибину взаємовід-
носин персонажів. В сценарії до «Персня нібелунґа» він для кожного 
з центральних героїв вигадує навіть світлові лейтмотиви. Так, напри-
клад, Вотана характеризує червоне світло, а Брунгільду — золотавий 
промінь. У багатьох сценах світло набуває символічного значення, ви-
ступає провідником того чи іншого персонажа, виразником тієї чи ін-
шої події. І відносини між такими світловими лейтмотивами навіть 
виявляють ієрархію між діючими персонажами. І, якщо світло Вотана 

7  Adolphe Appia. 1862–1928. Actor — space — light... С. 78.
8  Волконский С. Адольф Аппиа //Апполон. С.-Петербург, 1912. № 6. С. 29.
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променіє кривавим відблиском на Брунгільду, то її золотий промінь 
доторкнутися до нього не в змозі. Така взаємодія світлових лейтмоти-
вів, безсумнівно, виявляє підкорення Брунгільди волі батька.

Цікаве рішення пропонує А. Аппіа для Вотана й у тій сцені, коли 
він з’являється в образі Мандрівника. Для того, щоб глядач не забу-
вав, що перед ним все ж таки громовержець, митець перетворює його 
на своєрідне оптичне приладдя, що фокусує на променях усіх джерел 
світла, які в ту мить є на сцені.

В окремих сценах, зокрема тих, що відбивають взаємостосун-
ки Хундінга і Зіґмунда, А. Аппіа намагається підкреслити безтілес-
ність героїв, їх залежність від зовнішніх сил. У фіналі криваве світ-
ло Вотана, який втручається в останній момент у події, і золотаве 
Брунгільди згасають. Такий прийом, на думку режисера, повинен 
підкреслити, що сценічна атмосфера, насичена присутністю або від-
сутністю надприродних сил, змінилася.

Здатність А. Аппіа працювати зі світловим апаратом як художник 
з пензлем особливо увиразнюється при розгляді його ескізів ще до од-
нієї з частин «Персня нібелунґа» — «Валькірії». У ескізах до II акту, 
коли гроза супроводжує крах усіх надій і є перехідним станом до на-
ступного акту — більш суворого, наповненого темрявою почуттів, 
ми бачимо як всеосяжне світло, що символізує безкінечність, пере-
могу кохання. Світло піднімається над горизонтом, охоплюючи увесь 
простір з усіма героями.

Натомість, в ескізах до «Зіґфріда» горизонт зовсім відсутній і, мож-
ливо, саме тому тут більш чітко проступає не лише конкретне місце 
дії, а й реалістичне наповнення простору. Світло в цих ескізах випро-
мінюється з глибини лісу, і герої цієї опери немов би єднаються з при-
родою, що осяяна променями світла. А от в ескізах до «Сутінків бо-
гів» А. Аппіа вибудовує «світлові партитури» на прийомах контрасту, 
коли їх насиченість та ступінь випромінювання постійно змінюються.

У будь-якому разі світло у А. Аппіа розділяє та об’єднує простір, 
створює атмосферу, воно може зробити сцену пласкою чи надати 
їй необхідного об’єму.

У контексті пропонованої теми привертає увагу одна доволі яскра-
ва особистість, яка має безпосередній стосунок як до постановки ва-
ґнерівських творів, так і до «світлових партитур» А. Аппіа. Йдеться 
про одного з видатних дизайнерів ХХ століття іспано-італійського 
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походження Маріано Фортуні-і-Мадрасо (Mariano Fortuni y Madrazo), 
який одночасно виступав як талановитий художник, скульптор, фо-
тограф, сценограф, нарешті — винахідливий інженер. Окремо слід 
згадати про захоплення М. Фортуні культурою Давньої Греції, зокре-
ма — про використання ним грецької теми в декорі та у костюмах. 
Захоплення давньогрецькою цивілізацію, розповсюджене завдяки 
археологічним відкриттям Генріха Шлімана та Артура Еванса, стало 
основним мотивом багатьох дизайнерських і декоративних наробок 
М. Фортуні і мало неабиякий вплив на формування ідеї митця пред-
ставляти моду як мистецтво.

Звичайно, ця сторінка біографії М. Фортуні перегукується з тією 
серією вистав, що у 1911–1913 роках були здійснені й показані А. Аппіа 
в Інституті ритмічної гімнастики Е. Жак-Далькроза. До речі, саме 
під час цих вистав А. Аппіа вперше продемонстрував сповна можли-
вості дифузного та активного світла.

М. Фортуні, перебуваючи певний час у колі друзів А. Аппіа, не-
одноразово підкреслював, що його інтерес до театру виник під впли-
вом музики та сценографії опер Р. Ваґнера, перше знайомство з якими 
в нього відбулося ще 1892 року в Парижі. Згодом, під час подорожі 
Німеччиною, М. Фортуні мав змогу відвідати Байройт і, як і А. Аппіа 
свого часу, категорично не сприйняв сценографію байройтського те-
атру. Ба більше, він також вирішив приділити увагу театральній ін-
женерії та декораціям і плекав ідею створення такого ідеального те-
атру, де технічні принципи і декоративні елементи були б об’єднані 
в єдину систему.

Згодом митець вигадав і запропонував систему швидкої заміни 
театральних декорацій, що стала відомою як «панорамний купол 
Фортуні». Він навіть отримав декілька патентів у галузі декоратив-
ного та театрального освітлення. Перший — у 1901 році. Саме в цих 
розробках за допомогою використання непрямого освітлення нарешті 
знайшли практичне втілення окремі ідеї А. Аппіа. У 1922 році вина-
ходи М. Фортуні були використані у театрі Ла Скала під час поста-
новки ваґнерівського «Парсіфаля».

Востаннє А. Аппіа вступає в діалог з партитурами Р. Ваґнера на по-
чатку 20-х років минулого століття. Запрошений відомим італійським 
диригентом А. Тосканіні (A. Toscanini), який на той час очолював мі-
ланський театр Ла Скала, на постановку «Трістана та Ізольди» (1923) 
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60-річний митець повертається до своїх ескізів 1896 року. Показовим 
стало те, що й у цьому варіанті (хоча й дещо скорегованому) освіт-
лення грало у режисерсько-сценографічній концепції А. Аппіа вирі-
шальну роль.

Нарешті, у 1924–1925 рр. у Базелі відбулися постановки А. Аппіа 
перших двох частин ваґнерівської тетралогії «Перстень нібелунґа»: 
опер «Золото Рейну» та «Валькірія». Сучасники визнавали, що у цих 
виставах мотиви природної стихії були дещо знівельовані, доміну-
вали композиції з кам’яних конструкцій: сходин, кубів, різного роз-
міру платформ. Все це робило загальну атмосферу вистав менш чут-
тєвою. Але навіть за таких обставин, за відсутності виразних при-
родних мотивів, одним із головних елементів знов-таки залишалося 
світло, що підкреслювало пластичні ідеї А. Аппіа. Йому не потрібні 
були партитури Р. Ваґнера — він знав їх напам’ять. 
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У полеміці
з Ріхардом Ваґнером:

«Lohengrin»
Сальваторе Шарріно

Коли мова заходить про Лоенґріна, лицаря Лебедя, 
то першою на згадку неодмінно приходить однойменна 

ваґнерівська опера. Втім, не слід випускати з уваги, що цей сюжет 
був відомим у європейській культурі задовго до того, як до ньо-
го звернувся Р. Ваґнер. Одним із перших авторів, у літературних 
творах яких згадується Лоенґрін, вважається німецький міне-
зинґер Вольфрам фон Ешенбах (Wolfram von Eschenbach, близь-
ко 1170 — близько 1220 рр.), який у лицарській віршованій поемі 
«Парсіфаль» поєднав два сюжети: легенду про святу Чашу Ґраалю 
з артурівського циклу в міфології Британських островів та бавар-
ську легенду про лицаря Лебедя. Після Вольфрама фон Ешенбаха 
цей сюжет не зазнав забуття: історії також відомі поетична опо-
відь про Лоеранґріна невідомого баварського автора XIII століття, 
поема Конрада Вюрцбурзького про лицаря Лебедя (кінець XIII сто-
ліття), два оповідання «Лицар Лебедя» та «Лоенґрін у Брабанті», 
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опубліковані у збірці «Німецькі героїчні оповіді» («Die deutsche 
Heldensage», 1829) славнозвісних казкарів братів Грім, а також 
повість «Отон-лучник» («Othon l’archer», 1839) А. Дюма.

У 1850 році, з веймарською прем’єрою опери «Лоенґрін» Р. Ваґнера, 
конфігурація сюжетного родоводу зазнала змін. Більшість мистецьких 
та, зокрема, літературних творів, написаних після 1850 року, де в яко-
сті образної основи, символічного фону або рушія фабули так чи інак-
ше згадується історія лицаря Лебедя, звертаються першою чергою 
не до легендарного першоджерела, а до ваґнерівського «Лоенґріна». 
Серед них — оповідання «Маленький пан Фрідеман» («Der Kline Herr 
Fridemann», 1898) Т. Манна, оповідання «Лоенґрін» (1911) Ф. Сологуба 
та його ж вірш «Бога милого, крылатого…» (1921), зразки поетичної 
творчості російських поетів Срібної доби (В. Брюсова, М. Цвєтаєвої, 
А. Білого) та ряд інших творів, більш або менш відомих. Подібній різ-
номанітності літературних референсів сприяла доволі успішна історія 
сценічних втілень ваґнерівського «Лоенґріна» на європейських, зокре-
ма італійських, оперних сценах.

«Лоенґрін» Р. Ваґнера мав успіх у Італії ще від часів прем’єри1, 
що відбулася під орудою А. Маріані2 у Teatro Comunale міста Болоньї 
першого листопада 1871 року. Подальшій популяризації твору в зна-
чній мірі сприяв переклад лібрето «Лоенґріна» італійською мовою, 
виконаний С. Маркезі (Salvatore Marchesi, 1822–1908), оперним співа-
ком та засновником відомої співочої династії.

У другій половині XX століття ситуація не змінилася, хоча на го-
ловній італійській оперній сцені — Teatro alla Scala — у перші три де-
сятиліття, починаючи з відновлення у 1946 році її роботи, побачити 
ваґнерівський «Лоенґрін» можна було нечасто. Серед вистав головно-
го італійського оперного майданчика, що вплинули на музично-теа-
тральне середовище країни того часу, слід пригадати три постанов-
ки «Лоенґріна»: Г. фон Караяна3 (1953), що виступив одночасно в ролі 

1  «Лоенґрін» був першим твором Р. Ваґнера, що прозвучав на італійській 
сцені.

2  Анджело Маріані (Angelo Mariani, 1821–1873) — італійський диригент 
та оперний композитор. 

3  Герберт фон Караян (Herbert von Karajan, 1908–1989) — австрійський 
диригент.



СТРУКТУРИ331

диригента та режисера-постановника, диригента А. Вотто4 та режисе-
ра М. Фріджеріо5 (1957), а також диригента В. Завалліша6 та режисера 
Г.-П. Леманна7 (1965).

Особливим для міланської публіки видався сезон 1982–1983 років, 
протягом якого на оперних сценах міста були представлені одночасно 
два різні «Лоенґріни». У той час як у Teatro alla Scala диригент К. Аббадо 
та режисер Дж. Стрелер8 готували до квітневих показів ваґнерівську 
оперу, яку вони вперше представили глядачам у попередньому сезоні9, 
п’ятнадцятого січня 1983 року зовсім поряд, на сцені театру Piccola Scala, 
відбулася світова прем’єра однойменного твору італійського композито-
ра Сальваторе Шарріно10 (Salvatore Sciarrino, 1947). На той час серед твор-
чого доробку італійського композитора було вже декілька 

4  Антоніо Вотто (Antonio Votto, 1896–1985) — італійський оперний диригент.
5  Маріо Фріджеріо (Mario Frigerio, 1893–1962) — видатний італійський ре-

жисер, що багато років працював у Teatro alla Scala.
6  Вольфганг Завалліш (Wolfgang Sawallisch, 1923–2013) — німецький дири-

гент та піаніст.
7  Ганс-Петер Леманн (Hans-Peter Lehmann, нар. 1934) — німецький опер-

ний режисер.
8  Джорджо Стрелер (Giorgio Strehler, 1921–1997) — італійський театральний 

режисер, актор, театральний діяч, засновник та керівник міланського 
Piccolo Teatro.

9  Прем’єра цієї постановки «Лоенґріна» Р. Ваґнера відбулася сьомого груд-
ня 1981 року.

10  Сальваторе Шарріно (Salvatore Sciarrino, нар. 1947) є одним із найвідоміших 
сучасних європейських композиторів. Митцю належать численні опери, сим-
фонічні, камерно-інструментальні та вокальні твори, а також зразки елек-
тронної музики. Наразі у доробку композитора тринадцять музично-те-
атральних творів: одноактна опера «Amore e Psiche» / «Амур та Психея» 
(1972); зингшпіль «Aspern» / «Асперн» (1978); опера «Cailles en sarcophage» 
/ «Перепели у саркофазі» (1980); натюрморт в одному акті «Vanitas» (1981); 
невидиме дійство «Lohengrin» / «Лоенґрін» (1982–1984); одноактна опера 
«Perseo e Andromeda» / «Персей та Андромеда» (1992); двохактна опера «Luci 
mie traditrici» / «Моє зрадливе світло» (1998); три акти без назви «Macbeth» 
/ «Макбет» (2002); сто сцен у шістдесяти п’яти віршах «Da gelo a gelo (Kälte)» 
/«Від морозу до морозу (Холод)» (2006); одноактна опера «La porta della 
legge» / «Ворота закону» (2006–2008); одноактна опера «Superflumina» (2010); 
двохактна опера «Ti vedo, ti sento, mi perdo (In atessa di Stradella)» / «Тебе 
бачу, тебе чую, себе втрачаю (В очікуванні Страделли)» (2017); сцени «Il canto 
s’attrista, perché?» /«Спів приваблює, чому?» (2019).
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музично-театральних творів: одноактна опера «Amore e Psiche» («Амур 
та Психея», 1972), зингшпіль «Aspern» («Асперн», 1978) та опера «Cailles 
en sarcophage» («Перепели у саркофазі», 1980). Новий твір композитора 
став, вочевидь, творчим відгуком сучасного митця на ваґнерівську опе-
ру, на яку амбітно посилається вже сама його назва. Дійсно, «Lohengrin»11 
С. Шарріно апелює до сюжету однойменної опери Р. Ваґнера, про-
те не прямо, а опосередковано. Композитор звертається до нове-
ли «Lohengrin, fils de Parsifal»12 французького поета-символіста Жюля 
Лафорга (Jules Laforgue, 1860–1887), що, своєю чергою, пародіює сюжет 
ваґнерівського твору.

«Майстер іронічної лірики та один із винахідників верлібру» — саме 
так характеризує Ж. Лафорга Encyclopaedia Britannica13. Життя пое-
та, майже забутого на тлі його знаменитих сучасників (Ш. Бодлера, 
П. Верлена та А. Рембо), було дуже коротким: доля відвела йому 
лише двадцять сім років. У передмові до першого видання перекла-
ду лафоргівської поетичної збірки «Феєричний собор»14 поет та пе-
рекладач В. Шершеневич15 дещо зневажливо зазначає, що «біогра-
фія Лафорга не складна та не надто цікава»16. Втім, вже на наступній 

11  «Lohengrin» C. Шарріно існує у двох редакціях. Перша була заверше-
на у 1983 році та представлена на сцені театру Piccola Scala наступним 
кастом: акторка — Габріелла Бартоломеї (Gabriella Bartolomei), тенор — 
Бруно Лазаретті (Bruno Lazzaretti), баритон — Джанкарло Монтанаро 
(Giancarlo Montanaro), бас — Франческо Рута (Francesco Ruta), інстру-
ментальний ансамбль «Musica d’Oggi», диригент — Сальваторе Шарріно 
(Salvatore Sciarrino), режисер — П’єр’Аллі (Pier’Alli). Оновлена версія твору 
була виконана на замовлення RAI (Radiotelevisione Italiana) та представ-
лена у музичному театрі Катандзаро тим самим виконавським складом, 
за виключенням виконавиці головної ролі, яку цього разу представила 
Дейзі Луміні (Daisy Lumini). У даному дослідженні ми спиратимемося 
на другу, оновлену редакцію «Lohengrin» С. Шарріно.

12  «Лоенґрін, син Парсіфаля» (новела зі збірки «Moralités légendaires», 1886).
13  Laforgue Jules // Encyclopaedia Britannica. The University of Chicago, 1969. 

Vol. 13. P. 597–598.
14  «Le Concile feerique» (1886).
15  В. Г. Шершеневич (1893–1942) — російський поет та перекладач, один 

із засновників та головних теоретиків імажинізму.
16  Лафорг Ж. Феерический собор / вступ. ст., пер., примеч. и библиогр. 

Валерия Брюсова, Н. Львовой, Вадима Шершеневича. Москва: Альциона, 
1914. С. 3.
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сторінці автор передмови змушений визнати, що життєвий шлях по-
ета розгортається за принципом: «у найменший час — найбільша на-
пруга»17. Народження у місті Монтевідео (Уругвай) у родині фран-
цузьких емігрантів, повернення на історичну батьківщину та смерть 
від туберкульозу складають типовий портрет митця епохи декадансу. 
Дослідники-літературознавці відносять Ж. Лафорга до ланки «про-
клятих поетів», хоча до початкового, канонічного переліку «les Poètes 
maudits» митець не увійшов18. Однією із найхарактерніших рис твор-
чості Ж. Лафорга В. Шершеневич називає іронію, за допомогою якої, 
за влучною метафорою перекладача, поет, ніби медичним ланцетом, 
«розтинає злоякісний нарив Туги».

Тексти Ж. Лафорга як літературну основу своїх музичних творів 
використовували переважно французькі композитори. Так, у доробку 
А. Онеґґера є Чотири поеми для середнього голосу на вірші А. Фонтена, 
Ж. Лафорга, Ф. Жамма та А. Чобаняна (1914–1916); зокрема, на лафор-
гівський текст створено другий номер цього циклу «Petite chapelle». 
Із Шести мелодій на вірші символістів А. Соге дві (а саме «Crépuscule 
de mi-juillet, huit heures» та «Clair de lune de novembre») також написа-
ні на вірші Ж. Лафорга. Ж. Ібер створив оперу «Персей та Андромеда» 
(«Persee et Andromede», 1921) на лібрето М. Вебера, який друкувався 
під псевдонімом Ніно та, своєю чергою, адаптував для опери сюжет од-
нойменної новели Ж. Лафорга зі збірки «Легендарні чесноти» («Moralités 
légendaires», 1886)19. До іншої новели з цієї ж збірки — «Lohengrin, fils 
de Parsifal» — у 1983 році звертається і С. Шарріно, який сам створює 
лібрето італійською мовою за лафоргівським текстом.

Ключем до розуміння лафоргівської іронії у новелі «Lohengrin, 
fils de Parsifal» стає епіграф, в ролі якого поет використовує цита-
ту з вірша у прозі А. Рембо «Сезон у пеклі»: «Скільки нічних годин 
я провела в чуванні, схилившись над коханим його тілом, повитим 

17  Там само. С. 4.
18  Першими les Poètes maudits вважаються Т. Корб’єр, А. Рембо 

та С. Малларме, нариси про яких увійшли до однойменної збірки ста-
тей П. Верлена.

19  За цією ж новелою Ж. Лафорга на початку 1990-х років С. Шарріно ство-
рив одноактну оперу «Perseo et Andromeda» («Персей та Андромеда»).
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у сон, гадаючи, чому він так прагне втекти від дійсності»20 (переклад 
М. Н. Москаленка21). У лафоргівській новелі дія розгортається навколо 
конфлікту цнотливого Лоенґріна та хтивої Ельзи, що бажає плотського 
кохання. Використовуючи новелу Ж. Лафорга в ролі основи для лібре-
то, С. Шарріно трансформує її, порушуючи хронологічну послідовність 
подій, нівелює ефект пародійності та виводить на перший план Ельзу, 
у просторі свідомості якої і розгортаються події цього «дійства».

С. Шарріно визначає жанр «Lohengrin» як «невидиме дійство» (azione 
invisibile) для соліста, інструментів та голосів. У цьому можна просте-
жити генетичний зв’язок із двома жанрами італійського барокового 
музичного театру: azione sacra («священне дійство», альтернативна наз-
ва — аzione sepolcrale), тобто жанром музично-театральних творів XVII — 
початку XVIII століття на релігійну тематику, та azione teatrale (альтер-
нативна назва — azione sceica), тобто жанром одноактної опери XVII–
XVIII століть. Слово invisibile у даному жанровому визначенні може 
сприйматися як своєрідна антономасія — літературний троп, пов’яза-
ний із заміною назви об’єкту на його суттєву характеристику та та-
кий, що резонує з сакральною забороною згадки всує імені божества 
та, відповідно, таємницею імені Лоенґріна. Якщо припустити, що у да-
ному випадку умовній заміні або витісненню підлягає слово «музичне» 
(«невидиме» у даному контексті може бути трактоване як «виключно 
аудіальне»), то виникає ще одна кореляція, цього разу — з авторським 
жанровим визначенням azione musicale, яке Л. Беріо застосовував сто-
совно своїх музично-театральних творів («Un Re in ascolto», «Outis», 
«Cronaca del Luogo» та інших).

Пародію на легендарний сюжет, запропоновану Ж. Лафоргом, 
С. Шарріно перетворює на своєрідний психоаналітичний етюд. У пар-
титурі твору задекларовано наявність двох персонажів (власне Ельзи 
та Лоенґріна), проте їх партії має виконувати одна акторка (unica 
attrice). Втім, окремий рядок у партитурі відведено виключно Ельзі, 

20  «Une Saison en Enfer», IV. Délires: I. Vierge folle. L’époux infernal 
(IV. Марення: І. Безумна діва. Інфернальний муж): «A côté de son cher 
corps endormi, que d’heures des nuits j’ai veillé, cherchant pourquoi il voulait 
tant s’évader de la réalité». Цит. за: Rimbaud A. Une saison en enfer. 
Bruxelles: Alliance typographique (M. J. Poot et Compagnie), 1873. 53 p.

21  М. Н. Москаленко (1948–2006) — український перекладач, історик та те-
оретик перекладу.
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тоді як партія Лоенґріна, що з’являється епізодично як її аlter ego, но-
тована на рядку Ельзи.

Нотний приклад 1. С. Шарріно. «Lohengrin».

Друга сцена (фрагмент партитури, партія Ельзи, репліки Ельзи та Лоенґріна).

Copyright © 1984 by CASA RICORDI — BMG RICORDI S.p.A, Milano

Нотація, яку використовує С. Шарріно у оркестровій партиту-
рі «Lohengrin», є покажчиком ряду аспектів творчого методу компо-
зитора та, як і в більшості творів композитора, переважно є детер-
мінованою (класифікація О. Дубинець22), тобто такою, що передба-
чає стабільне співвідношення між її компонентами та неможливість 
їх довільного або приблизного трактування. Специфіка нотації, а та-
кож засоби її реалізації відображені композитором у додатку «Simboli 
e avvertenze» («Символи та попередження»), що містить коментарі трьо-
ма мовами (італійською, англійською та німецькою). До загальних по-
значень («Generali») композитор відносить поступове збільшення звуч-
ності за максимально можливої при реальному звуковидобуванні від-
сутності атаки звуку (crescendo dal nulla) з подальшим її зменшенням, 
що сягає нульового звучання (diminuendo fino al nulla). Графічно да-
ний прийом зображується загальноприйнятими символами crescendo 
та diminuendo із позначкою «нуль» на початку або наприкінці.

С. Шарріно диференціює нотацію для різних інструментів та груп 
(флейта, гобой, кларнет, фагот, мідні духові та струнні інструменти), 
спираючись на специфіку звуковидобування. Усі введені композито-
ром позначення, що доповнюють традиційну нотацію, відображають 
той чи інший прийом гри, детально ним розшифрований. Для партії 
гобоя С. Шарріно обмежується графічним позначенням аплікатури ок-
ремих акордів.

Виконавиці, що втілює образ Ельзи-Лоенґріна, доводиться мати 
справу переважно з недетермінованою нотацією. Нотний рядок, 

22  Дубинец Е. А. Знаки звуков. О современной музыкальной нотации. Киев: 
Гамаюн, 1999. С. 18.
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на якому викладено партію Ельзи, попри наявність скрипкового клю-
ча представлений у вигляді двох ліній, що умовно окреслюють нотний 
стан та позначають приблизну висоту звучання. Ритмічна структура 
вокальної партії також визначена досить умовно.

Здатність до трансформацій та багатофункціональність закладе-
на у складі інструментального ансамблю: про це свідчить і широкий 
спектр ударних інструментів, призначених для одного виконавця (ан-
тичні тарілочки, або кроталі, використовуваний діапазон яких обме-
жений трьома звуками23 g3, a3, c3; дзвони f, g, a, c; литавра із перевер-
нутою тарілкою; ластра; великий там-там; великий барабан із макси-
мальним діаметром), і виписані у партитурі зміни родових інструментів 
(флейта — на флейту in Sol, кларнет in B — на кларнет in A), і викори-
стання сурдини «wa wa» для тромбона та труби.

За своєю структурою «Lohengrin» складається з «Прологу через від-
чинене вікно», чотирьох сцен та Епілогу, що слідують без перерви. 
Важливим символом видається образ вікна у Пролозі «невидимого дій-
ства». Лінгвіст В. Н. Топоров, послідовник структуралістського методу 
К. Леві-Строса, характеризує вікно як «важливий міфопоетичний сим-
вол, який реалізує такі семантичні опозиції, як зовнішній — внутріш-
ній та видимий — невидимий і сформоване на їх основі протиставлення 
відкритості — укриття, відповідно небезпеки (ризику) — безпеки (надій-
ності)»24. За Х. Керлотом25, автором «Словника символів», вікно симво-
лізує свідомість. Також образ відкритого вікна як своєрідного порталу, 
посередника між зовнішнім та внутрішнім світами, є одним із прийо-
мів живопису26.

23  У тексті статті для позначення звуків за допомогою літер використо-
вується система нотації Г. Гельмгольца (Hermann Ludwig Ferdinand von 
Helmholtz, 1821–1894).

24  Топоров В. Н. Мифы народов мира: энциклопедия: в 2 т. Т. 2. К–Я / гл. 
ред. С. А. Токарев. Москва: Советская Энциклопедия, 1988. C. 752

25  Керлот Х. Э. Словарь символов / перевод Н. Богун, Ю. Данько, 
С. Козунина, В. Курганский. Москва: Рефл-бук, 1994. 602 с.

26  Згадаємо роботи К. Д. Фрідріха («Жінка у вікна», 1822; «Вікно із видом 
на парк», 1837), на яких мальовничий пейзаж за вікном протиставле-
ний стриманому аскетичному інтер’єру, М. Шагала («Париж з вікна»; 
«Вікно у селі», 1915; «Вікно до саду», 1917), у якого зовнішнє та внутрішнє 
по відношенню до головного концепту — «дому» — стають нероздільни-
ми, А. Матісса («Вид з вікна. Танжер», 1913) тощо.
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Якщо на полотнах художників вікно часто виконує функцію джерела 
світла, то у пролозі шаррінівського «Lohengrin»’у — це джерело звуків, 
що одночасно дає уявлення про пейзаж «невидимого дійства», визначає 
його психоемоційне забарвлення та фокусує увагу на звуковій перспек-
тиві. Перед слухачем, що здатний належним чином налаштувати свій 
слух, розгортається звуковий ландшафт, наповнений безліччю деталей.

За структурою Пролог можна умовно поділити на два розділи: 
у першому задіяні усі інструменти ансамблю, у той час як другий ха-
рактеризується раптовим затишшям. На зміну звуковій щільності при-
ходить прозорість фактури та чітко вловиме розділення на три звуко-
ві пласти, що з’являються поступово, на зразок вступу голосів фугато. 
Першим з’являється педаль, роль якої відведена двом скрипкам та аль-
ту, що безперервно тремолюють у динаміці pppp: це та сама «дзвінка 
тиша», що концентрує на собі дещо розпорошену досі увагу слухача. 
Показовою з точки зору уваги до виконавських нюансів є запропо-
нована С. Шарріно диференціація тремоло, виконуваних на струн-
них інструментах. Так, згідно композиторських ремарок, що додат-
ково розшифровують наявні у партитурі графічні позначення, тремо-
ло першої скрипки (флажолет) має бути дуже швидким, «щільним» 
(tremolo serratissimo), тремоло другої скрипки — звичайним (tremolo 
normale), а тремоло альта — повільним, «широким» (tremolo largo). 
Звуковий ландшафт Прологу доповнюють короткі, розмірені, позна-
чені авторською ремаркою placidamente27 вкраплення тремоло віоло-
нчелі, що складають другий звуковий пласт та нагадують звучання 
нічних цикад. Зрештою, третій звуковий пласт представлений партією 
Ельзи. Втім, у Пролозі важко ідентифікувати виконавицю як репрезен-
тантку власне образу головної героїні. Її партія, що у даному епізоді 
складається з коротких звуків видиху на голосні «U» та «O» та позна-
чена ремаркою «як далекий гавкіт» (fiato, come latrati lontani), сприй-
мається як частина звукового ландшафту. Диференціація голосних, 
на які здійснюється видих, у поєднанні з градацією динамічних від-
тінків (pp — p — mp) та умовною дворівневою звуковисотністю, ство-
рює просторовий ефект: звуку «U» відповідає динамічне позначення 
pp та ремарка «більш далекий» (più lontani), а звуку «O» — динамічне 

27  Placidamente — іт. тихо, спокійно.
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позначення pp та ремарка «ближче» (più vicino), що досить природньо 
й з точки зору фонетичного утворення голосних звуків (звук «U» більш 
закритий, ніж звук «O»). У результаті перед слухачем, що відповідним 
чином налаштував свій слух, виникає майже відчутний на чуттєвому 
рівні образ локусу, де розгортатиметься подальше «невидиме дійство»: 
через «відкрите вікно» до нього долинають шуми нічного узбережжя, 
пориви вітру, далекі дзвони, крики нічних птахів, а далі — раптове за-
тишшя, заколисуюче стрекотіння цикад та віддалений собачий гавкіт.

Нотний приклад 2. С. Шарріно. «Lohengrin».

Пролог (фрагмент партитури, партія Ельзи).

Copyright © 1984 by CASA RICORDI — BMG RICORDI S.p.A, Milano

У момент наскрізного переходу від Пролога до Першої сцени у пар-
тії Ельзи вперше з’являється вербальний компонент. Після невелико-
го crescendo видихів на новому голосному звуці «A», що завершуєть-
ся беззвучним вдихом, героїня пошепки промовляє своє перше слово: 
«Подушка, подушка!..» (Il cuscino, il cuscino!).

Нотний приклад 3. С. Шарріно. «Lohengrin».

Перша сцена (фрагмент партитури, партія Ельзи).

Copyright © 1984 by CASA RICORDI — BMG RICORDI S.p.A, Milano

Згідно ремарки, наведеної у лібрето, дія Першої сцени розгортається 
на весільній віллі, безкоштовно наданій молодятам. Вже з першої сце-
ни знаходить прояв поліфункціональність вокальної партії, яка потре-
бує від її виконавиці одночасного вибудовування діалогу двох персо-
нажів (розгорнуті репліки Ельзи, що намагається звабити Лоенґріна, 
та його короткі холодні відповіді) та продовження моделювання зву-
кового ландшафту засобами розширених вокальних технік. Далекий 
«гавкіт» видихів на голосних «U» та «O» доповнюється звуками ков-
тання із закритим ротом (a bocca chiusa, come bibando) на різній висоті, 
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імітуванням голосу горлиці (il verso d’una tortora) за допомогою клас-
теру приголосних «kr».

Нотний приклад 4. С. Шарріно. «Lohengrin».

Перша сцена (фрагмент партитури, партія Ельзи).

Copyright © 1984 by CASA RICORDI — BMG RICORDI S.p.A, Milano

Друга, Третя (ремарка «Невмолимий та божественний повний мі-
сяць перед вічним морем прекрасних вечорів») та Четверта сцени змі-
нюють одна одну майже непомітно для слухача, і лише Епілог дивує 
своєю раптовою вокальною «чистотою»: у партії Ельзи звучить одного-
лосна мелодія «Campane delle belle domeniche» («Дзвони прекрасних не-
діль») — ніби повернення від божевілля пристрастей до дитячої цноти.

Однією з перших виконавиць шаррінівського «Lohengrin»’у стала іта-
лійська співачка, акторка та композиторка Дейзі Луміні (Daisy Lumini, 
1936–199328), творчий шлях якої був тісно пов’язаний із творчістю 
С. Шарріно та на неординарній постаті якої слід зупинитися детальні-
ше. Розпочавши свій творчий шлях із академічної музичної освіти, спі-
вачка майже півтора десятиліття свого життя присвятила естрадній 
музиці, фольклору та виставам у естетиці «бідного театру». Втім, на-
копичений роками різноплановий виконавський бекграунд дав їй мож-
ливість повернутися до виконання академічної поставангардної музики 
з необхідним для цього виконавським «багажем» специфічних прийомів 
та навичок. Можливо, саме унікальний виконавський досвід Д. Луміні 
став причиною її плідної співпраці з італійськими композиторами кін-
ця ХХ століття, серед яких особливе місце зайняв її молодший сучас-
ник С. Шарріно. Хоча творчість Д. Луміні являє собою індивідуальний 

28  18 серпня 1993 року, на піку кар’єри, у день свого п’ятидесятисеми-
річчя Дейзі Луміні разом з її другим чоловіком, актором Тіно Скірінці 
(Tino Schirinzi, 1934–1993), покінчила життя самогубством, зістрибнувши 
з тридцятиметрового віадуку поблизу Барберіно-ді-Муджелло (Barberino 
di Mugello). Вважають, що причиною самогубства подружжя стала неви-
ліковна хвороба Тіно Скірінці.
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випадок, стратегії формування її виконавського досвіду видаються симп-
томатичними для сучасної музичної практики29.

Д. Луміні була старша за С. Шарріно, вона народилася у 1936 році 
у Флоренції. Дочка обдарованого художника В. Луміні (Vasco Lumini) 
пройшла шлях від випускниці консерваторії до естрадної зірки та спі-
вачки кабаре, від виконавиці середньовічного фольклору до інтер-
претаторки сучасної академічної музики. Музичну освіту Д. Луміні 
отримала у Флорентійській консерваторії імені Луїджі Керубіні 
(Conservatorio Luigi Cherubini) як піаністка та композиторка. Після за-
кінчення навчання батьки пророкували їй розмірене життя замож-
ної флорентійської пані, але майбутня співачка обрала для себе шлях 
естрадної виконавиці. Наприкінці 1950-х років Д. Луміні переїхала 
до Риму, де розпочала кар’єру авторки та виконавиці популярних пі-
сень. Я. Томатіс, автор статті «Rediscovered Sisters: Women (and) Singer-
Songwriters in Italy» (2016), згадує її ім’я серед перших італійських 
cantautrice — авторок-виконавиць естрадних пісень, розквіт мистецтва 
яких припав на 1960-ті роки30.

Саме у цей час починає формуватися індивідуальний виконавський 
стиль Д. Луміні, для якого характерні максимальне використання темб-
рових можливостей голосу, тонка градація емоційних відтінків та увага 

29  Неординарна творча постать Д. Луміні отримала певний, хоч і не дуже 
потужний резонанс у європейській пресі, яка за майже тотальної відсут-
ності інформації щодо життєвого та творчого шляху співачки українською 
мовою може вважатися важливим фактологічним джерелом. Значну іс-
торичну цінність має біографічний нарис «Daisy e la musica. Una grande 
e tragica storia» (2019) К’яри Феррарі, заснований на спогадах першого чо-
ловіка Д. Луміні, актора Б. К’єрічі (Beppe Chierici). Творчість Дейзі Луміні 
згадується у cтатті Якопо Томатіса «Rediscovered Sisters: Women (and) 
Singer-Songwriters in Italy» (збірка статей «The Singer-Songwriter in Europe: 
Paradigms, Politics and Place», 2016) та у його ж монографії «Storia culturale 
della canzone italiana» (2019). У ракурсі уваги дослідника опиняється твор-
чість Д. Луміні як авторки-виконавиці естрадних пісень, у той час як її по-
тужний внесок до практики інтерпретації італійської музики поставангар-
ду залишається не висвітленим.

30  Д. Луміні створювала музику не лише для власного виконання. Її пер-
ший сингл «Whisky» (Italdisc MH 351, 1959), створений у співавторстві 
з А. Альберіні (Aldo Alberini), набув популярності завдяки інтерпретації 
популярної італійської співачки М. Мадзіні (Mina Mazzini), яка виконала 
пісню у художньому фільмі «Urlatori alla sbarra» («Крикуни перед судом», 
режисер Л. Фульчі, 1960). 
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до вербального тексту. Співачка також охоче послуговувалася розши-
реними виконавськими засобами. Однією з улюблених технік співачки 
був свист — поширений кабаретний прийом виконання мелодій, через 
майстерне володіння яким вона навіть отримала прізвисько «флорен-
тійський соловейко» («l’usignolo di Firenze»)31.

Поворотним моментом на творчому шляху Д. Луміні стало знайом-
ство з актором Б. К’єрічі (Beppe Chierici, 1937), що згодом став її пер-
шим чоловіком. Спілкування Д. Луміні та Б. К’єрічі поклало початок 
новому, «фольклорному» періоду творчості співачки. Співачку захо-
плює естетика італійських народних пісень, які побутували у родині 
її чоловіка. Розпочинаються роки польових етномузикологічних до-
сліджень та кропіткої праці у бібліотеці консерваторії Санта-Чечилія 
(Conservatorio Santa Cecilia)32, які Б. К’єрічі33 у своїх спогадах влуч-
но називає «музичною палеонтологією» («la paleontologia musicale»)34.

У результаті етномузикознавчої діяльності Д. Луміні коло її спілку-
вання поповнилося рядом музикантів, що так чи інакше були пов’я-
зані з консерваторією Санта-Чечилія. Серед них були диригент Дж. 
Джельметті (Gianluigi Gelmetti), композитори Ф. Манніно (Franco 
Mannino) та Д. Гуаччеро (Domenico Guaccero). Можна припустити, 
що саме їх професійна зацікавленість у співачці з надзвичайно ши-
роким та різноплановим виконавським досвідом відіграла ключову 
роль у поступовому поверненні Д. Луміні до академічного музичного 

31  Серед виконавських робіт Д. Луміні цього періоду знаходимо партію сви-
сту із саундтреку до дебютного кінофільму італійської кінорежисерки 
Л. Вертмюллер (Lina Wertmüller) «I basilischi» («Ящірки», 1963), яку спі-
вачка виконала на запрошення Е. Морріконе (Ennio Morricone), що був 
автором музики до стрічки.

32  У цей час Д. Луміні плідно спілкується з професором етномузикології 
Д. Карпітеллою (Diego Carpitella) та знавцем фольклору, композитором 
П. Сассу (Pietro Sassu).

33  Ferrari Ch. Daisy e la musica. Una grande e tragica storia // Patria 
Indipendente. 2019. Vol. IV. P. 68.

34  Сценічним втіленням результатів етномузикознавчих досліджень 
Д. Луміні стали спільні з Б. К’єрічі музичні вистави у естетиці «бідного 
театру» на матеріалі тосканських та п’ємонтських пісень XV–XIX сто-
літь. Також співачка випустила альбом «Пісні менестрелів» («I canti dei 
menestrelli», 1973) на тексти XII–XIV століть, що отримав схвальний від-
гук від італійського мідієвіста Дж. Контіні (Gianfranco Contini).
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середовища. Ще у 1973 році, занурена у власні музично-етнографічні 
пошуки, співачка виконала партію Мадам Royale (мецо-сопрано) у іс-
торично-пасторальній комічній опері Ф. Манніно «Il diavolo in giardino» 
(«Диявол у саду», 1963). Д. Луміні також довелося вийти на велику сцену 
Teatro alla Scala. У 1982 році співачку було запрошено взяти учать у мі-
ланській прем’єрі опери «Правдива історія» («La vera storia»)35 Л. Беріо. 
У опері, що є творчим переосмисленням «Трубадура» Дж. Верді, вона 
виконала роль другого cantastorie, тобто одного з оповідачів, що у ок-
ремих баладах описують та коментують події.

У операх Ф. Манніно та Л. Беріо роль, відведена Д. Луміні, була 
хоч і важливою, проте все ж другорядною. Співачка не стала для Л. Беріо 
другою Кеті Берберян (Cathy Berberian), його «голосом», інструментом, 
що був здатним реалізувати будь-які творчі експерименти компози-
тора. Проте від початку 1980-х років творча доля Д. Луміні була тісно 
пов’язана з іншим представником італійського музичного поставангар-
ду: у першій половині 1980-х років прем’єри майже усіх найважливі-
ших вокальних творів С. Шарріно не обій шлися без участі співачки36.

Важливим етапом творчої співпраці композитора та співачки ста-
ла прем’єра другої редакції37 опери «Lohengrin» C. Шарріно, що була 
виконана на замовлення радіокомпанії RAI (Radiotelevisione Italiana), 

35  Вистава відбулася 9 березня 1982 року у Teatro alla Scala.
36  Творча співпраця Д. Луміні та С. Шарріно розпочалася у 1981 році та була 

надзвичайно плідною від самого початку. Протягом семи місяців, із трав-
ня по грудень 1981 року, у різних містах Італії відбулися прем’єри п’яти 
творів композитора, у яких співачка виконала сольну вокальну партію:

28 травня 1981 року — «Efebo con radio» для голосу та оркестру (фес-
тиваль «Maggio Musicale Fiorentino», Флоренція)»;

31 травня 1981 року — «Canto degli specchi» для голосу та фортепіано 
(«Amici della Musica», Перуджа);

2 вересня 1981 року — «La voce dell’inferno» для магнітної плівки («RAI 
Radio 2», Рим);

20 листопада 1981 року — п’ять сцен з опери «Cailles en sarcophage» 
для голосу та інструментів («Musica nel nostro tempo», Мілан);

11 грудня 1981 року — «Vanitas» для голосу, віолончелі та фортепіано 
(«Piccola Scala», Мілан).

37  Прем’єра першої редакції твору відбулася 15 січня 1983 року у Piccola Scala 
(Мілан). Головну партію виконала Г. Бартоломеї (Gabriella Bartolomei).
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поповнивши солідну колекцію шаррінівської «музики для радіо». 
Прем’єра твору відбулася 15 вересня 1984 року у Катандзаро38. Цього ж 
року радіоверсія опери39 отримала почесну міжнародну нагороду «Prix 
Italia», запроваджену RAI.

Головним джерелом натхнення C. Шарріно у «невидимому дійстві» 
стає унікальний голос співачки, добре вивчений композитором під час 
попередньої співпраці, що постає тут у найрізноманітніших амплуа. 
Мимоволі у цьому зв’язку на думку спадає вищезгаданий творчий тан-
дем Л. Беріо та його дружини, співачки К. Барберян, чий виконавський 
діапазон, який, за словами А. Росса, «включав все, від примітивного 
гарчання до чистого янгольського тембру»40, суттєво вплинув на ре-
конструкцію мистецтва співу, представлену у творчості Л. Беріо.

У опері «Lohengrin» C. Шарріно задіє широкі можливості голосу ви-
конавиці. Інтонаційний словник партії співачки складається з розмов-
ного речитативу (parlare, що передбачає промовляння прозового тексту 
в різних регістрах від імені Ельзи, Лоенґріна, а також le voci — нонпер-
соніфікованих голосів, що вигукують ім’я Ельзи), вокального інтону-
вання (cantare), що з’являється наприкінці твору, та широкого спектру 
спеціальних виконавських прийомів, використання яких у музичному 
тексті, за Р. Бартом41, повертає вокальному голосу його «зерно», тобто 
тілесну матеріальність. Перш за все, це різноманітні звуки, пов’язані 
з диханням, специфіку виконання яких композитор позначає за до-
помогою розгорнутих ремарок. Серед найчастіше повторюваних при-
йомів — видих на голосні «U», «O» та «A», вдих (inspirare), задихання 
(sussulto), збуджені зітхання (agitati sospiri) тощо. Окрему групу скла-
дають звукові прояви емоційних станів людини. Їх діапазон простяга-
ється від сміху (singhiozzi) через напад дитячого плачу (scoppio di pianto 

38  Склад виконавців: акторка — Дейзі Луміні (Daisy Lumini), тенор — Бруно 
Лазаретті (Bruno Lazzaretti), баритон — Джанкарло Монтанаро (Giancarlo 
Montanaro), бас — Франческо Рута (Francesco Ruta), інструментальний 
ансамбль «Musica d’Oggi», диригент — Сальваторе Шарріно (Salvatore 
Sciarrino), режисер — П’єр’Аллі (Pier’Alli).

39  Ricordi CD CRMCD 1001.
40  Росс А. Дальше — шум. Слушая ХХ век / пер. М. Калужского, А. Гиндиной. 

Москва: Астрель, 2012. 560 с.
41  Барт Р. Зерно голоса // Новое литературное обозрение. 2017. Вып. 6. 

С. 77–84.
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infantile) до ридання (ride). Серед творчих завдань, що стоять перед 
виконавицею, є навіть втілення невизначеної емоції — «незрозуміло, 
плач чи сміх, але схоже на жорстокий гавкіт» (se pianto o riso è incerto, 
ma come un latrato violento). Частину інтонаційного словника викона-
виці складають вербально неоформлені звуки, яких у традиційно-
му вокальному інтонуванні прийнято уникати: кашель (colpi di tosse), 
писк (pigolio), позіхання (sbadiglio), хрип (rantolo) тощо. Більше того, 
композитор використовує артикуляційний апарат співачки як дже-
рело специфічних звукових ефектів, серед яких — брязкання зубами 
(batter di denti), відкривання губ (schiudendo le labra) та пересування 
слини у роті (saliva tra denti e labbra)42. Інструментами співачки стають 
не лише її голосові зв’язки, а й безпосередньо рот, губи, зуби, слина, 
гортань. Втім, подібна «фізіологічність» звукової тканини твору не ви-
кликає у слухача почуття відрази. Надзвичайно важливу роль у дано-
му випадку відіграє категорія виконавського смаку, що дозволяє спі-
вачці повною мірою виявляти «тілесність» свого голосу, залишаючись 
у межах естетичного звучання.

Нотний приклад 5. С. Шарріно. «Lohengrin».

Друга сцена (фрагмент партитури, партія Ельзи, пересування слини у роті).

Copyright © 1984 by CASA RICORDI — BMG RICORDI S.p.A, Milano

У опері «Lohengrin» С. Шарріно використовує голос як інструмент, 
за допомогою якого формується просторовий ландшафт твору та його 
звукове наповнення: імітується «голос горлиці» (il verso d’una tortora, 
кластер приголосних «kr»), «віддалене гавкання» (come latrati lontani), 
«далекий галоп» (un galoppo lontano). Показово, що композитор часто 
замість позначень динамічних градацій оперує просторовими понят-
тями (più lontani — «далі», più vicino — «ближче»).

Вокальне інтонування з фіксованою звуковисотністю (cantare) з’яв-
ляється лише у Епілозі твору («Campane delle belle domeniche»). Втім, 

42  У зв’язку зі специфікою інтонаційного словника, партія Ельзи-Лоенґріна 
передбачає ампліфікацію за допомогою мікрофонів.
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навіть тут голос Д. Луміні імітує звучання церковних дзвонів; цьому 
сприяють інтонаційна опора на фрагмент пентатонічного звукоряду 
(as — b — c — es), силабічна структура рядка та фонетичні компоненти 
тексту (переважання дзвінких приголосних та подвоєння фонеми «l»). 
Алюзія дзвонів як символу катарсичного очищення маркує собою ви-
хід із замкненої на внутрішньому монолозі свідомості Ельзи до надо-
собистісного простору.

Нотний приклад 6. С. Шарріно. «Lohengrin».

Епілог (фрагмент партитури, партія Ельзи).

Copyright © 1984 by CASA RICORDI — BMG RICORDI S.p.A, Milano

«Ці звуки — вже театр. Вони не потребують ані ілюстрації, ані на-
ділення образом; вони мають власний образ»43, — пише С. Шарріно 
у передмові до другого видання опери «Lohengrin». У цьому можна 
вбачати певну полеміку з принципами ваґнерівської реформи му-
зичного театру. На противагу ідеї єдності мистецтв, яка, за пере-
конанням Р. Ваґнера, мала б скласти основу «музичної драми май-
бутнього», С. Шарріно пропонує альтернативний шлях розвитку 
оперного жанру, заснований на граничній емансипації звукової ма-
терії як самоцінної субстанції з закладеною в ній аудіальною подіє-
вістю. Сформульований С. Шарріно у жанровому визначенні опери 
«Lohengrin» принцип «azione invisibile» перетворює іронічну лафоргів-
ську новелу на психоаналітичний етюд, який «препарує» свого часу 
підкреслену Р. Ваґнером провину Ельзи як спадкоємиці первородно-
го гріха. Інтерпретований сучасним італійським композитором бага-
товіковий лоенґрінівський сюжет у жанровому фреймі «невидимого 
дійства» набуває нових смислових акцентів. 

43  Sciarrino S. Lohengrin: azione invisible per solista, strumenti e voci. Ricordi, 
1984. 131 p.
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причин того глибинного впливу, який Р. Ваґнер мав на її історію. 
Саме такий вектор наукових міркувань обрала О. Шаповал у моно-
графії під назвою «Художня практика Р. Ваґнера як комунікатив-
но-творчий процес»1. У п’яти розділах свого дослідження авторка 
розкриває містеріальне начало в музичних драмах митця (1), його 
глюківські рефлексії (2) та бетховенські інтенції (3), порівнює дві ре-
дакції «Тангойзера» і розглядає можливості його інсценізації засоба-
ми режисерського театру (4), розробляє питання про «комунікатив-
ні координати» в музичному театрі (5) — тобто намагається подати 
творчу діяльність Р. Ваґнера під подвійним кутом зору: спілкування 
зі здобутками культури і її видатними представниками та розуміння 
музичної драми не лише як синтезу мистецтв, але й предмета реа-
лізації сукупними зусиллями творчого колективу у вигляді вистави.

Примітною властивістю даної монографії є її відкритість до діало-
гу з реципієнтом; авторка дослідження не стільки постулює, скільки 
начебто запрошує до діалогу, що по прочитанні цієї праці спонукає 
до деяких роздумів. Мета пропонованої статті полягає у виявленні 
найбільш цікавих наукових положень і міркувань, викладених у да-
ній роботі, які викликають відповідні судження і оцінки стосовно 
перспектив їх подальшої розробки.

Огляд наукової літератури
Коло задіяних у статті наукових джерел пов’язане з її заду-

мом в жанрі коментаря-міркування щодо монографії О. Шаповал. 
Оскільки авторка багато років розробляє тему культурних рефлек-
сій композитора, доречним видалося подати висловлені в моно-
графії ідеї в еволюційному ракурсі, для чого в статті розглянуті 
і прокоментовані її попередні роботи: магістерська та дисертаційна. 
Обраний О. Шаповал предмет вивчення спонукав до залучення ши-
рокої теоретичної бази: статей з теорії діалогу (М. Бахтін2); філософії 

1  Шаповал О. П. Художня практика Р. Ваґнера як комунікативно-творчий 
процес: монографія. Харків: Вид-во «Естет Прінт», 2018. 348 c.

2  Бахтин М. К. К переработке книги о Достоевском / М. Бахтин. Эстетика 
словесного творчества. Москва: Искусство, 1989. С. 308–327.
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(О. Лосєв)3; теоретичної (Х. Ортега-і-Гассет4, О. Потебня5) та істо-
ричної (С. Аверинцев6 та інші) поетики; типології національного ні-
мецького мислення (А. Климовицький7, Н. Павлова8); теорії симфо-
нії (М. Арановський9); історії вокального мистецтва (О. Стахевич10); 
а також окремих плідних думок, що висловлені видатними мит-
цями, науковцями (А. Веберном11; К. Дебюссі12; А. Швейцером13, 
А. Шенбергом14 і ваґнерознавцями (К. Рихтер15).

3  Лосев А. Ф. Основной вопрос философии музыки / А. Лосев Философия. 
Мифология. Культура. Москва: Политиздат, 1991.

4  Ортега-и-Гассет Х. Две великие метафоры // Теория метафоры. Москва: 
Прогресс, 1990. С. 68–81.

5  Потебня А. А. Теоретическая поэтика. Москва: Высшая школа, 1990. 344 
с.

6  Аверинцев С. С., Андреев М. Л., Гаспаров М. Л., Гринцер П. А., Михайлов 
А. В. Категории поэтики в смене литературных эпох // Историческая 
поэтика. Литературные эпохи и типы художественного сознания: сб. ст. 
Москва: Наследие, 1994. С. 3–38.

7  Климовицкий А. К определению немецкой традиции музыкально-
го мышления. Новое об эскизной работе Бетховена над главной темой 
Девятой симфонии // Музыкальная классика и современность: сб. науч. 
тр. Ленинград: ЛГИТМиК, 1983. С. 94–121.

8  Павлова Н. С. Типология немецкого романа. 1900–1945. Москва: Наука, 
1982. 280 с.

9  Арановский М. Симфонические искания. Проблемы жанра симфо-
нии в советской музыке 1960–1975 годов: Исследовательские очерки. 
Ленинград: Советский композитор, 1979. 289 с.

10  Стахевич А. Г. Вокальное искусство Западной Европы. Творчество, 
исполнительство, педагогика: исследование. Киев: НМАУ 
им. П. И. Чайковского, 1997. 272 с.

11  Веберн А. Лекции о музыке. Письма. Москва: Музыка, 1975. 143 с.
12  Дебюсси К. Избранные письма. Ленинград: Музыка, 1986. С. 87.
13  Швейцер А. Иоганн Себастьян Бах. Москва: Изд. дом «Классика–ХХІ», 

2011. 816 с.
14  Шенберг А. Брамс прогрессивный / А. Шенберг. Стиль и мысль. Статьи 

и материалы. Москва: Изд. дом «Композитор», 2006. С. 75–124.
15  Рихтер К. Рихард Ваґнер и идея Gesamtkunstwerk // Рихард Ваґнер 

и судьба его творческого наследия: материалы русско-немецкого семи-
нара. Санкт-Петербург, 1998. С. 116–129.
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Викладення основного матеріалу
«Саме буття людини (і зовнішнє і внутрішнє) є найглибше спіл-

кування. Бути — значить спілкуватися... <…> У людини немає вну-
трішньо суверенної території, вона вся і завжди на межі, дивлячись 
всередину себе, вона дивиться в очі іншому або очами іншого»16 — 
ця відома думка М. Бахтіна стосується, крім всього іншого, спілку-
вання митця з традицією, якщо її розуміти не з суто технологічних 
позицій, а як засіб самопізнання культури. У цьому сенсі, перефра-
зуючи назву знаменитої статті А. Шенберга «Брамс прогресивний»17, 
можна сказати, що байройтський майстер постає «Ваґнером тради-
ційним», тобто творцем, художня свідомість якого обіймає культур-
ний досвід від часів античності до ХІХ століття. Розкриття склад-
ників цього досвіду в тексті може відбуватися в різних напрямках: 
на рівні деяких світоглядних ідей, мислення, естетичної програми, 
окремих аналогій загального характеру, смислових мотивів, пер-
сонажів і ситуацій, засобів висловлення, текстових подібностей 
тощо. Так, наприклад, К. Ріхтер встановлює очевидні перегуки між 
«Перснем нібелунґа» та трилогією Есхіла «Прометей»18. Подібні спо-
стереження можуть з’явитися щодо спорідненості культурних місій 
Р. Ваґнера та Й. С. Баха як творців-завершителів великих етапів іс-
торичного розвитку. Екстраполюючи відому характеристику, на-
дану лейпцігському кантору А. Швейцером («Уся історія німецької 

16  Бахтин М. К. К переработке книги о Достоевском… С. 312.
17  Шенберг А. Брамс прогрессивный / А. Шенберг. Стиль и мысль. Статьи 

и материалы. Москва: Изд. дом «Композитор», 2006. С. 75–124.
18  Зокрема, вчений вказує на подібності у назвах вихідної частини траге-

дії — «Викрадення вогню» — і первинного найменування вступу в почат-
ковій драмі тетралогії — «Викрадення золота Рейна»; втілення мотивів 
«покарання» і «визволення» в обох циклах; аналогії, що виникають між 
їх персонажами, зокрема підкреслює грецьке походження образу Ерди, 
відсутнього в німецькому епосі; нарешті, нагадує про практику ство-
рення подібних багаточастинних п’єс, призначених до творчих змагань 
під час «Великих Діонісій». Детальніше див.: Рихтер К. Рихард Ваґнер 
и идея Gesamtkunstwerk // Рихард Ваґнер и судьба его творческого на-
следия: материалы русско-немецкого семинара. Санкт-Петербург, 1998. 
С. 122–123.



350Розділ ІІІ

середньовічної поезії і музики веде до Баха»19) на місце Р. Ваґнера, 
в цьому процесі слід визнати інтелектуально-духовний і творчий 
спадок славетного митця точкою сходження численних смислових 
ліній культури, що простягаються від далекого минулого і до нових 
часів як результат пізнавальної діяльності людства.

Вивчення зразків ваґнерівського тексту з цих позицій визначи-
ло стійкий напрямок наукових досліджень О. Шаповал. Першою 
спробою такого роду можна вважати магістерську роботу авторки, 
метою якої було обране «розкриття конкретних форм взаємодії ін-
телектуально-художніх ідей Ґете і Ваґнера»; предметом — «прита-
манні творам обох митців три образно-семантичні сфери, що від-
дзеркалюють “довічно жіноче”, “мефістофельське” та “фаустівське” 
начала»20. Підґрунтям для обраного підходу до вивчення творів 
Р. Ваґнера послужили відповідні спостереження М. Черкашиної-
Губаренко щодо архетипів в опері ХІХ століття, на які посилається 
молода музикознавиця, а також проведені нею — вже власні — па-
ралелі між світоспоглядальними, естетичними ідеями і оціночними 
судженнями двох знакових для національної і світової культури 
постатей: Й. В. Ґете та Р. Ваґнера. Згадуються, зокрема, натурфі-
лософія першого з них і пантеїстичні погляди другого; їхні художні 
програми (відповідно, теза про світову літературу, найбільш послі-
довно розвинена у «Західно-східному дивані», і Gesamtkunstwerk); 
захоплення античністю тощо21. Виявлення «фаустівських» — ґетев-
ських — архетипів в творах Р. Ваґнера магістрантка здійснює послі-
довно в трьох розділах, кожний з яких одержує назву, однойменну 
трьом центральним фігурам першої частини трагедії: «Маргарита», 
«Мефістофель», «Фауст». Це дозволяє систематизувати численних 
персонажів ваґнерівських музичних драм, унаслідок чого умож-
ливлюється їх осягнення як архетипів людського самовираження 
і самовідчуття, вже притаманних самим цим творам, ширше — уяв-
лення Р. Ваґнера про константі властивості особистості в її різних 

19  Швейцер А. Иоганн Себастьян Бах. Москва: Изд. дом «Классика–ХХІ», 
2011. C. 6.

20  Бабий О. П. Смыслообразы гетевского «Фауста» в зеркале художествен-
но-эстетической практики Р. Ваґнера: магистер. раб., 2005. С. 6–11.

21  Там само. С. 6–9.
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вимірах. Оскільки ці властивості можуть співіснувати в окремому 
взятому індивіді, О. Бабій / О. Шаповал додає до аналізу оперних 
композицій митця його «Фауст-увертюру», де всі три іпостасі героя 
утворюють складники єдиної людини як відбиття її неоднозначності 
і внутрішньої мінливості. До речі, саме таке розуміння особистості 
сприяє розвитку на німецькому ґрунті так званого «роману вихо-
вання», еталонним зразком якого визнаний роман Й. В. Ґете «Роки 
вчення Вільгельма Мейстра». У більш широкій смисловій перспек-
тиві йдеться про відбиття людини й світу як явищ, що знаходяться 
в безперервному становленні, отже — в довічній метаморфозі. Таким 
чином, архетиповість як прояв «готових», сталих «формул» внутріш-
нього й зовнішнього, макро- і мікросвітів вступають у діалектичні 
відношення з неготовими, несталими, не підлеглими формалізації 
властивостями буття. На наш погляд, тут виникає дихотомія закону 
й свавілля, сутності й явища, яка визначає ваґнерівську концепцію 
оперного образу, що кореспондує не лише з «Фаустом» або рома-
нами про Вільгельма Мейстра, а й зі самим світоглядом їх автора.

У  даному  зв’язку  наведемо  характеристику,  котру 
О. Бабій / О. Шаповал надає Мефістофелю та його «двійнику» Логе. 
Посилаючись на думку С. Свіриденко стосовно міцності розуму, 
що знаходиться в розпорядженні рушійної та здатної до зла сили, 
авторка розглядає ваґнерівського персонажа крізь призму інтелек-
туалізму й водночас — хаосу і вогню22. Подібна двоїстість визна-
чається музикознавицею також в образах інших персонажів ваґ-
нерівських драм. Перспективним для подальшого розвитку уяв-
ляється намір авторки вилучити широкий музичний комплекс, 
що відповідає кожному з ґетевських архетипів у творах компози-
тора. Наприклад, «фаустівський» комплекс, визначений О. Бабій 
/ О. Шаповал, включає: розширення зони тонально-гармонічної 
нестійкості (знак збентеження душі); маршеподібні й фанфарні ін-
тонації, рогові сигнали (знак «довічно чоловічого» начала); змен-
шені септакорди (знак спокуси); хоральність і ритуальність (знак 
високої духовності) тощо23. У висновках до магістерської роботи 

22  Бабий О. П. Смыслообразы гетевского «Фауста» в зеркале художествен-
но-эстетической практики Р. Ваґнера: магистер. раб., 2005. С. 46.

23  Там само. С. 93–94.
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молода дослідниця підкреслює, що було б хибним вбачати в му-
зичних драмах Р. Ваґнера розгорнуті ілюстрації до ідей Й. В. Ґете, 
а самого автора — як їх адепта: «Йдеться про втягування ґетевських 
ідей в коло інтелектуальних і художніх інтересів Ваґнера, сприйнят-
тя їх як одного з найвеличніших надбань людського духу і світової 
культури»24. Пояснюючи свою думку, О. Бабій / О. Шаповал робить 
сміливий розумовий стрибок і висловлює припущення про можли-
вість співставлення такого відношення майстра до спадщини його 
славетного співвітчизника з оперуванням міфологічними, казкови-
ми, епічними, філософськими, музичними джерелами як формами 
існування колективного пізнавального досвіду, засобами його збе-
реження25. Отже, фактично рефлексія Р. Ваґнера на світоглядні уяв-
лення Й. В. Ґете уподібнюється міфотворчості як результату налаш-
тованості на універсальність в охопленні явищ дійсності26.

Розгляд наукових положень, запропонованих у поданій роботі, 
викликає бажання розкрити пізнавальний механізм, використаний 
авторкою. На наш погляд, його доцільно визначити за допомогою 
поняття метафоризації. «Універсальне відношення між субʼєктом 
і обʼєктом — відношення свідоме, — пише Х. Ортега-і-Гассет, — мож-
на осягнути, лише уподібнюючи його якомусь іншому відношен-
ню між обʼєктами. В результаті такого уподібнення ми одержимо 
метафору»27. У даному випадку уподібненню піддаються смисло-
образи, що належать Й. В. Ґете та Р. Ваґнеру. Ця процедура здійс-
нюється як на рівні самовиявлення окремих персонажів, так і уза-
гальнення їх подібності засобом номінації. Авторка не підміняє 
власні імена ваґнерівських персонажів запозиченими з трагедії, 
але здійснює їх своєрідну «класифікацію», використовуючи в назвах 
відповідних розділів імена ґетевських і у такий спосіб переносить 
властивості архетипів, поданих у «Фаусті», на персонажів музичних 
драм. Важливість чинника найменування в процесі метафоризації 

24  Там само. С. 106.
25  Там само. 
26  Там само. С. 106.
27  Ортега-и-Гассет Х. Две великие метафоры // Теория метафоры. Москва: 

Прогресс, 1990. С. 77.
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можна підкріпити, пославшись на думку О. Лосєва, згідно якої «імʼя 
є не лише фізична річ. <…> Воно є щось живе і щось самоусвідом-
лююче»28. О. Бабій / О. Шаповал не привласнює імена героїв траге-
дії особистостям, виведеним у музичних драмах, і навіть не розді-
ляє їх за гендерним принципом, але використовує як засіб висвіт-
лення в цих особистостях універсальних проявів людської натури, 
що у сукупності складають феномен Homo-Індивіда, слугують його 
«кристалічною ґраткою». Фауст розкриває довічну занепокоєність 
людини, її прагнення активної діяльності — згадуємо його запере-
чення апостолу Іоанну стосовно розуміння слова як начала начал: 
на думку героя, в основі всього знаходиться дія29. Гретхен є об’єкт 
споглядання і джерело переживання; Мефістофель відбиває прита-
манну людині парадоксальність мислення. Доречно нагадати до-
тепне висловлювання К. Дебюссі щодо пекла і його посланців: «Я би 
волів <…> розвіяти думку, що диявол — це дух зла! Простіше ка-
жучи, він дух протиріччя і, вірогідно, саме він підказує думки тим, 
хто думає не так як усі? Важко довести, що вони не стали людям 
необхідними»30.

Розглянуті в такому ракурсі універсалії Homo-Індивіда, закодо-
вані іменами Фауста, Гретхен і Мефістофеля, викликають цікаву асо-
ціацію з «концепцією людини», яка, за М. Арановським, визначає 
світоглядний рівень пізнання засобами інструментальної музики, 
а саме — жанру симфонії. Переносячи слова-характеристики, запро-
поновані дослідником, на ґетевські архетипи, можна ідентифікува-
ти Фауста з Homo agens, Гретхен — з Homo sapiens, Мефістофеля — 
з Homo ludens31. Про органічність подібних асоціацій опосередко-
вано свідчить спроба Ф. Ліста відтворити ґетевські архетипи саме 
в жанрі симфонії. Здатність композитора встановлювати риси спо-
рідненості різнорядних явищ обумовила обрання для «портрета» 
Фауста можливостей сонатного allegro, Гретхен — повільної частини, 

28  Лосев А. Ф. Философия имени. Москва: Изд-во МГУ, 1990. С. 102.
29  Гете И. В. Фауст: трагедия. Москва: Изд-во «Правда», 1975. С. 46.
30  Дебюсси К. Избранные письма. Ленинград: Музыка, 1986. С. 87.
31  Арановский М. Симфонические искания. Проблемы жанра симфо-

нии в советской музыке 1960–1975 годов: Исследовательские очерки. 
Ленинград: Советский композитор, 1979. C. 24.
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Мефістофеля — скерцо, тобто тих частин симфонічного циклу, які 
відбивають тріаду «дієвість — споглядання — гра».

Вивчення проявів «фаустівських» рефлексій в музичних драмах 
Р. Ваґнера, здійснене в магістерській роботі О. Бабій / О. Шаповал, 
стало міцним стимулом до розширення пізнавального поля щодо 
контактів митця з інтелектуально-духовним і художньо-естетич-
ним світом Й. В. Ґете, результатом чого стала кандидатська дис-
ертація авторки. Предмет цього дослідження визначений як «від-
творення ідей і образів Й. В. Ґете у художній свідомості і творчості 
Ріхарда Ваґнера»32. Водночас, розкриттю змісту наукових джерел, 
де розглядаються паралелі між двома названими видатними осо-
бистостями, передує вельми слушна думка загального плану, яка, 
на наш погляд, виявляє глобальну сутність подібних відповідностей. 
Дослідниця визначає їх як «внутрішнє спілкування» і вбачає в ньо-
му передумови і засоби самопізнання33. Отже, виникають перегуки 
з наведеними вище словами М. Бахтіна про єдину можливість осяг-
нути самого себе, лише дивлячись в очі іншого34. Як випливає з по-
даних далі прикладів такого спілкування, воно може носити безпо-
середній характер, коли його учасники мають досвід міжособистіс-
них відносин і, відповідно, обміну думок світоглядного, морального, 
творчого характеру, і опосередкований, умовно текстовий. В обох 
випадках воно зберігає внутрішній вибір, адже його результати 
відбиваються якщо не на свідомому, то принаймні на підсвідомо-
му рівні. О. Бабій / О. Шаповал класифікує ваґнерівські комуніка-
ції з іншими мислителями і художниками, де композитор висту-
пав як суб’єкт (Р. Ваґнер і Й. С. Бах), об’єкт (Р. Ваґнер і Т. Манн, 
Ф. Ніцше, М. Римський-Корсаков, К. Шимановський), паритетний 
співрозмовник (Р. Ваґнер і Ф. Ліст, частково Р. Ваґнер і Ф. Ніцше). 
Особливою формою ваґнерівських комунікацій авторка вважає «ді-
алогічність» самої художньої свідомості митця, що «розкривається 

32  Бабий О. П. И. В. Гете в художественном сознании и творчестве Р. Ваґнера: 
дис. … канд. искусствовед. Харьков, 2008. С. 5.

33  Там само. С. 9.
34  Бахтин М. К. К переработке книги о Достоевском / М. Бахтин. Эстетика 

словесного творчества. Москва: Искусство, 1989. С. 312.
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не в особистісному спілкуванні, а в зіткненні з уже сталим творчим 
досвідом — минулим, що живить сьогодення»35.

З метою розширити пізнавальний простір щодо універсалізму 
Р. Ваґнера, О. Бабій / О. Шаповал звертається до кола його чи-
тацьких інтересів, що мислиться нею як один з перших кроків 
«на шляху проникнення в глибинні шари» оперних концепцій май-
стра — в даному випадку не з боку їх генезису, а в аспекті того все-
осяжного інтелектуально-духовного синтезу, котрим є принцип 
Gesamtkunstwerk36. Реалізація цього наміру здійснюється в дисерта-
ції на основі вивчення фондів обох ваґнерівських бібліотек і нотних 
зібрань. Багатогранність контактів з іншими мислителями і твор-
цями розглядається також як властивість універсалізму Й. В. Ґете. 
У такий спосіб розкривається спорідненість Р. Ваґнера і Й. В. Ґете 
за ознакою їх належності до єдиного типу художньої особистості.

Обраний в розглядуваній дисертації системний підхід до ви-
вчення діалогу Р. Ваґнера і Й. В. Ґете сприяв іншому, в порівнян-
ні з попередньою магістерською роботою О. Бабій / О. Шаповал, 
тлумаченню «фаустівського» в музичних драмах композитора. По-
перше, герої трагедії іменуються вже не «архетипами», а «персо-
ніфікованими смисловими універсаліями», завдяки чому в них 
акцентується не стільки тип людської натури — чинник соціаль-
но-психологічний, — а опредметнені в них метафізичні ідеї, що на-
діляє їх значенням символу, де конкретне невідʼємне від абстрак-
тного, а явище — від сутності. Саме такими є і герої музичних драм 
Р. Ваґнера: маючи всі властивості неповторного характеру, вони вод-
ночас стають носіями над-смислів. З позицій «символічної діалекти-
ки» О. Лосєва, за енергією сутності «криється якийсь нерозгаданий 
ікс, котрий, звичайно, якось даний у своїх енергіях, через те що інак-
ше це були б енергії невідомо чого, але котрий довічно прихований 
від аналізу і є невичерпним джерелом для нових і нових викрит-
тів»37. Отже, принципова новизна подання «фаустівських» рефлек-
сій Р. Ваґнера вбачається, по-перше, не у намаганні встановити 

35  Бабий О. П. И. В. Гете в художественном сознании и творчестве Р. Ваґнера: 
дис. … канд. искусствовед. Харьков, 2008. С. 13.

36  Там само. С. 33.
37  Лосев А. Ф. Философия имени. Москва: Изд-во МГУ, 1990. С. 108.
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відповідності між конкретними, навіть типізованими персонажами, 
а у намірі розкрити «сліди» смислових універсалій трагедії в симво-
лічному просторі музичних драм. Якщо в магістерській роботі від-
повідні розділи мали назви «Маргарита», «Мефістофель», «Фауст», 
то тепер вони одержали найменування «Лики “мефистофельсько-
го” начала в сочинениях Р. Ваґнера», «Das Ewig-Weibliche в опер-
ных произведеннях Р. Ваґнера», «Герои “фаустовского” типа в зер-
кале познания и самопознания». З нашим коментарем кореспондує 
хід міркувань дослідниці, що передує розгляду смислових універ-
салій «Фауста» під кутом зору їх переосмислення в музичних дра-
мах Р. Ваґнера. На думку авторки, оперний театр майстра, узятий 
у сукупності всіх його зразків, виявляється «складно організова-
ною системою наскрізних ідей, сюжетних ситуацій, відповідно-
стей». На цій основі виникає «поліфонічна смислова тканина», зав-
дяки чому утворюється своєрідний макроцикл, «усі частини якого 
спаяні між собою, внаслідок чого осягнення сутності кожної з них 
можливе лише у віддзеркаленому світі інших»38. Це обумовлює іс-
нування певних семантичних сфер на кшталт ґетевських, але вже 
власне ваґнерівських.

Отже, виявляється особливий тип цілісності, який доцільно ви-
значити поняттям ваґнерівського тексту, тобто семіотичного фено-
мена, що відбиває картину світу його творця. По-друге, розгляда-
ючи ваґнерівських персонажів у контексті «фаустівських» симво-
лів, О. Бабій / О. Шаповал глибоко занурюється у товщу культури. 
Так, дослідниця тлумачить імʼя Мефістофеля як складене з двох 
єврейських слів: «мефиз» — порушувач, і «тофель» — облудний. 
Своєю чергою, імʼя давньогерманського бога Логе фонетично спів-
звучно давньогрецькому поняттю логос. Сутність цього персонажа 
О. Бабій / О. Шаповал тлумачить водночас як носія інтелектуаль-
ного начала, а оскільки він — бог вогню, то й як атрибут ритуаль-
ного дійства. Щодо «мефістофельскої» сфери в операх Р. Ваґнера, 
чинниками її єдності авторка вважає інтелектуальну гру, схильність 
до плетіння інтриг, здатність до гіпнотичного впливу, привабливість 

38  Бабий О. П. И. В. Гете в художественном сознании и творчестве Р. Ваґнера: 
дис. … канд. искусствовед. Харьков, 2008. С. 91.
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тілесної краси, сильні неконтрольовані емоції, спокусу, звабу39. 
Смислова і контекстуальна різновекторність наведених характе-
ристик, які стосуються розумової діяльності і соціальної поведін-
ки людини, її сенсуалістичного і особистісного самовідчуття тощо, 
утруднює їх узагальнення через яке-небудь абстраговане поняття, 
місце якого в даному випадку займає імʼя-символ.

Стосовно жіночого начала в оперних концепціях Р. Ваґнера в роз-
глядуваній дисертації використовується ґетевський символ «довіч-
но жіночого». Авторка уподібнює його багатогранному кристалу, 
«крізь призму якого можна розпізнати риси численних героїнь»40. 
Персоніфікації даного символу, згідно аналітичним спостереженням 
дослідниці, утворюють декілька груп. Так, Венера та діва Марія — 
«архетипізовані фігури, що тлумачаться в дусі християнського дуа-
лізму»41; Сента, Єлизавета та Ізольда досягають значення «довічно 
жіночого» через широту своїх духовних обріїв; Кундрі є живим вті-
ленням символу «в плоті багатогранного образу»42. «Фаустівська» 
сфера в операх Р. Ваґнера осмислена авторкою як втілення ідеї 
буття, «єдиного за суттю, але виявленого у множинних формах, 
що містить в собі як утворювальні, так і руйнівні основи»43.

По-третє, в дисертації здійснюється вихід на вищий смисловий рі-
вень осягнення «фаустівських» слідів у музичних драмах Р. Ваґнера, 
на якому вдається встановити відбиття в їх драматургії присутньої 
в трагедії моделі «містеріального шляху самопізнання особисто-
сті»44. Отже, при зіставленні тлумачення «фаустівських» рефлексій 
в музичних драмах композитора, що визначає дослідницький ра-
курс магістерської роботи та дисертації О. Бабій / О. Шаповал, 
вимальовується сукупність розширюваних кіл наукового пізнан-
ня, де герої, розглянуті в першій з них, перетворюються в другій 

39  Там само. С. 108.
40  Там само. С. 117.
41  Там само. С. 127.
42  Там само. 
43  Там само. С. 144.
44  Там само. С. 91.
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з архетипів на носіїв деяких узагальнених смислів, а ідейні асонан-
си виникають в драматургічній площині.

Вагомим аргументом на користь «фаустівських» відлунь в му-
зичних драмах Р. Ваґнера стають аналітичні спостереження дисер-
тантки щодо інтонаційно-тематичного змісту однойменних трагедії 
та увертюри майстра. Авторка вилучає в ній ті самі лексичні оди-
ниці, які в операх митця складають стійкі засоби характеристики 
персонажів кожної «іменної» групи. У такий спосіб вони наче ви-
ступають музичними іменами певних семантичних сфер, провідни-
ками «фаустівських» смислообразів та ідей в іншому концептуаль-
ному контексті. В увертюрі встановлюється також лінія сходження 
до Абсолюту, яка кореспондує з виявленою в операх композитора 
«фаустівською» моделлю містеріального шляху самопізнання осо-
бистості: від заглиблення в безкінечний діалог із своїм «я» до під-
несення до висот людського духу. Якщо подати цей шлях схематич-
но, то викреслиться рух від украй низького регістру в умовах то-
нально-гармонічної нестійкості в перших тактах вступу увертюри 
до майже найвищих теситурних точок оркестрової вертикалі в ос-
танніх тактах коди, де закріплюється тональність D-dur.

Плідність висловлених О. Бабій / О. Шаповал думок щодо ва-
ґнерівського «ґетеанства» спонукає до пошуків того підґрунтя, 
на якому воно склалося. Наведемо у цьому звʼязку наступну думку 
О. Потебні: «При створенні слова (і порівняння) знак береться з най-
ближчого оточення зовнішнього і внутрішнього <…>; але для того, 
щоб з цих обставин узяти саме те і для того, щоб узяте одержало 
для нас саме таке значення, треба, щоб попередньо це значення 
було в нас…»45. Не намагаючись виявити всі чинники, які обʼєктив-
но обумовили точки дотику Р. Ваґнера і Й. В. Ґете, наведемо деякі 
судження з цього приводу.

Перш за все, — і це частково розкрито в оглянутих досліджен-
нях — наближеність ідей і образів, відбитих у творіннях обох мит-
ців, має коріння в приналежності майстрів до певного типу худож-
ньої особистості. Однак виникає питання, що слугує передумовами 
до формування саме такого типу. На наш погляд, вони знаходяться 

45  Потебня А. А. Теоретическая поэтика. Москва: Высшая школа, 1990. 
С. 206.
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в площині приналежності Р. Ваґнера і Й. В. Ґете єдиній національ-
ній і епохально-історичній культурі. Найважливішою властивістю 
німецької ментальності, як відомо, є схильність до систематизації, 
метафізичних спекуляцій, умоглядності: достатньо згадати про фе-
номен німецької класичної філософії. Те саме притаманне Р. Ваґнеру 
та Й. В. Ґете — художникам-мислителям, що прагнуть пізнати за-
гальні закони буття й сутності людини як такої. Інший прояв націо-
нального мислення в художній свідомості Р. Ваґнера та Й. В. Ґете вба-
чається в домінуванні становлення над сталим як основи парадигми 
світу. Досліджуючи інтелектуальний роман ХХ сторіччя, Н. Павлова 
розмежовує його на дві національні гілки: австрійську та німець-
ку. Якщо, за словами авторки, сутність першого можна визначити 
через дієслово «sein» («бути»), то другого — «warden» («ставати»)46. 
Оглянувши німецьку класико-романтичну музику в сукупності 
її найвидатніших представників, неважко впевнитися, що принцип 
ядра й розгортання Й. С. Баха, симфонізм Л. Бетховена, безкінеч-
на мелодія Р. Ваґнера — це ланки єдиного ланцюга. Чи не ця влас-
тивість обумовила широко відому «музикальність» німців? Адже, 
на думку О. Лосєва, музика є мистецтвом часу, сутність якого поля-
гає в становленні: «Становлення є основа часу, а це означає, що воно 
є остання підвалина мистецтва часу, тобто остання підвалина і са-
мої музики»47. Щодо Й. В. Гете, то вище вже згадувалося про від-
криття в його романах про Вільгельма Мейстра концепції людини 
й самого буття як таких, що перебувають у постійному становленні.

Не менш типовим для німецького мислення уявляється Gestalt-
принцип, який використовує Й. В. Ґете у своїй натурфілософії і який, 
за А. Климовицьким, визначає німецьку музичну традицію48. 
Так, у фугах Й. С. Баха конструктивне ціле закладене в самій темі; 
в симфонічних і сонатних allegri Л. Бетховена — в головній музичній 

46  Павлова Н. С. Типология немецкого романа. 1900–1945. Москва: Наука, 
1982. С. 266.

47  Лосев А. Ф. Основной вопрос философии музыки // А. Ф. Лосев. 
Философия. Мифология. Культура. Москва: Политиздат, 1991. С. 319–323.

48  Климовицкий А. К определению немецкой традиции музыкально-
го мышления. Новое об эскизной работе Бетховена над главной темой 
Девятой симфонии // Музыкальная классика и современность: сб. науч. 
тр. Ленинград: ЛГИТМиК, 1983. С. 94–121.
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ідеї; в фортепіанних циклах Р. Шумана — в техніці motto; не кажу-
чи вже про Й. Брамса, що задовго до А. Шенберга відкрив принцип 
«все з єдиного».

Якщо відштовхуватися від прийнятого в наших історичних на-
уках розмежування окремих епохальних культур, тоді доведеться 
визнати суттєву різницю між світоглядами Й. В. Ґете та Р. Ваґнера. 
Між тим, варто взяти до уваги, що автор трагедії «Фауст» дещо 
більше 30 років прожив у епосі романтизму, і хоча й не став роман-
тиком, але у своїх літературних шедеврах втілив новий, притаман-
ний романтичній добі тип художньої свідомості, який в історич-
ній поетиці одержав назву «індивідуально-творчої»49. Покладене 
в основу цієї свідомості уявлення про світ як безкінечну метамор-
фозу, розуміння неоднозначності людської натури, пізнання дуа-
лізму єдиного в своїй основі буття співпало з ключовими харак-
теристиками німецької ментальності. Так, національно-історичне 
і епохально-історичне зійшлися в єдиній точці, обумовивши появу 
двох особистостей, які немовби виокремили ХІХ століття з усього 
потоку самопізнання культури.

Підхоплюючи запропоновану метафору «кіл пізнання», право-
мірно вважати третім після магістерської роботи і кандидатської 
дисертації «колом» монографічне дослідження О. Шаповал. Цього 
разу авторка не обмежується встановленням контактів Р. Ваґнера 
з окремою, нехай і видатною, особистістю, а ставить на меті подати 
художню практику майстра як комунікативно-творчий процес50. 
У розгорнутому вступі монографії вказується на комунікативну 
природу художньої свідомості Р. Ваґнера, а сама ця свідомість ви-
значається як діалогічна. Подібні уявлення слугують О. Шаповал 
тією призмою, через яку вона розглядає результати творчого проце-
су митця. З цих позицій найбільш цікавим, на наш погляд, є завдан-
ня, сформульоване авторкою, згідно з яким виникає необхідність 

49  Аверинцев С. С., Андреев М. Л., Гаспаров М. Л., Гринцер П. А., Михайлов 
А. В. Категории поэтики в смене литературных эпох // Историческая 
поэтика. Литературные эпохи и типы художественного сознания: сб. ст. 
Москва: Наследие, 1994. С. 3–38. 

50  Шаповал О. П. Художня практика Р. Ваґнера як комунікативно-творчий 
процес: монографія. Харків: Вид-во «Естет Прінт», 2018. С. 5.
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виявлення «евристичних джерел, що сприяли художній рефлексії 
композитора» і встановлення засобів їх взаємодії «в художній свідо-
мості та творчому мисленні» майстра51. Адже при такій постанов-
ці питання розкривається можливість простежити процес перетво-
рення «чужого» на «своє» і не обмежуватись встановленням деяких 
подібностей між тим та іншим.

Зауважимо, що рефлексія на «чуже», як і самий факт спілкування 
митця з ним, є одним з обʼєктивних чинників пізнавально-творчого 
процесу — адже поза ситуацією діалогу він неможливий. Тут ви-
никають різні форми: і цілковито свідома спадкоємність як компо-
зиторська стратегія — аж до відвертих запозичень у вигляді цитат 
і всіляких алюзій, і підсвідомий відгук на чужі знахідки як пош-
товх до народження власних ідей. У цьому плані плідним уявля-
ється спеціальне вивчення відгуків видатних особистостей про своїх 
попередників і сучасників, що часом можуть здаватися майже па-
радоксальними. У даному контексті звернімо увагу на майже по-
стійний діалог, який вели з Р. Ваґнером через свої словесні тексти 
М. Римський-Корсаков та І. Стравінський. Численність їх вислов-
лювань на адресу німецького майстра доводить глибоке проник-
нення ваґнерівських ідей у свідомість обох російських композито-
рів і величність самої особистості творця з Байройту та примушує 
запідозрити їх у потаємному потягу до них. Парадоксальність же 
подекуди різких оцінок творів Р. Ваґнера і його естетичних настанов 
з боку М. Римського-Корсакова та І. Стравінського вбачається в їх-
ній приналежності єдиному типу художника-мислителя, художни-
ка-універсала, що намагається своєю думкою охопити майже весь 
світ. Причому засоби, якими вони прагнуть відтворити усе буття, 
так чи інакше корелюють з міфопоетикою. Щодо самого Р. Ваґнера, 
то його тяжіння до переробки максимально широкого культурного 
досвіду відбилося в творчій програмі, яка формалізована в понятті 
Gesamtkunstwerk.

У першому розділі своєї монографії О. Шаповал продовжує 
і розвиває тему містеріальності, започатковану в кандидатській 
дисертації. Тепер містеріальність розглядається в контекстах ідеї 

51  Там само.
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Kunstreligion і розуміння театру Р. Ваґнера як естетичного священ-
ного дійства52. Дослідниця виявляє такі засоби втілення містеріаль-
ності у творах митця, як ідея безсмертя, смислообраз Янгола, ви-
вчає містерію спокути як шлях пізнання та самопізнання. Зроблені 
спостереження наводять авторку на думку про сутність творів ком-
позитора як християнську трагедію. На шляху виявлення форм вті-
лення містеріальності в музичному театрі та інших сферах твор-
чості майстра О. Шаповал глибоко занурюється в товщу культури, 
зокрема в основи буддистського вчення; смислові мотиви, що міс-
тяться в Біблії; діалоги Платона; філософський трактат Л. Феєрбаха 
«Думка про смерть і безсмертя» та ін. Використовуючи вже апробо-
ваний метод архетипізації ваґнерівських персонажів, О. Шаповал 
розглядає смислообраз Янгола, вбачаючи його опредметнення в по-
статях Сенти, Єлизавети, Парсіфаля, Лоенґріна. Також користую-
чись частково аналітичними спостереженнями в попередніх працях 
щодо «Фауст-увертюри», авторка викреслює в операх Р. Ваґнера 
своєрідну містеріальну графіку, «відповідно до якої слідом за за-
нуренням в темні глибини внутрішнього “я” можливими є: а) схо-
дження на найвищу сходинку духовного становлення (Летючий 
Голландець, Тангейзер); б) загибель (Вотан, доля якого нероздільна 
з участю пантеону богів та створеного ним макрокосму); в) втрати 
внутрішньої єдності з джерелом істинного буття (Ельза)»53. Таким 
чином, містеріальність у творах Р. Ваґнера, за О. Шаповал, постає 
власним надбанням майстра як результат переробки смислових 
універсалій, що містяться у світовій культурі. Можна сформувати 
висновок і по-іншому: у світовій культурі Р. Ваґнер побачив від-
луння власних думок і цей досвід послужив «каталізатором» його 
інтелектуально-духовних концепцій, тобто здійснилася «зустріч» 
«свого» і «чужого».

Щось подібне, але вже на художньо-естетичному рівні, здійсни-
лося в ситуації спілкування Р. Ваґнера та К. В. Глюка. О. Шаповал 
переконливо доводить, що вивчення й редагування байройтським 
майстром опер К. В. Глюка в період становлення його естетичної 

52  Там само. С. 19.
53  Там само. С. 55.
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програми сприяло усвідомленню Р. Ваґнером свого ідеалу музич-
ного театру. Дослідниця наводить зізнання митця, що містяться 
в його мемуарах, стосовно знаходження концепції третього акту 
«Лоенгріна» лише після того, як він закінчив роботу над редакці-
єю «Іфігенії в Авліді»54. Авторка проводить деякі мотивні подібно-
сті між операми К. В. Глюка та Р. Ваґнера, у тому числі жертовно-
сті, що долає смерть55.

На інших засадах базується діалог Р. Ваґнера з Л. Бетховеном, 
точніше ваґнерівських опер 1840-х років і «Фіделіо». О. Шаповал 
розглядає всі ці твори як «опери порятунку», доказом чого висуває 
такі їх якості, як типологічна спорідненість героїв і драматургіч-
ний розвиток, «спрямований на долання ситуації приреченості»56. 
Саме спасіння тут може статися за умов високої духовності оперних 
персонажів, перш за все героїки духу, самозреченню і самопожер-
тві в імʼя Любові. Водночас авторка виявляє і розбіжності в ідей-
ному змісті «Фіделіо» та ваґнерівських опер 1840-х років. Головне, 
на думку дослідниці, це дволикість Януса спасіння, за Р. Ваґнером, 
для якого воно обʼєднує Любов і Смерть57.

Окремий підрозділ 3-го розділу монографії присвячений впли-
ву на формування традиції драматичного співу творчої практики 
В. Шредер-Деврієнт. Реформаторські ідеї, які виникали в розумах 
оперних композиторів задовго до перевороту, що здійснився у му-
зичному театрі Р. Ваґнера, вимагали висунення на оперну сце-
ну нового типу співака — не лише за своїм амплуа вокаліста-ар-
тиста, а й такого, що володіє іншою технікою звуковидобування, 
про що докладно пише в своїй дисертації О. Стахевич58. У поста-
ті В. Шредер-Деврієнт Р. Ваґнер фактично знайшов «свою» спі-
вачку, яка здатна виконати майже будь-яке музично-образне 

54  Там само. С. 86.
55  Там само. С. 87.
56  Там само. С. 127.
57  Там само. С. 128.
58  Стахевич А. Г. Вокальное искусство Западной Европы. Творчество, испол-

нительство, педагогика: исследование. Киев: НМАУ им. П. И. Чайковского, 
1997. 272 с.
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і драматургічно-ігрове завдання композитора і стимулювала його 
творчу фантазію.

Даний розділ включає ще один вид діалогу: Р. Ваґнера 
та П. Л. Діча — авторів опер на один сюжет, відповідно «Летючого 
голландця» і «Корабля-привиду». На жаль, музичний зміст опери 
П. Л. Діча в монографії не розкритий. Втім, О. Шаповал дотриму-
ється обраної нею спрямованості на розкриття ідейно-смислового 
пафосу оперного твору.

Питання співвідношення композиторського ідеалу музично-сце-
нічного опусу і реалій сучасної виконавської практики, підняте 
в 3-му розділі монографії, одержує подальшу розробку в наступ-
ному. Тут викривається ситуація непорозуміння між композито-
ром-реформатором і виконавцями-співаками з їхньою прихильні-
стю до традиційних оперних канонів, з якою Р. Ваґнер зіштовхнувся 
в період підготовки дрезденської та паризької премʼєр «Тангойзера»; 
здійснюється текстологічне порівняння двох його редакцій; розгля-
дається їх прочитання в контексті ідей сучасного режисерського те-
атру. Авторка приділяє особливу увагу інсценізаторським інтенціям 
самого Р. Ваґнера, які свідчать про його розуміння художньої струк-
тури опери єдиним музично-сценічним образом. Усі ці дослідниць-
кі ракурси фактично зосереджені на діалогічній природі комуніка-
ції, що діє в межах міжтекстового, міжкультурного, міжмистецького 
спілкування. Завдяки такому «загальному знаменнику» долається 
зовнішня «монтажність» структури даного розділу, надаючи йому 
стрункість і внутрішню впорядкованість. Ця ж проблема виведена 
на більш широкий простір міркувань у заключному, 5-му розділі 
монографії, де опера розглядається як комунікативна система, зсе-
редини якої здійснюються відносини між образами-персонажами 
і загальною світоглядною концепцією, втіленою в конкретному опу-
сі, а ззовні — у колегіально-постановницькому вимірі.

Висновки
Осягнення семіозиса ваґнерівського тексту стало генеральним на-

прямом наукових розвідок О. Шаповал. Почавши з розгляду локаль-
ного прояву «чужого» в музичній творчості Р. Ваґнера в магістер-
ській роботі, дослідниця послідовно розширює свої обрії пізнання 
діалогічної природи художньої свідомості майстра і в кандидатській 
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дисертації вивчає вже контакти Р. Ваґнера з Й. В. Ґете на ідей-
но-смисловому та типологічно-особистісному рівнях. У моногра-
фічному дослідженні авторка продовжує лінію містеріальності, по-
чату в попередній роботі, але тлумачить її вже в контексті майже 
всієї світової культури. Нового виміру одержує зіставлення здобут-
ків Р. Ваґнера та інших видатних митців. Надзвичайно цікавими, 
плідними для подальшої розробки уявляються подані в монографії 
контакти майстра з К. В. Глюком, що здійснювалися через редагу-
вання «Іфігенії в Авліді» — адже тут відкривається можливість без-
посередніх спостережень щодо реальних каналів, через які «чуже» 
перетворюється на «своє», а власні композиторські наміри усвідом-
лювалися через спілкування з результатами Іншого. Отже, відкри-
тим для вивчення стає питання про творчу еволюцію Р. Ваґнера 
крізь призму його спілкування зі здобутками культури і її видатних 
представників. Особливою формою комунікації в монографії подані 
стосунки майстра з сучасною йому виконавчою практикою, а також 
діалог режисерів сьогодення з ваґнерівськими ідеями музичного 
театру в ході інсценізації його опер. Заслуговує на увагу здійсне-
на О. Шаповал спроба системного підходу до колегіально-поста-
новницької справи. Найголовнішим же видається формулювання 
сутності художньої практики митця як комунікативно-творчого 
процесу, тобто процесу, керованому постійним контактом з ідейни-
ми концепціями, художніми і соціокультурними реаліями минулого 
та сучасності. 
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