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В святім чутті єдиної 

родини,Що наш Союз рубіново 

вінча,—Довіпу будуть Русь і

Україна,Покіль плечем
торкаються плеча!

Фоторепортаж 
з святкового кон'»**'



т и прекрасна, /

ЗО січня в Київському Палаці куль
тури «Україна» відбулися урочисті збо
ри, присвячені 325-річчю возз’єднання 
України з Росією. Для учасників зборів 
дано великий святковий концерт. Він 
розпочався вокально-хореографічною 
сюїтою «Батьківщино, в дружбі ти пре
красна» у виконанні професіональних 
та кращих самодіяльних хорів, ансамб
лів пісні і танцю в супроводі Держав
ного заслуженого академічного симфо
нічного оркестру УРСР (диригент 
Ф. Глущенко). Присутні в залі та міль
йони телеглядачів у містах і селах Ра
дянського Союзу ознайомилися з тво
рами, в яких так яскраво виявляється 
буйноцвіття культури народів нашої 
багатонаціональної країни.

Сцена Палацу «Україна» дозволяє по
становникам будувати великі й дина
мічні композиції з залученням сотень 
учасників. Ця можливість повністю ви
користана у вокально-хореографічній 
картині «Навіки з Москвою, навіки з 
російським народом», що відтворює ві
копомну сторінку історії двох братніх 
народів — Переяславську раду. Компо
зицію виконували: хор Дніпропетров
ського державного академічного театру 
опери та балету, Державна заслужена 
академічна хорова капела «Думка», хор 
Українського телебачення і радіо, Дер
жавний заслужений академічний укра
їнський народний хор ім. Гр. Верьов- 
ки, Державний заслужений академіч
ний ансамбль танцю УРСР ім. П. Вір- 
ського. Сольну партію з опери К. Дань-

кевича «Богдан Хмельницький» співав 
народний артист РРФСР, лауреат Дер
жавної премії УРСР ім. Т. Г. Шевченка
А. Даньшин.

Цього вечора перед нами розгорта
лись не тільки сторінки минулого, а й 
картини, що славлять ратні й трудові 
подвиги сучасників, героїв десятої п’я
тирічки. Чудовим подарунком для ша
нувальників мистецтва були виступи 
зведених колективів з тих, що працю
ють в однакових чи споріднених жан
рах. Це ансамблі пісні і танцю Черво- 
нопрапорного Київського військового 
округу та Червонопрапорного Західно
го прикордонного округу («Пісня про 
Дніпро», соліст народний артист УРСР 
К. Силантьєв).

А ось колоритне представництво на
родної музики з різних етнографічних 
регіонів України: Державна заслужена 
капела бандуристів УРСР, Київський 
оркестр народних інструментів, заслу
жена самодіяльна капела бандуристів 
Струсівського Будинку культури та ін
струментальний ансамбль Підволочись- 
кого РБК Тернопільської області, ор
кестр народних інструментів Українсь
кого телебачення і радіо, ансамбль Він
ницької філармонії «Вітерець Поділля», 
оркестр українських народних інстру
ментів Косівського РБК та ансамбль 
сопілкарів Коломийської середньої шко
ли Івано-Франківської області. Кому ж 
як не їм виконати в цей день разом 
з народним артистом СРСР Дмитром 
Гнатюком пісню «Від Москви до Кар

пат», а з народним артистом СРСР Ана
толієм Солов’яненком — «Чом дуб не 
зелений» та російську народну пісню 
«Ноченька»! Третім номером у виступі 
зведеного колективу була лірична на
родна «Ой у полі верба».

Твір Георгія Свиридова на слова Сер
гія Єсеніна «Вечером синим» та «Від
луння» Орландо Лассо проспівали під 
керуванням народного артиста УРСР 
М. Кречка «Думка», чоловіча хорова 
капела ім. Л. Ревуцького, Київський 
камерний хор, хор Українського теле
бачення і радіо, хор Дніпропетровсько
го театру опери та балету.

У фіналі народний артист УРСР 
М. Огренич, В. Лопатін та І. Кушплер 
у супроводі симфонічного оркестру ви
конали пісню І. Шамо «Ми з тобою — 
радянські». її з великим піднесенням 
підхопили всі учасники концерту.

Т. ТИМОШЕНКО

НА МОЖАЙСЬКІЙ 
ЗЕМЛІ

Вже чверть сторіччя змагаються 
трудящі Переяславщини зі своїми по
братимами в Можайському районі Мос
ковської області. Щороку відбувається 
обмін делегаціями, які підбивають під
сумки зробленого, діляться досвідом 
праці, визначають шляхи дальшого еко
номічного і соціального розвитку своїх 
районів.

Нещодавно наша делегація, очолю
вана секретарем Переяслав-Хмельниць- 
кого міськкому Компартії України
В. Т. Губановим, побувала на древній 
можайській землі. За традицією, що ве
деться від 1954 року, серед посланців 
українського народу були й учасники 
художньої самодіяльності.

Протягом тижня наша художня брига
да дала десять концертів. У програмі 
були: «Росія» А. Новикова, «Голос зем
лі» А. Островського, «Переяславський 
шлях» А. Коса-Анатольського, україн
ські народні пісні й танці.

Особливим успіхом користувався 
квартет бандуристок: робітниця Тетяна 
Арапина, методист районного Будинку 
культури Світлана Іллічова, телегра
фістка Тетяна Литвин та викладач пе
дагогічного училища Світлана Репетій.

Велика колекція нагород, вручених 
культармійцям, поповнилася грамотою 
Можайського міськкому партії та ви
конкому районної Ради народних де
путатів.

М. ПАЛАГУТА 
Переяслав-Хмельницький

Вокальний ансамбль Переяслав-Хмельницького районного Будинку культури.
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СТОЛИЦЯ НАШОЇ БАТЬКІВЩИНИ 
Москва' привітно розкрила обійми по
сланцям культури нашої республіки, 
що прибули для участі в заходах, при
свячених 325-річчю возз’єднання Украї
ни з Росією. Гостями москвичів стали 
відомі письменники, композитори, ар
тисти, в розпорядження яких надано 
кращі концертні зали і палаци культу
ри міста-героя.

Радісні мелодії з берегів Дніпра, що 
славлять непорушну дружбу і спокон
вічне братерство народів, пролунали 
7 лютого у Великому театрі Союзу РСР 
на урочистому концерті на честь зна
менної дати.

На концерті, що пройшов з великим 
успіхом, були присутні товариші 
Ю. В. Андропов, А. А. Громико, 
А. П. Кириленко, О. М. Косигін, 
М. А. Суслов, П. Н. Демічев, Б. М. По- 
номарьов, М. С. Соломенцев, К. В. Ру- 
саков, М. С. Горбачов, а також секре
тар ЦК Компартії України В. Ю. Ма- 
ланчук, представники громадськості 
столиці, діячі культури і науки, робіт
ники, сільські трудівники.

Від імені трудящих Російської Фе
дерації посланців України тепло вітав 
заступник Голови Ради Міністрів 
РРФСР В. І. Кочемасов. З сердечними 
словами до присутніх звернулась за
ступник Голови Ради Міністрів УРСР 
М. А. Орлик.

З великим успіхом пройшли творчі 
звіти майстрів мистецтв і художніх ко
лективів УРСР на сцені кіно-концерт- 
ного залу «Октябрь», в палаці спорту 
«Лужники», в театрі естради, в кон
цертному залі імені П. І. Чайковсько- 
го. Відбулися сердечні зустрічі з тру
дящими Київського і Кунцевського ра
йонів, у виробничому об’єднанні «Плас
тик», на 2-му Московському годинни
ковому заводі, в Зоряному містечку, де 
побували посланці України.

За активну участь у заходах, при
свячених відзначенню 325-річчя воз
з’єднання України з Росією, відомі ху
дожні колективи і творчі спілки нашої 
республіки нагороджені Почесною Гра
мотою Президії Верховної Ради 
РРФСР.

НАШ КОР.

«В ЄДИНОМУ ОРКЕСТРІ» — гак на
зивається виставка музичних інстру
ментів у Державному музеї театраль
ного, музичного та кіномистецтва УРСР, 
присвячена 325-річчю возз’єднання Ук
раїни з Росією.

На стендах — старовинні російські 
гуслі, українська бандура та білорусь
кі цимбали,— характерні представники 
інструментарію братніх народів, спіль
ним джерелом культури яких була 
культура Київської Русі. Гудкоподіб- 
ним східнослов’янським інструментом 
(попередником скрипки) та кількома 
скрипками українських майстрів від 
кінця XIX ст. до наших часів пред
ставлено споріднений інструментарій 
України, Білорусії, Молдавії, Радян
ської Прибалтики, автономних респуб
лік Поволжя. Бачимо тут і «міжнаціо
нальні» інструменти, що використову
ються професіональними артистами та 
в музичному побуті: гармоніки, баяни, 
гітари, ударні й духові. А ось і ті, що 
з плином часу майже вибули з ужитку, 
але, вдосконалені радянськими майст
рами, дістали нове життя. Це ліра, сур
ма, волинка, свиріль та інші. Вистав
лено й інші інструменти, подаровані 
трудящим нашої республіки під час 
фестивалів «Київська весна», «Золота 
осінь» та Днів культури союзних рес
публік на Україні.

Переважна більшість експонатів — 
це витвори відомих майстрів О. С. Кор- 
нієвського, І. М. Скляра, Ф. П. Драпія, 
О. М. Шльончика, В. О. Зуляка, а та
кож талановитої молоді — Д. Ф. Демен- 
чука, А. М. Заярузного, І. А. Ніколай- 
чука та інших. Серед лютнеподібних 
привертає увагу кобза, виготовлена 
в. о. доцента Київської консерваторії 
М. А. Прокопенком. На неї видано ав
торське свідоцтво.

Експонуються документальні та ілю
стративні матеріали про кобзарів, які 
заповідали нащадкам вірність Батьків
щині, дружбу з братнім російським на
родом. Тут же фотознімки провідних 
наших мистецьких колективів, видання 
творів радянських композиторів для 
українських та російських народних ін
струментів, праці з інструментознав-
СТВа’ Л. ЧЕРКАСЬКИЙ

ФАКЕЛИ

ТВОРЧОГО ЗМАГАННЯ

Січень 1979 року ознаменувався ви
значною подією в культурному житті 
нашої республіки — початком огляду 
творчих досягнень сільської художньої 
самодіяльності на честь 325-річчя воз
з’єднання України з Росією. Старт йо
му дано в селі Циблі на Переяславщи
ні, куди прибули делегації з усіх ра
йонів Київщини, жителі навколишніх 
сіл. Тут відбувся короткий мітинг.

Голова місцевого колгоспу В. І. Кро- 
левець, вітаючи гостей з Можайського 
району Московської області, за давнім 
народним звичаєм підніс їм хліб-сіль.

Свято відкрив начальник Київського 
обласного управління культури Є. В. Че- 
репахін. Зазвучали фанфари, і до за
лу вносять прапори союзних республік. 
Представники кращих самодіяльних ко
лективів з букетами червоних гвоздик 
пройшли через зал у сквер перед Бу
динком культури і поклали квіти до 
пам’ятника В. І. Леніну та до мону
мента радянським воїнам, полеглим на 
фронтах Великої Вітчизняної війни. 
Тут же було запалено факел огляду.

Потім відбувся святковий концерт. 
Творчість сільських трудівників Миро- 
нівського району гідно представляв ві
домий у Радянському Союзі і в зару
біжних країнах ансамбль пісні і тан
цю «Чорнобривець» із колгоспу ім. Буз- 
ницького. Глядачі захоплено приймали 
вокально-хореографічну композицію 
«Квітучий краю мій», створену худож
нім керівником ансамблю С. Федорови
чем і головним диригентом заслуженим 
артистом УРСР С. Кропивою. Сцена 
розквітла переливами барв, задзвеніла 
музикою, хороводами. Велично прозву
чала пісня С. Кропиви «Росіє, кланя
юсь тобі» у виконанні хорової групи 
ансамблю (солісти заслужений праців
ник культури УРСР Галина Сидоренко 
та Михайло Пономаренко).

Аджарський танець «Хорумі» і укра
їнський гопак виконав самодіяльний 
ансамбль «Трипілля» Палацу культури 
Трипільської ДРЕС Обухівського райо
ну, молдавський танець «Сферлигуль» — 
самодіяльний ансамбль танцю «Пролі
сок» Баришівського районного Будин
ку культури, російський «За околи- 
цей» — танцювальна група «Чорно
бривця». Пісню С. Шестопала «В сім’ї 
братерській» подарував присутнім са
модіяльний народний ансамбль «Дніп- 
ряночка» Ржищівського Будинку куль
тури Кагарлицького району, а пісні 
Г. Таранова на слова Д. Білоуса «При
віт Москві» та . Я. Цегляра на слова 
цього ж поета «Переяславські співаноч:- 
ки» — народний хор радгоспу «Шпить- 
ківський» Києво-Святошинського райо
ну. Окрасою програми стали виступи 
фольклорних колективів — троїстих му
зик Бориспільського районного Будин
ку культури та вокального ансамблю 
клубу села Лецьки Переяслав-Хмель- 
ницького району.

Факели огляду запалали в усіх райо
нах Київщини. Творче змагання сіль
ських трудівників триває.

О. МИХАЙЛЕНКО



Інтернаціоналізм 
соціалістичної культури
В. І . Л енін  про ін т ерн ац іон алізм  соц іаліст ичної 
кул ьт ури  і  його зап очат куван н и  у  м узиц і

олодимир Ілліч Ленін, розробляючи програму партії 
з національного питання, зазначав: «Соціал-демокра
ти завжди стояли і стоять на точці зору інтернаціо
налізму» 1. Проголошений вождем міжнародного про

летаріату ще до Великого Жовтня принцип пролетарського 
інтернаціоналізму й сьогодні становить основу основ націо
нальної політики Комуністичної партії Радянського Союзу, 
на що неодноразово вказував у своїх працях, доповідях і 
виступах Генеральний секретар ЦК КПРС, Голова Президії 
Верховної Ради СРСР товариш Л. І. Брежнєв.

У геніальній ленінській спадщині цей принцип одержав 
своє всебічне наукове обгрунтування стосовно всіх форм 
суспільної свідомості, включаючи духовну культуру соціа
лізму. З найпослідовніших класово-партійних позицій Во
лодимир Ілліч у 1913 році писав: «Ми за інтернаціональну 
культуру демократичного до кінця і соціалістичного проле
таріату»2. З цих же позицій він піддає нищівній критиці 
буржуазно-націоналістичні спроби нав’язати партії лозунг 
«національно-культурної автономії» чи «національної куль
тури» взагалі. В умовах класово-антагоністичних формацій 
такий лозунг «обманює робітників,— як зазначав В. І. Ле
нін,— примарою культурної єдності націй, тим часом як на 
ділі в кожній нації переважає тепер поміщицька, буржуаз
на або дрібнобуржуазна «культура» 3.

Відстоюючи лозунг «інтернаціональної культури демокра
тизму і всесвітнього робітничого руху» 4, В. І. Ленін водно
час стверджує, що «інтернаціональна культура не безнаціо
нальна» 5. Саме через це він пропонує «лозунг інтернаціона
лізму робітників» з, урахуванням «всіх місцевих і національ
них особливостей»6. Не випадково вже у 1906 р. в ленін
ському проекті резолюції до Об’єднаного з’їзду РСДРП з’я
вляється спеціальний пункт про те, що «партія повинна 
фактично забезпечити задоволення всіх партійних інтересів 
і потреб соціал-демократичного пролетаріату кожної даної 
національності, зважаючи і на його культурно-побутові 
особливості» 7. Серед інших способів . такого забезпечення 
В. І. Ленін називає і «створення окремих груп літератор
ських, видавничих, агітаторських і т.п.» 8. Всі ленінські пра
ці з національного питання при цьому пройняті ідеєю про 
те, що до інтернаціональної культури «входить тільки ча
стина, а саме: лише послідовно-демократичний і соціалістич
ний зміст кожної національної культури» 9.

Такий зміст народжується уже в культурах досоціалістич
них суспільних формацій, у вигляді окремих демократичних 
та соціалістичних елементів. З цього погляду сам факт поя
ви на історичній арені, скажімо, революційної пролетарської 
пісні (як і революційно-демократичного мистецтва взагалі) 
задовго до становлення соціалістичних націй та їх культур 
вельми показовий. Він є свідченням того, що діалектика ви
явлення інтернаціонального змісту в національних формах 
культур різних народів функціонує не інакше, як завдяки 
наявності в антагоністичних суспільствах ідейно-класової 
солідарності трудящих експлуатованих мас і всупереч поро
дженим приватною власністю класовим протиріччям і на
ціональним антипатіям.

Аналізуючи цю діалектику, В. І. Ленін зауважував, що 
національні антипатії та інші ганебні явища в міжнаціо
нальних стосунках зникнуть «тільки після перемоги соціа
лізму і після остаточного встановлення цілком демократич
ного відношення між націями» 10.

Однак Володимир Ілліч вказував і на зворотний бік діа
лектики — на те, як уже в надрах капіталізму (точніше, в 
одній з «двох культур», яка не була в той час панівною, 
але відображала інтерес більшості націй) зароджувалась гу
маністична культура нового світу, як у сфері свідомості

й самосвідомості класу матеріалізувалося таким чином гас
ло «Пролетарі всіх країн, єднайтеся!» із «Маніфесту Кому
ністичної партії» К. Маркса і Ф, Енгельса. В результаті 
з’являється знамените ленінське узагальнення: «Робітники 
створюють у всьому світі свою, інтернаціональну культуру, 
яку давно підготовляли проповідники свободи і вороги гно
блення» п.

Одне з головних соціальних призначень такої культури 
(і це треба особливо підкреслити) — виховання найширших 
мас трудящих у дусі пролетарського інтернаціоналізму. Про 
це також говорив Володимир Ілліч напередодні Великого 
Жовтня,— насамперед у зв’язку з необхідністю боротьби 
проти будь-яких проявів націоналізму, який «отупляє, оду
рює, роз’єднує робітників» 12, а відтак — з метою згуртуван
ня трудящих всіх — малих і великих, гноблених і гнобля
чих — націй для спільної боротьби за соціалізм. «Якщо ми 
хочемо бути вірними соціалізмові,— писав з цього приводу 
В. І. Ленін у 1916 році,— ми повинні вже тепер вести інтер
націоналістське виховання мас» 13, підпорядковуючи його 
інтернаціональній боротьбі пролетаріату проти буржуазії, 
боротьбі, яка одна лише може «відкрити пригнобленим ма
сам шлях до кращого майбутнього» 14.

В пролетарський період визвольного руху (1895—1917 рр.) 
особливо велику роль у справі інтернаціонального згурту
вання багатомільйонних мас навколо російського робітни
чого класу повинні були відігравати література і мистецтво. 
Саме до цього кликав ленінський лозунг «інтернаціональної 
культури демократизму і всесвітнього робітничого руху».

І що знаменпо: одне з провідних місць на ниві інтер
національного виховання Володимир Ілліч відводить, зокре
ма, музиці у поєднанні з поетичним словом. Виняткова роль 
тут належить знаменитій пролетарській пісні «Інтернаціо
нал», всесвітньоісторичне значення якої охарактеризоване 
у ленінській статті «Євген Потьє», присвяченій 25-річчю з 
дня смерті автора пісні, французького поета-робітника, со
ціаліста, члена 1-го Інтернаціоналу, активного борця за 
велику Паризьку Комуну.

Створена під живим враженням від героїзму комунарів 
(як пише Ленін: «у червні 1871 року, на другий день, мож
на сказати, після кривавої травневої поразки»15), пісня 
Є. Потьє «Повстаньте, гнані і голодні» невдовзі знайшла і 
автора нині загальновизнаної музики — П’єра Дегейтера, 
робітника і композитора-любителя, який також написав чи
мало революційних пісень, в тому числі «Комунар», «Впе
ред, робітничий клас», «Серп і Молот», а також «Тріумф 
російської революції». Але саме з «Інтернаціоналу», за ле
нінським виразом, «Робітники усіх країн... зробили... все
світній пролетарський гімн» 16.

І треба ще раз підкреслити, що В. І. Ленін зі своїми 
соратниками відіграв вирішальну роль у масовому поширен
ні «Інтернаціоналу» в Росії — через його популяризацію в 
нелегальних більшовицьких газетах і журналах, збірках 
революційних пісень, листівках, прокламаціях і картках.

Під впливом ленінських ідей уже в 1902 році створюється 
співзвучний бойовим завданням нового етапу революційно
го руху російський текст «Інтернаціоналу», з яким він і 
стає, починаючи з 1906 року, тобто з ІУ-го з’їзду РСДРП, 
партійним гімном російської революційної соціал-демо
кратії.

Привертає увагу В. І. Леніна не тільки поетичний текст, 
а й власне музика «Інтернаціоналу», надзвичайно популяр
ного серед мільйонів трудящих світу. Про це свідчать прой
няті справжнім інтернаціоналістським пафосом, зокрема, та
кі ленінські рядки, що вперше побачили світ 3 січня 1913
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року у газеті «Правда»: «В яку б країну не попадав сві
домий робітник, куди б не кинула його доля, яким би чу
жинцем не почував він себе, без знання мови, без знайо
мих, далеко від батьківщини,— він може знайти собі това
ришів і друзів по знайомій мелодії «Інтернаціоналу»17.

Самому ж авторові гімну Володимир Ілліч наприкінці 
присвячує такі слова: «Потьє вмер у злиднях. Але він за
лишив по собі справді нерукотворний пам’ятник. Він був 
одним з найвидатпіших пропагандистів піснею. Коли він 
складав свою першу пісню, число соціалістів робітників 
вимірювалось, щонайбільше, десятками. Історичну пісню 
Євгена Потьє знають тепер десятки мільйонів пролетарів...» |8.

Знав, любив, співав «Інтернаціонал» і сам Володимир Ілліч 
Ленін. Співав і слухав поряд з іншими, як старими, так 
і новими зразками фольклору міжнародного пролетаріату, 
що народжувалися, зокрема, у передреволюційній Росії в 
процесі переосмислення відповідних пісень соціального про
тесту, визвольної боротьби тощо.

Це засвідчують і численні спогади соратників В. І. Лені
на. Ось один з них: «Пригадуються вечори, які ми прово
дили у Леніна. Володимир Ілліч мав досить приємний, тро
хи глухуватий голос і дуже любив поспівати в хорі та по
слухати співи. Репертуар наш був досить різноманітний. 
Починали звичайно з революційних пісень — «Інтернаціо
налу», «Марсельєзи», «Варшав’янки» та ін. З великим почут
тям співали «Загинув у тяжкій неволі», «На древній могилі 
в широкім степу». Подобались Володимиру Іллічу пісні Си
біру —: «Ревіла буря», «Славнеє море, священний Байкал» — 
і пісня про Степана Разіна — «Є на Волзі скала...»

Дуже подобався Володимиру Іллічу куплет, дописаний 
М. С. Ольщевським до «Дубинушки»:

Я для рідного краю нових жду пісень, 
Та без сліз, без зітхань, без ридання, 
Щоб вони пролетарського гімну вогнем 
Піднімали народ на повстання» 19.

У зв’язку з останнім зауваженням автора спогадів (щодо 
нового текстового варіанту «Дубинушки») слід відзначити 
закономірність появи й поширення пролетарсько-революцій
ного за своєю сутністю мистецтва, пройнятого ідеями ін
тернаціоналізму і, отже, здатного кликати народи Росії до 
боротьби проти царизму.

Спостерігаючи за народженням такого мистецтва у вигля
ді демократичних і соціалістичних елементів у кожній на
ціональній культурі, В. І. Ленін писав: «Всесвітній робіт
ничий рух створює і з кожним днем все більше розвиває 
інтернаціональну (міжнародну) культуру пролетаріату»20.

Ось чому, ідейно готуючи партію до соціалістичної рево
люції в Росії, вождь революції неодноразово закликав со
ціал-демократів боротися за об’єднання робітників усіх на
ціональностей «у справі відстоювання і розвитку інтерна
ціональної культури соціалізму» 21.

На Україні найвизначнішими прокладачами шляхів такої 
культури, насамперед у сфері пісенного мистецтва, були ве
ликі революціонери-демократи І. Франко, П. Грабовський, 
М. Коцюбинський і особливо Леся Українка, яка в буремно
му 1905 році створила цикл віршів під назвою «Пісні про 
волю». У них висловлене негативне ставлення до окремих 
старих пісень, які інколи звучали на вулицях і площах під 
час демонстрацій робітничих мас, але були далекі від їх 
естетичних ідеалів, не виражали їх нового світовідчуття. 
Виступаючи, зокрема, проти песимістичної музики народ
ницького гімну «Омело, друзья!», в якому «голос сумний, не 
вважа на слова, плач погребовий слова покрива», Леся Укра
їнка у вірші «Ось вони йдуть. Корогва у них має» звер
тається до революційних робітників із закликом створити 
нові бойові пісні, які поряд з червоним прапором згурто
вували б пролетарів, об’єднували трудящі маси у боротьбі 
за краще майбутнє:

Хай процвіта ваша воля, як рута! 
Нащо здалась вам та пісня-отрута? 
Вже досхочу зажили її ми,
Ви ж собі пісню створіте самі. 
Пісню нову, щоб сіяла, як промінь, 
Щоб гомоніла й буяла, як пломінь, 
Так, щоб червона ясна корогва 
з піснею вкупі творила дива! 22

Закликаючи нове покоління до створення свого агітацій
но-пропагандистського музичного репертуару, Леся Україн
ка, безперечно, мала за взірець широковідомі пісні револю
ційного пролетаріату, які набували на Україні все більшого 
поширення на початку XX століття. Втілюючи пролетарську 
революційність і комуністичні ідеали, вони мали величезне, 
справді інтернаціональне значення у справі згуртування всіх 
народів Росії в їхній соціально-визвольній боротьбі під про
водом російського пролетаріату та ленінським лозунгом ін
тернаціонального єднання робітників світу.

Цікаві спостереження щодо цього наводить в одній з 
праць найстаріший український радянський композитор Ста
ніслав Людкевич, сторіччя від дня народження якого від
значала нещодавно музична громадськість. Як живий свідок 
і учасник творення революційно-демократичних елементів у 
музичній культурі дожовтневої доби він класифікує пісні 
міжнародного пролетаріату за місцем і часом створення, істо
ричним значенням та соціальним поширенням у Галичині. 
Серед них — французькі, російські, польські, словацькі, чесь
кі, хорватські, сербські, болгарські, а також пісні місцевого 
походження, що органічно злилися з історією, культурою, 
літературою України, з традиціями визвольної боротьби її 
народу, із світоглядом робітничого класу. Одна з них — 
«Шалійте, шалійте, скажені кати!» А. Вахнянина — О. Ко- 
лесси в російському перекладі революціонера-ленінця 
Г. М. Кржижановського набула всеросійської популярності 
поряд з іншими революційними піснями, що були покликані 
виховувати експлуатовані маси в дусі пролетарського ін
тернаціоналізму і соціалістичної свідомості.

Політична боротьба проти реакційного режиму в Галичи
ні, антиурядові демонстрації, студентські рухи — «все це,— 
закінчує свої спогади С. Людкевич,— супроводжує револю
ційна пісня.

Революційна пісня, своя, самобутня або засвоєна від бра- 
тів-революціонерів з Росії або інших слов’янських країн... 
з одного боку, зв’язувала Західну Україну з інтернаціональ
ним пролетарським рухом, а з другого... активно сприяла 
взаєморозумінню всього українського народу. Революційна 
пісня послужила ідейно-естетичним чинником, який сприяв 
посиленню прагнень народу України до возз’єднання, до 
боротьби за вільну колективну працю і до будівництва нової 
соціалістичної суспільності і Радянської держави, народже
них Великим Жовтнем»23. Ці рядки особливо актуально зву
чать сьогодні, коли в країні урочисто відзначається 325-річчя 
возз’єднання України з Росією та наближається нове свя
то — 40-річчя возз’єднання українського народу в єдиній 
Українській радянській державі.

Доречно тут сказати й про те, що у творчій біографії
С. Людкевича далеко не випадковою є і згадана вже ро
сійська пісня «Дубинушка». За свідченням самого компози
тора, ще в 1910 році він записав від одного з емігрантів 
текст і мелодію пісні, в якій «надзвичайно реалістично ві
дображена ідея колективного зусилля робітників у труді», 
і вона «відразу завоювала наші уми і серця»24. Станіслав 
Людкевич довгий час не наважувався скласти (за пропози
цією своїх товаришів) пісню для хору з оркестром для кон
цертного виконання: «мав сумнів,— з притаманною йому 
скромністю зізнавався згодом (через півстоліття) митець,— 
чи зможу передати в нотному письмі занадто буйну, костру
бату ритміку приспіву»25. Але пісня російського трударя 
запала в душу українського музиканта, і він знаходить для 
її  мелодичного матеріалу якнайдоречніше програмно-смисло
ве місце у симфонічній поемі «Каменярі». Тут вона вико
ристовується як одна з головних тем твору, присвяченого 
Івану Франку (поема написана у 1926 р., до 10-х роковин 
з дня смерті великого Каменяра).

Ці промовисті факти — лише окремі сторінки єднання зу
силь братніх народів у творенні демократичних традицій 
вітчизняного мистецтва, його нерозривного зв’язку з про
гресивними ідеями інтернаціоналізму, які мали великий 
вплив на свідомість передової творчої інтелігенції Росії і 
України передреволюційної доби.

В українській професіональній музиці пропагандистами 
інтернаціоналістських ідей певного мірою були засновники 
національної композиторської школи М. Лисенко, М. Леон- 
тович, К. Стеценко, Я. Степовий. Народність, патріотизм та 
інтернаціоналізм їхньої творчості органічно виростає з 
усього того, що український народ думав, відчував і за що 
боровся у кінці XIX — на початку XX століття.

Політичним орієнтиром для пригноблених класів у їхній 
революційно-визвольній боротьбі було ленінське кредо: «При 
єдиній дії пролетарів великоруських і українських вільна 
Україна можлива, без такої єдності про неї не може бути
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й мови»26. Боротьба ця супроводжується, особливо в епоху 
імперіалізму, все зростаючим загостренням соціальних анта
гонізмів всередині української нації та одночасно все зро
стаючою інтернаціональною консолідацією прогресивних сил 
з російським та іншими народами Росії у справі револю
ційного перетворення суспільства на засадах повної рівно
правності всіх — великих і малих — націй. Саме тому в «Кри
тичних замітках з національного питання» В. І. Ленін, 
торкаючись безпосередньо питань російсько-українських 
культурних взаємин, писав: «Великоруські і українські ро
бітники повинні разом і, поки вони живуть в одній державі, 
в якнайтіснішій організації, єдності і злитті відстоювати 
загальну або інтернаціональну культуру пролетарського
РУХУ» 27.

Культура ця народжувалася й зростала в інтернаціональ
ній за своїми масштабами і характером революційно-ви
звольній боротьбі всіх народів Росії, специфічно відбиваю
чись і в художньо-творчих процесах відповідних національ
них культур.

Прояви послідовного демократизму в тогочасній українсь
кій музиці є, значною мірою, результатом творчої та про
світницької діяльності згаданих композиторів, зростання в 
ній інтернаціоналістських тенденцій, особливо в період пер
шої російської революції 1905—1907 рр.

Солідаризуючись з кращими представниками російської та 
української інтелігенції, М. Лисенко в хорі «Вічний рево
люціонер» на слова І. Франка оспівує революційні настрої 
й незламну силу народних мас, що піднялися на боротьбу 
за соціальну справедливість. Правдивому розкриттю поетич
ного образу безсмертного революційного духу, що «тіло рве 
до бою» за «поступ, щастя й волю», сприяє широке викорис
тання інтонацій революційних пролетарських пісень, які 
були, за ленінським визначенням, могутнім засобом масової 
агітації. Звернення М. Лисенка в 1905 році саме до теми 
революції свідчить про те, що композитор-демократ не тіль
ки глибоко усвідомлював інтернаціональні інтереси трудя
щих мас і прагнув відобразити їх у своєму мистецтві: фак
тично він виступав з художньою «зброєю» в руках — зі 
своєю «українською «Марсельєзою» проти тиранії і понево
лення, проти тих представників своєї ж нації, які душили 
революцію.

Саме таке послідовно-демократичне мистецтво не може не 
виконувати, а тим більше в конкретних умовах революцій
но-визвольної боротьби народу, одну з найпочесніших соці
альних функцій — функцію інтернаціоналістського вихован
ня мас.

Не можна у цьому зв’язку не згадати і про інтернаціо
нальні концерти,— за участю М. Лисенка або організовані 
ним. Вони, як відомо, адресувалися широкій демократичній 
публіці і здебільшого були благодійними, як-от: концерти у 
фонд голодуючих самарців, київських студентів, арештова
ної революційної молоді, підпільних марксистських гуртків 
тощо. Якщо до цього додати, що М. Лисенко й сам активно 
вчився і закликав своїх колег-співвітчизників до такого на
вчання у найпрогресивніших представників російської му
зичної культури (листи до Івана Франка) 28, тавруючи, у 
свою чергу, українських буржуазних націоналістів (лист до 
Г. Маркевича) м,— стане цілком очевидним, по який бік іде
ологічних барикад перебував основоположник української 
музичної класики, яку соціальну функцію виконувала його 
творчість у системі «двох культур» українського, російського 
та інших народів капіталістичного світу.

Не менш показовою щодо цього була й діяльність М. Ле- 
онтовича, якому довелося закладати перші цеглини у фун
дамент нової музичної культури Радянської України. Ще 
до перемоги Великого Жовтня він здійснив обробки рево
люційних пісень міжнародного пролетаріату, був організа
тором їх виконання робітничими хорами під час антиурядо
вих маніфестацій, ініціатором, натхненником і учасником од
ного з концертів, де, як своєрідний протест проти шовіністич
ної політики царських властей, звучали російські, українські, 
польські, вірменські, німецькі та інші пісні. Перелічені яви
ща й факти засвідчують зародження соціалістичного музич
ного мистецтва з його якісно новими інтернаціональними

завданнями, справді новаторським ідейним спрямуванням.
Отже, можна зробити висновок, що вже у дожовтневій му

зичній культурі України з’являються ті демократичні й со
ціалістичні елементи, про які говорив свого часу В. І. Ленін 
у зв’язку з проблемою двох культур в кожній національній 
культурі буржуазного суспільства. З висоти ж сучасних до
сягнень радянського багатонаціонального музичного мисте
цтва стає особливо помітним їх місце серед тих найпрогре
сивніших традицій, в яких започаткувався інтернаціоналізм 
соціалістичної культури. Про це пророче говорив В. І. Ленін 
ще напередодні Великого Жовтня: «Ми з кожної національ
ної культури беремо тільки її  демократичні і її соціаліс
тичні елементи, беремо їх тільки і безумовно на противагу 
буржуазній культурі...» 30.

З перемогою пролетарської революції, ліквідацією класо
вих антагонізмів, утворенням соціально-однорідних націй та 
їх співдружності в єдиній радянській багатонаціональній 
державі зникають будь-які передумови існування «двох 
культур».

На принципово нових соціальних, політичних та ідеологіч
них засадах зростає справді загальнонародне як за своїм су
спільним призначенням, так і за ідейним спрямуванням ба
гатонаціональне радянське мистецтво. Його головна функ
ція — безпосереднє і художньо всебічне обслуговування 
багатомільйонних народних мас, утвердження комуністичних 
ідеалів, виховання трудящих в дусі пролетарського, соціаліс
тичного інтернаціоналізму та радянського патріотизму.

Інтернаціоналізм радянської багатонаціональної культу
ри — яскраве й переконливе свідчення величі загальнона
родного подвигу, звершеного під проводом Комуністичної 
партії в ім’я перемоги соціалізму. Це — тріумф ленінської 
національної політики КПРС в усіх сферах суспільного про
гресу, матеріальної і духовної, зокрема музичної, культури.

І. ЛЯШЕНКО
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З великим патріотичним піднесенням 
на Харківщині пройшов другий респу
бліканський фестиваль революційної 
пісні, що став уже традиційним. Його 
організували Укрпрофрада, обласне уп
равління культури, облпрофрада, об
ком ЛКСМУ та правління обласного 
відділення Музичного товариства Укра
їнської РСР. 18 січня в сільських райо
нах області відбулись концерти й теа
тралізовані виступи місцевих та хар
ківських хорів, оркестрів, ансамблів 
танцю. В піснях і вокально-хореогра
фічних композиціях, присвячених Ко
муністичній партії, історичним завою
ванням Жовтня, дружбі народів, вико
навці переконливо розкрили провідну 
ідею фестивалю: «Ми — твої, револю
ціє!».

Наступного дня на підприємствах 
Харкова трудящі прослухали тематич
ні концерти професіональних артистів 
та самодіяльних колективів з різних 
міст України, а увечері в Палаці куль
тури електромеханічного заводу після 
урочистого відкриття фестивалю від-

„МИ—ТВО Ї, РЕВОЛЮЦІЄ!"

булись конкурсні виступи. 20 січня 
Палац культури тракторобудівників 
став центром яскравого свята дружби 
народів на честь 325-річчя возз’єднання 
України з Росією. В ньому взяли 
участь і гості з РРФСР. Закінчився 
фестиваль 21 січня у Палаці спорту, де 
понад чотири тисячі чоловік дивилися 
велику театралізовану виставу «Вогни
ща революції».

Високу оцінку дістали, поряд з про
фесіональними артистами, самодіяльні 
колективи. Це хорова капела Валків- 
ського районного Будинку культури, 
ансамбль бандуристок і відомий у всій 
країні чоловічий вокальний ансамбль 
революційної пісні Палацу культури 
заводу «Серп і молот», танцювальні 
колективи тракторобудівників «Буре
вісник» та будівельників — «Зорецвіт», 
хори багатьох заводів, управління Пів
денної залізниці, чоловіча капела юри
дичного інституту. Мистецтво юних 
харків’ян представляли зведений хор 
середніх загальноосвітніх шкіл, ан
самбль пісні і танцю «Дружні хлоп’я
та» дитячого клубу ХТЗ, ансамбль 
«Щасливе дитинство» Палацу піонерів 
і школярів ім. П. Постишева та учні 
хореографічної школи при Палаці куль
тури ХЕМЗу.

Великим успіхом користувалися на
родні артисти СРСР Д. Гнатюк та 
М. Манойло, заслужені артисти УРСР 
О. Арцемюк, В. Дорошенко, В. Чайкін,

Б. Жайворонок, солісти Харківської фі
лармонії А. Лєсновська, О. Недобори, 
вокальний квартет «Явір» Київської 
філармонії, ансамбль танцю «Подолян
ка» Хмельницької філармонії. Високу 
виконавську майстерність продемонст^ 
рували самодіяльні артисти: ансамбль 
танцю «Таврія» з Херсона, народний 
хор Будинку культури тресту «Київ- 
міськбуд-4», жіночий вокальний ан
самбль «Вікторія» Київського Будинку 
вчителя, заслужений ансамбль танцю 
УРСР «Сузір’я» зі Львова. Своїми за
душевними піснями і танцями пора
дували трудящих Харківщини гості з 
Бєлгорода — народний хор вітамінного 
комбінату та ансамбль танцю Палацу 
культури залізничників, які виконали 
вокально-хореографічну композицію 
«Белгородские кружева».

Виступи солістів та колективів су
проводили симфонічний оркестр Хар
ківської філармонії (головний дири
гент — лауреат міжнародного конкурсу 
В. Жорданія), зведений духовий ор
кестр під керуванням О. Важова та 
естрадний оркестр Палацу культури 
будівельників ім. Горького. Головний 
режисер фестивалю — заслужений пра
цівник культури УРСР В. Гамеров, го
ловний хормейстер — голова правління 
обласного відділення Музичного това
риства УРСР Ю. Кулик, головний ба
летмейстер — член президії відділення 
товариства П. Межубовський.

Учасників фестивалю нагороджено 
дипломами і цінними подарунками.

Харків Н. КАЛАЧОВА

ОСПІВАНА ПРАЦЯ

Звеличення натхненної праці радянських людей — одна 
з провідних тем нашого мистецтва. Герої творів компози
тора Я. Цегляра — робітники запорізької «Дніпроспецста- 
лі», будівники каналу Дніпро — Донбас, прославлені хлібо
роби республіки, з якими автор не тільки особисто знайо
мий, а й постійно підтримує дружні контакти.

У циклі «Запорізький вогнеграй», присвяченому сталева
рам, митець прагнув створити узагальнений музично-пое
тичний портрет робітника, гордого за свою працю, просто
го й щирого у ставленні до друзів, закоханого в рідне місто 
й красу навколишньої природи. Обрамлюють цикл піднесе- 
но-героїчні масові пісні «Ударна молодіжна» (вірші 
В. Безкоровайного) та «Майстри-вогнярі» (вірші М. Лихо- 
діда), що споріднені за настроєм та інтонаціями. Перша з 
них присвячена сталеварам комсомольсько-молодіжної бри
гади К. Козленка. Інші пісні циклу розкривають переваж
но духовно-емоційний стан людини («Після зміни» на вір
ші М. Упеника, «Під крилом жар-птиці» на вірші М. Ли
хо діда) чи є побутово-пейзажними замальовками («Робоча 
електричка» на вірші Л. Татаренка та вальс «Вогні Запо
ріжжя» на вірші П. Ребра).

Результатом поїв док Я. Цегляра на трасу каналу Дні
про — Донбас став пісенний цикл «Ідем у трудові бої» 
(його друкований варіант— «На труд звитяжно йдем»). 
Композитор змальовує постаті юнаків та дівчат, яких по
ріднила комсомольська новобудова республіки. «Ідем у тру
дові бої» та «В роботі наша сила» (на вірші Л. Дмитерка) — 
перші пісні циклу. Тут постає образ конкретного героя 
В. Свириненка, який очолює комсомольсько-молодіжну бри
гаду монтажників. Зокрема, йому присвячена пісня «Вогні 
на металі» (вірші М. Лиходіда). Є в циклі твори і про 
будівельників («Ростуть будови», слова Л. Дмитерка), і про 
шоферів («Дорога — сестра небокраю»), і про електромон
тажників («Бринять наші струни»,.«слова С. Гущева). В них 
проводяться цікаві -образні та інтонаційні паралель На
приклад, струни гітари *— лінії електропередач, піднесені

Я. Цегляр (в центрі) серед робітників «Дніпроспецсталі».

до небес будови — парафраз наспіву української народної 
пісні «Дивлюсь я на небо» та ін. Найбільш відомим з цьо
го циклу став хор «Гвардійці труда» (вірші 6. Долматов- 
ського), який часто звучить в ефірі.

Якщо в розглянутих творах відчутна наскрізна інтона
ція радянської масової пісні, то в циклі «Про що шепотіло 
колосся», де оспівано сільських трударів, композитор звер
тається до фольклорних традицій. Цим він досягає ху
дожньої переконливості у звеличенні праці хлібороба. «Піс
ня про руки» на вірші Б. Олійника, що відкриває цикл, 
звучить як хороводна прославна — землі й невтомним у 
праці людям. Друга пісня — «Весно-трудівнице» на вірші 
А. Драгомирецького — близька до фольклорних веснянок, 
наспівна й лірична. У пісні «Про що шепотіло колосся» 
на слова К. Дрока змальовано образ дівчини-трактористки, 
що засіває лани родючим зерном. Фінал циклу становить 
сцена збирання врожаю — «Сонячне поле» (вірші В. Ми- 
колайчука), сповнена піднесених почуттів.

Цикли Я. Цегляра вийшли друком у видавництві 
«Музична Україна» під назвою «Вокальні твори». Пісні од
разу знайшли своїх шанувальників серед тих, кого оспі
вують.

В. КУЗИН
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Про „техніцизм44 
в авангардистській музиці

Авангардизм є характерним напрямом у буржуазному ми
стецтві XX століття. Його представники заперечують істо
ричну спадковість як неодмінну передумову розвитку ми
стецтва, експериментують заради досягнення абсолютної 
формальної новизни, втілюючи реакційні естетичні концепції 
його деідеологізації та дегуманізації. В хаотичному й супе
речливому «розвиткові» авангардизму наявні окремі естети- 
ко-методологічні устремління, спільні для певних авторів, 
угруповань, «шкіл». Завдання цієї статті — познайомити ши
роке коло музикантів з особливостями однієї з авангардист
ських тенденцій у сучасній зарубіжній музиці. Конкретно ж 
предметом нашого розгляду є кілька, споріднених течій (на
звемо їх «техніцистичними»), котрі характеризуються спіль
ними художньо-методологічними рисами і становлять з точ
ки зору естетики характерне кризове явище в зарубіжному 
музичному мистецтві.

Термін «техніцизм», вживаний нами, виправданий тим, що 
вказує і на ідейно-естетичну спрямованість, і на технологіч
ні та фонічні особливості музичних творів, які репрезенту
ють згадану тенденцію. Отже, до «техніцистичних» ми відно
симо такі течії: «конкретну» музику (1948 р., Франція, пер
ші представники — П’єр Шеффер, П’єр Анрі); «електронну» 
музику (1950—51, ФРН, Карл-Гейнц Штокхаузен, Герберт 
Аймерт); «музику для плівки» чи — «магнітофонну музику» 
(1951, СПІА, Володимир Усачевський, Отто Лейнінг); «мате
матичну музику» (1955—56, Франція, Яніс Ксенакіс); «ком
п’ютерну музику» (1956—59, США, Лейярн Хіллер, Герберт 
Брюн)

Ці назви, що закріпилися в зарубіжній музикознавчій лі
тературі за відповідними авангардистськими течіями, не мо
жуть бути цілком бездоганними з теоретичного боку. Але за 
їх допомогою представники різних угруповань передусім на
магалися підкреслити «унікальність» власних пошуків і та
ким чином відмежувалися від інших експериментаторів (хо
ча у всіх цих течіях, як стане зрозумілим з подальшого 
викладу, більше спільного, аніж відмінного). Самі ж термі
ни досить-таки умовно відбивають відповідні практичні 
спроби. Так, наприклад, поняття «конкретна музика» пов’я
зується з тими явищами, яких воно стосується вельми опо
середковано, а саме — через музично-естетичні погляди 
П. Шеффера. Інший приклад невизначеності поняття — тер
мін «комп'ютерна музика». Він, без достатніх на те підстав, 
застосовується зарубіжними теоретиками щодо будь-яких 
«музикоподібних» результатів експериментів з ЕОМ. І все 
ж, з метою спрощення викладу і сприйняття матеріалу, до
тримуватимемося цієї термінології.

Що ж об’єднує музично-авангардистські течії, котрі ми роз
глядаємо? Найбільш очевидним і загальним для «техніцис- 
тичної» музики є широке застосування електронної техніки. 
Одначе саме по собі це ще не може бути характерною озна
кою. Адже електронно-акустичні пристрої використовуються 
представниками авангардистських музичних течій, що дуже 
різняться одна від одної художньо-методологічними засада
ми. До того ж застосування музично-технічного арсеналу 
принципово можливе і в справді реалістичному мистецтві.

В «техніцистичній» музиці різноманітні електронно-техніч
ні пристрої виконують особливі завдання. По-перше, їх засто
сування зумовлене прагненням кардинально оновити звуко
ві, фонічні виражальні засоби. Згадаймо, що ця ідея вису
валася вже раніше. Так, необхідність абсолютного оновлен
ня мови, форми і змісту мистецтва за допомогою техніки 
проголошувалася «футуристами» (зазначимо, що їх багато 
в чому можна вважати за попередників сучасного «техні- 
цистичного» авангарду). Експерименти Луїджі Руссоло, Ма- 
рінетті та ін. щодо створення найновішої «шумової музи
ки», які зумовили винайдення спеціальних машин, хоча й 
не увінчалися успіхом, але ознаменували собою початок 
багаторічної гонитви за абсолютною тембровою новизною в 
музиці авангардизму.

Не лише «футуристи» прагнули оновити звуковий арсенал 
за допомогою техніки. Ще 1917 року Едгар Варез висловив

думку, що музика вимагає нових засобів вираження, і тіль
ки наука може влити в неї живлющі сили2. І справді, знач
ний прогрес електронно-акустичної техніки в середині XX 
століття зумовив створення засобів кардинального оновлення 
тембрів. На цій основі в Європі і Америці (майже одночас
но) з’явилися «конкретна», «електронна» музика і «музика 
для плівки». Коли в момент свого виникнення «конкретная 
музика оперувала природними звуками, шумами, натураль
ним і препарованим звучанням музичних інструментів та 
людського голосу, а «електронна» спершу «оновлювалася» за 
допомогою електро-генеруючих звуків, то «магнітофонна му
зика» поєднувала електронне й «конкретне» звучання з тра
диційними музичними тембрами.

Багато творів «комп’ютерної музики», яка виникла дещо 
пізніше, з тембрової точки зору є «електронними». Мовить
ся про ті випадки, коли інструментом «творення» і «вико
нання» «комп’ютерного твору» є електронно-обчислювальна 
машина, скомбінована з електронно-акустичною апаратурою. 
(Такий інструмент, так званий універсальний синтезатор 
звуку, створений для особливих науково-музичних дослі
джень, використовується також в «техніцистичній» музич
ній практиці. Навіть ансамблі, що пропагують «живу елект
ронну музику», мають портативні синтезатори). Але як би 
там не було, звернення представників усіх згаданих течій 
до техніки зумовлене пошуками нових принципів компози
ції, технологічних засобів, нових форм «художньої екзи
стенції» музичного твору.

Загалом кажучи, передумови «техніцистичного» підходу до 
композиції складалися протягом тривалого періоду авангар
дистських шукань у сфері технології музичної творчості, 
початок яким був покладений на межі XIX і XX століть. 
Як своєрідна реакція на кризову ситуацію в системі неоро
мантичного музичного мислення в 1900-х роках намітилася 
тенденція до підкреслено ясної, логічної, раціональної фор
ми музичного вислову. З одпого боку, великого значення 
набувають конструктивні прийоми композиції, притаманні 
творчості майже всіх видатних майстрів: І. Стравинського, 
Б. Бартока, С. Прокоф’єва, П. Хіндеміта, О. Мессіана, 
А. Онеггера, Д. Шостаковича, Б. Бріттена та ін. У більшос
ті випадків для їх творчості характерне підпорядкування 
конструктивного задуму художньо-музичній концепції, гнуч
кість і гармонічність його втілення у конкретних творах. 
З іншого боку, ця ж сама історична тенденція виявилася 
й у створенні та практичному застосуванні різних техноло
гічних моделей, які максимально обмежували і навіть пов
ністю детермінували процес компонування музики. Це, зо
крема, дванадцятитонові моделі Г. Аймерта, А. Хауера, до- 
декафонна система А. Шенберга, що стала популярною у 
авангардистів, а також математична теорія композиції І. Шил- 
лінгера, технологія «тотальної серійності» та інші.

Згадані концепції, хоча й по-різному, вплинули на сучасне 
музичне мистецтво. Природно, що вони сприяли розвиткові 
й зміцненню, так би мовити, «методологічного кредо» тех
ніцистичного авангардизму. Суть його полягає у тому, ні
бито для творення музики необхідно і цілком достатньо 
дотримуватися певної технології, тобто твір можна скон
струювати з набору наперед визначених звукових об’єктів, 
розташованих за чітко встановленими правилами. Таким 
чином, композитор уподібнюється інженеру, а твір — тех
нічній конструкції. Показово, що деякі представники «кон
кретної», «електронної», «комп’ютерної» музики (К. Штокхау
зен, М. Філіппо, Г. Брюн та ін.) застосовували у своїй твор
чості додекафонію та серійні принципи. І лише перекопав
шись, що на цьому терені важко. досягти оригінальних ре
зультатів, які б виділяли їх з маси епігонів Шенберга, Ве- 
берна і Булеза; вони звернулися до технічних можливостей 
(котрі саме з’явилися) оновлення музиццої матерії, але 
зберегли при цьому конструктивістський пафос додекафонії 
і серіалізму. , ..

Таким чином, на основі своєрідної авангардистської, «спад
коємності» у розглянутих течіях склалися два конструк^и-
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вістські методи. Один з них вироблений у «конкретній», 
«електронній» і «магнітофонній» музиці, де технологія пе
редбачає якийсь загальний принцип компонування, котрий 
умовно можна назвати «індуктивним». Матеріалом для «ін
дуктивного компонування» є різноманітні елементарні зву
чання, звуки й шуми, записані на магнітофонну плівку. 
Набір «будівельних часточок» композитор оформляє у твір- 
конструкцію головним чином за допомогою монтажу. При
йом цей, запозичений з кінематографії, набуває тут само
достатнього технологічного значення. Характерно, що пере
вагою принципу монтування «конкретних» та «електронних» 
структур техніцисти вважають повну підконтрольність зву
чання. Справді, з’являється можливість створювати реаль
ний звуковий обрис твору в максимально деталізованому 
вигляді і, головне, в єдиному оригіналі. Це веде до усунен
ня виконавського посередництва між композитором і спо
живачем музики.

Очевидний недолік «монтажної» технології — її громізд
кість. А справді негативні сторони «індуктивного компону
вання» пов’язані з тим, що автор, маючи величезний набір 
звуко-елементів і необмежені можливості їх поєднання, фак
тично позбавлений необхідних художніх критеріїв. Його уяві 
нема на що спертися, і пошук нових художньо-виразових 
засобів робиться наосліп, на основі абстрактних, випадкових 
міркувань. Так, польський теоретик і композитор Богуслав 
Шеффер говорив з цього приводу, що «кінцевий звуковий 
результат електронної музики, як підсумок нашарування 
найрізноманітніших композиційних елементів, значно від
різняється від первісного, початкового уявлення у свідомості 
композитора»3. В такій ситуації автор змушений постійно 
експериментувати, щоб винаходити «природні» музичні зв’яз
ки між звуковими елементами. «Індуктивне компонування» 
та експериментаторство тут нероздільні, і тому, мабуть, «маг
нітофонна», «конкретна» і «електронна» музика одержали ни
ні спільне визначення — «експериментальна музика» 4.

Поняття «експериментальна музика» з найбільшою підста
вою можна віднести до «техніцизму» 60-х—70-х років, пред
ставленого творчістю Л. Беріо, Б. Мадерна, Д. Лігетті. Сут
ність їх позиції виражена у прагненні «...до синтезу між 
конкретною і електронною музикою з одного боку, і між 
усіма формами музики на плівці з музикою інструменталь
ною — з іншого»5. На відміну від «експериментальної му
зики», де панує технологія «індуктивної композиції», «ком
п’ютерна» і «математична» музика культивують принцип 
поєднання, який можна назвати «дедуктивним». Особливо 
чітко він реалізується у творчості Я. Ксенакіса, котрий, 
за поширеною в зарубіжній літературі думкою, розпочав 
свій самостійний шлях до нової музичної лексики і нового 
синтаксису з «заперечення серіалізму». В чому ж полягало 
це заперечення?

Обмежуючи критику серіалізму сферою технології компо
нування, Ксенакіс, не без підстав, відмічав суперечність між 
лінеарними принципами організації музичної тканини і ре
зультатом усієї побудови, який практично неможливо конт
ролювати і який, внаслідок цього, виходить «або надто гро
міздким, або надто поверховим» 6. Тому серійному принципу 
він прагне протиставити спосіб композиції, «що дозволяє 
контролювати і моделювати великі поєднання звуків мікро- 
і макро-рівнів» 7.

Як бачимо, основну ідею серіалізму про повну логічну ви
значеність структури твору, яка досягається за допомо
гою єдиного тотального технологічного принципу, Ксенакіс 
зовсім не заперечує. Навпаки, за задумом композитора де
термінованість результату повинна передбачатися техноло
гією твору, але вже не за принципом визначення всіх еле
ментів форми на основі правил комбінаторики (в серіалізмі), 
а на більш сучасній, логіко-математичній основі. Для досяг
нення формальної цілісності музичного твору Ксенакіс вда
ється до абстрактних прийомів упорядкування, спираю
чись у цьому на математичну теорію ймовірності, на за
кони ланцюгів подій (музична стохастика), на теорію ігор 
(стратегія), на акустико-математичну теорію співзвуч і ма
тематичну логіку. Додамо, що композитор інтерпретує та
кож, у музично-прикладному значенні, теорію газоутворення 
Больцмана-Максвелла, теорію множинностей, теорію великих 
чисел Лапласа-Гаусса і т. дА

Особлива роль відводиться математичній теорії ймовір
ності. Саме вона стала засобом, що дозволив Ксенакісу 
перейти від серійної обумовленості результату до нового, 
оригінальнішого музичного детермінізму. Принципи компо
нування, запропоновані Ксенакісом, враховують «організа
цію» випадкових моментів у запланованій музичній конст
рукції, Випадковість, яка допускається у творчому процесі
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(а отже й у структурі результату), не є наслідком суб’єктив
ного застосування автором технологічних прийомів компози
ції. Вона, як вважає Ксенакіс, повинна бути математичною 
категорією. Отже, знаряддям побудови музичних структур, 
котрі характеризує математично визначена міра випадко
вості, є теорія ймовірності. Додамо, що здійснення підра
хунків, необхідних для визначення структури твору, доруча
ється, як правило, електронно-обчислювальному пристрою.

Інші теорії, такі, як теорія ігор, теорія множинностей, 
символічна логіка, теорія газоутворення, становлять дже
рело формул і схем композиційного оформлення творів. 
Вони також є тими «позамузичними» ідеями, котрі, на дум
ку Ксенакіса, повинні реалізовуватись автором у «музич
ному» творі.

Отже, компонування математичної, «стохастичної» або 
«логічної» (яка спирається на формально-логічні побудови) 
музики за принципами Ксенакіса — це своєрідна «дедукція», 
перший етап якої передбачає постулювання якої-небудь за
гальної теоретичної ідеї, а останній полягає у конкретизації 
її положень і логічних висновків у музичній матерії. За 
словами самого Ксенакіса, «особливістю сучасного компози
тора є (передусім) винайдення... схеми, операційного прото
типу, а вже потім — здійснення їх звукової чи світлової 
матеріалізації»9. Звісно, такі схеми можуть матеріалізува
тися у будь-якому звучанні — традиційному, «конкретному», 
«електронному». В тембровій реалізації своїх абстрактних 
побудов Ксенакіс застосовує переважно традиційні інстру
менти, симфонічний оркестр, хор. Незначне використання 
інструментів справляє яскравіше враження, ніж абсолютно 
невідомі «електронні» і «конкретні» тембри, і приваблює по
рівняно ширшу слухацьку аудиторію, оскільки «нагадує» 
про музичну традицію.

Щоправда, як засвідчує більшість музикантів, незважаючи 
на штучну ускладненість технології компонування, звучання 
оркестру у Ксенакіса мало чим різниться від звучання соно- 
ристичних та алеаторичних творів, тобто від музики, ском
понованої на основі протилежних і значно простіших тех
нологічних принципів. Багато в чому прийоми компонуван
ня у Ксенакіса подібні до технології «комп’ютерної музики». 
До речі, в експериментах по написанню музики за допомо
гою електронно-обчислювальних машин поступово визнача
ється спільний підхід до компонування. В усякому разі, га
лузь технології «комп’ютерної музики», що концентрується 
навколо програмування різноманітних музичних параметрів, 
розроблена досить-таки грунтовно.

Технологія «комп’ютерної музики» передбачає два основ
них компоненти: визначення алгоритму компонування, скла
дання програми для машини і комп’ютерний синтез музич
ної структури. Останній, у свою чергу, являє собою послі
довність таких операцій: генерація первинного звукового 
матеріалу, «сировини» для компонування; обробка цього «си
ровинного» матеріалу та «фільтрація» за допомогою наперед 
визначених обмежувальних правил; оцінка результату об
робки на основі певних критеріїв «музичного твору» (якщо 
результат незадовільний з точки зору якого-небудь крите
рію, то він знову повертається на «фільтрацію»); фіксація 
остаточних результатів комп’ютерного синтезу музичної 
структури (на перфострічці, магнітній плівці, у графічному 
записі, або ж «електронне» звуковідтворення результату). 
Зрозуміло, що другий і третій етапи синтезу — основні. Саме 
за них і відповідає композитор як автор комп’ютерної про
грами, котра управляє синтезом музичної форми. Програ
ма ж будується на основі наукових, теоретичних положень.

Як і в композиційних принципах Ксенакіса, велику роль 
у «музичному програмуванні» відіграє визначення елемента 
випадковості у процесі синтезу. При цьому застосування 
математичного апарату теорії ймовірності в комп’ютерному 
компонуванні тісно пов’язане з теорією інформації. Крім 
того, при складанні комп’ютерної програми використовують
ся, і досить-таки інтенсивно, положення традиційних музич
но-теоретичних дисциплін: гармонії, поліфонії, вчення про 
форму. Складання комп’ютерних програм може спиратися 
також на теорію строгого контрапунктичного письма, на 
спрощену і формалізовану теорію функціональної гармонії 
і, найчастіше, на правила додекафонної та серійної техні
ки. Отже, дедукція, тобто побудова твору від загального до 
окремого на основі логіко-теоретичних законів упорядкуван
ня, коли й не вичерпно характеризує технологію «комп’ю
терної музики» (слід мати також на увазі «зустрічний» 
процес технічного синтезу структури твору), то, в усяко
му разі, відіграє при компонуванні визначальну роль,



Порівнюючи розглянуті методи композиції — «індуктив
ний» (в «експериментальних» течіях) і «дедуктивний» (в 
«комп’ютерній» та «математичній» музиці), можна чітко 
уявити спільну тенденцію, яку вони виражають. Обидва 
методи однобічно розвивають один з моментів діалектики 
музичної творчості. Прихильники «індуктивної композиції» 
зневажають музичний задум, план творчої роботи і абсолю
тизують темброву новизну і технологію синтезу форми. Ком
позитори, що дотримуються «дедуктивної» технології, нав
паки, на перший план виносять абстрактну конструктивну 
«ідею» твору, протиставляючи її результатові компонуван
ня. Обидва «техніцистичні» методи підпорядковують аб
страктній логіці та технології художню уяву, інтуїцію.

За такої методологічної установки в музичному «техніциз
мі» виникають характерні для всього авангардистського ми
стецтва проблеми. Чи може «техніцистичний» музичний твір 
містити в собі художній образ, естетичну ідею? Якою мірою 
його можна вважати витвором свідомості композитора? Чи 
може «техніцистична» музика бути засобом естетичної кому
нікації, і коли так, то якого нового способу естетичного «ро
зуміння» вона вимагав від слухача? Зрештою, з позицій со
ціально-етичного ставлення до мистецтва, доречне також пи
тання про те, якою мірою автор «комп’ютерного» твору має 
на нього моральне і юридичне право, і чи не поділяє з ним 
це право... сам комп’ютер? Розв’язання таких питань виво
дить дослідження у галузь естетики.

Не вдаючись у висвітлення відповідних поглядів пред
ставників техніцистичної музики, концепцій культури і ми
стецтва, пов’язаних з музичним техніцизмом (що може бути 
предметом окремої розмови), відзначимо, що ідейно-есте
тичною основою цієї тенденції в авангардистській музиці 
є: естетика техніцизму і конструктивізму; «інформаційна 
естетика» 10. В цілому, щодо мистецтва, згадані ідеологічні 
концепції характеризує приниження художнього образного 
мислення і підпорядкування його абстрактній логіці, абсолю
тизація ролі й значення науки і техніки в духовній куль
турі людства, апологетика формально-логічних та кількіс

них методів у творчості (технології) і в теоретичному ос
мисленні мистецтва.

Отже, ідеалізація явищ науково-технічної революції і їх 
впливу на музичне мистецтво, перебільшення ролі природ
ничо-наукових, формально-математичних та інженерних ме
тодів у естетиці й художній творчості, фетишизація техно
логічних, формально-конструктивних моментів у творенні 
музики — такі основні риси «техніцистичного» музичного 
авангардизму. Ці його властивості, поряд з такими харак
терними ознаками «авангардизму», як заперечення ідейності, 
народності, традицій у мистецтві, безплідне експеримента
торство, гонитва за формальною новизною і т. д., зумовлю
ють в цілому негативну оцінку названих течій. Не виклю
чено, що окремі твори «техніцистичної» музики можуть бути 
оригінальними, цікавими і навіть, в певному розумінні, по
вчальними. Однак, як і будь-яка авангардистська тенденція, 
музичний техніцизм в цілому є антизмістовне, антигумані
стичне за своєю спрямованістю, а тому художньо безплідне 
явище в музичній культурі.
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Музична критика і виховання слухача
Програма КПРС, рішення XXIV і XXV з’їздів партії ви

значили всебічний розвиток культури і освіти як одне з 
найважливіших завдань у вихованні радянської людини — 
будівника комуністичного суспільства. Відповідні статті но
вої Конституції СРСР у законодавчому порядку закріплю
ють одвічну мрію людства — зробити найвищі досягнення 
культури надбанням усіх трудящих: «Громадяни СРСР ма
ють право на користування досягненнями культури. Це пра
во забезпечується загальнодоступністю цінностей вітчизня
ної та світової культури, які є в державних і громадських 
фондах».

Необхідною передумовою того, щоб повного мірою корис
туватися досягненнями культури, є відповідний духовний 
розвиток особи. Інакше високе мистецтво, література будуть 
незрозумілими, а отже, недоступними широким масам. Ось 
чому держава бере на себе турботу «про охорону, примно
ження і широке використання духовних цінностей для мо
рального й естетичного виховання (підкреслення моє — 
Й. В.) радянських людей, підвищення їх культурного рівня». 
Важливу роль у всій системі виховання в нашій країні, по
ряд з літературою і мистецтвом, відіграє критика.

Виховання засобами літературно-художньої критики по
винне тісно пов’язуватися «з практикою комуністичного бу
дівництва» (Постанова ЦК КПРС «Про літературно-худож
ню критику»). В цьому полягає докорінна відмінність і 
перевага радянської критики перед художньою критикою 
буржуазного суспільства: вона покликана утверджувати, 
узагальнювати й популяризувати те, що вже стало нашою 
дійсністю. «Потрібно читача вчити читати,— писав А. Луна- 
чарський.— Критик, як коментатор, критик, як людина, що 
остерігає від отрути, інколи смачної, критик, що розгризає 
тверду шкаралупу, щоб показати прекрасне зерно, критик, 
що розкриває залишені в тіні скарби, критик, що ставить 
крапку над «і», робить узагальнення на основі художньо
го матеріалу... Таким виступає він у ставленні до минулого 
нашої і світової культури, таким же повинен бути у став
ленні до сучасної літератури» *. Все сказане про покликан
ня літературного критика повного мірою стосується і кри 2

тика музичного. Однак вирішення поставлених перед ним 
завдань пов’язане із специфікою цього виду мистецтва.

Яка функція критики стосовно слухача? Щоб дати відпо
відь на це й інші питання, висунуті сучасним музичним 
життям і практикою самої критики, слід пам’ятати про 
функцію музики в нашому суспільстві. Втілюючи радянську 
дійсність у всій її багатогранності, композитор передусім 
звертається до емоційного світу людини, викликає в її сві
домості високі думки, апелює до її естетичних ідеалів* 
А щоб вплив був цілеспрямованим, щоб слухач постійно від
чував потребу спілкування з музикою,— необхідна робота 
в цьому напрямку критики.

Сучасна музична критика використовує традиційні форми 
звертання до публіки (статті, рецензії та інші газетно-жур
нальні жанри в загальній і спеціальній пресі), а також но
ві, породжені технічними засобами масової комунікації (по
ширення відповідних радіо- і телепередач). Все більшого 
значення набувають виступи музикознавців перед початком 
філармонічного або естрадного концерту, організація диску
сій в робітничих клубах, колгоспних будинках культури, на 
конференціях аматорів музики. При цьому важливо пра
вильно визначити форму спілкування з аудиторією. Адже 
не кожен пропагандист музики однаковою мірою володіє 
пером журналіста і живим словом оратора. Зокрема усні 
форми музичної критики вимагають особливого вміння без
посередньо спілкуватися з масою слухачів. Великою, а для 
декого — нездоланною перешкодою стає відлюдна обстанов
ка радіо- або телестудії, коли музикознавець замість живої 
аудиторії бачить мікрофон чи телекамеру. Таким критикам 
слід або ж виробляти необхідні професіональні навички 
наполегливою практикою, або ж писати лише газетні та 
журнальні матеріали. Часто критик виявляє схильність тіль
ки до певних жанрів і форм подачі матеріалу, окремих ви
дів музики, стилів і напрямків тощо. Отже, необхідно знати 
свої можливості і вдаватися до тих форм пропаганди музи
ки, які найбільше сприяють поставленій меті: допомогти 
аматорам осмислити ідейну сутність твору, його художні 
особливості і т. ін. «Всеїдність» же в музичній критиці не-
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бажана, бо неминуче приведе до поверховості у тлумаченні 
художніх явищ.

Музичний критик зобов’язаний знати «свого» слухача й 
читача, повсякчас вивчати його інтереси, уподобання й ви
моги. В цьому — запорука вагомого результату пропаган
дистської діяльності. Молодіжна, загальна або спеціальна га
зета чи журнал багаторічною практикою згуртували навколо 
себе контингент читачів, які мають певний загальнокуль
турний рівень, що визначає їх мистецькі інтереси. Це по
трібно враховувати не лише при доборі форми критичного 
виступу, а й кола питань, які висвітлюються при рецензу
ванні концертних програм, оперних вистав, при розповідях 
про творчість піаніста, співака тощо. Диференційований 
підхід (зокрема, коли друкований матеріал розрахований 
на масового читача) зовсім не означає зниження рівня по
становки питання, глибини аналізу мистецького явища. 
Адже вплив критичної думки залежить від її масштабності, 
вміння розкрити сутність художнього задуму автора, не 
вдаючись при цьому до вузької термінології, специфічних 
термінів і т. ін.

Г. Нейгауз якось зазначив, що незмінний успіх С. Ріхте- 
ра у масового слухача багато в чому пояснюється довір’ям 
до нього як до піаніста. Він не вагатиметься виконати пе
ред будь-якою масовою аудиторією найскладніший твір, бо 
переконаний, що ця музика «дійде» до свідомості кожного. 
Таке довір’я  має завоювати і музичний критик. Він пови
нен поважати свого читача або слухача, говорити йому 
«простою мовою високі істини» (Бєлінський).

Одне з корінних завдань критика — навчити розуміти му
зику. Свого часу А. Луначарський писав, що розуміти му
зику означає «багато переживати, слухаючи її, хоч пере
живати, можливо, і не зовсім те, що переживав компози
тор» 2. Може виникнути питання, чи взагалі потрібен 
слухачеві музичний критик. Адже, наприклад, академік 
Б. Асаф’єв диференціював особливості емоціонального сприй
няття цього виду мистецтва рядовим слухачем і музикантом- 
професіоналом: «Слухач завжди більш чутливий,— писав 
він,— і навіть через свій обмежений слуховий досвід він 
відчуває життєву музику там, де професіонали ще тлума
чать її  з точки зору ремесла і смакової технології, галь
муючи її появу на концертній естраді»3.

Однак наведені думки А. Луначарського і Б. Асаф’єва не 
заперечують великої виховної ролі критики. Безпосеред
ність емоціонального відгуку, властива масовому слухаче
ві — ось «відправна точка», з якої повинне починатися 
залучення його до мистецтва великих ідей і глибоких ху
дожніх образів. Зрозуміло, мається на увазі не випадковий 
відвідувач філармонії чи музичного театру, а той аматор, 
для якого присутність на концертах, оперно-балетних спек
таклях — духовна потреба. І тут музичному критику завжди 
слід пам’ятати слова В. І. Леніна про поезію Д. Бєдного: не 
йти за читачем (слухачем), а бути трохи попереду. Отже, 
завдання авторів газетно-журнальних публікацій, радіо- і 
телепередач — допомогти слухачеві якомога повніше усвідо
мити те, що криється за безпосереднім сприйняттям, у чому 
полягають особливості форми того чи іншого твору, його 
художні якості. Це — одна з важливих функцій музичної 
критики.

Виховуючи слухача, необхідно враховувати, що існують 
два аспекти сприйняття музики, діалектично пов’язані між 
собою, і орієнтація на якийсь один із них не дасть бажа
ного результату. Так, лише емоційне сприйняття, без вмін
ня усвідомити те, що стало першопричиною появи твору як 
своєрідного відгуку композитора на певні явища життя, 
буде однобічним і неповним. Так само і суто логічне розу
міння внутрішніх особливостей твору, закономірностей йо
го побудови, без співпереживання з автором та виконав
цем, недостатнє. Отож в рецензіях, творчих портретах тощо 
необхідно так добирати фактичний матеріал і розвивати 
свою думку, щоб друковане слово чи усний виступ вплива
ли і на розум, і на емоції слухача.

Критик повинен пам’ятати і про суб’єктивність сприйнят
тя твору та його інтерпретації виконавцем. Та й сам рецен
зент не позбавлений суб’єктивності у розгляді того чи іншо
го мистецького явища. Отож у розв’язанні проблеми об’єктив
ного і суб’єктивного критику слід остерігатися хаотичного 
нагромадження суб’єктивістських оцінок. Об’єктивними кри
теріями завжди повинні бути основоположні засади мар
ксистсько-ленінської естетики і гуманістичні та моральні 
ідеали епохи. Досягнути повного взаєморозуміння зі слу
хачем, автором твору та його виконавцем можна лише тоді, 
коли критик спиратиметься на передові явища літератури, 
театру, живопису тощо і братиме їх за критерій оцінки.

Виступаючи з рецензією, не слід вдаватися до пасив
ної описовості і лише констатувати свою думку. Необхідно 
аналізувати твір, концентруючи увагу слухача передусім 
на тих особливостях музичного полотна, які можуть зали
шитися непоміченими. Інколи оцінка критиком певного 
мистецького явища може бути протилежною щодо пошире
ної думки, коли «мода» на якийсь твір чи його виконавців 
з’явилася як наслідок невимогливого ставлення до них ор
ганізаторів концертних програм. Тому й трапляється так, 
що час від часу пропагуються опуси сумнівної естетичної 
вартості. Тут відповідальність критика перед слухачем осо
бливо зростає. І найперший його обов’язок — створити об
становку нетерпимості до таких творів і принципово їх за
судити.

Виступ критика перед концертом має спрямовуватись на 
те, щоб активізувати емоції слухача на сприйняття образ
ного змісту й характеру включеної до програми музики, 
пояснити особливості форми творів, що мають виконува
тись. В друкованій рецензії важливо вести бесіду зі слу
хачем, спираючись на його спогади і враження від прослу
ханого. Тут необхідно передусім наголосити на найсуттєві
ших рисах музики і на цій основі робити її аналіз, а 
також давати оцінку інтерпретації. Причому, рецензія має 
будуватися так, щоб зацікавити і того слухача, котрий не 
був на концерті чи музично-театральній виставі, тобто по
винна писатися дохідливою і образною мовою, мати чіткі 
й вичерпні характеристики мистецького явища. Тому слід 
уникати абстрактних оцінок типу «вдалося», «переконливе 
рішення», «публіка тепло сприйняла» тощо.

Вельми відповідальна функція рецензента, коли він пише 
про новий твір сучасного радянського або зарубіжного ком
позитора, позначений вагомим змістом, новаторством, смі
ливим пошуком. Розкрити сутність авторської позиції, осо
бливості використання й художнього переосмислення кра
щих досягнень минулого, визначити виражальні можливос
ті нових засобів і їх перспективність — все це складає один 
з найсуттєвіших аспектів роботи критика.

Музичне сьогодення з особливою силою ставить перед 
критиком завдання «боротися за високий ідейно-естетичний 
рівень радянського мистецтва, послідовно виступати проти 
буржуазної ідеології» (Постанова ЦК КПРС «Про літера
турно-художню критику»). Прямий його обов’язок — з прин
ципових партійних позицій аналізувати ідейну спрямова
ність виконуваної музики, правильно визначати її естетич
ну цінність. Адже, як ніколи в минулому, музичний побут 
наповнився розважальними програмами. Портативні радіо
приймачі, касетні магнітофони часто стають засобами роз
повсюдження, особливо серед молоді, «духовної макулату
ри». Тому слід постійно викривати її антиестетичну сут
ність, передусім критикам, які пишуть рецензії на естрад
ні концерти.

Допомогти слухачеві сприйняти твір (маємо на увазі ви
ступ перед початком концерту) — завдання не з легких. 
Адже, як правило, аудиторію складають люди різного віку 
й інтелекту, темпераменту й мистецьких уподобань тощо. 
Об’єднати різнолику публіку, захопити її увагу і виклика
ти інтерес до своїх роздумів критик зможе лише тоді, коли 
викладатиме цікаві думки про маловідоме широкому за
галові. Пристрасного, темпераментного слова, оригінальних 
роздумів про мистецьке явище,— ось чого чекає слухач, а 
не повтору хрестоматійних істин про «геніальність», «уні
кальність», «високу художню цінність» і т. ін.

Звертаючись до присутніх у концертному чи театрально
му залі, критик повинен детально продумати форму висту
пу. Надто велике вступне слово музикознавця може по
слабити увагу не тільки до його роздумів, а й до того, що 
має виконуватися.

З кожним роком зростає кількість відвідувачів концертів 
і музично-театральних вистав, підвищується їх культурний 
рівень, поглиблюється знання музики й інших видів ми
стецтва. В цьому немала заслуга критиків, але саме тут 
і стимул для подальшого розвитку їх професіональної май
стерності. Яскраве, темпераментне слово про музику і про 
її творця необхідне слухачеві. У пропаганді всього кращо
го, викритті поверхового й ідейно хибного музична критика 
повинна стояти на передньому рубежі.
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Дослідження
творчості
Людвевича

Ми є свідками рідкісного ювілею — 
100-річчя радянського композитора, Ге
роя Соціалістичної Праці, народного 
артиста Радянського Союзу, лауреата 
Державної премії УРСР імені Т. Г. Шев
ченка, доктора мистецтвознавства, про
фесора Станіслава Пилиповича Людке- 
вича. Цей ювілей широко відзначено 
громадськістю нашої республіки у 
м. Львові серією концертів і науковою 
конференцією. Хоч С. Людкевич не був 
присутній на форумі науковців, він ви
явив бажання ознайомитися з усіма 
матеріалами, тому робота конференції 
записувалась на магнітофонну плівку.

Протягом трьох днів — з 22 по 24 січ
ня 1979 року — виступило 27 доповіда
чів. Вони торкнулися багатьох сторін 
творчої діяльності митця. За темати
кою доповіді можна поділити на кілька 
груп. Одна з них стосується формуван
ня світогляду митця, його естетично- 
філософських поглядів, контактів з ху
дожньо-літературним процесом тощо. 
Це «Філософсько-естетичні погляди 
С. Людкевича» (доктор філософських 
наук, професор Львівської консервато
рії І. Козачук); «Роль суспільно-есте
тичних поглядів І. Франка у форму
ванні світогляду С. Людкевича» (Т. Ко- 
новарт, Львів); «Творчість І. Франка 
та її вплив на С. Людкевича» (канди
дат філологічних наук М. Шалата, Дро
гобич); «Композитор і час» (кандидат 
мистецтвознавства М. Загайкевич, Ки
їв); «Музика С. Людкевича і українсь
ка прогресивна література» (кандидат 
філологічних наук Ф. Погребенник, Ки
їв); «С. Людкевич і музична культура 
Західної України до возз’єднання» 
(Ю. Булка, Львів).

Як неодноразово підкреслювалось, 
композитор був на передньому краї ми
стецько-літературного життя. Його ес
тетичний ідеал сформувався під впли
вом революційних демократів — Т. Шев
ченка, М. Чернишевського, О. Добро- 
любова, І. Франка, М. Коцюбинського, 
М. Пав лика. Згодом він глибоко вивчав 
праці класиків марксизму-ленінізму.
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Ще на початку XX сторіччя С. Люд
кевич зайняв чітку громадянську пози
цію. Він непохитно обстоює інтереси 
трудового народу, втілює у своїй му
зиці ідеї соціальної та національно-ви
звольної боротьби. За радянського ча
су композитор високо несе прапор ре
алістичного мистецтва, ідейності й на
родності музики, повсякденно бореться 
за професіоналізм.

Композиторській творчіості митця 
присвячена друга, досить велика гру
па доповідей. Це «Симфонічна твор
чість С. Людкевича» (М. Білинська, 
Львів); «Хорова творчість С. Людкеви
ча» (Л. Пархоменко, Київ); «Питання 
музично-поетичного синтезу в солоспі
вах С. Людкевича» (Т. Булат, Київ); 
«Риси стилю творчості С. Людкевича» 
(С. Павлишин, Львів). Заслуговують на 
увагу також доповіді Я. Якубяка, Е. Ко- 
булея, В. Козлова, В. Цайтца, де ана
лізуються мелодика, поліфонія, музич
на форма, інструментовка. Кожен з ви
ступаючих висловив багато дуже ціка
вих думок про особливості музичної мо
ви і форми творів митця. Неоднора
зово відзначалось, що ці питання ма
ло висвітлені нашим музикознавством 
і що ми у великому боргу перед юві
ляром.

Помітну роль у житті С. Людкевича 
відіграла народна пісня. Він постійно 
вивчав фольклор і широко застосову
вав його у творчій практиці. Цій про
блематиці присвячені доповіді О. Мур- 
зиної («Втілення фольклору в хоровій 
творчості С. Людкевича»), Р. Совяка 
(«Народнопісенні виразові засоби со
лоспівів С. Людкевича»), С. Грици 
(«С. Людкевич — фольклорист»), Б. Лу- 
канюка («С. Людкевич — один з осно
воположників львівської етномузико- 
знавчої школи»), Ю. Сливинського 
(«Значення збірника С. Людкевича «Га
лицько-руські народні мелодії»).

Відзначалась його визначна роль у 
розвитку українського музикознавства. 
Це питання висвітлювалось у доповіді

доктора мистецтвознавства, професора 
М. Гордійчука (Київ). По суті, С. Люд
кевич заклав фундамент як етномузи- 
кознавства, так і теоретичного та істо
ричного музикознавства. Його наукові 
дослідження різних років про вітчизня
ну музику не втратили своєї актуаль
ності.

Були прочитані також доповіді про 
музично-педагогічну й диригентську ді
яльність С. Людкевича. Професор М. Ко- 
лесса тонко охарактеризував працю 
Станіслава Пилиповича з симфонічним 
оркестром, вказавши на високопрофе- 
сіональну інтерпретацію виконуваних 
творів, точність темпів тощо. Через 
відсутність достатньої кількості музи- 
кантів-професіоналів на Західній Укра
їні в 20-х роках С. Людкевичу доводи
лося ставати і за диригентський пульт.

Кілька десятиліть свого життя С. Люд
кевич віддає вихованню музикантів- 
професіоналів. На педагогічній роботі 
він з 1901 року, відколи закінчив Львів
ський університет (філологічний фа
культет) і був призначений на посаду 
вчителя української мови та літерату
ри в гімназії. На початку XX століття 
прогресивна громадськість веде бороть
бу за відкриття вищого музичного уч
бового закладу. С. Людкевич — один з 
найактивніших у цій справі. Інститут 
імені М. Лисенка було відкрито 1903 
року, і Станіслав Пилипович став од
ним з перших його педагогів. Потім 
він — директор, інспектор філіалів Ін
ституту в Івано-Франківську (тоді Ста
ніславі), Стрию тощо. З 1939 року — 
професор Львівської державної консер
ваторії.

С. Людкевич є автором ряду підруч
ників та посібників, зокрема: «Загальні 
основи музики» (1921), «Матеріали для 
викладання сольфеджіо» (1930), «Кри
тичні зауваження до науки гармонії» 
(1950), «Хрестоматія українських на
родних пісень».

Нинішня конференція не перша, але, 
мабуть, найгрунтовніша серед науко
вих форумів, присвячених творчості й 
громадській діяльності С. Людкевича.

С. ЛІСЕЦЬКИЙ

□---------
За видатні заслуги в розвитку радян

ського музичного мистецтва і в зв’язку 
з століттям від дня народження відо
мому композиторові, народному артисту 
СРСР, лауреату Державної премії Ук
раїнської РСР імені Т. Г. Шевченка, 
професору С. П. Людкевичу Указом 
Президії Верховної Ради СРСР присвоє
но звання Героя Соціалістичної Праці. 
13 лютого на зборах представників гро
мадськості міста кандидат у члени По- 
літбюро ЦК Компартії України, пер
ший секретар Львівського обкому пар
тії В. Ф. Добрик вручив ювілярові ор
ден Леніна і золоту медаль «Серп і 
Молот». Він тепло поздоровив Станісла
ва Пилиповича з високою нагородою 
Батьківщини, побажав йому успіхів у 
творчій і педагогічній діяльності.

С. П. Людкевич висловив сердечну 
вдячність Комуністичній партії, Радян
ському урядові за високу оцінку його 
праці і запевнив, що й надалі вірно 
служитиме народові, утверджуватиме в 
своїй творчості ідеї інтернаціоналізму, 
братерського єднання, дружби народів.
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Його остання 
наукова праця

Цінна спадщина залишилась нам від композитора, педа
гога і громадського діяча Серафима Дмитровича Орфеєва, 
представника першого покоління українських радянських 
музикантів. Разом з видатним хоровим диригентом К. Пігро- 
вим і талановитим композитором М. Вілінським він зробив 
значний внесок у становлення і розвиток музичної культу
ри на півдні України і в Молдавії.

Середню освіту С. Орфеєв здобув у Луганському музич
ному технікумі, а з 1928 року слухав курс спеціальної гар
монії у М. Вілінського, який керував класом теорії і ком
позиції в Одеському музично-драматичному інституті (нині 
консерваторія). Великі здібності студента настільки привер
нули увагу його вчителя, що упродовж багатьох років їх 
творчі долі були нерозривно пов’язані. С. Орфеев стає аси
стентом свого педагога, а згодом — членом правління Оде
ської організації Спілки композиторів України, яку у̂  дру
гій половині тридцятих років очолював М. Вілінський.

Ще в студентські роки композитор почав особливо пиль
но вивчати творчість М. Леонтовича і А. Лядова, на музи
ку яких М. Вілінський завжди вказував як на приклад 
чистоти голосоведення. Цим досвідчений педагог не лише 
визначив шлях розвитку теоретичних знань і композитор
ської майстерності С. Орфеєва, а й сприяв формуванню йо
го творчої індивідуальності. Згодом Серафим Дмитрович 
увійшов у історію української радянської музики як ви
знаний майстер хорового письма і камерно-інструменталь- 
вої музики. У його доробку дістали творчий розвиток тра
диції Леонтовича, Лядова та інших представників вітчизня
ної культури. Він — визнаний авторитет в музикознавстві: 
розробляв проблеми класичної гармонії, історію української 
радянської музики; виховав багатьох виконавців, компози
торів, музикознавців.

Захопившись творчістю М. Леонтовича, С. Орфеєв про
довжував вивчати доробок видатного майстра протягом усьо
го свого життя. Однак, надзвичайно вимогливий до себе, він 
лише в останній час наважився опублікувати свої спосте
реження більш як за 40 років композиторської, науково-пе
дагогічної та громадської діяльності. До речі, між першою 
науковою працею С. Орфеєва «Про гармонічну мову Рим- 
ського-Корсакова», яку високо оцінили на республікансько
му конкурсі, та останньою книгою «Леонтович і українська 
народна пісня» написані такі дослідження: «Музичні зв’язки 
України з Росією». «Революційні події 1905 року в Петер
бурзькій та Московській консерваторіях». «З музичного ми
нулого Одеси» та ін., а також теоретична робота «Однови- 
сотні тризвуки і тональності», яка стала цінним внеском у 
розробку одної з важливих проблем класичної гармонії.

Книга «Леонтович і українська народна пісня» багато в 
чому відображає риси творчої індивідуальності автора, зо
крема у принципах добору окремих хорів М. Леонтовича, 
які частково або повністю наведені у згаданій праці. Нотні 
ілюстрації ніколи не були для С. Орфеєва звичайним при
кладом на підтвердження чи доповнення певної думки. Пі
знаючи музичну форму передусім «як форму (вид, спосіб 
і засоби) соціального виявлення музики в процесі інтону
вання» (Б. В. Асафьев. Музикальная форма как процесе. 
Л., 1971, с. 21), С. Орфеєв настільки точно і переконливо 
включає її у розвиток своїх ідей, що музика швидше ви
кликає ці ідеї, аніж ілюструє їх. Тому «Леонтович і укра
їнська народна пісня» є книгою, що «звучить», книгою, до 
якої повною мірою можна віднести слова І. Браудо: «На
ведені нотні приклади складають найсуттєвішу частину цієї 
книги, бо всі положення, викладені в ній, повинні бути по
чуті слухачем, а не побачені. Тому нотні приклади слід 
обов’язково прослухувати (внутрішнім слухом), а не про
глядати» (И. Браудо. Артикуляция. Л., 1973, с. 2).

Хоча С. Орфеєв усе творче життя віддавав перевагу му
зиці Лядова і Леонтовича, не слід вважати, ніби він, го
ворячи словами О. Сєрова, «зосереджував увесь запас свого 
співчуття, свого розуміння на одному стилі, на одному 
авторі, на одному його творі, зводив форми цього стилю, 
цього автора, цього твору в незаперечний закон» (А. Серов. 
Избранньїе статьи. М.-Л., 1950, т. І, с. 193). Мистецькі уяв
лення дослідника були надзвичайно широкими, і це дало

йому можливість зробити такий висновок про значення 
доробку М. Леонтовича: «Обробки українських народних 
пісень, що складають основу його творчості, мають неза
перечне право на в с е с в і т н є  визнання» (розрядка моя — 
О. Р.). Гадаємо, що такому визнанню сприятимуть і випу
щена видавництвом «Музична Україна» у серії «Видатні 
композитори XX століття» книга «Николай Леонтович» 
М. Гордійчука, і праця С. Орфеєва «Леонтович і українська 
народна пісня», що готується до видання.

В ній проводяться вельми цікаві музично-історичні пара
лелі між творчістю М. Леонтовича та інших композиторів. 
Так, порівнюючи його гармонію з гармонією К. Дебюссі, 
дослідник пише: «Звісно, даремно ми стали б шукати в 
хорах Леонтовича збільшені і зменшені лади, паралельні 
септ- і нонакорди та інші прийоми, характерні для гармонії 
Дебюссі. Мова повинна бути про абсолютно незвичайну, 
нову роль гармонії у творчості обох композиторів». З іншо
го боку, підкреслюючи схильність Леонтовича до насиче
ної гармоніями хорової тканини, С. Орфеєв зазначає, що 
для нього було абсолютно неприйнятним таке «удаване» 
багатоголосся, яке зустрічається, приміром, в обробках 
А. Кастальського.

На особливу увагу заслуговує «підслухана» С. Орфеєвим 
подібність творчих методів М. Леонтовича і А. Лядова, 
зокрема у зіставленні «Дударика» з фортепіанною обробкою 
черемиської народної пісні. «За життя Лядова,— пише 
С. Орфеєв,— «Дударик» не видавався, та й Леонтович на
вряд чи знав фортепіанний твір свого російського сучасни
ка. Швидше, обидва композитори, працюючи над одною і 
тою ж народною мелодією, чутливо, подекуди навіть одна
ково розкрили приховані в ній музичні можливості». Такі 
паралелі не тенденційні і цілком переконливі. Разом з тим, 
відзначаючи спорідненість творчих методів цих художни
ків, автор наголошує і на суттєвій відмінності у їх став
ленні до «шліфування» пісенних багатств народу.

Маючи за мету спеціально простежити еволюцію музич
ної мови М. Леонтовича. С. Орфеєв визначає з багатоманіт
ності його художньо-естетичних поглядів саме ті, які сут
тєво позначились на становленні творчої індивідуальності. 
Це вирішальний вплив на його музичне мислення народних 
пісень, а також (особливо на початку творчого шляху) гли
боко національного мистецтва основоположників російської 
та української класичної музики М. Глінки і М. Лисенка. 
Обробки Миколи Віталійовича завжди були для М. Леон
товича високим взірцем.

Велике значення для художнього розвитку М. Леонтовича 
мала творчість видатного композитора Д. Бортнянського. 
Вплив цей, як зазначає С. Орфеєв, «абсолютно очевидний і 
заслуговує на спеціальне дослідження». Напрочуд влучни
ми є окремі спостереження над майже «дослівними» фак
турними та мелодико гармонічними збігами у деяких 
обробках Леонтовича та фрагментах хорових концертів Борт
нянського. На думку дослідника, це пояснюється одина
дцятирічною співацькою практикою Леонтовича у церков-
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йому хорі, де часто виконувались духовні концерти Борт
нянського. Там Леонтович глибоко вивчив хорову інстру- 
ментовку, насичену, як і вся музика Бортнянського, інто
націями російських та українських народних пісень, чудо
вими італійськими гармоніями, досягненнями німецької 
класики.

Вирішальне значення для композитора мали заняття з 
видатним теоретиком Б. Яворським. С. Орфеєв неодноразо
во наголошує, що в роботі над народною піснею Яворський 
поставив Леонтовича на передові позиції, допоміг йому тео
ретично осмислити свій практичний досвід і «розв’язав йо
му руки» для наполегливих самостійних творчих пошуків.., 
озброївши його найпрогресивнішими методами обробки на
родної пісні, ознайомив з головним у музиці — з прийома
ми розвитку».

Аналізуючи багатоманітні хори Леонтовича, С. Орфеєв 
виявляє єдність його творчого методу. Вона полягає у під
порядкуванні народно-пісенних та професіональних вира
жальних засобів правдивому втіленню своєрідності і пси
хологічної наснаженості мелодії та слів, які складають на
родний наспів. Прагнучи розкрити творчу лабораторію 
Леонтовича, дослідник принагідно висловлює ряд оригі

нальних музично-теоретичних міркувань, значення яких 
виходить за межі обраної теми. Це, передусім, його спосте
реження над поширеними у Леонтовича гамоподібними ме
лодичними лініями, що рівномірно розгортаються. Назива
ючи даний прийом «прямолінійним рухом», С. Орфеєв вба
чає у ньому один з різновидів так званих загальних форм 
руху, які мають важливе значення і для гармонії, і для 
поліфонії. У власній педагогічній практиці митець настій
но рекомендував своїм учням, у тому числі й авторові цих 
рядків^ застосовувати у розв’язанні гармонічних задач пря
молінійний рух як ефективний засіб, що суттєво впливає 
на вибір акордики.

Один з учнів С. Орфеєва порівнював його з «добрим 
сівачем, котрий щедро і ретельно кидає зерна знання, лю
бові до рідного мистецтва і високого вміння, зерна, що да
ли уже гарні сходи в працях багатьох... його учнів» (Г. Ви- 
рановский. Верность музьіке. «Знамя коммунизма», 1974, 
26 травня). Цими словами і закінчимо наші нотатки, при
свячені останній науковій праці С. Орфеєва.

Одеса О. РОВЕНКО

Нові твори В. Бібіка та В. Губаренка
Імена цих композиторів добре відомі шанувальникам му

зики. Представники одного покоління, вихованці однієї твор
чої школи, вони зробили значний внесок у розвиток укра
їнського мистецтва 60-х—70-х років. Нещодавно громадсь
кість Харкова ознайомилася з їх новими роботами.

В авторському концерті В. Бібіка увагу привернули во
кальні композиції, в яких найбільш повно виявляються ри
си його стилю. Мініатюра «Акварелі» на слова А. Волоща- 
ка приваблює емоційною насиченістю, напрочуд виразною 
мелодичною лінією, барвистою гармонією. Солістка Харків
ського театру опери та балету ім. М. Лисенка О. Соболева 
переконливо розкриває ліричний характер твору, найтонші 
відтінки його емоційного змісту, багатство й різноманітність 
колористичних барв. У її виконанні прозвучала також час
тина з кантати «Думи мої, думи мої» на слова Т. Г. Шев
ченка, над якою композитор продовжує працювати. Фраг
мент дає підставу твердити, що це буде цінне поповнення 
музичної шевченкіани.

Зацікавила слухачів і Четверта симфонія В. Бібіка «Па
м’яті Д. Шостаковича» — чотиричастинне полотно, написане 
для 29 інструментів, кожен з яких має самостійну партію. 
Епізод із третьої частини — соло альта (виконавець лауреат 
всесоюзного та міжнародного конкурсів І. Богуславський) 
вирізняється інтенсивним розвитком думки, глибокою філо
софською насиченістю, прагненням автора розкрити великі 
технічні можливості інструмента — характерні риси стилю 
композитора.

Лауреат республіканського конкурсу Е. Ідельчук (скрип
ка), В. Боровик (віолончель) та І. Боровик (фортепіано) 
вдало інтерпретували Тріо В. Бібіка, що стало етапним у 
становленні його стилю. Твір цей написаний вже давно 
(вперше виконувався в 1973 р.), а тепер показана нова його 
редакція, де музичний розвиток, побудова цілого набули 
більшої логічності й досконалості.

Вперше у Харкові прозвучав «Маленький концерт» для 
тріо (у тому ж виконанні), який складають дев’ять вишу
каних, характеристичних мініатюр, досконалих за формою, 
оригінальних за музичним рішенням. Кожна п’єса — само
стійна структурно завершена композиція. Зв’язок між ни
ми визначається принципом послідовного розгортання емо
ційних станів, властивим творчому методу В. Бібіка, ком
позитора лірико-психологічного плану.

Творчу манеру В. Губаренка характеризує епічність, що 
виражається у прагненні втілювати масштабні за громадян
ським звучанням теми. їй притаманні драматизм, конфлікт
ність музичного розвитку. Епіко-драматичні образи доміну
ють і в одній з останніх робіт композитора — «Камерній 
симфонії» № 2 для скрипки з оркестром. Твір задуманий як 
скрипковий концерт, але під час написання зміст його ви
явився ширшим. Велика роль оркестру, перевага симфоніч
ної драматургії над принципами інструментального контрас
ту, характер тематизму — все це визначило належність ком
позиції до іншого жанру.

«Камерну симфонію» складають дві частини: драматична, 
напружена — і лірико-драматична. В основі твору лежить 
принцип зчеплення контрастних епізодів. Перша частина 
побудована на трьох темах-образах. Головна теза народжу
ється з «речитації» солюючої скрипки, яку особливості ін
тонаційної побудови, ходи на зменшену кварту наближу
ють до зразків думного епосу. Тема-відповідь (проходить 
в оркестрі) насичена малосекундовими зворотами, інтонація
ми плачу, голосіння. Обидві ці теми — в основі головної пар
тії першої частини. Пісенна за характером побічна, як і го
ловна, замкнена у своїй побудові. В розробці, що складаєть
ся з кількох самостійних епізодів, розвиваються провідні 
образи. Важливого значення набувають і так звані перифе
рійні теми, пов’язані з основними жанрово-інтонаційними, 
фактурними і тембровими ознаками. Так завдяки принципу 
«продовженого тематизму» епічність в першій частині набу
ває внутрішньої драматичності, активності.

Друга частина— своєрідне драматизоване сказання. Перша 
тема насичена інтонаціями ліричних пісень. Мелодія, спов
нена великої внутрішньої сили, спокійно розгортається на 
тлі неначе «завороженого» звучання мотиву, що постійно 
повторюється (партія челести). Поступово фоновий мотив 
набуває самостійного значення і стає другою темою. Пара
лельним розвитком обох тем досягається невпинне динамічне 
нагнітання, кульмінаційний вияв якого — розгорнута драма
тична скрипкова каденція — логічний підсумок не тільки 
другої частини, а й усього твору.

«Камерна симфонія» вперше була виконана лауреатом 
міжнародних конкурсів О. Крисою та симфонічним оркест
ром Харківської філармонії під керуванням лауреата між
народного конкурсу В. Жорданії. їх глибоке проникнення 
у сутність музичних образів, поважливе ставлення до автор
ського задуму сприяло успіхові твору у слухачів.

У тому ж концерті прозвучав вокальний цикл «Простягни 
долоні» на слова В. Сосюри, написаний В. Губаренком для 
тенора та камерного ансамблю, дещо незвичного за складом: 
струнний квінтет, гобой, фагот і валторна. Відтворення у 
кожній з п’яти частин багатогранних людських почуттів, 
тонке нюансування музичних образів, камерність викладу — 
все це незвичне для автора і значно розширює наше уяв
лення про його творчу манеру і стиль. Особливо вдалою є 
заключна частина циклу — «Замела ніжні квіти зима»,— лі- 
рико-філософська за змістом, насичена великим внутрішнім 
драматизмом. Один з перших виконавців твору — В. Жу- 
равльов, соліст Харківського театру опери та балету 
ім. М. Лисенка.

Нові роботи В. Бібіка та В. Губаренка засвідчують невпин
не творче зростання композиторів, активні й плідні пошуки 
нового щодо жанру, форми, музичної мови, розширення 
рамок індивідуального стилю-

Харків С. ЛАЩЕНКО
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Музичні зв’язки братніх
культур

Музичне мистецтво Радянської Укра
їни грунтується на кращих традиціях, 
започаткованих ще М. Лисенком та 
В. Сокальським. Це, зокрема, втілення 
ідеї дружби народів, передусім росій
ського та українського. В історії роз
витку музичної культури знаходимо 
чимало переконливих свідчень цього. 
Постійно звертаючись до російської 
поезії, історії братнього народу, україн
ські митці не тільки оспівують нашу 
дружбу, а й роблять вагомий внесок у 
інтернаціоналізацію усього радянсько
го багатонаціонального мистецтва.

Основою для створення численних 
романсів В. Косенка, М. Вериківського, 
Ф. Надененка, В. Борисова, М. Вілін- 
ського та ін. стала поезія О. Пушкіна 
та М. Лєрмонтова. Це, наприклад, пуш- 
кінські романси В. Косенка «Ворон к 
ворону летит», «Соловей», «Я пережил 
свои желанья», «Старинная песня», а 
також його твори на слова М. Лєрмон
това («Мне грустно»), О. Блока («Ко- 
льібельная»), О. Толстого («О, если б 
тьі могла») тощо. Характерним для них 
є глибоке проникнення автора в сут
ність російської поезії, майстерне вті
лення музичними засобами настроїв і 
образного змісту літературної першо
основи.

Одне з найвищих досягнень україн
ського радянського хорового мисте
цтва — акапельні хори Б. Лятошинсько- 
го на слова О. Пушкіна. Метод роз
криття автором змісту поетичного тек
сту полягає у майстерному відтворенні 
ним глибоких думок і почуттів, самої 
«мелодики» віршів та інтонаційних 
особливостей мовлення. Всі хори на 
поезії О. Пушкіна — цикл «Бремена 
года» ор. 47, «По небу крадется луна» 
і «Кто, волньї, вас оставил» ор. 52 — ви
різняються співзвучністю інтонацій му
зичної та віршової мелодій. У текстах, 
відібраних композитором, переважають 
картини природи, що навівають лірич
ні настрої, світлі спогади. Музичний 
зміст того чи іншого хору породжений 
передусім загальним емоційним тону
сом вірша, а не конкретними образами, 
що змінюються.

Подібне трактування пушкінської лі
рики знаходимо й у творчості М. Глін- 
ки, який емоційну настроєвість тексту 
також відображає відповідною мелоди
кою та ритмікою. Мабуть, тому і ви
никає враження інтонаційної близь
кості творів композиторів різних епох 
(Глінка — Лятошинський), що обидва 
вони тонко відчували стильові особли
вості віршів видатного поета. Очевид
но, цим можна пояснити співзвучність 
мелодики у хорах Б. Лятошинського і 
творах М. Глінки. Так, у хорах укра
їнського митця зустрічається «глінкін- 
ське» обігрування сексти, що надає 
звучанню елегійності, «оспівування» 
акордових тонів, кадансів, особлива 
пластика руху баркарольних ритмів, а 
також ритмів народних танців та ям- 
щицьких пісень. Кантиленність цих 
творів зумовлена не лише наспівністю 
основної мелодії, а й відповідним оз
вученням поетичних фраз, які плавно 
переходять від партії до партії.
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Деякі твори Б. Лятошинського мають 
ознаки певних жанрів, що виникли в 
музиці XIX ст.: елегія («Осінь»), ям- 
щицька пісня («Зима»), гімн («Кто, 
волньї, вас оставил»).

Звертаючи основну увагу на розкрит
тя загального емоційного змісту віршів 
мелодикою відповідного характеру, 
композитор не відмовляється і від де
якої його конкретизації. (До речі, це 
трапляється і в творчості М. Глінки — 
елегія «Я помню чудное мгновенье»). 
Інколи музика сприймається як ілю
страція до тексту. Але в тому й поля
гає досягнення Б. Лятошинського, що, 
використовуючи ілюстративні прийоми, 
він тонко «інкрустує» ними основний 
образ, і це не порушує його цілісності, 
а навпаки — своєрідно доповнює і зба
гачує. Так, раптова модуляція в то
нальність Ре мажор, яка відбувається 
після квартсептакордів Мі-бемоль ма
жор, Ре-бемоль мажор, Мі мажор (хор 
«Весна») відповідає словам «блещут 
небеса». Причому застосування згада
них «інкрустацій» для ілюстрування 
тексту не припиняє розвиток пластич
ної, виразної мелодії. Вона безперерв
но розгортається в канонах, імітаціях, 
каденціях, переходить з одної партії 
в іншу, не втрачаючи ні широти ди
хання, ні загальної спрямованості й 
безперервності руху, ні елегійної на
співності. Такі ж прийоми характерні 
і для хорів «Літо», «Зима», «Кто, вол
ньї, вас оставил».

У всіх згаданих композиціях Б. Ля
тошинський виступає глибоко само
бутнім, справді сучасним автором. Його 
характерний творчий почерк виявляє
ться у напластуваннях напружених ін
тонацій, що обрамлюють мелодію, у 
складному й оригінальному поліфоніч
ному письмі, в тяжінні до насиченого 
тонального розвитку, в багатющій тем
бровій палітрі.

Та коли поезія російських класиків 
стала імпульсом для створення україн
ськими майстрами значної кількості 
вокальних композицій, то літературні 
твори М. Гоголя, М. Салтикова-Щедрі- 
на, О. Островського надихнули їх на 
написання масштабних музичних поло
тен. Це симфонія Г. Таранова «Історія 
одного міста» за повістю М. Салтикова- 
ІЦедріна, балет В. Нахабіна «Весняна 
казка» за мотивами «Снігуроньки» 
О. Островського, балет В. Гомоляки 
«Сорочинський ярмарок» за М. Гого
лем та ін. Гуманістична концепція 
життя горьковських образів втілена у 
хорі «Пісня про Буревісника» А. Коса- 
Анатольського, «Дитинстві» А. Штога- 
ренка, творі В. Нахабіна «Дівчина і 
Смерть». У цій симфонічній поемі ав
тор не ілюструє сюжет. Відповідними 
музичними образами він втілює основ
ну ідею казки М. Горького — любов 
перемагає смерть. Основу твору скла
дають дві контрастні теми — зловісна 
(образ Смерті) і широка, мелодійна, 
зігріта щирим людським почуттям (об
раз Дівчини). Як підсумок напруженої 
боротьби цих полярних начал у за
ключному розділі поеми звучить спов
нена патетики друга тема, що сприй

мається як величний гімн коханню і 
суто земній красі.

Близька до жанру симфонічної пое
ми «Росії — лірична ода» А. Штогарен- 
ка для унісону віолончелей та симфо
нічного оркестру. Порівняно невеликий 
за обсягом твір будується за принци
пом безперервного розгортання основ
ної теми, інтонаційно близької до на
родної пісенності. Як результат вини
кають нові мелодичні лінії, посилює
ться динаміка (завдяки майстерному 
застосуванню різноманітних поліфо
нічних та гармонічних прийомів, а 
також багатющих оркестрових барв). 
Композитор втілює найтонші відтінки 
почуття ліричної схвильованості, ра
дісної піднесеності.

Про міцні інтернаціональні зв’яз
ки свідчать не лише згадані програмні 
твори чи композиції, де музика поєд
нується зі словом. Сюди належать і 
опери «Молода гвардія» Ю. Мейтуса за 
романом О. Фадєєва, «Розлом» В. Фе- 
меліді за драмою Б. Лавреньова, ба
лет «Данко» В. Нахабіна за М. Горь- 
ким, романси Г. Верьовки та В. Ри- 
бальченка на слова В. Маяковського, 
Г. Майбороди на слова С. Щипачова 
та О. Толстого, хори В. Губаренка на 
вірші С. Єсеніна тощо. Крім того, слід 
згадати і фортепіанні твори — «Сати
ричні замальовки» М. Сільванського, 
написані до 150-річчя від дня наро
дження М. Гоголя, «Картинки росій
ських живописців» І. Шамо та ін.

Особливу цінність в українській ра
дянській музиці становить «Слов’янсь
кий концерт» Б. Лятошинського для 
фортепіано з оркестром. Заснований на 
інтонаціях російського, українського, 
польського, словацького, чеського мело- 
су, він сприймається як яскраве, гли
боко поетичне втілення дружби брат
ніх народів. В доборі, принципах роз
витку та художнього оформлення кож
ної теми митець показав себе справді 
глибоким знавцем слов’янського фоль
клору. Він надав кожній мелодії ори
гінального гармонічного і тембрового 
обарвлення, майстерно застосував най
характерніші елементи ритміки, син
копування і т. ін.

У Концерті, який (зокрема, форте
піанна партія) грунтується на кращих 
традиціях російської піаністичної шко
ли, автор не схильний до суто техніч
ної віртуозності. Він прагне найповні
ше використати усю красу фортепіан
ного звучання, виразно подати націо
нальний колорит провідних тем. Тема
тизм виконує у творі подвійну функ
цію. З одного боку, він є своєрідним 
еквівалентом художнього узагальнення 
найприкметніших особливостей різних 
музичних культур, а з іншого — ста
новить той матеріал, з якого ком
позитор будує свою глибоко філософсь
ку концепцію гуманізму, людської 
краси.

«Слов’янський концерт» Б. Лятошин
ського, написаний, як і опера К. Дань- 
кевича «Богдан Хмельницький», «Ро
сійський квартет» М. Тіца, Концерт 
Г. Таранова для бандури та балалай
ки з симфонічним оркестром, до 300- 
річчя возз’єднання України з Росією, є 
яскравим і переконливим свідченням 
інтернаціоналістичної спрямованості 
українського радянського музичного 
мистецтва.

К. ЛОБКОВЕНКО
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Як день, що рясними
проміннями гріє, 

І світло, яке до нас щедро іде. 
Ми славим тебе, непоборна

Росіє:
За правду твою 
В труді і в бою,
За все, що до щастя веде.

Як вірна із вірних сестра
України,

З тобою ми волю навік
здобули.

Щоб ворог ніколи не гнув
наші спини,

Щоб рідні поля,
Щоб рідна земля
Під сонцем Свободи цвіли.

З тобою разом не страшні
нам тривогщ 

В єдиній сім’ї ідемо до звитяг. 
З тобою до щастя лежить в

нас дорога.

Ми вірні тобі 
У житті й боротьбі,
Бо сяє нам Леніна стяг!

За те, що нам даль комунізму 
зоріє,

І день, що, як сонце у Жовтні, 
прийшов,

Тебе прославляємо,, рідна
Росіє:

За правду твою,
За вірність твою,
За чесну братерську любов.



ТАЛЬЯНОЧКА
Слова С. Єееніна  
М узика В. Г уба р ен к а

Велично

Рухливо
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ТРУДІВНИЦЯМ СЛАВА ЛИНЕ Слова О. М аксим ейка т а  
В. Л еф т ія
М узи к а  Н. А идріввеької

Рухливо

2. Де рядками, ніби квітами, 
Рясно встелена земля,
Там руками працьовитими 
Оновляються поля,

Там жінки не люблять спокою, 
Щоб в осінні щедрі дні 
Врожаї зібрать високії 
В рідній серцю стороні.

3. У змаганні, у піднесенні, 
Повні щирого чуття, 
Щастям-долею овеснені 
Творять сонячне життя.

У труді комуністичному — 
їм ясна зоря сія, 
Нагородами величними 
їх Вітчизна окриля!

Приспів, Приспів.



У творчій співдружності

іЧиїТІ роблема сучасного прочитання ІВ В класики — одна з найактуальні- 
I И  В ших у радянському музичному 
■ ■ ■ театр і. Особливо гостро вона по
стає при втіленні оперних шедеврів 
XVIII ст., віддалених від нас не тільки 
часом, а й специфікою тематики, 
принципів драматургічного розвитку, 
постановочних традицій. Складне зав
дання — виявити актуальне, вічно жи
ве образно-естетичне звучання музики 
засобами сучасного театру хвилює не 
тільки радянських художників, а й 
митців інших країн. Тому великою по
дією театрального сезону стала поста
новка опери Х.-В. Глюка «Орфей і Ев- 
рідіка» в Донецькому академічному те
атрі опери та балету, здійснена майст
рами СРСР, НДР, Болгарії і Чехосло- 
ваччини.

Донецький колектив продовжив тра
диції творчої співдружності з театрами 
Магдебурга і Праги. Постановка «Ор- 
фея» — яскраве свідчення єднання брат
ніх культур.

На Україні вже є досвід втілення 
цієї опери (вистава у Києві). Але до
неччани пішли своїм шляхом і створи
ли цікавий спектакль.

Постановники диригент Тарас Ми- 
китка, режисер Карл Шнайдер (НДР), 
балетмейстер Петр Торнєв (НРБ), ху
дожник Олдржих Шимачек (ЧССР), 
хормейстер Людмила Стрєльцова, не
зважаючи на відмінності національних 
шкіл і творчих почерків, зуміли зна
йти єдину образну концепцію, що роз
криває музику Глюка і є справді су
часною. її органічність — саме у вір
ності глюківським традиціям. У спек
таклі збережено весь текст другої, роз
ширеної редакції опери з увертюрою і 
дивертисментом останнього акту. Деякі 
перестановки окремих номерів викли
кані, з одного боку, намаганням акти
візувати дію, з другого — особливостя
ми режисерського задуму. Так, танець 
фурій, який дещо гальмує напружений 
розвиток драми у другій картині, ви
несено на її початок (виконується як 
оркестрова інтродукція). Постановники 
вирішили передати меццо-сопрановий 
варіант партії Орфея баритону. Вва
жаю, що цей експеримент має право 
на життя, тому що він обумовлений не 
тільки сучасними вимогами театру, але, 
насамперед, реалістичними принципами 
самої оперної реформи Глюка.

Прагнення композитора до безпе 
рервності музичної і сценічної дії, 
близьке сучасній оперній естетиці, оче
видно, наштовхнуло режисера К. Шнай- 
дера на думку про постановку «Орфея» 
як опери-балету, де бдлет — постійний 
учасник і коментатор подій. Цьому 
сприяє і пластичність музики Глюка, 
велика кількість танцювальних епізо
дів, і специфіка античних театральних 
традицій (не випадково у 1941 р. в 
Лондоні був поставлений балет на цю 
музику). Органічне введення в спек
такль хореографії стало ключем нового 
прочитання твору.

Вистава розгортається як яскраве 
сценічне видовище. Динамічність «зо

рового ряду» виявляє драматичну на
пруженість звучання опери, естетична 
виразність балету підкреслює піднесе
ну красу музики Глюка. Хореографіч
на лексика балетмейстера П. Торнєва 
природно поєднує елементи класики, 
сучасної пластичної мови, а також ан
тичного жесту, «розмовної» пантоміми. 
Кордебалет то застигає мармуровими 
лініями плакальниць грецького барель
єфа, то захоплює динамікою сучасних 
танцювальних форм.

П. Торнєву притаманні бездоганне 
відчуття музики, такт у використанні 
хореографії, особливо в аріях і речита
тивах,— там, де увага має бути скон
центрована на співакові. Трупа До
нецького театру успішно долає значні 
технічні труднощі, оволодіваючи склад
ною сучасною лексикою.

Балет у донецькій виставі — актив
ний учасник драми, а хор, за задумом 
К. Шнайдера, статичний, як у древ- 
ньогрецькій трагедії. Режисер підкрес
лює умовність сценічної дії і водночас 
хоче наблизити героїв міфу до сучас
ності. Однак йому не завжди вдаєть
ся досягти рівноваги. Загальний висо
кий поетичний настрій спектаклю зни
жує деякий побутовізм, зокрема, у 
трактуванні образу Еврідіки.

Музика Глюка вимагала від солістів, 
хору, оркестру особливої манери вико
нання, тонкої виразності, і музичний 
керівник спектаклю Т. Микитка, весь 
колектив у цілому зуміли опанувати 
нову для них стилістику.

Партії Орфея і Еврідіки з успіхом 
виконують досвідчені співаки В. Зем- 
лянський та Р. Колесник. Орфея спі
ває також молодий артист В. Литвинов. 
Його дебют засвідчив великі потенці
альні можливості співака, який має 
красивий голос і хороші зовнішні дані. 
Однак йому ще треба попрацювати над 
яскравістю звучання, а головне — зна
йти виразний сценічний малюнок обра
зу натхненного поета-музиканта.

Еврідіка Т. Лагунової — звичайна 
жінка, яка страждає, ревнує, любить. 
Сценічний малюнок, що йде від загаль
ного задуму режисера, дуже точний і 
конкретний, але, на мій погляд, потре
бує більшої поетичної узагальненості, 
відповідно до вокального образу герої
ні. У виконанні Т, Лагунової приваб
лює майстерне володіння кантиленою,

віртуозна техніка. Однак хотілося б по
бажати їй звертати більше уваги на 
дикцію.

Ерос (В. Міщенко) — справжній ге
рой драми, її учасник і «організатор» 
подій. Емоціональність артистки, її по
етичність, виразність вокального інто
нування допомагають створити образ 
лукавого божка. Саме не бога, а бож
ка, що живе людськими турботами. 
Очевидно, в образі Ероса завдяки та
ланту актриси задум режисера втіле
ний найбільш яскраво.

Складне завдання постало перед хо
ром (хормейстер Л. Стрєльцова): треба 
було знайти такі темброві барви, які б 
дали можливість, при сценічній статич
ності, створити різні характери і навіть 
динаміку їх розвитку (розлючені фу
рії у другій картині). Оволодіти спе
цифікою глюківської стилістики не
просто було й оркестрові, який звик до 
великого, яскравого, барвистого зву
чання. Відчувається копітка робота ди
ригента. Точність темпів і штрихів, 
рівновага оркестрових груп допомага
ють талановито відтворити класичну 
красу партитури Глюка. Особливо гар
не враження залишає виразний аком
панемент. Т. Микитка підкреслює во
льове, активне начало в музиці, слуш
но вважаючи ці моменти співзвучними 
нашій сучасності.

У втіленні загального задуму вистави 
великого значення набуває сценогра
фія О. Шимачека з певного умовністю. 
На перший план виступає драма люд
ських почуттів. Яскраві контрасти ко
льорів— похмурі, сірі тони другої кар
тини, пастельні рожево-бузкові барви 
третьої — підкреслюють напруженість 
драматичної дії. Лише в останній кар
тині невиразні костюми хору супере
чать загальному настрою фіналу, що 
звучить як апофеоз кохання, вірності, 
справедливості.

Древній міф став близьким сучасним 
митцям, які зуміли побачити в ньому 
й передати у яскравій художній формі 
одвічне прагнення людини добра і 
щастя.

Дніпропетровськ А. ПОСТАВНА

Еврідіка— Р. Колесник, Амур — В. Міщенко, 
Орфей — В. Землянський в опері Х.-В. Глю
ка «Орфей і Еврідіка».



Прем’єра „Пікової дами“

Після досить тривалої — більш як де
сятирічної — перерви у Києві знову по
ставлено «Пікову даму» П. Чайковсь- 
кого. Знаменно, що напередодні і в дні 
урочистого святкування 325-річчя воз
з’єднання України з Росією російська 
класична опера зазвучала зі сцени ук
раїнського театру російською мовою. 
В цьому ще раз виявилися міцні й 
сталі зв’язки двох братніх культур.

Сценічна історія «Пікової дами», яка 
по праву вважається не лише верши
ною оперної творчості Чайковського, 
а й одним з неперевершених шедев
рів світової оперної музики, налічує 
вже майже дев’ять десятків років: пре
м’єра відбулася 7 грудня 1890 р. в Пе
тербурзі у Марийському (нині Кіровсь- 
кому) оперному театрі. На цьому творі 
зросло і виховалося чимало таланови
тих співаків — від перших виконавців 
(Фігнерів, Тартакова, Яковлева, Корсо- 
ва) до сучасної оперної молоді в усіх 
республіках Радянського Союзу.

Мабуть, не помилюсь, коли скажу, що 
«Пікова дама» є для кожного колекти
ву тим «пробним каменем», яким пере
віряється професіональна зрілість і ми
стецька майстерність.

Київ уперше почув і побачив гені
альний твір Чайковського 19 грудня 
1890 р. Вів спектакль диригент Й. При- 
бік, а серед виконавців були імена кра
щих на той час оперних співаків 
М. Медвєдєва (Герман) й І. Тартакова 
(Єлецький). Вистава відбулася у при
сутності автора, якому публіка і трупа 
влаштували бурхливу овацію в антрак
ті після другої дії. Опера мала вели
чезний успіх і стала подією «номер 
один» у музичному житті міста. Слід 
з приємністю констатувати, що і слу
хачі і критика зуміли одразу оцінити 
твір. Підсумовуючи враження, постій
ний київський театральний критик 
В. Чечотт писав: «Пікова дама» П. Чай
ковського викликала справжній фурор... 
Видатний успіх нової опери зумовле

ний не тільки присутністю найпопу- 
лярнішого з сучасних російських ком
позиторів,— він пояснюється також му
зичними і сценічними якостями твору, 
який має всі шанси до того, щоб стати 
репертуарним і міцно оволодіти сим
патіями публіки поряд з «Євгенієм Онє- 
гіним» («Киевлянин», 21 грудня 
1890 р.).

Прогнози ці повністю виправдалися. 
«Пікова дама» — один з найулюблені
ших і найпопулярніших оперних 
творів.

Багато різних постановок опери Чай
ковського побачили за цей час і кия
ни. Серед них і цілком оригінальні, і 
запозичені з російських сцен, і такі, 
де дію перенесено з XVIII у XIX ст.; 
й такі, коли Ліза і її подруги мали 
вигляд гімназисток в однаковій зелен
куватій «формі» з білими фартушками; 
бачили вистави «модернізовані» — з ді
апозитивами і кінопроекцією та ін. Як 
один з кращих запам’ятався спектакль 
1951—1952 рр. (у партії Германа ви
ступав В. Козерацький і співав арію 
«Что наша жизнь..?» без транспонуван
ня, у тональності оригіналу).

Як правило, найбільш вдалими вихо
дили ті постановки, в яких їх творці 
залишалися вірними авторській кон
цепції.

«Пікова дама» — твір винятково ціліс
ний; музична драматургія, інтонаційно- 
тематичний склад, симфонічний розви
ток у ньому такі органічні, міцно зце
ментовані, взаємозумовлені, що не тіль
ки не потребують, а взагалі не терп
лять будь-якого втручання. Складність 
виконавської і сценічної інтерпретації 
опери лежить у дещо іншій площині: 
як правильно зауважив академік 
Б. Асаф’єв, подібно до інших творів 
Чайковського, «Пікова дама» вимагає 
від виконавців інтелекту, таланту, ви
сокої культури.

У вирішенні нинішньої київської ви
стави виявилася глибока повага поста

новників до шедевру оперної класики. 
Диригент, режисер і художник висту
пають в ній як однодумці.

Диригент С. Турчак глибоко проник 
у задум твору, поставивши своїм голов
ним «надзавданням» розкриття домі
нантної для композитора ідеї фаталь
ного зіткнення поривань людини до 
щастя і неможливості його досягти. 
Вміло і тонко розставляючи динамічні 
й агогічні акценти, відчуваючи внут
рішній напружений пульс твору, ди
ригент веде за собою слухача, і вже з 
перших звуків інтродукції нас захоп
лює неухильне нагнітання емоційної 
напруги до кульмінації (IV картина), 
а далі її різкий спад до трагічної роз
в’язки.

Оркестр С. Турчака передає і красу 
й неповторну реалістичну силу звуко
вої палітри Чайковського, і ту «му
зичну сповідь душі», про яку писав 
сам композитор, аналізуючи власний 
творчий процес.

Режисерська концепція вистави (ре- 
жисер-постановник Д. Смолич) в ціло
му не розходиться з музичною. Сти
лістика мізансценування, використання 
«крупних планів» не суперечать музич
ному розвиткові, вони не ілюструють, 
а, сказати б, підпорядковуються його 
законам. У цьому відчувається своєрід
на «естафета поколінь» — опора на тра
диції М. Смолича (батька). Та одна 
деталь, на мій погляд, є дисонансом 
у творчій співдружбі «диригент — ре
жисер». Це — незмінна різьблена дере
в’яна рама, всередині якої і відбуває
ться дія. Очевидно, вона мусить віді
гравати роль наскрізного, узагальню
ючого образу. Якщо це так, то режи
сер, мабуть, хотів викликати у гляда
чів враження, що всі події драми, всі 
її  персонажі — це вузький, обмежений 
світ давно минулих часів. Нам начеб
то пропонують дивитися на картину, а 
не на саме життя...

Такий ракурс не відповідає компози
торському задумові і трактуванню ди
ригента. Адже відомо, з яким захоп
ленням, художнім самозабуттям творив

Графиня — Г. Туфтіна.
Єлецький — Р. Майборода.
Герман — В. Третяк.
Ліза — Г. Ципола.
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Чайковський музику «Пікової дами», 
плакав над долею Германа, жахався 
привиду Графині...

Таким чином, диригент прагне (й ус
пішно досягає цього!) викликати у 
глядачів отой «захват, хвилювання й 
захоплення», отой «страх, жах, потря
сіння...», які композитор хотів переда
ти «чуйним слухачам» і цим створює 
ефект присутності, а режисер — навпа
ки, надає візуальній дії певної умов
ності. Рама немовби відгороджує гля
дача від того, що відбувається на сце
ні, спонукає до пасивного споглядання 
«лицедійства».

Такого ж відтінку «відсторонення» 
глядача від сцени набирає епізод ди
тячого хору в першій картині. Режисер 
вводить кумедного літнього церемоніи- 
мейстра, що плутається поміж виши- 
куваних хлопчиків, щось командує, ку
дись їх веде, і невимушена дитяча гра 
(емоційний контраст до наступної дра
матичної зав’язки) перетворюється на 
заздалегідь обумовлену інсценізацію 
«Маршу олов’яних солдатиків».

Художник Є. Чемодуров подає офор
млення вистави у реалістичному плані, 
і робить це, слід визнати, майстерно. 
Мабуть, і найпалкіші прихильники кон
структивних сценографічних рішень 
не зможуть не оцінити поетичного пле
неру Літнього саду з його ажурною 
огорожею, похмурого пейзажу Зимової 
канавки, витонченого інтер’єру кімна
ти Лізи, пишного бального залу, де ви
рує маскарад... Прекрасні костюми і 
грим, витримані в єдиній стильовій ма
нері; милує око м’яка кольорова па
літра. Лише деякі моменти виклика
ють сумнів. Наприклад, сцена в Літ
ньому саду. Пригадаймо, що з цього 
приводу писав Чайковський директоро
ві імператорських театрів І. Всеволож- 
ському: «...перша картина відбуваєть
ся на початку квітня і... тому дерева 
повинні ще бути без листя». Але ж 
на початку квітня в нашій Північній 
Пальмірі ще не так тепло, щоб можна 
було прогулюватись без верхнього одя
гу. На сцені ж бачимо великі групи

Поліна — Л. Юрченко. 
Томський — А. Мокренко.

молодих жінок і дівчат, одягнених у 
легкі, літні, майже всі білі декольтова
ні сукні; на оголених руках у них 
прозорі шарфи. Крім того, такі туале
ти підходять для вечірніх виїздів, ба
лів, театральних вистав, а не для про
гулянок. Навряд чи панночки прийшли 
б на дівич-вечір Лізи у тому самому 
вбранні, в якому їх застала злива у 
Літньому саду...

Помітним досягненням нової виста
ви є струнке, виразне виконання ан
самблів. Лише у вузловому квінтеті 
першої картини («Мне страшно...») хо
тілося б відчути більш похмурий тон, 
миттєве заціпеніння почуттів у перед
чутті фатальної невідворотності май
бутнього.

Слід відзначити прекрасну роботу 
Л. Венедиктова з хором. Багатобарв
ністю тембрових відтінків, м’яким і рів
ним звучанням груп хор Київської опе
ри здобув собі добру славу. Хормейстер 
уміє досягти необхідного колориту в 
таких різних епізодах «Пікової дами», 
як, наприклад, безтурботний хор ня
ньок, моторошний похоронний спів, 
хвацька пісня гравців «Как в ненаст- 
ньіе дни...»

Солісти — виконавці провідних партій 
(особливо жіночих) — і з вокального, 
і з сценічного боку заслуговують в 
цілому високої оцінки. Молоді голоси 
Г. Циполи (Ліза), Л. Юрченко (Полі
на), Л. Пащенко (Прилепа) звучать 
добре, партії досконало опрацьовані, 
навіть дикція — завжди слабке місце 
наших співаків — тут виразна і чітка. 
Чистий, великий і красивий голос 
Г. Циполи прекрасно підходить до пар
тії Лізи. Артистка створює ліричний 
образ дівчини, захопленої глибоким і 
піднесеним коханням до Германа. У 
своєму сніжно-білому криноліні і сріб
лястій перуці Ліза-Ципола нагадує 
крихку порцелянову статуетку. Вра
ження посилює деяка сценічна статич
ність артистки, що суперечить часом 
пристрасному, емоціонально наповне
ному співу.

Герман у В. Третяка ближчий до пу- 
шкінського прототипу. Вже з перших 
тактів артист акцентує риси маніакаль- 
ності, фанатизму, демонічної пристрас
ті. На початку опери особливо в аріо
зо «Я имени ее не знаю...» хотілося б

почута більше трепетної ліричності. 
В почуттях до Лізи Герман-Третяк 
з самого початку драматичний, тому 
йому чим далі, тим важче нагнітати 
емоції, доводиться інколи форсувати 
звук, часто його відкривати.

Виконавцеві партії Томського А. Мо- 
кренку хочеться побажати розширити 
темброву палітру партії. Особливо це 
стосується славнозвісної «Балади» у 
І картині. Щодо пісеньки «Если б ми- 
льіе девицьі», то там завдання значно 
легше. Сам Чайковський пояснював, що 
він «узяв цю пісню як характерний 
епізодик у картині, що змальовує зви
чаї кінця минулого століття» і дода
вав: «Не можна не дивуватися і вуль
гарній безглуздості основної думки, і 
неприродності форми».

Інша річ — балада. Тут співак — ар
тист повинен володіти майстерністю 
перевтілення, демонструючи перед сво
їми «слухачами» — Суріним, Чекалін- 
ським і Германом — цілу історію «в 
особах». Музичний текст «Балади» над
звичайно багатий змінами темпів, фак
тури, манери інтонування. Тут потріб
на виняткова різноманітність тембрів, 
голосових барв, виразових нюансів.

Композитор залишив вичерпні вка
зівки щодо того, як, на його думку, 
слід виконувати цей фрагмент опери. 
У листі до баритона Б. Корсова — пер
шого Томського московської прем’єри 
1891 р.— Чайковський писав: «...висхід
ний рух хроматичної гами, разом з ря
дом дисонуючих інтервалів, є тим мо
тивом, який завжди повертається, ко
ли йдеться про три чудодійні карти, 
і конче необхідно, щоб цей приспів до 
куплетів балади залишався незмінним... 
по суті, це треба скоріше прошепотіти, 
таємниче промовити, аніж проспівати... 
Фраза «три карти, три карти, три кар
ти» є своєрідним рагіапсіо, яке Ви чу
дово виконаєте, незважаючи на низьку 
теситуру мелодії. І чим більше Ви бу
дете приглушувати голос, як людина, 
що розповідає щось страшне і таємни
че, тим більше враження Ви створите 
в кінці балади, де той-таки приспів спі
вається в більш сильній октаві, у Ва
шому кращому регістрі».

Приємний, негучний, але виразний 
баритон Р. Майбороди справляє добре 
враження у ліричній партії князя 
Єлецького. Сильний, рельєфний образ 
Графині створила Г. Туфтіна. Привер
тає особливу увагу складна сцена IV 
картини, де артистка має бути майже 
статичною, лише повинна самими мо
дуляціями голосу і мімікою довести 
дію до граничного драматичного на
пруження, бо IV картина є головним 
смисловим центром і кульмінацією 
опери.

Висловлені тут деякі Зауваження,— 
наслідок спостережень і роздумів од
разу ж після прем’єри,— народжені 
щирим бажанням допомогти таланови
тому колективу у його подальшій ро
боті.

Л. АРХІМОВИЧ
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Роздуми після конкурсу В и к о н а в с т в о

НАПРИКІНЦІ МИНУЛОГО РОКУ ВІДБУВСЯ УКРАЇН
СЬКИЙ РЕСПУБЛІКАНСЬКИЙ КОНКУРС ВОКАЛІСТІВ ТА 
ІНСТРУМЕНТАЛІСТІВ ІМЕНІ М. В. ЛИСЕНКА. В ОДЕСІ 
ЗМАГАЛИСЯ СПІВАКИ, В ХАРКОВІ — СКРИПАЛІ, У ЛЬВО
ВІ — ПІАНІСТИ. РЕДАКЦІЯ ПОПРОСИЛА ПОДІЛИТИСЯ 
СВОЇМИ ВРАЖЕННЯМИ ВІД КОНКУРСУ МИТЦІВ, ЯКІ 
ОЧОЛЮВАЛИ ЖЮРІ: НАРОДНОГО АРТИСТА СРСР 
М. К. КОНДРАТЮКА, НАРОДНОГО АРТИСТА УРСР 
В. Д. КИРЕЙКА І ЗАСЛУЖЕНОГО ДІЯЧА МИСТЕЦТВ 
УРСР І. К. КОВАЧА.

Програмою конкурсу для вокалістів передбачалося вико
нання романсів М. Лисенка та арій з його опер, творів ра
дянських композиторів, обробок українських народних пі
сень. У творчому змаганні взяло участь понад шістдесят 
молодих співаків з різних міст республіки. Це солісти теат
рів, філармоній, студенти консерваторій, учні музичних учи
лищ.

Лауреатами стали студенти V курсу Київської консерва
торії ім. П. Чайковського Л. Забіляста (клас 3. Христич) 
і М. Іїїопша (клас М. Кондратюка) — перша премія.

Другі премії присуджені вихованцям Одеської консерва
торії ім. А. Нежданової Л. Шендриковій (клас Г. Поливано- 
вої) і О. Патрику (клас 6. Іванова), солістці Харківського 
театру опери та балету ім. М. Лисенка Л. Черних (клас 
Т. Веске) та В. Гаркуші — солісту Дніпропетровського театру 
опери та балету; треті — солістці Одеського театру опери та 
балету Н. Шакун і студенту Львівської . консерваторії 
ім. М. Лисенка О. Саноцькому (клас О. Дарчука).

Пам’ятні призи Музичного товариства України вручені со
лістці Львівського театру опери та балету ім. І. Франка 
О. Гавриш та наймолодшій учасниці конкурсу учениці 
III курсу Полтавського музичного училища Т. Кузуб.

Хочу відзначити, що серед учасників змагання переважали 
жінки (тільки сопрано було 27!). Майже зовсім зникли дра
матичні баритони, тенори, справжні низькі баси, низькі жіно
чі голоси.

Майстерність конкурсантів свідчить про зрослий рівень 
підготовки в музичних навчальних закладах України. І все 
ж слід зауважити, що в кожного учасника було чимало «не
доробок» як у самому вокалі, так і в трактуванні виконува
них творів. Переважна більшість молоді захоплюється си
лою звучання, забуваючи про те, що це призводить до фор
сування, крику.

Л. Забіляста. М. Шопша.

Деяких учасників мені довелося слухати раніше, коли во
ни були ще студентами, і я з прикрістю мушу констатувати 
зниження у них рівня вокалу і культури виконання. Потра
пивши до театрів і не знайшовши там адекватної заміни 
свого педагога в особі диригента, режисера, вони розгубили 
здобуте у консерваторії. Необхідно поновити практику при
ймання підготовленої партії диригентом і художньою радою.

Для поліпшення підготовки молодої зміни вокальним ка
федрам і відділенням наших консерваторій та музичних учи
лищ необхідно звернути якнайпильнішу увагу на методику 
викладання, на постановку голосу. Кожен наступний кон
курс бажано проводити з обов’язковою участю завідуючих, 
а також педагогів-вокалістів цих кафедр, надавши цим мож
ливість ознайомитися зі станом підготовки співаків у рес
публіці, дечого повчитися.

Слід було б хоч раз на чотири роки проводити респуб
ліканський огляд молодих вокальних сил, щоб мати певне 
уявлення, чого ми досягли і чого бракує.

Хочеться подякувати керівництву Одеської консерваторії 
ім. А. В. Нежданової за створення якнайкращих умов для 
проведення конкурсу, а також всім членам жюрі — народ
ним артистам СРСР Н. Суржиній, Р. Сергієнко, народним 
артистам УРСР Г. Поливановій, Л. Поповій, В. Якубович, 
В. Тимохіну, заслуженому артистові УРСР І. Лацаничу, стар
шому інспектору відділу музичних установ Міністерства 
культури УРСР Л. Назаренко, які виявили високу відпові
дальність за доручену справу.

М. КОНДРАТЮК

Музиканти з Києва, Одеси, Харкова, Львова, Донецька, 
Ужгорода, Жданова — всього 24 виконавці — виступили у 
конкурсі скрипалів. Лауреатами стали О. Ясько і С. Шотт 
(перша премія), П. Цегельський (друга премія), О. Соболе
ва, О. Трунко, І. Холкіна, С. Юсов (третя премія). Призи 
одержали Я. Білогірський, В. Руснак, А. Стрензис, І. Васи
льєв, М. Бланк. Дипломами за кращий акомпанемент наго
роджено концертмейстерів Т. Лобачову (Київ), Л. Шар’єву 
(Одеса), М. Равинську (Харків), І. Костюк (Ужгород).

Конкурс став своєрідним оглядом досягнень української 
скрипкової школи. Хочу сказати кілька слів про перемож
ців. Олексій Ясько тонко відчуває стиль творів, технічні 
труднощі долає з віртуозною легкістю. Гра Сергія Шотта 
приваблює темпераментом, глибоким проникненням у задум 
твору. Петро Цегельський — виконавець з власним творчим 
почерком. Особливо натхненно зіграв він складний і мас
штабний Концерт Й. Брамса. Ці лауреати представляють 
київську скрипкову школу (О. Ясько і П. Цегельський — 
клас доцента Б. Которовича, С. Шотт — професора О. Пар- 
хоменко), яка по праву лідирувала на конкурсі. Вона уві
брала те краще, чим сьогодні пишається радянське скрип
кове мистецтво. До речі, обидва згадані педагоги — самі 
концертуючі музиканти, грою яких захоплюються слухачі 
і в нашій країні і далеко за її межами.

На одностайну думку жюрі і слухачів, скрипалі Львова, 
Одеси та Харкова виступили цього разу дещо нижче своїх 
можливостей. Це дає підстави для роздумів і висновків, які 
необхідно зробити відповідним кафедрам консерваторій та 
інститутів.

Непокоїть і те, що середня ланка — музичні училища та 
середні спеціальні музичні школи цих міст — не виставили 
на конкурс жодного учня. А виховання таланту — справа 
тривала, і доручати її тільки вузам не можна.

Слід також зазначити, що загальний рівень підготовки 
всіх учасників нинішнього конкурсу значно нижчий, ніж 
попереднього (1974 р.). Надалі потрібно ретельніше відби
рати кандидатури не тільки у середній ланці, а й у кон
серваторіях.

Не можна не погодитися з доцентом Б. Которовичем, який 
звертає особливу увагу на самобутність молодого митця, ін
дивідуальну манеру його гри. Саме виховання виконавської 
неповторності має стати одним з головних завдань кафедр 
струнно-смичкових інструментів музичних вузів України.
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Т^еба відзначити роботу симфонічного оркестру Харків
ської обласної філармонії та головного диригента В. Жорда- 
нії (лауреата міжнародного конкурсу Г. Караяна), які натх
ненно виконали в ансамблі з солістами концерти Сібеліуса, 
^Іендельсона, Паганіні — Вільгельмі, Глазунова, Брамса.

" Як відомо, конкурс імені М. В. Лисенка — це, зокрема, 
змагання на краще виконання творів класика української 
музики. Багато музикантів показали тонке розуміння стилю 
композитора, його глибокої лірики, чудове використання 
можливостей інструмента. Приз за кращу інтерпретацію 
творів М. Лисенка присуджено студенту Київської консер
ваторії А. Стрензису.

У концертах конкурсу виконувалося багато творів радян
ських авторів. Думаю, що за прикладом міжнародних кон
курсів (ім. П. Чайковського, ім. Г. Венявського); можна бу
ло б проводити на Україні конкурс композиторів на напи
сання скрипкового твору, обов’язкового для виконання.

І. КОВАЧ

У конкурсі піаністів взяли участь 33 виконавці — це сту
денти Київської, Львівської, Одеської консерваторій, Харків
ського інституту мистецтв і Донецького музично-педагогіч
ного інституту, молоді педагоги. До програми, крім обов’яз
кового твору М. Лисенка, входили композиції українських 
радянських авторів, два етюди і один твір західноєвропей
ської музики. Отже, дебютанти повинні були виявити на
лежний рівень майстерності у виконанні різноманітних за 
стилем і технічною складністю творів.

Жюрі конкурсу — народний артист СРСР А. Штогаренко,

заслужені артисти УРСР В. Сєчкін і Р. Лисенко (Київ), 
О. Криштальський (Львів), М. Єщенко (Харків), В. Само- 
хвалов (Донецьк), І. Сухомлинов (Одеса), М. Угляр (Львів), 
Л. Назаренко (Київ) — відзначило зрослу виконавську май
стерність молодих піаністів України.

Першу премію поділили студентка Г. Блажкевич (Львів) 
та аспірант М. Попіль (Київ), дві другі премії присуджено 
студентці Т. Андрієвській (Одеса) та учениці Львівської 
школи-десятирічки К. Білинській, дві треті премії одержа
ли студент І. Ноймарк (Харків) та концертмейстер чоло
вічої капели ім. Л. Ревуцького Л. Деордієва (Київ).

Грамотою Міністерства культури УРСР за виконання тво
рів М. Лисенка нагороджено викладача Л. Протопопову 
(Донецьк), грамотою Спілки композиторів України відзна
чено І. Ноймарка за краще виконання сюїти М. Лисенка.

Потрібно сказати й про певні недоліки, які виявилися на
самперед у порушенні конкурсної програми. На це слід 
звернути увагу кафедр спеціального фортепіано консерва
торій та інститутів мистецтв. Не завжди музичні програми 
складено з художнім смаком.

У грі молодих піаністів спостерігалося захоплення зов
нішніми технічними ефектами на шкоду глибокому проник
ненню в ідейно-художній задум творів.

Більше хотілося б чути української радянської фортепі
анної музики, бо є чимало високохудожніх творів, які зали
шаються поза увагою наших піаністів, а мали б звучати і 
на концертних естрадах, і по радіо, і з екранів телевізо
рів,— їх пропагандистами мають стати також і лауреати 
конкурсу ім. М. В. Лисенка.

В. КИРЕЙКО

ХРОНІКА

Оперу М. Римського-Корсакова «Царева 
наречена» поставлено у Харківському теат
рі опери та балету ім. М. Лисенка. Над її 
втіленням працювали режисер-постановник 
В. Лукашов, диригент В. Мутін, художник 
Л. Братченко.

□ --------
Класичний шедевр російської балетної 

спадщини «Спляча красуня» П. Чайковсько
го поставлено на одеській сцені балетмей
стерами В. Смирно вим-Го лов ановим та 
Н. Риженко, які в основу вистави поклали 
хореографію М. Петіпа в постановочній ре
дакції Ю. Григоровича. Диригент О. Лав- 
ренюк, художник Н. Бевзенко-Зінкіна. 
В головних партіях Н. Баришева, С. Анти- 
пова, С. Горбачов та С. Яппаров.

Аврора — Н. Баришева в балеті «Спляча 
красуня» П. Чайковського.

□ --------
У Київському театрі оперети розпочав 

сценічне життя новий твір М. Скорика — 
«Пісні Арлекіна», написаний для дитячої 
аудиторії. Автор лібретто — О. Вратарьов, 
режисер В. Бегма, художники В. Дібров, 
А. Чечик. Головні ролі доручено переваж
но молоді: Т. Гагаріній (Арлекін), М. Во
линцю, С. Наумову, В. Павленку (Пульчі- 
нелла), Л. Борисенко, І. Лапіній (Колом- 
біна), Б. Коростильову (Панталоне).

□ --------
Тепло приймали на Україні лауреата 

Всесоюзного конкурсу Державну хорову ка
пелу Казахської РСР. В її  програмі віт
чизняна і зарубіжна класика, твори ра
дянських композиторів, народні пісні. Гості 
з Алма-Ати познайомили слухачів з твор
чістю Г. Ж убанова,, Є. Рахмадієва, С. Му- 
хамеджанова, М. Мангитаева, Б. Байкада- 
мова, А. Хаміді та інших.

Успіх капели — це і успіх її художнього 
керівника народного артиста Казахської 
РСР Анатолія Молодова. Вихованець Мос
ковської консерваторії, учень видатного 
майстра хорового мистецтва О. Свєшнико- 
ва, він 20 років очолює колектив.

— Ми вже втретє на Україні,— сказав 
А. Молодов.— Спеціально для цієї поїздки 
хор підготував народні пісні «Щедрик»,

. «Ой, дуб, дуба» та інші.
Сподобалися слухачам виступи солістів — 

Марата Мусабаєва, Батура Рахімова, Тур- 
сун Бейсембіної, Людмили Огай, Аскербе- 
ка Оншаєва.

□
Державний заслужений ансамбль народ

ної пісні і танцю Абхазії — частий гість 
нашої республіки. Нещодавно колектив з 
Сухумі знову побував на Україні — у Киє
ві, Одесі, Вінниці, Сімферополі, Херсоні, 
Миколаєві та інших містах.

Ансамбль виник 50 років тому на основі 
етнографічного хору. Зараз тут працюють 
майже 60 артистів — співаків, танцівників, 
інструменталістів, причому більшість — ви
хованці музичного  та культосвітнього учи
лищ м. Сухумі.

Понад п’ятнадцять років керує колекти
вом заслужений діяч мистецтв республіки 
Василь Царгуш.

Гості підготували для гастролей програ
му, до якої увійшли твори абхазьких ком
позиторів, народні пісні, танці, а також 
українська народна пісня «Місяць на небі».

□
Народний артист СРСР Лютфіяр Іманов, 

соліст Азербайджанського театру опери та 
балету, приїхав на Україну з піаністом- 
концертмейстером заслуженим артистом 
Аз.РСР Чингізом Садиховим. Камерні кон
церти співака відбулися в Полтаві, Кіро
вограді, Черкасах.

Володар красивого, сильного лірико-дра- 
матичного тенора, Лютфіяр Іманов вико
нував у програмах камерних вечорів твори 
вітчизняної та зарубіжної класики, радян
ських композиторів. У концертах звучала 
музика У. Гаджибекова, О. Казимова, 
Л. Іманова, Д. Джангірова, С. Алексерова, 
народні пісні. Прекрасним ансамблістом 
виявив себе Чингіз Садихов.
Одеса І. ІЛЮШИН

□
Науково-практична конференція «Оперна 

музика і сценічна дія» відбулася в Київ
ському академічному театрі опери та ба
лету ім. Т. Г. Шевченка. Головний дири
гент театру С. Турчак у своєму виступі 
зупинився на музично-сценічному втіленні 
партитури опери, головний режисер Д. Смо- 
лич розповів про розкриття і реалізацію 
дійового начала оперної музики і створе^ 
ня художньо цілісного спектаклю. Головний 
художник Ф. Нірод у доповіді «Сценогра
фія оперного спектаклю як вияв музичної 
драматургії твору» проаналізував принци
пи декораційного оформлення вистав Київ
ської опери.

Проблеми вокальної і акторської майстер
ності сучасних співаків столичного театру 
розглянули Д. Гнатюк і А. Мокренко. 
Окремі питання співпраці диригента з ви
конавцями і всією постановочною групою 
були в центрі уваги І. Гамкала та Р. До- 
рожівського. Про формування репертуару 
театру, що визначає мистецьке обличчя ко
лективу та його ідейно-естетичну позицію, 
розповів директор Я. Вітошинський, а його 
заступник з творчих питань І. Енгстрем 
зупинився на проблемах специфіки музич
ного театру як своєрідного виду мистецтва. 
На конференції виступив також музико
знавець М. Бялик (Ленінград), який роз
глянув деякі питання втілення сучасних 
оперних творів на радянських та зарубіж
них сценах.

Т. ОЛЕКСІЄНКО
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Покликання
Багато шанувальників народної му

зики в братніх радянських республіках 
і зарубіжних країнах вперше почули 
українські народні пісні й думи у та
лановитому виконанні Ф. Жарка й на
завжди полюбили їх.

Народився Федір Оврамович Жарко 
в селі Михайлівці Кам’янського району 
на Черкащині, де ще в ранньому ди
тинстві почув кобзарів і був зачаро
ваний їх мистецтвом. Підрісши, вико
ристовував кожну нагоду послухати 
народних співців то в Кам’янці, сама 
згадка про яку одразу асоціюється з 
іменами декабристів, Пушкіна, Ч а зо в 
ського, то на Тарасовій горі в Каневі.

По закінченні вузу працював поблизу 
Києва — у Баришівці, тож частенько 
бував у столиці, відвідував концерти, 
прагнучи не пропустити жодного висту
пу капели бандуристів. Скромний учи
тель тоді й не мріяв, що стане колись 
артистом цього колективу.

...1945 рік. Минули страхіття війни. 
Відбудовувались міста й села. Повсюд
но в клубах відновлювалася робота 
самодіяльних художніх колективів і 
створювались нові — народ оспівував 
велику перемогу над фашистськими 
загарбниками і мирну працю на рідній 
землі. Жюрі обласної олімпіади високо 
оцінило спів завуча Баришівської се
редньої школи, і його відрядили разом 
з хором київських залізничників до 
Москви на Всесоюзну олімпіаду ху
дожньої самодіяльності профспілок з 
дорученням заспівувати «Пісню про 
Дніпро» М. Фрадкіна, російську народ
ну «Есть на Волге утес» та інші. Окри
лений, як здавалось, несподіваним, а 
насправді цілком заслуженим успіхом, 
повернувся додому і незабаром був 
прийнятий у Державну^ капелу банду
ристів.

На новій роботі Федір Жарко не мар
нував часу: крім репертуару капели, 
з усією енергією молодості вивчав ду
ми «Смерть козака-бандуриста», «Буря 
на Чорному морі», «Про Богдана Хме- 
ля», історичні народні пісні. Ноти дум 
одержав від старшого колеги, Федора 
Івановича Глушка — учня Гната Хот- 
кевича.

Одного разу (це було під час гастро
лей в Донбасі) художній керівник ка

пели О. 3. Міньківський запропонував 
йому виконати як окремий номер улю
блену думу «Смерть козака-бандурис
та». Робітнича аудиторія прийняла твір 
захоплено.

Як визнаному солістові капели Фе
дору Оврамовичу вже доручалось пер
ше виконання нових творів радянських 
композиторів. Так, коли Ігор ІПамо пи
сав на слова Олекси Новицького «Ду
му про Леніна» для соліста і капели 
бандуристів, то знав, що сольну пар
тію виконуватиме Жарко, тож орієн
тувався на його голос. Цей твір при
красив програму, підготовлену до 100- 
річчя від дня народження Володимира 
Ілліча і став цінним внеском в укра
їнську музичну ленініану.

Мені доводилося виступати з Федо
ром Оврамовичем у спільних концер
тах, і щоразу мене захоплювало його 
мистецтво.

Це особливо помітно в знаменитій 
народній Думі про Леніна («Була зи
ма з відлигою»), записаній від кобза
ря Єгора Мовчаяа. Артист сам обробив 
її відповідно до свого голосу (барито
на). Після вільного розспіву традицій
ного в першому рядку вигуку «Гей- 
гей» відчуваємо внутрішню схвильова
ність виконавця, яку він передає упо
вільненням темпу, незначною зміною 
протяжності звуків, психологічними 
паузами. На словах-закликах сокола 
(це традиційний у кобзарів образ на
родного героя) до солдатів у окопах 
першої світової війни бандурист вда
ється до речитативу, який краще, при
родніше, ніж вокал, передає динаміку 
подій. Виконавець логічно посилює 
контраст між сумними словами про 
кончину Леніна і заключними життє
ствердними рядками «То не сокіл, то
вариші, то наш любий Володимир Ле
нін». Зараз Федір Оврамович є одним 
з кращих виконавців цього видатного 
твору.

Починаючи з 1958 р., Ф. Жарко си
стематично записується на радіо, ви
ступає по телебаченню. Всесоюзна фір
ма «Мелодия» випустила п’ять наспі
ваних ним довгограючих платівок. За
вдяки цим записам безмежно розши
рилась аудиторія слухачів-шанувальни- 
ків українського фольклору в усьому 
Радянському Союзі і за його межами, 
а молоді бандуристи мають можливість 
аналізувати творчість старшого това
риша і використовувати його досвід.

Із свого величезного репертуару Фе
дір Оврамович уклав чотири збірки ви
давництва «Музична Україна». Одна з 
них містить полегшені обробки, при
значені для юних бандуристів.

Вийшовши на заслужений відпочи
нок, артист не залишає улюбленої 
справи. За путівками Українського то
вариства охорони пам’яток історії та 
культури і товариства «Знання» він ви
ступає з концертами-бесідами у тру
дових колективах Києва і області, нав
чальних закладах, перед воїнами Ра
дянської Армії. Всі його тематичні 
концерти, зокрема до Дня Перемоги, 
60-річчя Великого Жовтня, 60-річчя 
Ленінського комсомолу, дістали високу 
оцінку слухачів. Великим успіхом ко
ристується його програма «Навіки ра
зом», присвячена 325-річчю возз’єднан
ня України з Росією.

А. ОМЕЛЬЧЕНКО

ЗАЦІКАВЛЕНО,
ДІЛОВИТО

Одразу ж після опублікування Постанови 
ЦК КПРС «Про заходи по дальшому роз
витку самодіяльної художньої творчості» 
правління Музичного товариства Українсь
кої РСР і його відділення розробили кон
кретні заходи по втіленню її  в життя. Не
щодавно відбулися пленуми правлінь об
ласних відділень, де активісти музично- 
громадської роботи зацікавлено, діловито 
обговорювали, що вже зроблено і що треба 
зробити для закріплення успіхів, досягну
тих під час підготовки й проведення Пер
шого Всесоюзного фестивалю, для створен
ня нових колективів. Необхідно й далі по
ліпшувати культурне обслуговування сіль
ського населення,— ця думка також звуча
ла в усіх доповідях і виступах.

Учасники пленуму правління Одеського 
обласного відділення Товариства і запро
шені з районів активісти, обговорюючи до
повідь заступника голови президії Г. М. Ко
лосова, розповідали про шефську роботу 
первинних організацій Товариства профе
сіональних мистецьких колективів на удар
них будовах п’ятирічки, в радгоспах і кол
госпах. Промовці наголошували на необхід
ності організовувати семінари керівників 
сільських художніх колективів і вчасно за
безпечувати їх актуальним репертуаром.

До початку пленуму в залі консерваторії 
відбувся концерт колективів, які правління 
обласного відділення Товариства нагороди
ло грамотами за активну роботу по куль
турному обслуговуванню трудівників села. 
Духовий оркестр колгоспу імені В. І. Лені
на Білгород-Дністровського району (керів
ник М. Поправка) виконав дві п’єси на 
народні теми, а також проакомпанував 
«Серенаду» Шуберта (солістка Л. Третяк). 
Хор радгоспу-заводу «Шабо» під керуван
ням Ф. Форостяного проспівав пісні «У сі
м’ї єдиній» С. Кропиви, «Поле моє, поле» 
А. Філіпенка. «Мати» І. Стадника та кіль
ка народних.

Щире захоплення присутніх викликало 
мистецтво чоловічого вокального ансамблю 
«Плясковица» та жіночого — «Б'ьлгарка» 
Будинку культури селища Суворове Ізма
їльського району (керівники І. Далакова та 
І. Шомпол). Обидва ансамблі — дипломанти 
Першого Всесоюзного фестивалю самодіяль
ної художньої творчості трудящих.

На завершення концерту виступила за
служена самодіяльна народна хорова капе
ла Будинку культури профспілок імені Ле
сі Українки під керуванням Г. С. Ліозно- 
ва. Програма включала 12 акапельних 
творів. Творчість цього колективу відзначе
на Великою золотою медаллю Першого Все
союзного фестивалю самодіяльної худож
ньої творчості трудящих.

Отже, учасники пленуму (а багато хто з 
них є керівниками самодіяльних колекти
вів) побачили зразки роботи, варті наслі
дування.

Т. ШПІРНИЙ, 
спецкор М узики»

АВТОРСЬКИЙ
КОНЦЕРТ

Не перший рік міцна творча дружба 
єднає народного артиста РРФСР, професора 
Московської консерваторії М. П. Ракова і 
лауреата республіканського конкурсу ка
мерний оркестр Ровенської обласної філар
монії. Нещодавно 70-річчя від дня наро
дження митця широко відзначила музична 
громадськість країни. Перший авторський 
концерт композитора на Україні відбувся 
в місті Ровно. До програми увійшли Сим
фонієта, Сюїта, романси, обробки народних 
пісень.

У виконанні лауреата міжнародних кон
курсів О. Насєдкіна вперше прозвучали 
Третій та Четвертий концерти для форте
піано з камерним оркестром.

М. Раков високо оцінив професіоналізм, 
виконавську культуру колективу (худож
ній керівник і диригент Б. Депо) і висло
вив побажання, щоб ровенські музиканти 
стали першими виконавцями його увертю
ри — нового твору, над яким композитор 
працює.

Г. КАНЕВСЬКА
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До спільної скарбниці

П’ятдесят років тому в Київському музично-драматично
му інституті запроваджено вивчення народних інструментів, 
яке лягло в основу створення першої в країні кафедри 
народних інструментів. 1934 року цей вуз реорганізовано: 
було створено театральний інститут і консерваторію, де 
вже в 1937 р. відбувся перший випуск на відділі народних 
інструментів. Серед ентузіастів, що цілком присвятили себе 
новій справі, окреме місце належить першому викладачеві 
з цього фаху, засновникові кафедри народних інструментів 
(1938 р.) професору М. М. Гелісу, у якого пройшли курс 
сто сорок студентів. Його невтомна педагогічна і громадська 
діяльність сприяла становленню, утвердженню і розвитку 
принципів радянської музичної педагогіки.

На кафедрі ці принципи реалізувались у таких напрям
ках. По-перше, було встановлено творчі зв’язки педагогів 
з талановитими майстрами та з підприємствами музичної 
промисловості. Відтоді почалася багаторічна спільна робота 
над удосконаленням і підвищенням якості інструментарію. 
Тут проходили апробацію нові зразки бандур, домр, бая
нів, народних духових. Завдяки цьому у виконавську прак
тику було введено реконструйовані концертні бандури з 
перемикачами І. Скляра, сімейство оркестрових кобз М. Про- 
копенка, хроматичні сопілки, нові моделі угорських цимба
лів тощо. Навчання баяністів тепер провадиться на сучас
них готово-виборних та багатотембрових інструментах.

Виконавці-народники значно поповнили репертуар, на
самперед високохудожніми обробками зразків фольклору, 
а також перекладеннями класики і оригінальними творами 
радянських композиторів. Ми особливо вдячні М. Чайкіну, 
який працював у співдружності з М. Різолем, за великий 
внесок у репертуар баяністів. Його твори відіграли вели
чезну роль у підвищенні виконавської майстерності. На ком
позиціях вихованця Київської консерваторії К. Мяскова 
зростали студенти нашого відділу — майбутні артисти і пе
дагоги. В постійному спілкуванні з С. Баштаном М. Дрем- 
люга, В. Кирейко, А. Коломієць написали твори крупної ци
клічної форми для бандури, чим сприяли піднесенню коб
зарського мистецтва на новий, вищий щабель. Велика за
слуга у збагаченні репертуару народників належить укра
їнським композиторам П. Полякову, Ю. Іщенкові, М. Сіль- 
ванському, Я. Лапинському, В. Власову, В. Подгорному, 
Г. Таранову, Є. Юцевичу, К. Домінчену, а також росій
ським М. Будашкіну, Ф. Рубцову, Ю. Шишакову, В. Золо- 
тарьову, К. Волкову та ін. їхні твори і тепер є в навчаль
ному та концертному репертуарі наших студентів і 
випускників, багато з яких стали лауреатами різних кон
курсів.

Значний внесок у цю справу зробили й викладачі кафед
ри М. Різоль, І. Марченко, І. Яшкевич, Ю. Тарнопольський, 
Д. Пшеничний, С. Баштан, Я. Пухальський, М. Бєлоконєв, 
І. Алексєєв, В. Паньков. їхні перекладення і транскрипції 
для оркестру, ансамблів різного складу і окремих інстру
ментів становлять новий етап розвитку педагогічного і кон
цертного репертуару, разом з тим і мистецтва гри на на
родних інструментах. Це концертні обробки М. Різоля для 
баяна, транскрипції І. Яшкевича, які використовуються й 
за межами республіки. В цьому ж ряду стоять Перший 
концерт для бандури з оркестром та кілька збірок етюдів 
і пєс Д. Пшеничного, Концерт для балалайки з оркестром 
Г. Таранова, присвячений 300-річчю возз’єднання України 
з Росією.

Провідними принципами в діяльності кафедри були і за
лишаються добір репертуару і побудова робочих планів 
студентів на вивченні кращих зразків народної, класичної 
і сучасної музики. Наші педагоги роблять усе від них за
лежне для виховання музиканта-виконавця як інтелекту
ально і естетично розвинутої особистості. Ми використовує
мо різноманітні джерела з історії вітчизняної і зарубіжної 
виконавської культури, художню літературу, працюємо над 
створенням міцної наукової бази. На основі узагальнення 
багаторічного досвіду ще в 1954 р. І. Алексєєв захистив 
кандидатську дисертацію «Методика викладання гри на ба
яні». В ній вперше обгрунтовано систему баянних штрихів

і п’ятипальцевої аплікатури. Ця праця і нині залишається 
настільною книгою викладачів і студентів. Із числа • народ
ників — вихованців Київської консерваторії — кандидатські 
дисертації захистили О. Незовибатько, А. Омельченко, 
В. Лапченко та автор цих рядків.

Кафедра постійно подає допомогу в підготовці та рецен
зуванні наукових праць авторам з багатьох музичних ву
зів країни. Тут підготували і захистили кандидатські ди
сертації Ю. Ястребов (Челябінськ), А. Мірека (Москва). 
У стадії завершення дисертації Г. Шахова (Москва), Л. Бен- 
дерського (Свердловськ), Євг. Бортника (Харків).

Показником міцних зв’язків нашої кафедри з творчою 
практикою музикантів є зростання її ролі в організації кон
курсів виконавців. Результати плідної діяльності Київської 
консерваторії відзначило жюрі першого Всесоюзного кон
курсу (1939 р.). До речі, в цьому змаганні переможцями 
вийшли вихованці нашого вузу С. Якушкін, А. Троїцький, 
К. Смага, М. Різоль, Г. Казаков, Є. Столова. Високу ефек
тивність роботи відділу і кафедри підтвердили республі
канські та всесоюзні конкурси назустріч VI Всесвітньому 
фестивалю молоді і студентів у Москві в 1957 р. Лауреата
ми їх стали Т. Ануфрієнко, С. Баштан, В. Бесфамільнов, 
В. Воєводін, М. Коцюба, В. Паньков, А. Рябінін, М. Бєлоко
нєв, А. Гребенюк. На міжнародному конкурсі золоті медалі 
завоювали С. Баштан, В. Бесфамільнов, В. Воєводін, М. Ко
цюба та В. Паньков.

Позитивний вплив на розвиток народно-інструментальних 
жанрів у республіці справляє особиста участь наших ви
хованців у художній самодіяльності. Багато хто з них очо
люють - оркестри і ансамблі, проводять заняття на семіна
рах керівників колективів, консультують їх, працюють у 
жюрі оглядів і фестивалів самодіяльного мистецтва.

Науково-методична і громадська діяльність педагогів ка
федри помітна в усьому Радянському Союзі. За дорученням 
Міністерства культури УРСР кафедра організувала: перший 
всесоюзний семінар викладачів народних інструментів; 
міжвузівську наукову конференцію «Музичні інструменти 
народів СРСР»; республіканський конкурс виконавців на 
народних інструментах, а також конкурс серед компози
торів на кращий твір у цих жанрах; республіканський се- 
мінар-практикум викладачів у мистецьких вузах та музич
них училищах «Актуальні проблеми виховання музиканта- 
виконавця у світлі Постанови ЦК КПРС «Про роботу з 
творчою молоддю»; взяла участь у всесоюзному відборі бая
ністів на міжнародні конкурси у Клінгенталі та Вашінгто- 
ні. В усіх цих заходах нам подає дійову допомогу Музичне 
товариство Української РСР.

У дні святкування 325-річчя возз’єднання України з Ро
сією приємно відзначити, що Київська консерваторія, в то
му числі й наша кафедра зробили великий внесок до спіль
ної скарбниці музичної культури обох братніх народів. Тут 
підготовлено багато домристів, балалаєчників, баяністів, гі
таристів, диригентів оркестрів народних інструментів, які 
нині працюють солістами у філармоніях, викладають у му
зичних вузах і училищах нашої республіки та Російської 
Федерації. Вихованці Київської консерваторії Іван Шепель- 
ський, Анатолій Хижняк та Микола Худяков створили ан
самбль «Уральське тріо баяністів», чиє мистецтво відоме 
тепер по всій країні. Вони є лауреатами Всесоюзного кон
курсу артистів естради, удостоєні звання заслужених арти
стів РРФСР. На кафедрі народних інструментів Свердлов- 
ської консерваторії майже всі викладачі і ректор Євген 
Григорович Блінов — один з найкращих у нашій країні со- 
лістів-балалаєчників — одержали вищу освіту у Києві.

Красномовний і такий факт. Випускниця нашої консерва
торії заслужений працівник культури УРСР Лідія Ворина 
вже тривалий час керує капелою бандуристів Дніпропет
ровського палацу культури студентів. На прохання музич
ної громадськості Самойловського району Саратовської об
ласті, з якою змагається Дніпропетровська область, вона 
створила там ансамбль бандуристок «Чарівниці» і систе
матично допомагає молодому колективу. Він став лауреатом 
Першого Всесоюзного фестивалю самодіяльної художньої
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творчості трудящих. Нещодавно в Дніпропетровську, після 
урочистого вечора, присвяченого славному 325-річчю, від
бувся великий концерт майстрів мистецтв і кращих самоді
яльних колективів міст-побратимів Дніпропетровська, 
Свердловська і Саратова. В ньому з великим успіхом ви
ступили і самойловські учениці Лідії Степанівни.

Зараз у Київській консерваторії працюють два творчих 
колективи, які уособлюють єднання української та росій
ської народної музики. Це ансамбль бандуристів та дом
рово-балалаєчний оркестр, поповнений бандурами, кобзами, 
цимбалами і сопілками. Останній особливо яскраво передає 
колорит сучасного інструментарію, що склався на Україні 
протягом останніх десятиліть в результаті взаємопроник
нення і взаємозбагачення культур двох братніх народів. 
Зародившись у самодіяльності, оркестри і ансамблі міша
ного складу відкрили досі не знане багатство виражальних 
засобів. Доказ тому — успішні виступи їх у конкурсних 
концертах Першого Всесоюзного фестивалю самодіяльної 
художньої творчості трудящих.

Ансамбль солістів
Кожний виступ камерного оркестру під керуванням Рома

на Кофмана викликає зацікавлення любителів музики і фа
хівців. За короткий час цей ансамбль здобув популярність, 
на його концерти потрапити нелегко — і, якщо зважити на 
складність і безкомпромісність програм оркестру, які ніколи 
не потурають невибагливим смакам, то це — не зовсім звич
не явище в концертній практиці.

Творча діяльність оркестру довела, що завдяки майстер
ності учасників, помноженій на ентузіазм, можна досягти 
високого рівня навіть за складних обставин. Річ у тому, що 
тут грають артисти... з різних творчих колективів. Зустріча
ються вони лише на кількох репетиціях перед концертами, 
встигаючи за короткий час досягти тієї досконалості у ви
конанні, яка притаманна високопрофесіональним ансамблям.

Які ж компоненти визначають нестандартність творчого 
обличчя цього камерного оркестру?

Передусім треба сказати про напрочуд вдалий склад вико
навців. Серед учасників — лауреат республіканського кон
курсу Е. Ідельчук, дипломант Всесоюзного конкурсу Т. Пе
чений, дипломант Міжнародного конкурсу 3. Зелінський, за
служений артист УРСР А. Венжега, лауреати республікансь
кого конкурсу С. Кулакова та В. Мальцев, досвідчені ан- 
самблісти Б. Колосов і Л. Савчук, А. Пуржаш і Ю. Міхлін, 
С. Урсуленко і О. Макаренко... Індивідуальна майстерність 
ї та особлива грань музичного обдаровання, яку ми звемо 
відчуттям ансамблю,— ці риси стають у нагоді перш за все 
у камерному оркестрі, своєрідному ансамблі солістів.

Друга складова успіху — принципове ставлення до репер
туару, вибагливий інтерес до того нового, що з’являється 
на музичному обрії.

Високий рівень виконавської майстерності колективу при
ваблює також і відомих солістів, які охоче виступають із 
ним — і це є третьою складовою популярності.

Величезний інтерес музичної громадськості викликав цикл, 
присвячений творчості Антоніо Вівальді. В трьох програмах 
прозвучали два концерти для скрипки, чотири концерти для 
двох скрипок, концерт для трьох скрипок і три концерти 
для чотирьох скрипок з оркестром... Солістами були відомі 
інструменталісти: заслужений артист УРСР, лауреат міжна
родних конкурсів Олег Криса, заслужений артист УРСР, ла
уреат міжнародних конкурсів Богодар Которович, а також 
молоді обдаровані скрипалі Олег Которович та Богдан Криса.

І, нарешті, четверте, що визначає характерні риси твор
чого обличчя оркестру (а може, на це слід було вказати 
спочатку),— індивідуальність талановитого керівника.

Особистість Романа Комфана як музиканта, його вольо
ва диригентська манера, смак та відчуття міри, тонка інтер
претація творів сприяють професіональному зростанню ан
самблю.

Є ще одна грань диригентського обдаровання Р. Кофма
на — це енергія та організаторський хист, без якого в умо
вах сучасного концертного життя було б дуже важким існу
вання камерного оркестру, що складається з представників

На жаль, у столиці республіки досі немає професіональ
ного оркестру з таким інструментарієм. Тим часом для -йо
го створення є всі передумови. Це досвід кращих самоді
яльних колективів, перевірений у студентському оркестрі, 
наявність удосконалених інструментів, а головне — готов
ність висококваліфікованих виконавців та диригентів узя
тися за нову і перспективну справу.

Нині кафедра народних інструментів Київської ордена 
Леніна консерваторії імені П. Чайковського — це колектив 
викладачів, концертмейстерів і студентів, об’єднаних почут
тям високого обов’язку художника перед народом. Керую
чись партійними документами з питань культурного будів
ництва та підвищення ролі мистецтва в житті розвинутого 
соціалістичного суспільства, ми віддаємо свої знання, енер
гію і досвід справі виховання талановитих і високоосвіче
них музикантів, активних бійців ідеологічного фронту.

М. ДАВИДОВ

різних творчих колективів. У зв’язку з цим постає питання: 
чи не варто керівникам концертних організацій якось систе
матизувати його виступи?

Оркестр уже посів своє місце в музичному житті столиці 
України; безперечно, і надалі він радуватиме слухачів.

І. ПАВЛОВ
□ --------

У ХАРКОВІ відбулася цікава зустріч студентів Інституту ми
стецтв та Інституту культури з лауреатом першого Всесоюзного 
огляду-конкурсу виконавців на народних інструментах Миколою 
Августовичем Марецьким (Курськ). Протягом двадцяти років він 
працює над удосконаленням домри. В концерті-лекції Микола Ав- 
густович на електронній домрі власної конструкції виконав про
граму, до якої ввійшли обробки народних пісень, твори вітчизня
ної і зарубіжної класики та радянських композиторів.

Електронна домра — це унікальний багатот^мбровий інструмент. 
Як переконалися присутні, на ньому можна виконувати чотири
голосні поліфонічні п’єси, імітувати тембри флейти, гобоя, клар
нета, фагота.

Євг. БОРТНИК
□ --------

Велике гастрольне турне по Україні здійснила ленінградська 
трупа «Хореографічні мініатюри» під керуванням народного ар
тиста РРФСР А. Макарова. Виступи відбулися в Києві, Харкові, 
Ворошиловграді і Дніпропетровську. Було показано одноактні ба- 
лети і хореографічні композиції на музику Й.-С. Баха, й. Гайдна, 
В. Моцарта, М. Глінки, Д. ПГостаковича.

Сцена з балету Д. Шостаковича «Страта Степана Разіна». Разін — 
О. Стьапін.
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За методикою
Б. Яворського та Б. Асаф’ева

. О с в і т а ,  в и х о в а н н я

“ —^радянській музичній педагогіці принцип міжпредмет- 
[них зв’язків був уперше втілений в діяльності 
Б. Л. Яворського, його учнів і послідовників. Створе- 

-------- і на ним методика, що одержала назву музичне вихо
вання, розкривала засобами музики художні здібності та 
інтелект, сприяла розвиткові в дітей навичок сприймати 
музику і музичну мову.

Усі види освітньо-виховної роботи на заняттях — слухан
ня музики, хоровий спів, ритміка, музична грамота, а зго
дом історія музики і спецінструмент — були спрямовані, 
головним чином, на освоєння і розкриття одного й того ж 
музичного явища. Вони становили «єдиний метод», який до
помагав збагнути закони побудови музичної мови, специ
фічні засоби її виразності, і саме у цій міжпредметній злит- 
ності, в «єдності мети при різноманітності засобів її  до
сягнення» й полягає суть методики Яворського.

Міжпредметний характер безпосередньої навчально-прак
тичної діяльності учнів був спрямований насамперед на 
формування музичного сприйняття і мислення. Тому в су- 
міжних предметах використовувалися не тільки загальні 
форми та методи роботи, а й однотипний, часто однаковий 
матеріал. Твори найбільш характерні, що яскраво сприйма
лися, ставали матеріалом для подальшого аналізу. їх ос
новні теми проспівувалися і записувалися, служили для 
розпізнання вивченої музики, для диригування. Деякі твори 
після такого детального слухового засвоєння звучали на за
няттях з ритміки, а пісенний матеріал поповнював репер
туар хорового класу... До того ж. заняття проводилися без 
зайвого теоретизування, дидактичної нав’язливості, у фор
мі пошуків і вирішень проблемних завдань,— тобто як «при
родний висновок з практичної музичної діяльності на уро
ках» *. Велику увагу при цьому приділяли творчим видам 
роботи, ініціативі й самодіяльності учнів. Це сприяло ак
тивізації сприймання, поглибленню мислення дітей, розви
вало їх спостережливість, зацікавленість у навчанні.

Ті ж принципи запроваджувались і в системі професіо
нального музичного навчання, зокрема в Першій дитячій 
професіональній школі у Києві і в Першому Московському 
державному музичному технікумі-школі, очолюваних у 20-ті 
роки Б. Яворським. Музична освіта і виховання тут грун
тувалися на розробленій ним теорії ладового ритму, що ста
ла стержнем, на який нанизувалися музичні предмети.

«Музика,— говорив Яворський,— єдина ухвальна інстан
ція, одна..,» тому «те, що є загальним і для фортепіано, і 
для скрипки, і для органа.., і для людського голосу, повинно 
служити принципом конструювання життєвого процесу му
зичної освіти» 2. У навчальні плани багатьох музичних шкіл, 
училищ і навіть консерваторій були введені як обов’язкові 
предмети хоровий спів та слухання музики. Хору відводи
лося велике місце в художньому вихованні, ні за будь- 
яких обставин учнів-піаністів чи теоретиків не звільняли 
від цих занять. Як правило, на уроках зі спеціальності про
ходили твори, що виконувалися в хоровому класі, їх же 
аранжували та оркестрували.

Слухання музики Яворський вважав основою всієї систе
ми музичного виховання і освіти. Він вказував, що розви
вати здатність сприймати музику треба постійно: і читаю
чи курс історії музики, і знайомлячи з музичною літера
турою, і на заняттях з фортепіано та фаху...

Цілеспрямовано здійснювався також відбір творів, щоб 
учні протягом усього навчання застосовували даний мате
ріал і в співі, і в грі на інструменті, і при слуханні, і 
при аналізі. Цей принцип планування та складання репер
туарних списків з усіх музичних дисциплін Яворський на
зивав кругообігом музичної літератури, що «є тим матеріа
лом, на основі якого провадиться виховання і навчання».

Як бачимо, методика Яворського широко і різноманітно 
використовувала внутрішньопредметні і міжпредметні зв’яз
ки, об’єднувала дії педагогів спеціальних і теоретичних ди
сциплін. Обов’язковим був міжпредметний підхід до вив
чення певних музичних закономірностей, формування на
вичок і вмінь.

В середині двадцятих років з’являються роботи молодого 
вченого Б. В. Асаф’єва, присвячені питанням загального 
музичного виховання. Запропонована ним система відріз
нялася від методики Яворського не принципами, а скоріше 
акцентами, деталями і деякими практичними прийомами. 
Вона втілювалася у таких учбово-практичних формах робо
ти, як слухання і відтворення музики, а також у звуковій 
творчості (аранжування, імпровізації).

Між цими трьома видами діяльності існував чіткий взає
мозв’язок. Вони становили той необхідний комплекс, на 
основі якого будувався процес загального музичного вихо
вання учнів. Як і Яворський, Асаф’єв вважав, що музика — 
єдиний предмет, а тому не може бути мови про «сухе 
навчання теорії, історії, гри, співу як окремих дисциплін 
поза загальним зв’язком»3. Отже педагог у загальноосвіт
ній школі, на думку Асаф’єва, «не повинен бути спеціалі
стом в одній якійсь галузі музики; він водночас і теоре
тик, і регент, і музичний історик, і музичний етнограф та 
виконавець»4. ;

Визначаючи основні форми навчальної діяльності, Асаф’
єв послідовно виділив етапи роботи — серед них накопичен
ня музичних образно-слухових уявлень, на основі яких 
формуються слухові навички. Для усвідомлення певних ри
тмічних, ладових, тональних, динамічних «відношень» не
обхідно підбирати, вказував Асаф’єв, відповідний матеріал, 
де б засвоювані «функціональні залежності» виступали ви
разно, яскраво і грунтувалися на принципі контрастності, 
якому Асаф’єв надавав особливого значення. «При вмілому 
і уважному керуванні,— писав він з цього приводу,— ціл
ком можливо у процесі спостереження музики... виклика
ти у слухачів активно спрямовану увагу на основі відно
шення елементів звучання і домогтися таким чином за по
рівняно короткий час «самодіяльності» слухового сприйняття 
та зростання музичної свідомості» 5.

Розглядаючи методику Асаф’єва, слід зупинитися на ролі 
в ній творчих форм діяльності. Ще Яворський, як відомо, 
відстоював введення до програм усіх відділів музичних 
шкіл елемента творчості, оскільки «школа повинна вчити 
не тільки читати написане, а й говорити власні слова»6. 
Але якщо у Яворського творчість виступає всього лише як 
навчальний прийом, то в Асаф’єва це — метод і спеціаль
ний розділ учбово-виховної роботи, який сприяє формуван
ню музичного сприйняття та мислення, музичних і загальних 
творчих здібностей, а також спосіб залучення до активної 
музичної діяльності. Творчість, імпровізація в загальноос
вітніх рамках — це, на думку Асаф’єва, «вищий вид му
зичної діяльності», це «метод, педагогічно важливий», який 
дисциплінує «роботу уяви», розвиває «самодіяльність і 
критичне чуття», тобто сприяє формуванню естетичних 
ідеалів на основі оціночного ставлення до музичного ми
стецтва.

Отже, комплексний підхід до сприйняття учнями музики 
за методикою Асаф’єва, як бачимо, грунтувався на усвідом
ленні численних взаємовідношень між різноманітними фор
мотворчими елементами музичної мови і здійснювався на 
спеціально дібраному матеріалі, який використовувався в 
різних видах учбово-практичної діяльності.

Ідеї і принципи Яворського та Асаф’єва в двадцяті роки 
визначили провідні напрями розвитку радянської системи 
музичного виховання в загальноосвітній і спеціальній шко
лах. Але деякі прийоми і форми роботи, запропоновані й 
випробувані ними, в той час не набули застосування в 
масовій педагогіці, зокрема в музичних школах, оскільки 
тут з середини 20-х років головна увага приділялася ін
струментальній спеціалізації, щоб задовольнити потреби 
середніх учбових закладів. Слід зазначити, що всі учні — 
випускники музичних шкіл, як правило, продовжували нав
чання або ставали культосвітніми працівниками. При об
меженій кількості таких шкіл спостерігалася більша, ніж 
тепер, стабільність контингенту, однаковий рівень музичних 
здібностей вихованців. Якщо в ті роки приймали тільки 
обдарованих дітей, то нині музичні школи стали доступни
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ми для учнів з різними (середніми і навіть слабкими) му
зичними даними, а це змусило дещо змінити напрямок ро
боти ДМШ.

Однак і досі діяльність цих закладів спрямована на ін
струментальну спеціалізацію всіх учнів. Суперечність між 
можливостями ніколи і сучасними вимогами до неї мето
дисти намагаються вирішити, удосконалюючи навчально- 
виховний процес, але при цьому використовуються тради
ційні форми і методи. Так, аналіз програм, навчальних і 
методичних посібників показує, що, хоча зміст їх і поліп
шується, водночас поглиблюється специфічна визначеність 
і міжпредметна відокремленість, без урахування взаємо
зв’язків, притаманних цілісній музиці.

Отже, на сучасному етапі треба змінити напрям роботи 
музичної школи, практично вирішити завдання загальному- 
зичного і професійного розвитку учнів. Це можна зробити, 
як показує педагогічний досвід Б. Яворського і Б. Асаф’- 
єва, при цілеспрямованому використанні міжпредметних 
зв’язків.

Кривий Ріг А. ДОЛЯ
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Ідейний гарт студентів
Одне з головних завдань мистецьких вузів — органічне 

поєднання навчання з вихованням у молоді високих ідей
них і моральних якостей. Активний пошук оптимальних 
форм взаємодії професіонального та ідейно-політичного ви
ховання провадиться у багатьох учбових закладах країни.

Радянський музикант —це передова людина з комуні
стичним світоглядом, сучасним смаком і світовідчуттям. 
Звертаючись до делегатів Всесоюзного зльоту студентів, то
вариш Л. І. Брежнєв говорив: «Ви готуєтесь до того, щоб 
стати спеціалістами своєї справи на цій чи іншій ділянці 
трудового фронту. І вашим орієнтиром у навчанні повинні 
бути ті вимоги, які ставить сьогодні життя до радянського 
спеціаліста, до активного учасника комуністичного будів
ництва».

Важливе місце у процесі підготовки музикантів повинні 
посісти навички масово-політичної і організаційно-вихов
ної роботи.

Естетичному вихованню молоді і трудящих міста Києва 
та області приділяє велику увагу Державна консерваторія 
імені П. Чайковського. Тут зокрема надається особливого 
значення пропагандистській, методичній і шефській роботі. 
Свій 15-річний ювілей відзначила народна консерваторія, 
де навчаються близько 150 слухачів, представників найріз
номанітніших професій, а викладають студенти та педа
гоги, які проходять виробничу практику. Сектори шефської 
роботи партійного бюро консерваторії та військово-шеф
ської місцевого комітету профспілки систематично влашто
вують виїзні концерти і спектаклі, в яких активну участь 
беруть педагоги, студенти і артисти оперної студії при 
консерваторії. У полі зору вузу — естетичне виховання уч
нів у дванадцяти школах Ленінського району: Силами сту
дентів і педагогів організовані два університети музичної 
культури і тематичний лекторій, слухачами яких є чимало 
молодих робітників.

Значне місце приділяється суспільно-політичній практи
ці студентів у третьому трудовому семестрі. Згідно з 
постановою міськкому комсомолу створено агітбригади ком
сомольців усіх факультетів, до складу яких увійшли 150 
студентів. Успішними були численні концерти в парках 
культури і відпочинку Києва, в Кагарлицькому і Миронів- 
ському районах.

Відповіддю на рішення липневого (1978 р.) Пленуму 
ЦК КПРС стала робота студентських агітбригад по обслу

говуванню трудівників полів під час збирання осіннього 
врожаю. Концерти проходили на польових станах, у брига
дах і клубах. Важко переоцінити величезне значення цих 
зустрічей для політичного, трудового і морального вихо
вання творчої молоді.

Чітко налагоджено виробничу практику студентів, а важ
ливість цієї роботи безсумнівна: спілкуючись із слухачами 
та учнями, вихованці вузу закріплюють набуті навички і 
знання.

Учбовою базою для практики є школа-студія при кон
серваторії, яка відзначила своє сорокаріччя. На фортепіан
ному, струнному та народному відділах тут навчається 
близько 200 дітей. Така форма проходження практики ви
знана кращою в масштабах країни: кожен студент, викла
даючи під керівництвом досвідченого консультанта, має 
можливість творчо застосовувати свої знання. З другого бо
ку школа-студія відіграє важливу роль в естетичному вихо
ванні школярів, які, поряд із заняттями зі спеціальності, 
проходять повний курс теоретичних дисциплін, співають у 
хорі, грають в оркестрі. Справжнім святом учнів і їх моло
дих педагогів стали відкриті концерти в Малому залі кон
серваторії та звітні — у Великому.

Інший вид виробничої практики — виконавство. Тематичні, 
ювілейні, святкові концерти, в яких беруть участь студенти, 
проходять в школах, інститутах, клубах. Географія таких 
виступів дуже широка (у минулому навчальному році їх 
було 170). Молоді лектори — студенти історико-теоретичного 
факультету проводять тематичні лекції та виступають перед 
концертами. Теплі слова подяки слухачів — свідчення висо
кого професійного рівня наших вихованців.

Цілком очевидно, що обсяг роботи величезний. Суть пи
тання в тому, як піднести її на новий організаційний, про
фесійний та ідейно-політичний рівень. Першорядне завдан
ня — об’єднати і скоординувати зусилля численних ділянок, 
підпорядкувати їх роботу чіткій тематиці. Перший практич
ний крок вже зроблено. У консерваторії створено раду по 
пропаганді кращих досягнень музичного мистецтва. Знахо
дити нові форми спілкування зі слухачем, вивчати запити 
дитячої, студентської, робітничої та інших аудиторій з од
ного боку і підвищувати творчий та професіональний рівень 
кожного соліста, ансамблю, великого і малого колективів, 
які представляють Київську консерваторію, з другого,— ось 
на чому слід зосередити увагу. Істотним моментом є забез
печення оптимальних умов для успішних виступів. Маємо 
подбати і про залучення широкої аудиторії в концертні за
ли самої консерваторії.

На часі — створення єдиного тематичного плану всієї про
пагандистської роботи. У ньому буде відображено проблеми 
сучасного музичного мистецтва, передбачено ознайомлення 
аудиторії з музичним життям Києва, а також із творчістю 
видатних діячів вітчизняної та зарубіжної культури.

Необхідний тісний зв’язок пропагандистської роботи з 
навчальними планами і програмами зі спеціальних дисци
плін.

Специфіку виховання музиканта у вузі величезною мірою 
визначають індивідуальні заняття у спеціальних класах. 
Саме ця обставина дає педагогові можливість активно 
сприяти всебічному розвиткові особистості студента, розши
ренню його світогляду, вихованню художника-громадянина.

З усієї різноманітності аспектів роботи в класі торкнемось 
проблеми вибору учбового репертуару, яка, на перший по
гляд, здається суто професійною. У статті начальника Управ
ління учбових закладів Міністерства культури СРСР 
тов. Л. Ільїної (журнал «Советская музьїка», № 1, 1978 р.) 
вказується на «вузькість і однобічність» репертуару студен
тів виконавських факультетів деяких консерваторій. «Не 
повністю використовуються багатства російської класичної 
музики, кращі надбання радянської багатонаціональної куль
тури. Така замкнутість збіднює можливості виховання сту
дентства, не сприяє активному збагаченню і взаємовпливу 
національних культур. Усунення цієї вади — вкрай важливе 
завдання спеціальних кафедр».

Слід відзначити, що всі виконавські факультети Київської 
консерваторії постійно розширюють свій репертуар. У кон
цертах, присвячених 60-річчю Великої Жовтневої соціалі
стичної революції і 325-річчю возз’єднання України з Ро
сією, гідно представлена широка панорама радянської бага
тонаціональної музики.

Випускник консерваторії повинен бути не тільки грун
товно обізнаним щодо художнього репертуару, а й чітко орі
єнтуватися у виборі його, враховувати свою майбутню ді
яльність як виконавця, педагога, концертмейстера, ансамб-
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ліста. Поряд із вузькотехнічними, методичними завданнями 
у навчальному репертуарі він має глибоко осмислювати му
зичний матеріал, пов’язувати світ художніх образів з навко
лишнім життям, усвідомлювати величезну виховну силу му
зичного мистецтва.

Провідна роль тут належить педагогам зі спеціальності 
і педагогам інших музичних дисциплін. їх знання, пошук 
нестандартних форм спілкування зі студентами, уміння на
цілити кожного на систематичне, глибоке і всебічне ви
вчення музичного мистецтва набувають вирішального зна
чення. Такі заняття виробляють принциповість, готовність 
вести активну пропаганду кращих досягнень соціалістич
ної культури, вміння протистояти впливам буржуазної 
ідеології. Така форма поєднання професіональних та ідейно- 
політичних завдань є, на наш погляд, оптимальною для му
зичного мистецтва.

Ми торкнулися лише деяких форм, які сприяють гармо
нійному комплексному вихованню майбутніх діячів музич
ного фронту. У Постанові ЦК КПРС «Про роботу з творчою 
молоддю» особливо підкреслюється необхідність виховувати 
у молоді високі ідейні та моральні якості у поєднанні з 
глибокими знаннями з обраної спеціальності.

Діяльність всього професорсько-викладацького колективу 
Київської консерваторії, її партійної, комсомольської і проф
спілкової організацій спрямована на виконання цього важ
ливого і почесного завдання, поставленого Комуністичною 
партією перед працівниками вузів.

Ж. АНІСТРАТЕНКО

ЮВІЛЕЙ УЧИЛИЩА

Вінницьке музичне училище імені М. Д. Леонтовича від
значило свій двадцятирічний ювілей. Його випускниками 
стали 1293 спеціалісти, які працюють викладачами дитячих 
музичних шкіл, керівниками художньої самодіяльності, ар
тистами театрів, оркестрів, у капелах «Думка», «Трембіта», 
хорі імені Г. Верьовки. Понад 600 із них навчалися або вча
ться в консерваторіях та інших вищих учбових закладах.

Вінницьке училище закінчили заслужений артист РРФСР
А. Попик — соліст Пермського театру опери і балету; заслу
жений артист УРСР А. Кочерга — соліст Київського театру 
опери і балету; заслужені артисти Кабардино-Балкарської

АРСР сестри Ткачук — бандуристки Вінницького ансамблю 
«Вітерець Поділля»; народний артист УРСР В. Зарков — со
ліст Ансамблю пісні і танцю Київського військового округу 
та інші.

Гордістю училища є хоровий колектив (художній керівник
В. Газинський) — учасник багатьох республіканських огля- 
дів-конкурсів, фестивалів, а також оркестри народних ін
струментів (керівник А. Ряполов), духовий (керівник В. Гу- 
цал), камерний (керівник Р. Семко), симфонічний (керівник 
Ф. Пойменов); ансамблі — вокальний (керівник Л. Мартино- 
ва), домристів (керівник А. Васильченко), бандуристів (ке
рівник Т. Заболотна).

З нагоди ювілею в концертному залі училища відбувся 
творчий звіт. Йому передували численні виступи перед гро
мадськістю міста, робітничими колективами, працівниками 
сільського господарства. Побували музиканти і у своїх під
шефних — хліборобів сіл Лука-Мелешківська та Петрик.

. Вінниця В. СНІГУР

СЕМШАР-ПРАКТИКУМ

Концертні програми, передачі радіо і телебачення свідчать 
про популярність арфи. Водночас усе гострішою стає про
блема підготовки майбутніх арфістів — не лише артистів, а й 
передусім викладачів. Давно вже відчувається й потреба у 
теоретичних узагальненнях з об’єктивним вивченням вико
навських досягнень і педагогічного досвіду провідних арфіс
тів, вітчизняних і зарубіжних, у складанні методичних по
сібників та підручників.

Тому таким своєчасним було рішення Міністерства куль
тури УРСР про проведення республіканського семінару-прак- 
тикуму з питань сучасної методики викладання гри на арфі. 
Його базою стала Львівська консерваторія.

Програму роботи триденного семінару, насичену й цікаву, 
спільно розробили провідні викладачі Київської, Харківської, 
Львівської та Одеської консерваторій, Київського, Львівсь
кого та Ворошиловградського музичних училищ, Київської, 
Харківської та Львівської спецшкіл, ДМШ — Київських дру
гої і шостої та Львівських другої і п’ятої, а також Харків
ського інституту мистецтв.

Семінар закінчився концертом, у якому взяли участь учні, 
студенти та викладачі.

В. ПОЛТАРЄВА

Київська державна консерваторія імені 
П. І. Чайковського і Лейпцігська вища му
зична школа імені Ф. Мендельсона обміню
ються концертами своїх студентів, аспіран
тів та викладачів. їхні вихованці висту
пають з концертами і лекціями в містах- 
побратимах. беруть участь в спільних се
мінарах. Нещодавно в Київській консерва
торії відбувся цікавий музичний вечір. 
Виступали два аспіранти — піаніст з НДР, 
лауреат Міжнародного конкурсу імені 
Й.-С. Баха Дітмар Наврот і київський флей
тист, лауреат республіканського конкурсу 
Анатолій Коган. Вони підготували програму 
у двох відділах, до якої включили сонати 
для флейти і фортепіано Й.-С. Баха та 
його синів. Дует прозвучав на високому 
художньому рівні. До речі, більшість цих 
творів виконувалася у Києві вперше.

□ --------------- '
Вже багато років у Київській консерва

торії діє студентський симфонічний оркестр. 
У його складі близько ста музикантів. 
Керує ним викладач консерваторії заслу
жений артист УРСР Іван Гамкало. У про
грамах колективу — твори В. Моцарта, 
Л. Бетховена, П. Чайковського. Д. Шоста- 
ковича, В. Косенка, М. Скорика та інших 
композиторів.
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ЦИМБАЛАМ- ЄДИНУ СИСТЕМУ 

ВИРОБНИЦТВА І ВИКЛАДАННЯ

Серед народних музичних інструментів важливе місце по
сідають цимбали. Вони широко побутують у слов’я н — біло
русів, українців, словаків, чехів, поляків, та чи не найбіль
ше — у молдаван, румунів і угорців. Кожен з цих народів 
по-своєму розвинув їх до різновидності концертного інстру
мента. Найдосконаліший тип розробив угорський майстер 
Йожеф Шунда: стрій хроматичний, діапазон до чотирьох з 
половиною октав, аплікатура і демпферна система досить 
зручні. Все це дає можливість виконавцям розкривати ве
личезне багатство народної музики, демонструвати свою вір
туозну техніку.

Досить вдалі й білоруські цимбали. Вони менші за розмі
рами і мають цілу сім’ю: прима, альт, бас. Довжина моло
точків розрахована правильно. Струни глушаться мізинцями 
обох рук (це, звичайно, незручно, бо під час швидкої гри 
тільки віртуоз може вчасно знімати звук). Стрій хромати- 
зований, Звучання досить чисте. Ключ для настроювання хо
роший. Коли б цей інструмент мав демпферну систему, 
ми б одержали сім’ю цілком досконалих цимбалів.

Виробництво цих інструментів на Чернігівській фабриці — 
провідному підприємстві музичної промисловості України,— 
на жаль, іде не в тому напрямку. Вже не перший рік там 
випускають сім’ю цимбалів, але в продажу поки що бачимо 
тільки прими. Якість їх незадовільна. Насамперед не чисте 
звучання, крім того, струни при їх довжині тонкі, а на ба
сах не обмотані. Поставити ж товщі струни не можна — 
вірбельбанк не витримає навантаження.

В альтових та басових цимбалах недолік настільки сер
йозний, що викликає обурення. Басові струни з мідною об
моткою на всю довжину — фактично непридатні для кори
стування. Очевидно, випускають їх за аналогією зі струна
ми для менших інструментів — мандоліни, домри, гітари, 
бандури... Фахівці фабрики не можуть не знати, що для 
цимбалів усіх систем басові струни слід робити за принци
пом фортепіанних: обмотка повинна бути тільки на тій ча
стині струни, що звучить, і не заходити на підставку зліва 
чи справа, адже після кількох настроювань обмотка пере
треться, розсотається, струна втратить чистоту і силу зву
чання. Замінити ж її справа не проста, бо нічим. Майстри 
ремонту фортепіано неохоче беруться за виготовлення струн 
для цимбалів — не їхній профіль.

У білоруській конструкції баски виті, як і в молдавських 
та угорських інструментах. Та й комплекти запасних струн 
для них можна придбати в магазинах (до речі, для черні
гівських я не знайшов їх ні разу).

Здавна у цимбалах резонаторні отвори роблять зверху, як 
у скрипці, мандоліні, домрі, балалайці, гуслях та всіх струн
них. А от у чернігівських отвори знизу... І це не єдина «ори
гінальність». Візьмемо ключ для настроювання. У цимбалах 
молдавських, угорських та' білоруських його зроблено як 
цільну металеву деталь. Такий не зламаються. Чернігівський 
же одразу доводиться нести на зварювання, бо він склада
ється з двох деталей, одна-з4 них (тонша) тільки наполовину 
вгвинчена у другу. Покрутиш добре, то вони й розпада
ються.

На мою Думку, майстри Чернігівської фабрики безпідстав
но вирішили робити нарізи на вірбелях так, що закручува
ти їх доводиться не в загальноприйнятому напрямку (за 
рухом стрілки годинника), а в зворотному. Це дуже незруч
но. То для чого відмовлятися від того, що перевірено багато
річною практикою на цимбалах угорської та білоруської 
систем?

Нарешті, чому такі високі ніжки у прими, ще вищі — в 
альта;, і найвищі у баса? Звичайно, слід зважати на неодна
ковий зріст виконавців, але вирішувати це питання слід про-1 
думано.

Форма паличок в українських цимбалах незручна. Найкра
ща — у паличок угорської системи. З ними не доводиться 
вивертати кисті рук. Цимбали — не дОмра чи мандоліна, гра
ючи на яких, виконавець рухає кистю руки з медіатором в 
одній площині. Цимбаліст має дати паличці кистьовий роз
гін для удару, що найбільш ефективно можна зробити тіль

ки за природного положення руки. Для малих навчальних 
цимбалів ці палички можна зробити меншими (коротшими), 
що я й запровадив у нашій музичній школі. Як показала 
практика, це полегшує учням опанування техніки гри.

Відомо, що, наприклад, баяни, в якій би країні їх не ви
робляли, мають однакову будову. Різниця може бути тільки 
в діапазонах. А от з цимбалами наші майстри дозволяють 
собі чинити що завгодно...

Такий різнобій в конструкції, строї, а також у способах 
гри і методах викладання шкодить випускникам шкіл. При 
вступі до музичних, культосвітніх чи музично-педагогічних 
училищ їм зауважують: «У вас не така постановка», «Ви 
не так граєте гами» і т. п. Але при чому тут діти, коли 
у нас цимбали не уніфіковані, досі нема єдиної системи ви
кладання і навіть програми, а тільки проект, складений ви
кладачем Чернівецького музичного училища М. М. Щерба
нем. Із спеціальної літератури маємо лише «Школу гри на 
українських цимбалах» О. Незовибатька, видану 1966 р., 
та й цей не досить досконалий підручник придбати вже не
можливо. Не видано жодного репертуарного збірника ні 
для учнів, ні для виконавців.

Ніхто не скликає нас, педагогів, на обласні семінари. Не 
організовано курсів підвищення кваліфікації викладачів- 
цимбалістів. Ми відчуваємо гостру потребу в таких заняттях, 
як і в посібниках та репертуарних збірниках. Одного разу 
я з власної ініціативи побував на семінарі у Сторожинці 
Чернівецької області. Це дало мені велику користь. Викла
дання гри на цимбалах у музшколах області поставлено 
добре. Тут є чого повчитися, бо відбирається і впроваджу
ється лише найцінніше. Цей досвід заслуговує на увагу 
і працівників науково-методичного кабінету навчальних за
кладів Міністерства культури, і керівників підприємств, що 
випускають музичні інструменти.

Давно назріла необхідність вирішити проблему виробни
цтва цимбалів і підготовки виконавців на них. Слід, не зво
лікаючи, організувати випуск однотипних інструментів за 
угорською чи удосконаленою нашою системою, насамперед 
менших за розміром і в такій кількості, щоб їх можна було 
придбати за готівку для учнів музичних шкіл. Від якості 
навчання в початковій ланці залежить підготовка фахівців, 
отже, й подальший розвиток цього жанру народної музики.

м. Долина Г. ВАТАЩУК
Івано-Франківської області

У гостях у колективу Київської дитячої музичної школи № 26 
побував композитор, народний артист УРСР Платон Майборода. 
В концерті, де виконувалися його пісні, взяли участь солісти 
Київської опери та філармонії.

На фото: учні і викладачі вітають Платона Майбороду.
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Дні Куби

Двадцятим роковинам перемоги Ку
бинської революції, які широко відзна
чалися в нашій країні, митці острова 
Свободи присвятили свої гастролі в 
Одесі. На сцені театру опери і балету 
успішно виступила Іоланда Ернандес, со
лістка Національного оперного театру 
в Гавані. На Міжнародному конкурсі 
імені П. І. Чайковського в Москві спі
вачка була удостоєна спеціального при
зу за краще виконання оперних арій 
російського композитора. П'ять років 
І. Ернандес працює в Національній опе
рі. В її репертуарі партії Тоски, Аїди, 
Леонори, Гальки, Бесс. Виступає вона 
і на філармонічній естраді —  в камер
них і симфонічних концертах.

В Одесу Іоланда Ернандес приїхала 
вдруге. І знову виконала партію Леоно
ри в опері «Трубадур» Дж. Верді, вия
вивши тонку музикальність, високу во
кальну і артистичну майстерність.

—  Моя музична біографія,—  розпові
дає артистка,—  невіддільна від Радян
ського Союзу. Як і багато кубинських 
студентів, я навчалася в СРСР: після 
закінчення консерваторії у Гавані два 
роки стажувалася в Московській кон
серваторії у професора О. С. Свєшні- 
кової. Тут я одержала путівку в музич
не життя, на оперну сцену. Я мала мож
ливість виступати з концертами в Моск
ві, в інших містах Союзу. Радянським 
друзям-педагогам я безмежно вдячна.

У прикрашеному Державними прапо
рами Республіки Куба, СРСР і УРСР за
лі Одеської філармонії виступили відо
мі фольклорні колективи, естрадні ви
конавці. Вони показали яскравий кон
церт «Куба вітає». Коли на сцену в бар
вистих національних костюмах вийшли 
артисти Ансамблю народного танцю, 
здалося, наче ожили знамениті кубин
ські карнавали. Цей молодіжний колек
тив створений минулого року під час 
підготовки до XI Всесвітнього фестива
лю молоді і студентів. Очолюють його 
відомі майстри хореографічного ми
стецтва Альберто Алонсо і Соніа Кале- 
ро. Блискуча майстерність, тонке від
чуття ритму, артистизм полонили гля
дачів у танцях «Гірська вершина», «Ча- 
ча-ча», «Румба».

Вражає віртуозність учасників квар
тету «Лос Папінес» братів Рікардо, Лу- 
їса, Альфреда і Хесуса: вони майстерно

грають на національних ударних інстру
ментах, співають, танцюють.

Яскраво, виразно звучить естрадний 
оркестр сучасної кубинської музики, 
яким керує Херман Піферер. Довго не 
відпускали глядачі зі сцени відомих ар
тистів естради— балерину Соніу Кале- 
ро, вокалістів Омару Портуондо, Мер- 
седітас Вальдес, Мігеля Анхеля Сеспе- 
деса, Мігеліто Куні, міма Сентуріона.

Концерти, зустрічі з майстрами ми
стецтв—  учасниками Днів кубинської 
культури в СРСР стали великою подією 
в музичному житті Одеси.

І. ІЛЬЧЕНКО

Співає Омара Портуондо 
Квартет «Лос Папінес»
Ансамбль народного танцю Куби

ОРБІТИ
УКРАЇНСЬКОЇ МУЗИКИ

Колективи художньої самодіяльності 
Курська і Сум часто обмінюються кон
цертами. Нещодавно до Сум завітав 
народний ансамбль танцю «Радість» 
Курського заводу гумотехнічних виро
бів. В обласному центрі, в Конотопі та 
Путивлі відбулися вечори дружби, де 
російські друзі продемонстрували свою 
майстерність. Тепло приймали гостей у 
виробничих об'єднаннях «Хімпром» та 
машинобудівному імені Фрунзе, на Ко
нотопському заводі «Червоний мета
ліст».

Два місяці тривала гастрольна подо
рож вокально-інструментального ан
самблю «Олеся» Ровенської філармонії. 
Почалася вона з Далекого Сходу (Ха
баровськ, Благовєщенськ, Чита, Улан- 
Уде, Іркутськ, Красноярськ) і закінчила
ся на БАМі. Два тижні виступали укра
їнські митці в Тинді.

Хоча колектив існує не так давно 
(з 1972 р.), з його мистецтвом ознайо
милися слухачі багатьох республік. Він 
був учасником Днів України в Білору
сії, виступав у Молдавії, об'їздив майже 
всю Російську Федерацію. Зараз «Оле
ся» готується до концертної подорожі 
по Кавказу.

З гастрольної поїздки, присвяченої 
325-річчю возз'єднання України з Ро
сією, повернувся вокально-інструмен
тальний ансамбль «Веселка» Кіровоград
ської філармонії. Артисти виступали у 
Краснодарі і Ростові-на-Дону, Ставропо
лі і .Кисловодську, Нальчику та інших 
містах Північного Кавказу. Програма 
«Веселки» —  українські та російські на
родні пісні, мелодії радянських компо
зиторів.

Багато з творів, які прозвучали у кон
цертах, з захопленням слухали бамівці. 
За шефські концерти для будівників 
магістралі віку ансамбль відзначено по
чесним призом фестивалю мистецтв 
«Вогні магістралі».
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Сторінки дружби

осійсько-українські зв’язки, як 
Н В Іо д и н  із вирішальних чинників у 
■  встан о в л ен н і професіональної му- 
■ і^И зи к и  на Україні, яскраво втіли
лися в галузі фортепіанного мистец
тва. Вплив російського піанізму здій
снювався шляхом засвоєння його окре
мих рис і явищ, а також безпосеред
ньою участю передових діячів росій
ської культури в розвитку цього ми
стецтва на Україні.

Прогресивна діяльність Російського 
музичного товариства, учасниками яко
го були видатні музиканти, відіграла 
вирішальну роль у становленні україн
ського фортепіанного мистецтва. Дослі
дження розвитку музичної освіти на 
Україні свідчить, що біля ї ї  витоків 
стояли вихованці перших російських 
консерваторій: В. В. Пухальський, 
І. І. Слатін і Р. В. Геніка — в Харкові, 
Д. Д. Климов — в Одесі, Л. А. Щед
рій— у Миколаєві, Л. М. Мєстєчкін — 
у Житомирі та багато інших.

Велике значення мала матеріальна і 
моральна допомога, постійна увага, яку 
виявляли російські музиканти до фор
тепіанної освіти на Україні. Саме ця 
сфера російсько-українських музичних 
зв’язків вивчена недостатньо. Одна з 
маловідомих сторінок — підтримка, яку 
виявив зміцненню музичної освіти в 
Харкові видатний російський піаніст 
М. Г. Рубінштейн. 1871 р. сюди при
їхав І. І. Слатін, вихованець Петербур
зької консерваторії. Хороший спеціа

ліст, надзвичайно енергійний громад
ський діяч, він узявся за відновлення 
діяльності Харківського відділення Ро
сійського музичного товариства.

1 жовтня 1877 р. в Харкові були від
криті музичні класи, очолені І. І. Сла- 
тіним (директор і завідуючий музич
ною частиною). Кошти на їх утриман
ня — внески членів РМТ, збір з кон
цертів і плата за навчання — були не
достатніми. Лише з 1876/77 навчально
го року кількість учнів почала збіль
шуватися, а це стало можливим завдя
ки допомозі М. Г. Рубінштейна. У ли
стопаді 1873 року він приїжджав до 
Харкова з концертом. Як повідомляла 
газета «Харьковские губернские ведо- 
мости» (25 листопада 1873 р.), відвідав
ши заняття у музичних класах, М. Г. Ру
бінштейн висловив задоволення досяг
нутими тут успіхами.

Бажаючи допомогти новому учбовому 
закладу, він узяв участь в одному з 
концертів Харківського відділення 
РМТ, збір з якого було вирішено пе
редати музичним класам.

Ініціативу М. Г. Рубінштейна про
довжив його учень А. І. Зілотті. За 
повідомленням «Музьїкального обозре- 
ния» (1887 р., № 18), половину збору 
зі свого концерту в Харкові в грудні 
1886 р. піаніст віддав на користь му
зичного училища. Ці кошти започат
кували стипендію імені М. Г. Рубін
штейна.

Наведені факти матеріальної під
тримки не поодинокі. Так, Київське 
відділення РМТ і відкрита при ньому 
музична школа нерідко відчували не
стачу коштів, що загрожувало існувань 
ню нового учбового закладу. Активну 
участь у роботі Київського — першого 
на Україні — відділення РМТ і його 
музичної школи — брав обдарований 
російський музикант В. О. Кологривов. 
Його діяльність була яскравим при
кладом дружніх російсько-українських 
культурних зв’язків. Після переїзду з 
Петербурга у 1869 році до кінця сво
го життя він займався справами^ му
зичної освіти в Києві. З незвичайною 
винахідливістю Кологривов діставав 
кошти для школи, віддавав їй і власні 
заощадження.

Приклад передових діячів російської 
музичної культури знайшов відгук се
ред українських митців. В. В. Пухаль- 
ському, відомому музичному діячеві, 
належала ініціатива збору коштів для 
організації майбутнього музичного учи
лища в місті Смоленську.

1866 рік був ювілейним для творчос
ті М. І. Глінки: виповнилося 50 років 
від дня першої постановки опери «Іван 
Сусанін». Цей ювілей Київське музич
не училище відсвяткувало проведенням 
28 листопада 1866 р. вечора, програма 
якого цілком була складена з творів 
М. І. Глінки.

Історія фортепіанного мистецтва на 
Україні до революції — яскраве свід
чення впливу російських музичних дія
чів на розвиток професіонального ми
стецтва на Україні.

Харків Н. СМОЛЯГА

ЦІКАВЕ ДОСЛІДЖЕННЯ

Нещодавно видавництво «Музична Україна» випустило 
дуже цікаву працю Н. Герасимової-Персидської «Хорове 
мистецтво України другої половини XVII — першої поло
вини XVIII століть»,— про становлення професіональної 
музичної культури Росії і України. Автор принципово 
розглядає обидва потоки як одне поняття — історія вітчиз
няної культури, показуючи цим передумови прогресивного 
розвитку музики братніх народів з моменту возз’єднання. 
Книгу слід віднести до творчих перемог тих вчених, чиї 
відкриття концентрують у собі чимало найактуальніших 
питань. Історичне минуле постає тут не в замкнених рам
ках, не як реставрація музики трьохсотлітньої давності, 
а в «оточенні» животрепетних проблем сучасності. І цен
тральною серед них є проблема вітчизняної культури як 
цілісного явища.

Книгу написано на основі відновленого радянськими му
зикознавцями матеріалу. Реставрація, реконструкція музи
ки далекого минулого — тривалий процес джерелознавчої 
роботи, копіткої, самовідданої. Розшифрування більшості 
партесних концертів здійснене самою Н. Герасимовою-Пер- 
сидською. її багаторічна праця увінчалася відкриттям Ка
нону М. Дилецького та інших шедеврів. До повноцінного 
концертного життя повернуто твори, гідні репрезентувати 
історичне минуле народу. Більше того, в сучасній виконав
ській практиці хорова музика XVII—XVIII століть набула 
нового смислу, одержала нову виконавську інтерпретацію: 
в ній розкрилася справді народна основа. Відкриття цього 
музичного пласта вітчизняної культури за значенням рівне 
відновленню фресок соборів, реставрації творів Андрія 
Рубльова, Феофана Грека.

У дослідженні ведеться пошук відповіді на складні пи
тання про національну належність хорового мистецтва пе

ріоду, що розглядається, про спільний та індивідуальний 
розвиток національних культур, про місце жанру партесно- 
го концерту в музичній історії і культурі епохи, про син
хронність появи народних пісень та їх перших записів у 
партесних концертах.

За структурою книга становить серію нарисів з висхідним 
рівнем узагальнень і висвітленням все більш ускладненої 
проблематики в кожному наступному розділі. У портретах 
композиторів того віддаленого від нас періоду багато творів 
та імен їх авторів подано вперше. В цій книзі їм дано і 
першу критичну оцінку. Результатом ретельного вивчення 
рукописних фондів в архівах Києва, Москви, Ленінграда, 
Львова, Вільнюса є встановлення авторства окремих пар
тесних концертів, дат їх написання. Класифікація дослід
ницею жанру партесного концерту уможливила підхід до 
вирішення багатьох теоретичних проблем, зокрема щодо 
стійких ознак жанру, рис стилю, тематизму, формотворення 
та ін. Автор показує всі основні зрушення в системі му
зичного мислення у зв’язку з переходом від барокко до 
класицизму.

В жанрі партесного концерту Н. Герасимова-Персидська 
встановлює головну ознаку — централізацію, котра^ вияви
лася й у звуковисотній ладотональній системі, й у формо
творенні на основі віршового принципу організації музич
ної тканини.

Дослідниці вдалося розкрити двосторонні зв’язки пар
тесного концерту — з кантом і народною музикою, внут
рішні суперечності жанру і тенденції його розвитку (бо
ротьба «високого» і «низького» стилів).

Чудове володіння науковим методом дозволило автору 
органічно поєднати в одній книзі джерелознавче, історичне 
і теоретичне дослідження. Праця Н. Герасимової-Персид
ської є своєрідною формою збереження пам’яток вітчизня
ної культури і вагомим внеском у радянське музикознав
ство.

Н. ГОРЮХ1НА
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ПОЗДОРОВЛЯЄМО

з присудженням Державних премій Ук
раїнської РСР імені Т. Г. Шевченка в 
Калузі музики та виконавської діяль
ності за 1979 рік:

народного артиста СРСР Анатолія 
Юрійовича МОКРЕНКА — соліста Київ- 

- еького театру опери та балету 
ім. Т. Г. Шевченка (за театрально-кон- 

' цертну діяльність 1977—1978 років);

народного артиста УРСР Павла Іва
новича МУРАВСЬКОГО — професора 
Київської державної консерваторії 
ЇМ; П. І. Чайковського (за концертні 
програми 1977—1978 років з творів 
М. Д.Леонтовича).

АВТОРСЬКИЙ КОНЦЕРТ з нагоди 
бОфіччя від дня народження заслуже
ного діяча мистецтв УРСР композито
ра В. Рождественського відбувся у 
приміщенні Київського державного 
академічного українського драматично
го театру ім. Ів. Франка.
. Розповідаючи про життєвий і твор

чий шлях митця, народний артист 
;УРСР, заступник голови правління 

, Спідки композиторів України В. Ки- 
, рейко відзначив постійний інтерес 
Композитора до видатних подій в жит- 
;тд країни, притаманні його музиці ме
лодизм, задушевність та щирість ви
слову. Учень професорів С. Богатирьо- 
да та Л. Ревуцького, він створив, зо
крема, кантати «Рідний Ленін з на- 
:Шї>> і «Славен будь, співець народу» — 
пам’яті М. Гоголя, оперети «Пісня про 
щйру любов», «Сонячним шляхом», 
дШа двома зайцями», «Полум’яне сер
це», «Черевички» (разом з О. Радчен- 

! Кой), «Зорева тачанка», три сюїти і

Музична громадськість Одеси відзначила 
70-річчя від дня народження і 40-річчя 
творчої діяльності композитора М. Гржи- 
бовського. Б його доробку опери «Марій
ка», «Правда», «Щоб світився вогник», 
симфонічні, хорові, камерні, інструменталь
ні та вокальні твори, музика до драматич
них спектаклів.

Всі роки М. Гржибовський успішно по
єднує композиторську творчість з працею 
інженера: він — головний технолог інститу
ту «Чорноморндіпроект», де проектуються 
судноремонтні заводи.

Зараз композитор завершив новий фор
тепіанний цикл «Художня гімнастика», по
чав роботу над симфонічним циклом «Му
зична подорож по країнах світу» і Третьою 
симфонією.

На творчому вечорі музика ювіляра про
звучала у виконанні симфонічного оркест
ру філармонії (диригент Гаррій Оганезов), 
солістів — заслуженої артистки УРСР Олек
сандри Фоменко (вокал), викладача кон
серваторії Людмили Гінзбург (фортепіано), 
лауреата республіканського конкурсу Ми
хайла Турчинського (скрипка).

І. ЗИМНО

Поему для оркестру народних інстру
ментів, композиції для духових та ес
традних оркестрів, багато пісень, хо
рів, музику більш як до 100 драматич
них вистав.

У концерті прозвучали «Веснянка» 
та «Сюїта» в п’яти частинах для ор
кестру народних інструментів, музика 
до театральних вистав і кінофільмів, 
пісні, сцени з оперет. Виконавці — ор
кестр народних інструментів Україн
ського телебачення і радіо (художній 
керівник та головний диригент — за
служений артист УРСР А. Бобир), ор
кестр театру ім. Ів. Франка під керу
ванням автора; солісти — заслужені ар
тисти республіки Г. Семененко та 
Г. Горюшко, лауреат міжнародного і 
республіканського конкурсів В. Пиво- 
варов, артисти Л. Крижанівська, Б. Ло- 
зинеький, лауреат республіканського 
фестивалю самодіяльного мистецтва 
Е. Бурдинська.

В. ЧЕРЕДНИЧЕНКО

Багато років життя і творчості Л. М. Ре
вуцького зв’язано з Києвом. На вулиці 
Калініна, 16 відбулося урочисте відкриття 
меморіальної дошки. ї ї  автори — скульптор 
О. Ковальов, архітектор С. Миргородський. 
Під скульптурним портретом композитора 
напис: «У цьому будинку з 1956 по 1977 рік 
жив і працював видатний радянський ком
позитор Герой Соціалістичної Праці, на
родний артист СРСР, академік АН УРСР 
Лев Миколайович Ревуцький».

«ЖІНКА, ЯКА СПІВАЄ»

— Років дев’ять тому,— розповідає 
режисер-поетановник фільму Олександр 
Орлов,—коли я знімав першу свою 
картину на телебаченні «Дивний хлоп- 

; чйк», довелося написати в титрах: «Усі 
пісні у фільмі виконує Алла Пугачо- 
,ва». Пісень було багато — ролі хлоп
чика, дівчинки, дорослих персонажів 
* співала маловідома тоді артистка. 

і Тепер у нашому фільмі всі пісні зно
ву звучать у виконанні Алли Пугачо- 

. вої, та зазначати цього в титрах не 
потрібно. Для неї, однієї з найпопу- 
лярніших і найулюбленіших співачок, 
А* Степанов спеціально написав сце- 
М&рій. У картині є деякі біографічні 
мотиви, та більше, звичайно, узагаль
нень.

Шд час зйомок з приємністю довіда
лася, що Пугачова пише мелодії пі- 
6§нь, а іноді й вірші до них. Так у 
[фільмі з’явилося кілька її творів, по

ряд з тими, які належать композито
рові Олександру Зацепіну і поетові 
Леоніду Дербеньову.

Отже, перед нами — музичний фільм 
про долю естрадної співачки, про її 
шлях —через поразки і перемоги, від 
солістки самодіяльного ансамблю до 
визнаної артистки, про пошуки влас
ного стилю, виконавської манери. І про 
кохання...

У ролі Анни Стрєльцової — Алла Пу
гачова.

— Мати сподівалася бути співачкою, 
батько— клоуном-ексцентриком, та 
обидва вони інженери, а в мені син
тезувалися ці жанри, я стала «співаю
чою циркачкою»,— говорить Алла Пу
гачова. Звідси — вільна манера трима
тися на сцені, успіх пісні Е. Димитро- 
ва «Арлекіно», що принесла артистці 
міжнародне визнання.

А до цього було навчання у музич

ному училищі, робота концертмейстера. 
У 1969 р. Алла Пугачова разом з ін
струментальним ансамблем починає 
роботу в Липецьку. Через п’ять років 
стає лауреатом Всесоюзного конкурсу 
артистів естради, а в 1975-му — лауреа
том Міжнародного конкурсу пісні в 
Болгарії «Золотий Орфей».

Пугачова співає пісні-балади, пісні- 
дамфлети, сповіді, діалоги. їй довело
ся брати участь у створенні кількох 
фільмів, де голос звучить за кадром. 
Співачка вміє відчути і точно переда
ти характер, стилістику тих образів, 
які пропонують режисери. В її  реперт 
туарі — ліричні, елегійні, веселі пісні...

Зараз Алла Пугачова вчиться у Дер
жавному інституті театрального ми
стецтва ім. А. В. Луначарського на від
ділі режисерів естради. Вона хоче зро
бити пісню маленькою виставою.

Е. ЛІСОВА
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