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The article analyses activity o f  children s choruses o f  Halychyna in the first quarter o f  
the X X  century, considers form s ofconcert-chorus activity o f  youth and reveals peculiarities 
o f  school choruses repertoire. Simultaneously the author tries to evaluate contribution o f  
children s choral art into the development o f  vocal and choral culture o f  the region.

Key words: children s choral art, concern activity, enlightening activity, repertoire.
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ББК  85.310.71.3 Соломія Саврук

“МИСТЕЦТВО ПЕРЕЖИВАННЯ” В ТЕАТРІ ТА МУЗИЧНОМУ 
ВИКОНАВСТВІ (НА ПРИКЛАДІ ФОРТЕПІАННОЇ ТРАДИЦІЇ)

У статті розглянуто психологічні механізми творчості музичного виконавця у  
зв 'язку з відповідними тенденціями в театральному мистецтві. Досліджено проблему 
співвідношення емоційного й раціонального начал у  драматичному театрі та 
музичному виконавстві. Крізь призму існуючих підходів у  теорії театрального 
мистецтва проаналізовано специфічні аспекти переживання у  творчості музиканта- 
виконавщ.

Ключові слова: мистецтво переживання, виконання, виконавець, актор.

Характерні для наш ої доби інтенсивна інформатизація, висока технологічність і 
універсалізація усіх галузей людської культури знаходять відображення й у стильовій своєрідності 
сучасного виконавського мистецтва, визначальними ознаками якого є підвищення ролі 
інтелекту, зростання рівня технічної майстерності, розширення репертуарного діапазону.
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Саврук С. “Мистецтво переживання” в театрі та музичному виконавстві (на прикладі фортепіанної традиції)

Водночас критики, музиканти і звичайні слухачі все частіше звертають увагу на тенденцію 
стандартизації у сучасному виконавстві, яка проявляється, зокрема, в усередненості 
виражальних засобів, емоційній вихолощеносгі, нівеляції почуттєвого компонента у виконанні, 
тенденції особливо небезпечній у музиці, виді мистецтва, зорієнтованого передусім на динаміку 
емоційного сприйняття. Кожна мистецька епоха й напрямок по-своєму ставлять і розв'язують 
проблему співвідношення емоційного й  раціонального начал у творчості. Вивчення їх досвіду 
повинно допомогти нам не лише зрозуміти сучасний стан розвитку виконавського мистецтва, 
але й спробувати змоделювати його розвиток у майбутньому.

Серед різноманітних аспектів теорії музичного виконавства питання психології 
музично-виконавської творчості, її специфічних особливостей розглядаю ться у роботах 
В .М оскаленка [1], О .М аркової [2], О .К атрин [3]. Проте й дотепер в українському 
м узикознавстві гостро відчутним є брак наукових праць, спеціально присвячених 
вивченню внутріш ніх механізмів, які управляю ть процесом митця, зокрема музиканта- 
виконавця. О пора на ідею про глибинну спорідненість механізмів мислення у сфері 
худож ньої творчості дає п ідстави  залучити  науковий д осв ід  теор ії театрального  
мистецтва, спеціально спорідненого з музичним ще й завдяки наявності виконавського 
чинника, для осмислення творчих процесів у музичному виконавстві. Отже, м ета  даної 
статті -  проаналізувати  специф ічні аспекти  переживання у творчості музиканта- 
виконавця крізь призму існуючих підходів у теорії театрального мистецтва.

Показово, щ о увага до внутріш ньо емоційного життя людини є однією  з найбільш 
характерних особливостей українського мистецтва, культури, ф ілософії. “Внутріш ня 
лю дина”, глибина її переж ивань як світоглядно-гносеологічна призм а -  квінтесенція 
української ф ілософської думки. Емоційний світ (душа) окремо взятої лю дини цікавили 
всіх представників української філософії від митрополита Іларіона, філософів-полемістів 
барокової доби (К.Сакович, Ф .П рокопович та ін.) до М .Гоголя, П .Ю ркевича (“мудре 
серце”) й далі. Усе це дало підстави класифікувати український національний тип 
осмислення світу як кордоцентричний. Високий “емоційний градус” відзначає українське 
мистецтво, театр та  літературу в різні історичні періоди (бароко, романтизм, XX ст.).

На рубежі XIX і XX століть особливу увагу митців і теоретиків привертала проблема 
відображення внутрішнього життя людини, її переживань і почуттів засобами різних родів 
мистецтва. Великою мірою це зацікавлення було викликане успіхами молодої науки психології 
на шляху встановлення об’єктивних закономірностей діяльності людської психіки, зокрема 
її емоційної сфери. У цей час з ’являється ціла низка нових теорій та методів, що ставлять 
своїм завданням пояснення і оволодіння підсвідомими творчими процесами з метою 
досягнення найповнішого ідейного та емоційно-естетичного впливу мистецтва на аудиторію.

Ф ормулю ючи на початку XX століття головні засади свого мистецького методу, 
засновник всесвітньовідомої театральної школи К.С.Станіславський стверджував: “Нема 
справжнього м истецтва без переж ивання” . П остульована видатним реж исером  вимога 
щ иро  п ереж и вати  у п роц ес і кож ного тво р ч о го  акту, ви д авал ася  багатьом  його 
попередникам та  сучасникам непотрібною  і навіть немож ливою  для виконання. Так, 
А нтон Рубінш тейн писав: “А ктор повинен протягом  своєї кар ’єри зіграти одну й ту ж 
саму п ’єсу декілька сотень разів; чи мислимо, хоча б із міркувань здоров’я, щоб він кожен 
раз сам прож ивав ситуацію ? Отже, він повинен довести свою  майстерність до такого 
ступеня, щ об своїм  виконанням збудити в глядачеві (слухачеві) ілю зію , ніби він сам 
відчуває те, що передає, і тоді його завдання виконане” [4, с.192]. Однак, на думку 
С тан іславського , п ідм ін а справж нього почуття у виконанні його б ільш  чи менш  
м айстерною  ім ітац ією  неодм інно веде до ем оц ій н о ї ф альш і на сцен і, ш тучності
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вираж альних засобів і закріплення ремісничих ш тампів, засилля яких він спостерігав у 
сучасному театрі і якому прагнув протиставити своє мистецтво.

Г.Коган. хаоактеоизуючи стиль А отеп іанного  виконавства на межі ХЕХ і XX століть.
'  А X *  +

відзначає, щ о “почуття” в ньому “було представлене в основному двома різновидами. 
Перший виражався в елегійності, поєднаній з вишуканістю більш або менш  салонного 
характеру... Кращ і артисти другого напрямку прагнули йти слідами молодого Л іста й 
Рубінштейна, підкорюючи слухачів технікою і темпераментом, “бурею і хаосом’' виконання. 
А ле поступово  р у б ін ш тей н івськи й  паф ос п ідм ін явся  р и тори ч н ою  д екл ам ац ією , 
рубінш тейнівська велич -  ш тучною  позою , рубінш тейнівські гром и і блискавки -  
декоративною  бутафорією ” [5, с .42 -43]. Критики все частіш е дорікали виконавцям 
надмірною театральністю, саме тією  театральністю, проти якої виступав Станіславський.

Пануючий на естраді стиль виконання, з характерним педалювання.м зовніш нього 
вияву чуттів, насправді внутріш ньо не пережитих і глибоко не відчутих, мав. проте, 
серед музикантів своїх супротивників.

Так, Ф .Бузоні, гру якого нерідко засуджували через брак пристрасті, писав: “І над 
усе вим агаю ть його  (почуття. -  С .С .) нед возн ачн ого  виявленн я. В оно п ови н н о  
п ідкреслю ватись, щ об кож ний його пом ітив, побачив і почув. Н а очах у публіки 
проектується воно  на екрані у сильном у  зб ільш ен н і, так, щ о воно  н а в ’язливо  й 
розпливчасто танцю є перед очима. Бо й у ж итті практикую ться більш е зовніш ні вияви 
почуття (п ідкреслення наше. -  С.С .) у м іміці й ж естах; більш  рідкісне і правдиве те 
почуття, яке обходиться без слів, найцінніш е ж  бо почуття, яке затаю ється” [5, с.67]. 
Безумовно видатний музикант прагнув у своїй творчості правдиво виявити й розкрити 
внутріш ній світ лю дини, ї ї  ем оції та переж ивання, проте, йдучи тут своїм власним 
ш ляхом, відкидав загальноприйняті прийоми виразності, розповсю дж ені ш тампи, що 
значною м ірою  і зумовило неоднозначне сприйняття у публіки його мистецтва.

П р ав д и в ість  п ер еж и ван н я  у п р о ц ес і тв о р ч о ст і не м ож е, о д н ак , на дум ку  
Станіславського, служити самоціллю. Режисер розглядає його лише як необхідну умову 
створення яскравого сценічного образу. Головне ж  завдання актора він бачить у виявленні 
основного мотиву, суті твору і втіленні її у ролі. Гра актора не може бути повноцінною  і 
виразною, якщо виконавець не ставить перед собою глибоко захоплюючого “надзавдання”,
- вважав Станіславський. Відзначимо, щ о саме вміння виявити й розкрити головну думку 

твору Г.Коган розглядає як одну з визначальних рис творчості Ф.Бузоні.
Отже, у  грі актора, на думку К .С таніславського, безпосереднє переж ивання, як  

необхідна умова відтворення “життя людського духу” на сцені має поєднуватись із дієвим 
прагненням до виявлення і втілення головної суті твору -  “надзавдання” .

У  музично-виконавському м истецтві І половини X X  століття подібне намагання 
поєднати у грі ідейність та  зм істовність свіж істю  та  силою  переж ивання ми знаходимо 
у творчості видатного швейцарського піаніста Едвіна Ф іш ера. “Гра його вражала силою  
переживання, трепетністю  кож ної ф рази і здавалося, що твір кожного разу наново 
народжувався (п ідкреслення наш е. -  С. С.) під пальцями художника, якому були зовсім 
чужі ш тамп і рутина” [6, с.357].

Не знайомий безпосередньо з теоріям и К .С .Станіславського Е .Ф іш ер виявляє у 
своїх статтях та висловлюваннях разючу схожість своїх естетичних поглядів із поглядами 
російського режисера. “У  виконанні повинно пульсувати життя, крещ ендо і форте, які 
не переж иті, виглядаю ть ш тучними”, -  п исав він [6, с.358].

С еред  музикантів середини X X  століття, м истецтво яких ми м ож емо умовно 
віднести до “школи переживання” у музиці, слід назвати В.Софроніцького та  Г.Нейгауза.
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“Переживати виконувану музику так, як переживав за роялем він, було дано не багатьом”, 
-  писав про В.Софроніяького Г.Ципін [7, с.56]. В.Дельсон у своїй монографії, присвяченій 
піаністу; відзначав: “Інтелектуальність виконавства Софрсіїіііького завжди органічно пов’язана 
з щ ирою  емоційністю , “співпереж иванням ” артиста. “М истецтво переж ивання” (за 
Станіславським) звичайно, ближче Софроніцькому, ніж "мистецтво удавання” [8, с.20].

Творчу ін д и в ід у ал ьн ість  С оф рон іцького  ви р ізн ял а  “виклю чна, за  словам и 
Г.Нейгауза, здатність до перевтілення” [9, с.89], уміння бути різним, залиш аю чись при 
цьому вірним собі й щ ирим у своєму мистецтві. Критики відзначали імпровізаційний 
дар музиканта, який виконував одні й ті ж самі твори кожного разу по-новому, “так 
помітно по-різному, немовби створю ю чи щ оразу новий задум виконання” (Г.Нейгауз). 
Сам Соф роніцький писав із цього приводу: “Я  завжди граю  неоднаково, завжди по- 
різному, вся справа у тому, щ об була витримана єдина принципова концепція виконання 
(п ідкреслення наше. -  С .С .), але записи, створені в різний час, не можуть бути зовсім 
ідентичними. Бо ж  не можу я завтра грати так само, як учора. Бо завтра я й сам буду 
іншим, ніж сьогодні” [10, с.182]. “У Софроніцького ніколи не буває штампу. М ожна десять 
разів слухати в його виконанні F -сіиГний ноктю рн Ш опена, але слухаєш його немовби 
вперш е” , -  п ідкреслю вав Г. Нейгауз [11, с.268], і ця характеристика повною  мірою 
стосується і його власної творчості. “Йому, як і Софроніцькому, було великою  мірою 
властиве “натхнення”, “дар імпровізації” , -  писав Я .М ільш тейн [11, с.268]. Яскрава 
експресивність, щ ирість переживання поєднувалися у грі музиканта з глибиною  думки, 
продуманістю  інтерпретацій як у цілому, так і в деталях. У процесі роботи над твором 
Г.Нейгауз надавав великого значення його цілісном у охопленню . М анера артиста 
розкривати характер музики в коротких фразах нагадує спосіб, у який К.Станіславський 
виділяє і лаконічно формулює визначальні риси персонажів п ’єси й усієї драматургічної 
дії, що надалі повинні служити основою  роботи акторів і реж исерів над виставою.

Пош ук синтезу “думки” й “переживання”, раціонального й емоційного начал у 
виконавстві продовжують у своїй творчості вихованці школи Нейгауза, видатні українські 
музиканти М арія К руш ельницька й О лександр Слободяник. На запитання про роль 
емоційності та  логічності у виконавстві М арія Крушельницька відповідала: “Вважається, 
щ о я як виконавець дуже емоційна, але я думаю, щ о без мислення обійтися немож ливо... 
Натхнення має бути розумним” [12, с.36]. Наголошуючи на ролі розуму, логіки у творчості 
виконавця, вона виступає, однак, проти штучності, “робленості” інтерпретацій. Тільки 
щире, правдиве виконання, яке йде від душі, може, на думку артистки, бути проникливим 
і зрозумілим для слухача. Інший представник нейгаузівської школи, Олександр Слободяник, 
пройшов на своєму творчому шляху довгу і складну еволюцію. Уже замолоду він звернув 
на себе увагу ш ирокої аудиторії і критики яскравою  емоційністю своєї гри, щедрістю і 
глибиною виявлених у ній почуттів. Г.Ципін наводить ряд характеристик гри музиканта 
з тогочасної преси, як-от: “емоційна насиченість”, “повнота чуттів”, “стихійність художнього 
переживання”, відзначаючи, проте, певну нерівність і “нестабільність” , яка проявлялась у 
його виконаннях у молоді роки. Характеризуючи зрілий стиль Олександра Слободяника, 
Н .Каш кадамова відзначає, що виконання його з роками не втрачають своєї характерної 
експ реси вн ості й безп осеред н ості і стаю ть б іл ьш  заверш еним и  і продум аним и. 
Експресивність музиканта, на її  думку, “не тривіальна патетика”, а виявлення “гострих, 
раптових реакцій у поєд нанні з суворою логічністю думки” [13, с.228,224]. Сам Слободяник 
вважає: “Д ля вдалого виступу музиканту необхідно самому захопитися музикою. .. Коли 
музика по-справжньому захопить тебе, коли запалиш ся, -  говорить він, -  усе навколо 
стає байдужим, не важливим. І ось тоді м ож на заграти дуже добре” [7, с.239-240].
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У творчості сучасного львівського піаніста Йожефа Єрміня традиції «школи переживання» 
поєднались із сучасними тенденціями поегмодерністичного мистецтва. М узикант відомий 
передусім своїми виконаннями актуальної музики. У своїх інтерпретаціях творів класичного й 
романтичного періодів він намагається уникати загальнорозповсюджених прийомів і штампів, 
їх концепції завжди оригінальні і глибоко продумані. Пафос інтелектуального пошуку пронизує 
найкращі виконання піаніста, робить їх надзвичайно емоційними й цікавими для слухачів. 
Інтелектуальний компонент у грі музиканта не стає на перешкоді вияву почуттів, а, навпаки, є 
джерелом і необхідною умовою високого емоційного тонусу виконання.

Як підсумок, коротко сформулю ємо ряд принципів, спільних для творчого методу 
названих виконавців і теорії ш коли “переж ивання” у драматичному театрі:

1. Щ ире й безпосереднє переж ивання у процесі творчості як необхідна умова 
й ого  правдивого  втілення; в ід тво р ен н я  ж и вого  процесу  п ереж и ван ь  у кож ному 
виконанні, в кожному творчому акті.

2. В иявлення головного мотиву, суті твору й дієве прагнення до розкриття її у 
своїй грі й наскрізності виконання.

3. Рух від загального до  конкретного, від  головної мети (“надзавдання”) до 
пром іж них творчих завдань у процесі оволодіння творчим матеріалом.

4. Підпорядкованість технічних завдань художнім завданням, головним з яких 
є розкриття світу людських почуттів у їх складній динаміці та різноманітності відтінків.

Сподіваємося, що у XXI столітті з його загрозливими тенденціям и глобалізації та 
н івеляції національної самобутності в культурі саме мистецтво “переж ивання”, будучи 
ген ети ч н ою  сутн істю  м узи чн ого  виконавства , стан е  альтерн ати вою  зазн ачен и м  
п роц есам  і запорукою  збереж ення зм істовн ості, ін ди в ід уал ьн о ї та  н ац іо н ал ьн о ї 
ідентичності окрем их виконавських актів, творчих особистостей, виконавських шкіл.
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Psychological mechanisms o f  musical performer's creation are considered in the paper 
in connection with the correspondence tendencies o f  dramatic art. The problem o f  correlation 
ofemotional and rational principles in dramatic art and music performance is studied. Specific 
aspects ofmusical performer’s creative feeling are analysed in the light ofexistent approaches 
in theatry science.
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