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Володимир Михайлович Птушкін – 
сучасний композитор, представник 
харківської композиторської школи, 
професор кафедри композиції та ін-
струментовки Харківського націо-
нального університету мистецтв імені 
І. Котляревського. Творчість В. Птуш-
кіна є частиною епохи постмодернізму, 
що охоплює історичний період другої 
половини ХХ й початок ХХІ ст. Але з 
усіх характерних рис постмодернізму 
на творчості композитора позначили-
ся лише окремі. Такими можна вважа-
ти поєднання різних стилів та жанрів, 
використання елементів зображаль-
ності, відсутність притаманної роман-
тизму поетизації танцювальних жан-
рів та часткову їх приземленість. Але 
основою творчості композитора є спи-
рання на класичні норми музичного 
мислення. Представленість в його 
творчому доробку майже усіх класич-
них жанрів музичного академічного 

мистецтва  – симфонічного, концерт-
ного (для різних інструментів з орке-
стром), кантатно-ораторіального, ка-
мерно-інструментального  – демон-
струє широку жанрову панораму твор-
чості автора.

У симбіозі постмодерністських рис 
та класичних основ художнього мис-
лення найбільшу вагу в авторському 
стилі В.  Птушкіна мають безпосередні 
враження оточуючого світу. На образне 
мислення автора впливає все, що він 
бачить, чує, спостерігає або в чому бере 
участь. Певні речі впливають непоміт-
но, деякі можуть бути сприйняті й 
осмислені цілком свідомо. Враження, 
зафіксовані свідомістю, можуть стано-
вити для допитливого та чуйного ху-
дожника основу творчої фантазії, мо-
жуть бути використані в якості певних 
методів у конкретній творчій роботі.

Для розширення поля плідних по-
шуків музичної образності й відповід-
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ної виразності значні можливості на-
дає театральне мистецтво завдяки сво-
їй конкретності та «речовинності» 
персонажів.

У сучасній музиці є чимало творів, 
значною мірою наближених до теа-
тральної вистави. В першу чергу, це 
сюїтні твори. Їх циклічність вже сама 
по собі нагадує театральну виставу 
(якщо вона не одноактна, хоча й одно-
актна складається з певної кількості 
частин – епізодів або сцен). Тобто сам 
жанр твору, його структура диктує 
спільну проблему поєднання окремих 
частин у художню цілісність. У сценіч-
ному втіленні драматургічної п’єси 
вербальний текст певною мірою нена-
че полегшує вирішення проблеми, але 
це на перший погляд. Вірніше сказати: 
проблема вуалюється і менше привер-
тає увагу. В таких театральних виста-
вах, як хореографічна або пантоміміч-
на, проблема оголюється і спонукає 
шукати засобів художнього об’єднання 
в музичній частині, що становить не 
супровід, а драматургічну основу ви-
стави, основу, яка формує всю драма-
тургію танцювальної або пантоміміч-
ної дії аналогічно літературній першо-
основі драматичної вистави.

П’єси в жанрі сюїти не вельми по-
ширені у творчості сучасних компози-
торів України. Навіть при побіжному 
погляді на сучасне музичне мистецтво 
стає очевидним превалювання у твор-
чому доробку більшості українських 
композиторів творів з довільним ви-
кладенням музичних думок, де пред-
ставлена образність не передбачає су-
ворої логіки формотворення. Доміну-

вання довільності, зниження ролі ло-
гічного начала, втрати його провідної 
функції  – досить поширена тенденція 
сучасності. Варто згадати хоча б твори 
В.В. Сильвестрова, представника пост-
авангарду: Містерія для альт-флейти і 
шести груп перкусіоністів, Спектри 
для камерного оркестру, Монодія для 
фортепіано та оркестру, Драма для 
скрипки, віолончелі та фортепіано, 
Медитація для віолончелі та фортепіа-
но, Лісова музика для сопрано, валтор-
ни та фортепіано.

Зниження ролі логічного начала у 
творчості українських композиторів 
може бути пов’язане з превалюванням 
медитативності в їх музичному мис-
ленні. Так, наприклад, медитативна 
музика займає значне місце в доробку 
М.А.  Шуха. Це такі твори як «Палом-
ництво в країну ангелів», Музично-
візуальный перформанс для солістів, 
дитячого хору та інструментального 
ансамблю, Медитативне дійство «Пісні 
весни на вірші стародавніх китайських 
поетів, «Музика, загублена в часі» для 
струнного оркестру, Дві молитви-ме-
дитації для фортепіано, Медитація 
для органу «І була ніч, і був ранок, і 
були тихі небесні флейти», «Псалми 
Давида», «Moz-Art» для скрипки й 
арфи.

Невизначеність, що є рисою по-
стмодерну, проявляється як у відсут-
ності чітких композиційних схем, у 
певній спонтанності мислення, так і на 
менших масштабних рівнях організа-
ції музичної думки  – ритмоструктур, 
інтонаційних побудов тощо. Тож, за-
своєння нових жанрів в сучасній укра-
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їнській музиці значною мірою 
пов’язано зі зменшенням ролі логічно-
го розвитку у втіленні художнього 
змісту та втратою його структурного 
оформлення. А відсутність чіткої фор-
ми провокує розмитість музичної дум-
ки, адже форма сама по собі вже є но-
сієм певного змісту.

Якщо невизначеність (образна, 
структурна, що є оборотною стороною 
тієї ж образності) певною мірою про-
тистоїть можливостям театрального 
мистецтва, то класичні основи компо-
зиторської організації музичного ма-
теріалу у творчості В. Птушкіна більше 
відповідають театральній матеріально-
образній конкретиці.

У творчому доробку Володимира 
Михайловича Птушкіна театральна (у 
широкому смислі слова) музика пред-
ставлена досить різноманітно. Але сю-
їта «Театральний калейдоскоп» посі-
дає особливе місце. В цьому творі не 
просто реалізується сюїтність як прин-
цип побудови художнього цілого – по-
єднання довільності у послідовності 
окремих частин та певні раціональні 
засади організації музичного матеріа-
лу кожної частини. Спрямованість ав-
торських намірів, образна характер-
ність музичного матеріалу запрогра-
мовані в самій назві – ТЕАТРАЛЬНИЙ 
калейдоскоп.

Зазначений твір становить багату 
основу для сценічної реалізації. Для 
його творчо-виконавського осмислен-
ня плідними є асоціативні зв’язки з 
сюїтними циклами Р.  Шумана. Карна-
вальність як принцип драматургії му-
зичного дійства є іманентною власти-

вістю музичного мислення Р. Шумана, 
що виявляється не тільки в циклах, 
пов’язаних з темою карнавалу своєю 
назвою («Карнавал» ор.9; «Віденський 
карнавал. Фантастичні картини» 
ор.26), а й у творах, де відсутній безпо-
середній зв’язок з темою карнавалу, 
тим більше з карнавалом як святковіс-
тю. Таких творів багато. Це «Фантас-
тичні п’єси» ор.12, «Дитячі сцени» 
ор.15, «Лісові сцени» ор.82, «Крейсле-
ріана» ор.16 та ін. Тобто мінливість та 
багатоликість є рисою композитор-
ського мислення Р.  Шумана. Проте 
особливості викладу музичних харак-
теристик дають підстави вважати ка-
лейдоскоп образів саме сюїтою «харак-
терів», а не масок.

Співставлення з сюїтним принци-
пом музичного мислення Р Шумана, 
дозволяє ясніше виявити специфіку 
сюїти В.  Птушкіна, що полягає у її 
близькості до commedia dell’arte. Рисою, 
що наближує сюїту В.  Птушкіна до 
згаданого театрального жанру, є прин-
цип «маскового» викладу музичних 
характеристик та швидке чергування 
коротких епізодів. Швидкість змін різ-
них образів не дає можливості вдиви-
тися пильніше в кожний образ. Му-
зична логіка розвитку диктується саме 
образним мигтінням. Авторський ви-
клад музичних характеристик є досить 
узагальненим, позбавленим індивідуа-
лізації, що відповідає принципу калей-
доскопу, але протирічить сюїті «харак-
терів» Р. Шумана.

Карнавальність з її характерними 
рисами в сюїті В. Птушкіна зафіксова-
на в назвах окремих частин циклу  – 
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Маски, Дивертисмент. Функція цих 
частин в сюїті – створення атмосфери 
строкатості, швидкоплинності обра-
зів. Введенням Дивертисменту, що за 
жанром є вставною виставою на дода-
ток до основної, В.  Птушкін примно-
жує кількість масок-персонажів і за-
кріплює калейдоскопічність як прин-
цип структурної організації.

Принцип організації першої поло-
вини сюїти – калейдоскопічність, кар-
навальність  – використовується і у 
другій. Але тут застосування його за-
знає вже певних змін: у другій полови-
ні циклу автор дещо «укрупнює» прин-
цип карнавальності, калейдоскопіч-
ності, залишає його для рівня сюїти в 
цілому. Адже чергування окремих час-
тин циклу не порушується.

Зазначені зміни полягають в тому, 
що принцип калейдоскопічності вже 
не використовується так однозначно в 
кожній частині. Найбільших змін він 
(принцип) зазнає у третій частині. 
Структурна організація Вальсу збері-
гає форму низки фрагментів, але їх 
послідовність та внутрішня побудова 
керується логікою розвитку та взаємо-
дії двох домінуючих тем, які є носіями 
протиставлених образів. Саме образів, 
а не масок, бо відсутність появи все 
нових і нових персонажів дозволяє 
пильно вдивитись в основні музичні 
образи частини, в особливості їх му-
зичних характеристик. Так маски пе-
ретворюються на «характери». Їх взає-
модія, їх перетворення визначають 
драматургічний розвиток частини.

Така подача характерів сприяє заго-
стренню зіткнення персонажів, логіка 

якого і становить драматургію циклу в 
цілому. Завдяки цьому загостренню тре-
тя частина – Вальс – виразно виокрем-
люється як лірико-драматичний центр 
циклу, а остання частина – Галоп отри-
мує драматургічну функцію фіналу.

Другою рисою сюїти В.  Птушкіна, 
що споріднює цей твір з музичним мис-
ленням Р. Шумана, є олюднення масок-
образів, які постають перед слухачем 
(або глядачем майбутньої танцюваль-
ної вистави) як наділені людськими 
почуттями персонажі. Цілий спектр по-
чуттів, що будуть втілені в образах 
третьої та четвертої частин, підготова-
ний окремими інтонаційними, ритміч-
ними, фактурними й тембровими засо-
бами. Звичайно, першість за інтонацій-
ним змістом мелосу. Так, частина пер-
ша – Маски – рясніє інтонаціями малої 
секунди (зітхання, жаль), форшлагами 
(кумедні стрибки, іронічне змалювання 
образу), пунктирним ритмом виразних 
інтонацій (алюзія на лірико-фантастич-
ний світ Р. Шумана з його загостреністю 
почуттів), неочікуваними зрушеннями 
у віддалені тональності. Такі ж самі 
змістовні (для наступних частин) рит-
мо-інтонаційні елементи спостеріга-
ються й у Дивертисменті – хроматичне 
сповзання уривків тематизму, кластери 
з хроматичними звуками, модуляції в 
тональності далекого ступеню спорід-
неності.

Третьою рисою сюїти В. Птушкіна, 
повз яку не можна пройти, є набли-
ження до етичної проблематики му-
зичного мистецтва ХХ ст. Філософська 
тема Добра і Зла вирішується викорис-
танням танцювальних жанрів для 
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створення пародійності театральних 
образів. Зазначена теза проглядає у ви-
користанні побутових танцювальних 
жанрів у незвичному для них амплуа 
музичної пародії на оточуючу дій-
сність. Таке використання наче нещад-
не дзеркало відбиває прихований зміст 
пересічних явищ.

Сатиричну хара ́ктерність жанрів у 
музичний обіг ввів С.  Прокоф’єв, ви-
користавши цей засіб не тільки як 
окремий метод музичної характерис-
тики, а й як основу для цілих циклів 
(«Сарказми»). Цю етичну тенденцію 
підхопив і розвинув Дм.  Шостакович. 
У нього нове сатиричне тлумачення 
змісту побутових танцювальних жан-
рів слугує засобом характеристики об-
разів міщанства і вульгарності як од-
ного з можливих втілень Зла. Напри-
клад, в опері «Леді Макбет Мценського 
повіту» дещо вульгарна пісенька під 
стилізований акомпанемент гітари ви-
користана як характеристика користо-
любного попа-гуляки; хвацький 
вальс – при зображенні поліцейських у 
сцені «На прибулій»).

Серед гротескових засобів Дм. Шос-
таковича особливе місце посідає сати-
ричне тлумачення Галопу. Цю тради-
цію продовжує В. Птушкін в сюїті «Те-
атральний калейдоскоп». В образному 
ладі циклу В. Птушкіна Галоп також є 
характеристикою сатиричних, гротес-
кових образів. А як фінальна п’єса ци-
клу «Галоп» стає концентрованим вті-
ленням гротескових образів.

Встановивши паралелі між сати-
ричною образністю Дм.  Шостаковича 
та відповідною сферою в сюїті 

В.  Птушкіна, необхідно також зазна-
чити й певні відмінності. Пародійність 
у В.  Птушкіна походить від несприй-
няття вульгарного, дрібного, але ніко-
ли не сягає найвищої загостреності, не 
виходить за межі м’якої іронічності. 
Відсутність загострених характерис-
тик позбавляє гротескові образи рис 
злобності, загрозливості, демонізму. 
Вірогідно, превалювання в театраль-
ному калейдоскопі атмосфери карна-
вальності, святковості не передбачає 
завдання пристрасного викриття при-
крощів та жахів сучасного світу. Тож 
кружляння гротескових образів сюїти 
«Театральний калейдоскоп» В.  Птуш-
кіна викликає лише добру усмішку на-
зустріч хороводу химерних масок.
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