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В процесi еволюцiї захiдноукраїнської музичної культури наступає пе-
рiод, коли вiдбувається доволi рiзкий злам у її розвитку i вона завойовує
сфери, перед тим не надто притаманнi для музичного життя краю, головно
камерно-iнструментальнi та симфонiчнi жанри, тяжiє до професiоналiза-
цiї — на вiдмiну вiд попереднiх прiоритетiв аматорських форм, iнтенсивно
iнтегрується в загальноєвропейський процес на противагу до попередньої
окремiшньостi, впевнено виходить на новi рiвнi трансформацiї нацiональ-
ного в контекстi унiверсального. Цей перiод припадає на першi десятилiття
ХХ ст. i пов’язаний з дiяльнiстю нової генерацiї музикантiв-професiоналiв,
серед яких одне з провiдних мiсць займає Станiслав Людкевич.

I стали каменярами
такти,
акорди,
пiвтони...
А вiн,
вiдчувши пiд ранок
радiсну втому,
з нiмбом, посрiбленим зовсiм,
з незмiнно старомодним бантом,
входить у довгу осiнь
ходою анданте.
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У цих поетичних рядках вiдомого українського поета-дисидента Iгоря
Калинця, корiнного галичанина, не просто, мов у краплинi води, вiдбилось
ставлення наших краян до своєї «музичної легенди» — композитора Ста-
нiслава Людкевича, а пiдсвiдомо вiдображена також певна «несхожiсть»,
винятковiсть його навiть у високоталановитому, професiйному i блискуче
ерудованому середовищi, в якому йому довелось перебувати: коло Василя
Барвiнського, Нестора Нижанкiвського, Миколи Колесси, Зиновiя Лиська,
коло Романа Савицького i Юрiя Криха, Лесi Деркач i Антiна Рудницько-
го, коло десяткiв iнших видатних музикантiв, поетiв, полiтикiв, вчених —
Людкевич все одно завжди залишався особливою постаттю. До цього так
звикли, що дослiдники практично не звертають на його оригiнальнiсть спе-
цiальної уваги, акцентуючи бiльше те, що вiн зрушив у рутинi провiнцiй-
ного життя, в чому став анiматором, аналiзують його творчiсть, дiяльнiсть
тощо. А однак багато що i в його творчостi, i в музично-теоретичнiй спад-
щинi не пояснюється тiльки нацiональною традицiєю, тiльки тiєю мiсiєю,
яку вiн для себе обрав i блискуче виконав, чи тiльки вродженими рисами
натури. I в цьому мiсцi неминуче постає питання про вплив вчителiв, про
спадкоємнiсть головних естетичних i творчих засад певної школи, в якiй
митець сформувався як професiонал i мистецька особистiсть.

В тому сенсi представникам т. зв. «львiвської празької школи» по-
щастило дещо бiльше, бо Празька консерваторiя i Вiтезслав Новак як їх
спiльна alma mater i патрон, розглядались уважнiше i були краще знанi,
зв’язок iнтересiв учителя i учнiв пiдкреслювався ними всiма i усно, i пи-
сьмово, в рядi статей та спогадiв. Зрештою з’явилась узагальнююча стаття
Стефанiї Павлишин [1, с. 17], в якiй докладно простежується зв’язок Но-
вака з його львiвськими учнями. Вiдень, неймовiрно притягальний центр
для молодої захiдноукраїнської iнтелiгенцiї, особливо ж наприкiнцi ХIХ —
в перших десятирiччях ХХ ст., де навчались, творили i виступали численнi
українськi мистцi, в тому числi музиканти, не отримав такого уважного ви-
вчення у вiтчизняному музикознавствi, таким чином, варто звернути увагу
на цю напрочуд перспективну для дослiдникiв музики тему.

Для Людкевича Вiдень став надзвичайно важливим осередком фор-
мування як загального свiтогляду, так i специфiчно музичних прiоритетiв.
Не без значення було й те, що вiн приїхав туди вже достатньо зрiлою люди-
ною, коло 30 рокiв, пiсля студiй у Львовi, маючи за плечима значний досвiд
культурно-просвiтницької i органiзацiйної роботи в музичному життi. Му-
зикологiчнi студiї у Вiденському унiверситетi в класi вiдомого теоретика
Ґермана Ґреденера та знаменитого Ґвiдо Адлєра були ним усвiдомленi як
необхiдна умова подальшої наукової i творчої працi. I цiлком невипадково
його докторська дисертацiя була присвячена проблемам етномузикознав-
ства: «Двi проблеми розвитку звукозображальностi», захищена 1907 р., во-
на репрезентує той напрямок дослiдження ґенези музики, який активно
розробляється в тогочаснiй австрiйськiй та нiмецькiй науцi.

Але особливо iстотним стало для нього навчання в класi композицiї
та iнструментовки Олександра Землiнського, де вiн передусiм своєрiдно
сприйняв основнi естетично-творчi засади, пануючi в той час в провiдних
європейських школах. Єднiсть нацiонального, своєрiдного та того, що генi-
альний Гете назвав єдиною європейською школою Weltliteratur — ось те га-
сло, котре накреслив Людкевич як своє естетичне кредо. I те, що його твори
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значно переростають рамки етнографiчної «нацiональної характерностi»,
нерiдко притаманної його попередникам в галицькiй композиторськiй шко-
лi, очевидно мало певний зв’язок з його навчанням у Землiнського.

На жаль, особа i творчий спадок Землiнського надто мало знанi укра-
їнському меломановi — та й не тiльки йому. Для освiченої публiки вiн довго
залишався лише учителем Арнольда Шенберґа, майже невiдомий як ком-
позитор i музичний дiяч. «Ренесанс Землiнського» в Австрiї вiдбувається
фактично лише з 1989 р. iз заснування у Вiднi фонду iменi композито-
ра. В 1992-му була проведена перша масштабна конференцiя, присвячена
творчостi Землiнського i органiзована одним iз найвiдомiших її дослiдни-
кiв, вiденським музикознавцем Гартмутом Кронесом. До речi, навiть сама
транскрипцiя прiзвища композитора залишається досi неусталеною — в ро-
сiйськiй, а вiдтак i українськiй музикознавчiй лiтературi прийнятим є про-
читання «Цемлiнський». Iнформацiя про нього взагалi вкрай неповна. Ску-
пi вiдомостi в кiлькох музичних енциклопедiях, артикули в два-три речен-
ня — диригент, вчитель Шенберга, i обов’язково — «композитор-епiгон пi-
знього романтизму» — насправдi сформували хибне уявлення про постать
Землiнського i його значення для австрiйської музичної культури зламу
столiть. На захист творчої спадщини Землiнського, щоправда, ще в 1959 р.
пробував стати Теодор Адорно, висловивши цiлком правильну думку про
те, що «його еклектизм є генiальним завдяки зростанню (в iсторичнiй пер-
спективi — Л. К.) вiд простого сприйняття (рецептивностi) до глибокого
переживання» [2, s. 354]. Проте цi спостереження так i залишились тiльки
частковими поглядами вченого, не знайшовши поширення.

Не ставлячи собi за мету дати повну бiографiю i огляд творчостi ав-
стрiйського композитора, вiдзначимо кiлька сутнiсних моментiв, якi до-
поможуть опосередковано пояснити слушнiсть порiвняння «Людкевич —
Землiнський», окреслити тi лiнiї перетину, якi видаються доволi очевидни-
ми у свiтоглядi обидвох мистцiв.

Встановлюючи походження Землiнського вiдзначимо, що воно є до-
статньо багатонацiональним. Його батько, Адольф фон Землiншки, на час
народження первiстка й тривалий час згодом був центральною постат-
тю в громадi євреїв-сефардiв Леопольдштадту. Попри свою активну за-
ангажованiсть у життя єврейської громади Леопольдштадту, Адольф фон
Цемлiншки не мав єврейських коренiв. Його дiд, Антон Семлiнськи, при-
їхав до Вiдня iз рiдної Польщi на початку XIX ст., як i багато полякiв-
емiгрантiв на той час осiв у другiй дiльницi (Леопольдштадт), згодом одру-
жився iз донькою вiденського музиканта Цецилiєю Пуллєтц i вiдкрив вла-
сну кав’ярню. Досi невiдомо, звiдки в посполитого польського «малого
пiдприємця» з’явився в прiзвищi аристократичний префiкс «фон», однак
у свiдоцтвi про хрещення (в католицькому обрядi) сина Адольфа зустрiча-
ємо вже не тiльки змiнену транскрипцiю, але й респектабельний додаток
«фон».1

У консерваторiї Алєксандр фон Землiншки навчався вiсiм рокiв: спер-
шу в пiдготовчiй школi по класу фортепiано, а згодом i в класах ком-

1Усi цi документи стали вiдомими дослiдникам завдяки тому, що в 1938 роцi їх копiї
були представленi композитором Алєксандром фон Цемлiнським для пiдтвердження
його «арiйського походження», що, однак, не врятувало музиканта: згiдно iз «законом
про раси» вiн залишався на чверть євреєм, оскiльки його мати була донькою євреїв-
сефардiв.
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позицiї, гармонiї, камерного ансамблю та оркестрування. Серед вчителiв
Землiнського — такi величини як Роберт Фукс (знаменитий австрiйський
теоретик, учнями якого були також свого часу Густав Малєр, Гуго Вольф,
Франц Шрекер, Ян Сiбелiус, Джордже Енеску), його брат Йоганн Непомук
Фукс — учитель Землiнського в класi композицiї та Франц Кренн (в кла-
сi якого Землiнський вивчав контрапункт). Вiденська консерваторiя за-
лишалася на зламi столiть своєрiдним форпостом музичного академiзму,
виховуючи в той же час музикантiв та композиторiв найрiзноманiтнiших
напрямкiв та уподобань. I власне Землiнський — справжнiсiньке «дитя iм-
перiї» за своїм мiшаним походженням, котрий вирiс у небагатих єврейських
кварталах, дуже гостро зумiв вiдчути змалку рiзницю мiж метрополiйним
i провiнцiйним, виявився надзвичайно сприйнятливим до цих «метрополiй
них», унiверсальних музичних студiй, новiтнiх художнiх вiянь, заради яких
до Вiдня з’їжджалися музиканти з цiлої Європи.

Завершив студiї в класi композицiї Землiнський 1892 року Симфо-
нiєю ре-мiнор: першим масштабним твором, у якому з однаковою силою
вiдобразилася й солiдна академiчна школа, i захоплення Й. Брамсом, ко-
трий, поруч iз Р. Вагнером залишався для Землiнського на той час найви-
значнiшим прикладом у композицiї. Цiкаво, що в таких уподобаннях дуже
яскраво вiдобразилася загальна тенденцiя епохи, переконання нової гене-
рацiї композиторiв, для яких протистояння мiж «брамiнами» i «вагнерiан-
цями» вже втрачало свою актуальнiсть: вони цiнували й трансформували
в своїй творчостi кращi здобутки обидвох. Цей погляд на пiзньороманти-
чних антагонiстiв буде таким самим характерним i для Людкевича.

Протягом десяти наступних рокiв Землiнський належатиме до об’єд-
нання австрiйських композиторiв, заснованого ще Брамсом, згодом, вже
разом iз своїм учнем, другом i швагром Арнольдом Шенбергом заснує
власне композиторське об’єднання. Як не дивно, але достатньо iнтравер-
тивного на перший погляд, стриманого i замкненого Землiнського завжди
приваблювала музично-громадська дiяльнiсть. Землiнський залишався на
позицiях пiзнього романтизму, котрий, щоправда, набував у його музицi
все бiльше рис панiвного на той час у Вiднi сецесiону.

Хоча Землiнський нiколи не провадив послiдовної педагогiчної дiяль-
ностi в стiнах консерваторiї чи унiверситету, в ньго майже постiйно утри-
мувався цiлий своєрiдний «клас» — можливо, навiть правильнiше сказати
«школа». «Вiн був вродженим педагогом», — писала Альма Малєр. Хоча,
на вiдмiну вiд авторитарного Шенберга нiколи не диктував учням пере-
робки творiв i на перший погляд не мав особливої системи виховання.
Як пригадував Станiслав Людкевич (зi слiв його вдови), заняття в Зем-
лiнського полягали насамперед у здобуттi великого слухового досвiду —
вiн рекомендував учням окремi концерти, а найчастiше й сам вiдвiдував
їх разом iз ними, вказуючи на вартi уваги фрагменти, знахiдки, технiчнi
особливостi виконуваних творiв. Сповiдуючи до кiнця життя пiзньороман-
тичнi iдеали, Землiнський однак нiколи не нав’язував їх своїм вихованцям,
поважаючи над усе їх власну iнвенцiю й креативнiсть. Лише в окремих
випадках вiн вказував на технiчнi недосконалостi демонстрованих йому
творiв (невипадково залишаючись одним iз кращих вихованцiв вiденської
академiчної системи).

Станiслав Людкевич навчався, чи правильнiше сказати — консульту-
вався у Землiнського протягом 1908 року, пiд час своїх студiй у Вiднi.
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До речi, український композитор стилiстично був одним iз найближчих
своєму австрiйському вчителевi: їх рiднила захопленiсть барвистiстю пi-
зньоромантичних гармонiй, особлива увага до виразного просторового зву-
чання, багатство оркестрової палiтри. Людкевич до кiнця життя охоче при-
гадував про своє спiлкування iз Землiнським у Вiднi (в той час, як напри-
клад про Арнольда Шенберга говорити страшенно не любив).

Бiографiя Землiнського, починаючи вiд 1911 р., — постiйнi мандрiвки
в пошуках стабiльностi: практика диригента в Празi1, потiм знову поверне-
ння до Вiдня, врештi вимушена емiграцiя до США через претензiї до його
єврейського «чверть походження», смерть у вигнаннi i забуттi... Життя
одного з найбiльш плiдних австрiйських мистцiв початку ХХ ст. заверши-
лось у цiлковитiй пустцi, так, як i довгi роки iгнорувалась його творчiсть.
А однак вона дуже цiкава i багатогранна, в контекстi сучасного розвитку
музичної культури зовсiм не сприймається «старомодно», про що свiдчить
закономiрний iнтерес до його музики, який спалахнув останнiми роками
i призвiв до видання компакт-дискiв його кращих творiв, в першу чер-
гу камерно-iнструментальних творiв, пiсень, а також численних опер, як
«Флорентiйський купець», «Дiва озера», «Одяг творить людину», «Це було
одного разу», «Крейдяне коло», «Карлик» та iншi.

Що зближує Землiнського та Людкевича як особистостей i дозволяє
проводити типологiчнi паралелi: вiдзначена у Землiнського iнтравертив-
нiсть натури, яка зумовлювала небажання пристосовуватись до обставин
всупереч своїм переконанням (так, нiколи Землiнський не змiг полюбити
оперету, хоча йому довелось кiлька рокiв тiльки її i диригувати, нiколи
Людкевич не похвалив твору, який йому не сподобався, а навiть не вмiв
приховати свого iстинного ставлення), абсолютну принциповiсть у вiдстою-
ваннi своїх iдеалiв, а разом з тим постiйна потреба громадської дiяльностi,
органiзацiї угрупувань, об’єднань, проведення акцiй, висловлювання своїх
думок на сторiнках преси, що бiльше свiдчить про натуру екстравертивну.
Але ця суперечливiсть швидше позiрна: вона вiдображає незламну переко-
нанiсть у важливостi своєї мiсiї, абсолютну вiдданiсть тiй вищiй метi, яку
кожен з них для себе поставив, що змушувало вiдсiкати їх все другорядне,
неiстотне у своєму життi i максимально використовувати всi соцiальнi ва-
желi для реалiзацiї поставленого завдання. Окреслення «лицар без страху
i докору» однаково пасує їм обом2.

Якщо шукати принципової спiльностi в їх iндивiдуальнiй компози-
торськiй манерi (чи швидше естетичному свiтоглядi, що вплинув на ви-
бiр стильових моделей), то одразу впадає у вiчi послiдовне дотримання
пiзньоромантичної стилiстики, своєрiдне перевтiлення водночас вагнерiан-
ства i брамсiанства. Пригадаймо, що в усiй захiдноукраїнськiй культурi
лише Людкевич трансформував певнi iндивiдуальнi стильовi засади «бай-
ройтського генiя»3, представники «празької школи» бiльше тяжiли до iм-

1Де його в 1928 р. слухав ще один видатний львiвський мистець Микола Колесса
(вiдомостi, безпосередньо вiд нього почутi).

2Такими самими максималiстами видаються i деякi iншi пiзнi романтики, як Вагнер
чи Малєр, однак у них ця вiдданiсть мистецтву помножена ще на крайнiй егоцентризм,
потребу за будь-яку цiну бути в центрi уваги суспiльства, оточеним любов’ю, поклонi-
нням i увагою, займати найвищi щаблi у музичнiй iєрархiї. Цiєї риси як Землiнський,
так i Людкевич були позбавленi.

3Про це див. численнi публiкацiї автора, зокрема: Стильова еволюцiя галицької
музичної культури ХIХ—ХХ ст. — Тернопiль: Астон, 2000. — Розд. 3; Вплив австро-
нiмецької культури на формування стилю Станiслава Людкевича // Матерiали мiж-
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пресiонiзму та неофольклоризму. Водночас i вплив Брамса помiтний в рядi
вокальних творiв Людкевича, а навiть постулюється ним у фортепiаннiй
п’єсi «Тихий вечiр» на тему Брамса. Як вказує дослiдниця фортепiанно-
го стилю Людкевича Г. Блажкевич, Брамс йому найбiльше близький «на-
сиченiстю фортепiанної фактури полiмелодизмом, багатоплановiстю фа-
ктурного розшарування, розкiшною пiзньо-романтичною гармонiчною мо-
вою» [3, с. 86]. Цi ознаки цiлком очевидно помiчаються i в камерних во-
кальних та iнструментальних творах Землiнського.

У обидвох мистцiв вiрнiсть пiзньоромантичним iдеалам зберiгалась
практично протягом усього життя всупереч новiшим тенденцiям, хоча це
нерiдко призводило до несприйняття, а то й критики (особливо у випадку
Землiнського) їх опусiв. Проте нiякi зовнiшнi переваги не могли змусити
їх змiнити свої внутрiшнi переконання.

Друге, що їх об’єднує, це потреба багатогранної музичної дiяльностi,
яка б не просто доповнювала композиторську творчiсть, а постiйно iнспi-
рувала, спрямовувала її. Землiнський був одним з кращих європейських
диригентiв свого часу, про що свiдчить навiть такий вибагливий i iронi-
чний музикант, як Iгор Стравiнський: «Я гадаю, що з усiх диригентiв, яких
я чув, я б обрав Землiнського як найвидатнiшого диригента, який вiдпо-
вiдає найвищим вимогам: i це зрiле судження» [4]. Людкевич став одним
з найбiльш фундаментальних українських фольклористiв i музикознавцiв
першої половини ХХ ст. Ця паралельна мистецька сфера дуже сильно об-
умовлювала композиторськi пошуки їх обох: немало творiв Землiнського
виникало завдяки його диригентськiй працi (наприклад, опери, якi вiн став
писати, отримавши ґрунтовну практику у вiденських театрах), Людкевич
часто немовби iлюструє (ясна рiч, пiдсвiдомо) тi тези, якi мiстяться у йо-
го естетико-теоретичних розвiдках. Наприклад, опосередковане втiлення
нацiонального первня в його масштабних творах досконало пояснюється
в статтях, зокрема «Нацiоналiзм в музицi» «Переймання чужих форм...
є конечною умовою розвою всiх народiв, особливо ж опiзнених у розвою,
воно не тiльки не занапащувало народних елементiв, але доводило до скорi-
шого їх культурного сформування» [5, с. 140]. Зрештою, такий пiдхiд теж є
вельми типовим для (пiзнього) романтизму з його автобiографiчними ко-
лiзiями i вже значно менше характерний для пiзнiших генерацiй, хоча б
для рацiональних прiоритетiв композиторiв мiжвоєнного двадцятирiччя.

Третє, що притаманне їм обидвом, це схильнiсть до масштабностi,
багатства та розкошi оркестровки, гармонiї, прекрасне вiдчуття звукової
барви i простору, розбудованiсть мелодичної фрази, а також колосальне
вiдчуття слова, своєрiдна лiтературнiсть музичного мислення. Постульо-
ваний романтиками синтез мистецтв, який у ХХ ст. нерiдко сприймається
iз значною долею iронiї, для них залишається неодмiнною умовою творчо-
го процесу. I хоча в обох не бракує iнструментальних творiв, позбавлених
програмного iмпульсу (бiльше у Землiнського, значно менше — у Людке-
вича), проте навiть в них вiдчувається та ж орiєнтацiя на фабульнi колiзiї,
на єднiсть конкретного i узагальненого, яка так приваблює у виразовiй си-
стемi доби романтизму. Разом з тим певна «перебринiлiсть» романтичних

народного симпозiуму «Українсько-нiмецькi музичнi зв’язки минулого i сьогодення». —
Київ, 1998. — С. 67–77; Еволюцiя стилю Станiслава Людкевича у європейському контекс-
тi // Питання стилю i форми в музицi. В серiї: «ауковi збiрки ЛДМА iм. М.Лисенка».
Вип. 4. — Львiв: Каменяр, 2001. — С. 80–90 та iн.



166 Л.Кияновська, В.Федоришин, Л.Мельник, А.Козир

iдеалiв змушує їх шукати бiльш вiдсторонений, фiлософсько-заглиблений
ракурс «образу слова» в музицi.

Отже, навiть стисле типологiчне порiвняння вчителя й учня, Зем-
лiнського i Людкевича, дозволяє зробити кiлька висновкiв: по-перше, не
просто про iнтенсивнiсть європейської iнтеграцiї захiдноукраїнських ком-
позиторiв у перших десятирiччях ХХ ст., а про вельми успiшнi пошуки
iндивiдуальних шляхiв цiєї iнтеграцiї, якi кожному з блискучої генерацiї
«священичих дiтей» дозволив сягнути висот мистецьких вiдкриттiв. По-
друге, про природнiсть мiжнацiональних контактiв українських музикан-
тiв, особливо ж в час, коли нова генерацiя смiливо утверджує європей-
ськi орiєнтири нацiональної культури. За слушним спостереженням Окса-
ни Забужко, «це поколiння здатне було вже на автентично українському
культурному грунтi ставити питання про «європеїзацiю» психологiчної до-
мiнанти українства».[6, с. 116] По-третє — загально значимий погляд на
спiлкування вчителя i учня, про ту величезну вiдповiдальнiсть педагога
перед своєю мiсiєю, який дає багато пiдстав для роздумiв: можливо, якщо
Людкевичу не так пощастило з учителем, щось трохи б змiнилось в нашiй
музичнiй культурi?
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