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ІНСТРУМЕНТАЛЬНИЙ ТЕАТР 
У СОЦІОКУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ

ХХ–ХХІ СТОЛІТЬ

XX століття стало переломним в історії художньої культури і озна-

менувалося пошуком нових засобів відображення дійсності, який не 

лише призвів до зміни технічних засобів, але й сприяв виникненню но-

вих синтетичних музичних жанрів. Одним із найяскравіших прикладів 

нетрадиційного художнього синтезу в мистецтві ХХ століття став аван-

гардний інструментальний театр — жанр, що виник наприкінці 50-х ро-

ків і продовжує свій розвиток сьогодні.

Незаперечним залишається факт складності сприйняття цього 

авангардного прояву. На наш погляд, розуміння соціокультурної обу-

мовленості становлення та розвитку інструментального театру дасть 

можливість краще уявити його місце в мистецькому середовищі та став-

лення реципієнтів до нього. За визначенням В. Буяшенко, соціокультур-

ний простір — це «специфічна смислова цілісність, яка створює умови 

для результативної активності людини» [2, с. 202]. Саме наближення до 

смислового світу інструментального театру (та розуміння митців, пра-

цюючих у цьому жанрі) може вплинути на сприйняття як окремо взятих 

творів, так жанру в цілому. Отже, мета даної статті — проаналізувати со-

ціальні та філософсько-світоглядні ідеї, що вплинули на інструменталь-

ний театр у період становлення (кінець 50-х — 60-ті рр.) та визначити, 

які цілі наслідують сучасні композитори, працюючи у цьому жанрі.

Перші звернення до принципів інструментального «театру» можна 

знайти в «Прощальній симфонії» Й. Гайдна. У ХХ столітті використання 

елементів, характерних для інструментального театру, знаходимо у ком-

позиторів самих різних напрямків — Дармштадської школи (К. Шток-

хаузен, П. Булез), представників «московської трійки» (Е. Денисов, 

А. Шнітке, С. Губайдуліна), «київського авангарду» (В. Сильвестров), 

мінімаліста В. Мартинова та ін. Серед українських композиторів, які 

працюють у жанрі інструментального театру, виділимо К. Цепколенко, 

В. Рунчака, С. Зажитька.

Визначення «інструментальний театр» належить епатажному ні-

мецькому композитору Маурісіо Кагелю. У його інструментальному те-

атрі окрім граючих музикантів, котрі «розгулювали» по сцені або залі, 

використовувалися також візуальні, світлові ефекти, необхідний рекві-

зит та все, що можна було прописати в партитурі (алеаторичній по суті: 
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деякі методи звукового втілення ідеї твору композитор залишав на роз-

суд самих виконавців). «Основна ідея полягає в тому, щоб звукове дже-

рело знаходилось на рівні постійних перетворень: обертання, підскоки, 

ковзання, стусани, гімнастичні вправи, проходження, махи, штовхання, 

коротше кажучи, дозволено все, що впливає на звук у динамічній або 

ритмічній площинах, і те, що тягне за собою утворення нових звуків», — 

зазначав М. Кагель [9, с. 56]. Узагальнюючи, визначимо інструменталь-

ний театр як створення певного сценічного дійства із залученням музич-

них інструментів, засноване на цілісному сприйнятті музичного твору, 

до складу якого входять не тільки музичні звуки, але й шуми, а також дії 

виконавців під час виконання твору.

Нерідко в акціях інструментального театру можна спостерігати роз-

біжність звукового й візуального рядів, провокаційний характер та ви-

ражену екстравагантність деяких дій виконавців. Парадоксальна сут-

ність інструментального театру «запозичена» з театру абсурду, що виник 

у театральному мистецтві Франції на початку 50-х років XX століття з 

розквітом драматургії абсурдизму1. У свою чергу, на драматургію абсур-

дизму мали вплив екзистенціалістичні ідеї Ж.-П. Сартра та К. Камю про 

відсутність сенсу буття, недоладність людського існування. Філософія 

абсурду «полягає у розхитуванні, руйнуванні традиційних уявлень про 

розум, логіку, порядок як непорушний стовп людського буття; у спро-

бі шляхом епатажу або шоку активізувати людську свідомість і творчий 

потенціал на пошуки яких-то принципово інших парадигм буття, мис-

лення, художньо-естетичного вираження, адекватних сучасному етапу 

космо-етно-цивілізаційного процесу» [6, с. 19].

Д. Житомирський, характеризуючи діяльність М. Кагеля, відзначав: 

«Варто лише вникнути в його “музичні” задуми, і будь-які думки про 

мистецтво доводиться відкинути взагалі» [4, с. 184]. Замість того, щоб 

відкинути думки про мистецтво у творчості композитора, спробуємо ро-

зібратися, який світ його оточував, що спонукало на створення подібних 

епатажних творів, що саме він хотів донести до слухача в тій чи іншій 

акції.

Твори М. Кагеля необхідно розглядати через призму політичної й 

соціокультурної ситуації, що склалася в Німеччині у 60–70-ті роки, а та-

кож його особистого (негативного) ставлення до капіталізму та суспіль-

ства споживачів. Композитор досить скептично висловлювався щодо 

політичної спрямованості тогочасного музичного мистецтва (зокрема, 

агітаційної музики Л. Ноно та Х. В. Хенце): «Композитори озвучують 

навіть “Капітал” Маркса, сподіваючись на гарячу прихильність у всіх 

пригнічених…» [10, с. 27].

1 Абсурдизм як напрямок драматургії сформувався в західноєвропейській куль-

турі 1950–60-х рр. під впливом С. Беккета і Е. Йонеско.
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Розглянемо декілька найбільш показових творів М. Кагеля. «Людвіг 

Ван» (1969) для інструментального ансамблю — саркастична посвята до 

200-річчя від дня народження Бетховена, — складалася з перекручених 

бетховенських творів із подальшим створенням відеоряду (твір більше 

відомий як музичний фільм). Практично відсутніми верхніми нотами і 

ледь чутними басами було гротескно зображено специфіку слуху компо-

зитора: «Якби довелося-таки виконувати Бетховена в оркестрі, то так, 

як він чув, тобто “погано”» [4, с. 196]. Цілком закономірно, що публіка 

сприйняла фільм як «знущання» над композитором, не почувши в ньо-

му роздумів про трагедію Бетховена.

У «антиопері» «Державний театр» (1970), окрім музичних інструмен-

тів, використовувалися кружка Есмарха та нічні вази. В акції «Балет для 

нетанцорів» (1971) на тлі «невмілих» танцівників їздять на велосипедах ви-

конавці-інструменталісти. Дані акції були замовлені М. Кагелю Гамбурзь-

кою оперою, яка час від часу (з метою розширення репертуару) замовляла 

опери композиторам-сучасникам. Це був чудовий спосіб виставити на сміх 

оперних прихильників та укладачів репертуару в усій тогочасній Німеччині. 

Митця обурював той факт, що найбільшою популярністю користувалися 

«застарілі» опери, в той час як твори сучасників надовго в репертуарі не за-

тримувалися: публіці не цікаво розбиратися в новій інформації — вона при-

ходить, щоб почути свої улюблені арії (див.: [11, с. 95]).

Особливість п’єси «Екзотика» (1971), на перший погляд, полягає в 

тому, що музиканти, не володіючи технікою гри на рідкісних музичних 

інструментах, намагаються виконати твір усіма можливими способами. 

Перед написанням цього твору М. Кагель повернувся з концертної по-

їздки до Японії, яка на той час з поширенням моди на все східне ста-

ла своєрідною Меккою західних прихильників дзен-буддизму2, і зробив 

висновок: як японці зовсім не розуміють європейську музику і цікав-

ляться нею тільки як своєрідним концертним ритуалом, так і європейців 

японська музика приваблює тільки під впливом моди (див.: [11, с. 135]). 

П’єса «Екзотика» — спроба продемонструвати наскільки кумедно ви-

глядає європеєць, котрий піддався модному впливу.

2 З виходом англомовних праць японського філософа-буддиста Дайсецу Судзукі 

дзен-буддизм став однією з найпопулярніших нетрадиційних релігій, особливо 

у США, звідки розповсюдився на Західну Європу. Вплив дзен-буддизму можна 

прослідкувати у творчості багатьох представників художньої та філософської 

думки (у філософії К. Г. Юнга та А. Уотса, у творах Г. Гессе, Г. Селінджера, 

в музиці Дж. Кейджа, К. Штокхаузена, полотнах Р. Раушенберга, І. Кляйна 

та ін.), а також у деяких молодіжних контркультурних рухах. Цікавим момен-

том є захоплення дзен-буддизмом в андеграундному середовищі міста на Неві 

(на той час Ленінграда) другої половини 1960-х років, що відобразилося на сві-

тогляді творчості абсурдистської арт-групи «Хеленукти».
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Як бачимо, провокаційні акції М. Кагеля не були безідейною ні-

сенітницею — скоріше, це відповідь на такі суспільні чинники, як по-

літична ангажованість мистецтва, орієнтація на модні тенденції, закри-

тість слухачів до нового мистецтва.

Подібної позиції дотримувалися і митці арт-напряму «Флюксус», 

творчість яких також носила соціальний характер3. Художники намага-

лися створити такі умови, за яких музична діяльність перестала би бути 

елітним заняттям для обраних. Виступи руху «Флюксус» являли собою 

кілька послідовних невеликих номерів-акцій. «Інструкція» (Дж. Брехт, 

1961) складалася з акту включення радіоприймача і виключення його на 

першому ж звуці. «Соло для скрипки» (Дж. Маціюнас, 1962) починалося 

сентиментальною грою і закінчувалося розбиванням скрипки; те, що за-

лишилося від інструмента, викидалося в публіку. В оркестровій партиту-

рі «Стіна» (Йоко Оно, 1962) містилася вказівка: «Битися головою об сті-

ну». «П’єса для фортепіано» (Дж. Маціюнас, 1964) складалася зі звуків 

прибивання до фортепіано цвяхів, інструмент оголошувався скульпту-

рою і виставлявся «на продаж». У «Пісні гніву № 8» (Дік Хіггінс, 1966) 

виконавці (вони ж глядачі) грали в так звану гру, де по звуку свистка 

розбивали принесені з собою предмети (у тому числі — бюст Р. Вагнера).

Художники «Флюксусу» ставили за мету переосмислення всіх видів 

мистецтва шляхом «поступової ліквідації витончених мистецтв (музи-

ки, театру, поезії, літератури, живопису, скульптури і т. д. і т. п.). Такий 

підхід був зумовлений бажанням зупинити руйнівні дії людських і ма-

теріальних ресурсів <…> і зорієнтувати їх на користь суспільства» [12, 

с. 171–172]. Так само активно учасники об’єднання виступали проти 

«професійного мистецтва та художників, які живуть за рахунок мисте-

цтва» [12, с. 172]. Наведені фрагменти з листа Дж. Маціюнаса Т. Шміту 

пояснюють Флюксус-акції — зокрема, згадувану вище «П’єсу для фор-

тепіано»: «продажем» зіпсованого фортепіано демонструвався протест 

«проти творів мистецтва як непотрібних товарів, які художники прода-

ють, щоб заробити собі на життя» [там само].

Безперечно, подібні сценічні дійства найчастіше породжували не-

гативну реакцію. Але, якщо в середині минулого століття подібні акції 

викликали протест, то в ХХІ столітті спостерігається зацікавленість жан-

ром інструментального театру як у діячів мистецтва, композиторів, так 

3 «Флюксус» (лат. Fluxus — «потік життя») — художня група, діяльність якої 

ґрунтувалася на синтезі музики, театру, живопису, скульптури, архітектури, 

літератури та ін. До організації входили Дж. Кейдж, Дж. Брехт, Дж. Мацію-

нас, Д. Хіггінс, К. Фрідман, М. Кніжак, Р. Ватто, Е. Андерсен, Йоко Оно, Нам 

Джун Пайк та ін. Багато із зазначених вище художників пройшли курс у Новій 

школі досліджень у Нью-Йорку і в Дармштадтській школі у Дж. Кейджа, який 

мимоволі став їхнім ідейним натхненником.
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і у певної категорії слухачів. Відзначимо, зокрема, події останніх років: 

2009 року в Парижі Б. Блістен, директор Центру ім. Жоржа Помпіду, 

провів виставку «Флюксус: поживемо — побачимо», присвячену діяль-

ності епатажного арт-об’єднання: 2010 року — в Москві (за участю ро-

сійських художників). Виставки супроводжувалися лекціями про істо-

рію та діяльність «Флюксус».

2011 року київський ансамбль нової музики Ансамблю Nostri Temporis 

здійснив два концерти-перфоманси «Маленькі трагедії». Метою проекту 

було створення опусу для немузичних інструментів (ножиці, електро-

бритва) та інших предметів, що можуть створювати звуки (скоч, каме-

ні, освіжувачі повітря та ін.). Були задіяні також хореографічні номери, 

читці, елементи акторської гри і хепенінгу. Формат акції вийшов за межі 

академічного концерту, наближаючись до імпровізаційного театрально-

го дійства. На думку авторів проекту, це було необхідно для подолання 

бар’єрів між композитором і виконавцем, музикантом і немузикантом, 

учасником і реципієнтом, а для конкретизації слухацького сприйняття 

автори повинні були символізувати у своїх звукових експериментах пев-

ну загальнозрозумілу проблему чи життєву ситуацію — «маленьку траге-

дію», зафіксовану в назві твору («Мігрень» А. Кабзарь, «Камінь. Ножиці. 

Папір» А. Корсун, С. Хісматова, «Серенади з відкритих вікон» А. Арку-

шина та ін.).

Важливо відзначити, що автори проекту не мали наміру шокувати 

публіку: мета полягала в демонстрації переваги комплексного сприй-

няття різних видів мистецтва. Концерт супроводжували музикознав-

чі екскурси в історію інструментального театру, розповідь про твор-

чість організації «Флюксус», про внесок у розвиток конкретної музики 

Дж. Кейджа, Х. Лахенмана та ін. Численні відгуки слухачів підтверджу-

ють, що професійні коментарі дуже важливі в подібних випадках: вони 

допомагають розібратися в незнайомому, складному матеріалі, сприяють 

адекватному розумінню радикальних музичних проявів.

Особливо активно в жанрі інструментального театру працює в Укра-

їні композитор і диригент Володимир Рунчак. Творчість митця має со-

ціальний підтекст, деякі його вислови нагадують думки М. Кагеля щодо 

слухачів-споживачів, яким важливо впізнати улюблену арію, а не по-

знайомитися з новим твором. «Публіка хоче не пізнавати, а впізнава-

ти», — стверджує В. Рунчак [8, с. 14]. Вплив «батька» інструментального 

театру на творчість українського композитора відзначає С. Горохівська: 

«В естетичній перспективі інструментальний театр В. Рунчака найбільш 

споріднений з інструментальним театром М. Кагеля. Адже основний 

компонент інструментального театру у В. Рунчака <…> полягає часом у 

невідповідності звучання й зображення (як у М. Кагеля), що є викликом 

традиційно усталеному “суспільному смаку”» [1, с. 193–194].
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Згадаємо деякі твори композитора. У театралізованій п’єсі «Музич-

ка для маршрутки Пекін — Київ (конса)» для саксофона і фонограми 

соліст гуляє по глядацькій залі, «збираючи гроші у пасажирів». У «Homo 
Ludens V» (інтерв’ю з заїкою або 10 хвилин «в трубу») для труби (2002) 

виконавець голосом і специфічною грою на трубі зображує людину, що 

заїкається. У фіналі виконавець з великим зусиллям вимовляє… ім’я ав-

тора і назву п’єси. Є у В. Рунчака і твір для фортепіано «Привіт М. К., 

трьохСУчасна сонаРна N’орма» (2001), присвячений М. Кагелю. Твір 

«Дуелі», квадромузика № 3 для духових інструментів та інших музикан-

тів оркестру (1998) дає можливість публіці побачити свою поведінку на 

концерті немов би зі сторони — ряд виконавців розміщується на сцені і 

під час звучання духових інструментів поводять подібно до середньоста-

тистичних відвідувачів філармонійних концертів: запізнюються, обмаху-

ються віялами, поглядають на годинники, читають газети, розмовляють, 

сміються, проте в кінці твору самовіддано аплодують… Опус «Дайте дві 

Шевченківські премії всім, хто хоче одну» демонструє «боротьбу» саксо-

фоністів за «премію». В. Рунчак переконаний, що «справжню культуру 

роблять справжні люди, а не ті, які займають посади <…> скоро будуть 

цінувати тих, хто звань не має» [5].

Якщо для В. Рунчака інструментальний театр став засобом привер-

нути увагу до соціальних проблем, то С. Зажитько зарекомендував себе 

як автор численних перформансів та хепенінгів, навмисно спрямованих 

на епатаж. На думку композитора, «в українській столиці панують зайва 

нормативність, культ здорового глузду» [7, с. 16]. Його твір «Ах ты, степь 

широкая!» (1995) визначено як психоделічна серенада для баритона, чоло-
вічого квазі-вокального квартету, тромбона, скрипки, балалайки, перкусії, 
танцівниць. «Нестор Батюк» (2000) — монолог з пританцьовуванням для 
читця, бубна, скрипки, баяна, мандоліни, епізодичного баритону та інших 
звуків являє собою пародію на манеру розспівувальної декламації віршів, 

притаманну культурі літературних читань. Під час читання вірша «Беле-

ет парус одинокий» М. Лермонтова читець акомпанує собі на бубні та 

пританцьовує, поступово прискорюючи темп, у кульмінаційний момент 

із залу заспівує «епізодичний баритон». Список можна продовжувати.

Абсурдність цих творів — лише зовнішня; епатажне дійство інстру-

ментального театру розраховане на комунікацію з глядачами, а прово-

каційні дії покликані вплинути на інертність сприйняття публіки, яка 

звикла до формату звичайного академічного концерту. Справді, в залі 

не лишається жодної людини, байдужої до подій, що розвиваються на 

сцені. Через суперечність звука і дії в інструментальному театрі відбу-

вається демонстрація абсурдності існування — проблеми визначення та 

ідентифікації реального положення людини у світі. С. Зажитько також 

звертає увагу на глибинність театралізованих абсурдних дій: «…це більш 
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глибоке, не поверхове, бачення, коли ти розумієш, що всі цілі життя, які 

нав’язані суспільством, — дуже штучні, вони перестають мати значення, 

яке їм надається» [3].

Жанр інструментального театру, як показує практика, впевнено 

ввійшов до сучасного композиторського і виконавського арсеналу. Будь-

яке вираження авангарду, навіть найбільш епатажне, завжди знайде сво-

го слухача, який бажає освоїти подібну художню мову. Можливо, перш 

ніж звинувачувати композитора в абсурдності твору, слід спробувати 

віднайти відповіді на питання про те, що спонукало автора на той чи 

інший спосіб художнього вираження своєї ідеї. Осмислення особливос-

тей соціокультурного простору, що обумовлює діяльність митців, важли-

ве для покращення художнього сприйняття, оскільки може допомогти 

створенню цілісної смислової картини окремо взятого твору чи цілого 

жанру, сприяти його більш глибокому ідейно-смисловому розумінню.

У результаті аналізу соціальних та філософсько-світоглядних ідей, 

що вплинули на виникнення інструментального театру, його станов-

лення, розвиток та стан на сьогоднішній день, приходимо до наступних 

висновків. Абсурдистська театральність та провокаційний характер дея-

ких акцій інструментального театру у світоглядній площині ґрунтується 

на філософії абсурду як художній ідеології. Глибока соціальна спрямо-

ваність виражена у двох напрямах: реакції на політичну ангажованість 

мистецтва (М. Кагель) та впливі на слухацьку аудиторію через епатаж-

ність, як метод комунікації з публікою. Відсутність історичної дистанції 

не дозволяє поки що здійснити аналіз естетичних шукань інструмен-

тального театру в ХХІ столітті, але можна впевнено сказати, що багато 

в чому він зберігає ідейну соціальну спрямованість, як і в роки свого 

становлення.
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