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Функції музики та музичні концепти в новітніх театральних 
системах першої половини ХХ ст. 

Стаття розглядає характерні тенденції у застосуванні музики в 
інноваційних театральних системах ХХ ст., головно у аспекті 
диференціації її функцій та концептів, виходячи із основних завдань, які 
ставлять перед собою автори згаданих систем. 

Завданнями статті є встановлення специфічних завдань музичного 
ряду драматичної вистави, розглянутих крізь категорію концепту, яка 
у філософській інтерпретації Ж. Дельоза та Ф. Гваттарі виявляє 
численні алюзії до театральних термінів і понять. Центральними 
теоріями новітнього театру, на яких концентрується стаття, стали 
система К. С. Станіславського, система Б. Брехта та система 
Вс. Е. Меєрхольда. Виводяться основні концепти музики в театрі 
Станіславського: концепт «внутрішньої інтонації», концепт «глибин-
ного рівня образу» концепт «достовірності обставин», в театрі Брехта 
розглядається самодостатність музичного компоненту, що підкрес-
люється цілеспрямованою співпрацею з професійним композитором 
Куртом Вайлем. В його епічному театрі пропонуються музичні кон-
цепти «інтонаційної дії», «посилення емоції», та «музичного плакату», 
репрезентуючи узагальненість і деяку понадреальність – позареаль-
ність подій. В театрі Меєрхольда музика – як невід’ємна, нерозривна 
частина всього синтетичного театрального організму – отримує всі ті 
самі функції, що і кожен інший елемент цілісної художньо-виразової 
системи. 

У дослідженні використовується театрознавчий та культуроло-
гічний метод розгляду застосування музики в інноваційному драма-
тичному театрі першої половини ХХ ст. 

Стаття включає у себе висновки, у яких стверджується, що інно-
ваційні системи театрального мистецтва першої половини ХХ ст. не 
лише здійснили кардинальний переворот в «сценічній реальності» відпо-
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відно до бурхливих суспільно-історичних змін, але й дали потужний імпульс 
до подальших перевтілень дійсності на театральній сцені. Музика у 
всьому розмаїтті своїх функцій та багатстві концептів займає у цьому 
процесі вельми важливе місце, завдяки чому безперервно народжуються 
нові звук осмисли і постає новий інтонаційний образ світу. 

Ключові слова: інноваційні театральні системи, театральне мис-
тецтво першої половини ХХ ст. функції музики в театрі, музично-
театральні концепти. 

В останні десятиліття в театральному мистецтві, починаючи від 
післявоєнного періоду, відбуваються надто суттєві зрушення, що 
змінюють природу сценічного дійства, кардинально переосмислю-
ють канони, що складались в європейському театрі протягом віків. 
Ці зміни були інспіровані рядом суспільно-економічних причин, 
передусім стрімким технічним прогресом, гіперінформаційним прос-
тором глобалізованого соціуму. Очевидним наслідком глобалізацій-
них процесів у духовно-мистецькій сфері стала надто інтенсивна вза-
ємодія художніх моделей, розташованих на найвіддаленіших точках 
координат мистецького часу і простору. Парадоксальність зіставлень 
несумірних, на перший погляд, цивілізаційних складових у театраль-
них постановках, як, зрештою, у всіх інших видах мистецтва, дуже 
швидко перейшла в розряд звичних і очікуваних прийомів виразу і 
перестала вражати. Доступність будь-якої інформації, в тому числі й 
мистецької, отримуваної через мережу Інтернет наче за помахом 
чарівної палички в той самий момент, коли лише виникає таке 
бажання, знівелювала свіжість і силу емоційного співпереживання.  

На це слушно звертають увагу дослідники, вказуючи, що «по-
стійне оновлення, запозичення засобів, стилів і методів у всього сві-
тового мистецтва якісно змінили художні критерії оцінки творчості. 
Ще наприкінці ХІХ ст. існував певний, загальновизнаний та загаль-
нопоширений естетичний мінімум, що свідчив про красу того чи 
іншого твору мистецтва. Подібний «соціальний інстинкт» в умовах 
сучасної культурної ситуації просто неприпустимий. Сучасних авто-
рів уже майже не цікавить, яка публіка прийде: «елітарна» чи «не-
елітарна» (насправді критеріїв розмежування немає), важливо, щоб 
прийшла. Насправді театр починається тоді, коли встановлюється 
контакт між художниками та публікою. Це епоха пошуку худож-
никами свого глядача, епоха своєрідної демократії в мистецтві» [3]. 
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В реаліях театру ХХ–ХХІ сторіччя, які інтенсивно змінюються у 
максимально стисненому часопросторі, доволі важко знайти якісь 
більш-менш окреслені константи, в тому числі й ті, які торкаються 
музичного сегменту вистав. Цьому колу проблем присвячений вельми 
об’ємний компендіум літератури, як суто театрознавчої (А. Арто, 
Є. Гротовський, Н. Корнієнко, Ж. Барро, О. Левченко та ін.), так і 
музикознавчої (М. Черкашина-Губаренко, О. Самойленко, І. Драч, 
О. Рощенко, О. Маркова та ін.). Вони представляють індивідуальні 
версії тлумачення як самого театрального процесу, так і музично-
сценічних перетворень останнього сторіччя. 

Але попри численні та розмаїті дослідження у цій сфері, ті 
театральні звершення, які відбуваються протягом останніх десятиріч, 
метафорично висловлюючись, «потік» театральної продукції та його 
музичні складові потребують подальшого осмислення і обґрунту-
вання, навіть якщо воно буде неповним, дискусійним та вимагатиме 
подальших уточнень та доповнень. Для того, щоб виділити та типо-
логізувати закономірності музично-сценічної творчості на етапі «тут 
і тепер», визначити її стильову своєрідність відповідно до змінних 
обставин існування мистецтва per se, необхідно постійно врахову-
вати специфіку обох мистецтв драматичного театру та музики. Саме 
такий підхід – на перехресті театрознавства та музикознавства вва-
жаємо оптимальним. Тож метою поданої статті стало окреслення 
деяких характерних тенденцій у застосуванні музики в інноваційних 
театральних системах ХХ ст., головно диференціації її функцій, вихо-
дячи із основних завдань, які ставлять перед собою автори згаданих 
систем.  

Оскільки у цьому багатовимірному процесі все ж можна виді-
лити певні сталі позиції, які повторюються у сучасній театральній 
практиці з відносно більшою частотністю, звернемо особливу увагу 
на ці основоположні постулати. Для розуміння сутності даних пози-
цій – теоретичних постулатів – принципів організації театрального 
дійства – способів відображення дійсності в театральному мистец-
тві – обираємо категорію концепту. Тут маємо на увазі те його 
визначення, яке належить французьким філософам Жілю Дельозу та 
Феліксу Гваттарі, і виразно проектується саме на театр. Це їх трак-
тування концепту як продукту творчості: «концепт повинен бути 
створений, він пов’язаний з філософом як людиною, яка володіє ним 
в потенції, у якої є для цього потенція і майстерність. На це не можна 
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заперечувати тим, що про «творчість» зазвичай говорять стосовно 
плотських речей і до мистецтв, – мистецтво філософа надає існу-
вання також і мисленим сутностям, а філософські концепти також 
суть «sensibilia». Власне, науки, мистецтва і філософії мають одна-
ково творчий характер, просто одна лише філософія здатна творити 
концепти в точному сенсі слова. Концепти не чекають нас вже 
готовими, на зразок небесних тіл. У концептів не буває небес. Їх слід 
винаходити, виготовляти або, швидше, творити, і без підпису того, 
хто їх створив, вони ніщо» [4, c. 87]. В подальших розважаннях про 
природу концепту автори його філософської дефініції прямо співвід-
носять його з «персонажами»: «риси концептуальних персонажів 
співвідносяться з історичною епохою та середовищем, де вони вини-
кають, й оцінити ці відношення можна тільки за допомогою психо-
соціальних типів»[4, c. 88]. Дельоз і Гваттарі не лише вводять щодо 
окреслення сутності концепту театральні метафори «персонажів» та 
«соціальних психотипів», але й визначають їх взаємну кореляцію: 
«концептуальні персонажі й психосоціальні типи покликаються один 
на одного, поєднуються між собою, але ніколи не збігаються»[4, c. 82]. 
Наведені знаними філософами характеристики концепту дозволяють 
застосувати цей термін до сучасних театральних тенденцій і окрес-
лити їх тими ж метафоричними характеристиками. 

Оскільки нові форми музичного сегменту драматичного театру 
завжди виростають з традиційних, видається також доцільним звер-
нутись до деяких основоположних функцій музики, які склались в 
театрі протягом попереднього тривалого часу еволюції. 

Театр споконвічно тяжів до музики, причому обидва часові мис-
тецтва взаємозбагачувались в такому синтезі. Театр наділяв музику 
такими властивостями, як риторична виразність, рельєфність виразу 
образного змісту, конкретність інтонаційних (мовно-декламаційних) 
асоціацій, що посилювало виразність емоційних реакцій. В свою 
чергу, музика виявлялась надто важливою в створенні цілісного 
театрального артефакту, оскільки звуковий ряд створював звукові 
декорації, ілюстрував поведінку героїв на сцені, виявляв своєрідність 
національного характеру та історичної епохи, в яку відбуваються 
події, розкривав підтексти словесного тексту, спрямовував увагу 
глядача на певні кульмінаційні моменти дії. Потрібно вказати i на 
конкретні спільні риси обидвох видів мистецтва: це рух, темп, ритм, 
динамізм, емоційна чуттєвість.  
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Таким чином, визначивши загальну основу, що об’єднyє музику і 
театр у їхній безперервній взаємодії, нагадаємо, що згадана взаємо-
дія обох мистецтв посилювалась ще й тому, що музику і тeaтр 
споріднює їх часова прирoда, протікання в певному хронотопі1, хоча 
проявляється вона в кожній з цих художніх систем по-різному. Проте 
спільною для всіх форм музичного ряду в драматичному театрі є 
змістовне виповнення згаданого театрального хронотопу: «Музич-
ний зміст театральної вистави, і як її додаткове оформлення, і як її 
головний текстовий матеріал (коли йдеться про академічні музично-
театральні жанри – оперу чи балет) надає художнього забарвлення та 
естетичного визначення, виповнення перебігу часу, робить його не 
лише відчутним, а й керованим»[9, c. 401]. 

У театрі в рамках однiєї сцени чи однiєї дії в силу вступає т.зв. 
«перцептуальний» час, тобто тотожній реальному, життєвому. У 
музиці, не зв’язаній зі сценою, тематичний матеріал, конкретні мето-
ди його розвитку підпорядковуються встановленим принципам побу-
дови, що, хоча і еволюціонують в історичному процесі, проте завжди 
слідують бездоганній внутрішній організації і логіці. Закони форми, 
її індивідуальне переосмислення в кожному конкретному музичному 
артефакті, обумовлюють сприйняття і розуміння його змісту. 
Дотримання безперервності, наскрізності протікання музичного часу 
зв’язності всіх його послідовних етапів і фаз, як і пропорційність 
музичного простору належить до неодмінних умов цілісності твору 
звукового мистецтва. 

Довгий час у театральній музиці (йдеться про музику в драма-
тичному театрі) безперервність, цілісність не була такою ж необхід-
ною умовою художньої вартості, як в чистій інструментальній 
музиці. Вона могла і не володіти єдністю тематичного матеріалу і 
виконавських засобів, а підбиратись «пунктирно» до ілюстрації 
певних сценічних подій чи характеристики героя.  

При цьому характерним для театральної музики – причому це 
                                                        

1 Поняття хронотопу вводить в літературознавство російський вчений 
Михайло Бахтін, який трактує його з позиції гуманістичних цінностей. 
В праці [1, с. 126.] він стверджує, що «кожна людина неповторно присутня 
в бутті, кожна має в бутті єдине «місце», з якого «час і простір індиві-
дуалізуються». На цій основі згодом вчений виводить теорію ціннісного 
значення хронотопу, оскільки позиція людини в часі і просторі передбачає 
ціннісне сприйняття світу (див. [2, c. 391–392]). 
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торкається практично всіх попередніх епох й історичних стилів, 
майже до кінця ХІХ ст., як і різних європейських шкіл – був монтаж 
різних, часто контрастних за стилістикою музичних епізодів. Правда, 
це зовсім не значило, цо театральній музиці було абcoлютно не 
властиве відчуття безперервності, але воно переважно існувало не як 
зовнішнє, тобто апріорно дане автором та режисером і акторами, а як 
внутрішнє відчуття реципієнта, бо коли після паузи музика знову 
вступала, глядач за психологічними законами сприйняття, відчував її 
як невід’ємну частину цілого. В різні історичні епохи, в різних 
національно-цивілізаційних традиціях слово – сценічна дія – худож-
ній ряд – музичний елемент по-різному співвідносились, проте три-
валий час дискретність музичного ряду театральних драматичних 
вистав була основоположною в їх концепціях. Ще одним недоліком 
такої аж надто поширеної в історичному минулому музикалізації 
драми – ілюстративність, яка часто приводила до низькопробного 
мелодраматизму. Та навіть якщо надмірної мелодраматичності (вам-
пуки) й вдавалось уникнути, то музична складова перетворювалася в 
акомпанемент, підтримyючий та іноді акцентуючий гру актора. 

В цьому випадку щодо цілісності театральної вистави у єдності й 
взаємодії всіх її елементів – вербального тексту, музичного еле-
менту, сценічної дії, візуального ряду (декорацій, костюмів) слушно 
стверджувати наявність концептуального часу й простору. В ряду 
інших визначень звернемось до дефініції Л. Казанцевої з огляду на її 
стислість: «вони (концептуальний простір і час – О.Б.) почасти подібні 
до реальних, фізичних, проте разом з тим не тотожні їм, оскільки 
пропускаються крізь психіку того суб’єкта, який їх сприймає, а 
остаточно формуються в художній системі, котра живе за своїми 
законами» [5, c. 160]. 

З’ясовуючи ж функції музики в театрі ХХ ст., слід наголосити, 
що вони безпосередньо залежать від двох панівних на даному етапі 
еволюції театрального мистецтва типів театральної поетики, що 
ґрунтуються на двох протилежних концептах. В руслі запропоно-
ваної теми статті слід наголосити, що кожен із згаданих типів має 
свою особливу «музичну призму», тобто трактує паралельний до 
сценічної дії музичний ряд відповідно до головної мети, якої прагне 
досягнути. Тож після стислого огляду основних рис кожної з поетик 
подаємо головні функції та концепти музики в спектаклях двох типів, 
вивівши їх із закономірностей розгортання театрального дійства.  
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Перший з них – це театр переживання або перевтілення, концепт 
якого базується на особистому утотожненні акторів зі своїми геро-
ями, на максимальному руйнуванні кордонів між грою та життям і 
може бути вираженим концептуальним персонажем «співпережива-
ючим і відчуваючим», homo sensibilis. Найяскравішим представни-
ком і теоретиком цього типу поетики був Костянтин Станіславський. 
Одним з центральних постулатів його системи став «принцип вжи-
вання в роль»: «Кожний момент вашого перебування на сцені пови-
нен бути санкціонованим вірою в правду почуття, яке переживається 
і в правду дій, котрі відбуваються (на сцені – О.Б.)»[10, c. 19]. Цей 
досконалий стан актора, який ототожнюється зі своїм героєм, дося-
гається проходженням трьох попередніх ступенів: пізнання, пережи-
вання і перевтілення. Станіславський в праці «Робота актора над 
роллю» докладно описує проходження цих стадій: «Лінія пізнаваль-
ного аналізу спрямовується від зовнішньої форми твору, переданої в 
словесному тексті письменника, доступної нашій свідомості, до 
внутрішньої, духовної його сутності, більшою частиною доступної 
лише бесзсвідомості, переданної письменником і невидимо закладе-
ної ним в його творі, тобто від периферії – до центру, від зовнішньої, 
словесної форми п’єси – до її духовної сутності. При цьому 
пізнаються (відчуваються) запропоновані поетом обставини для того, 
щоби після того відчути (пізнати) серед оживших обставин істину 
пристрастей чи щонайменше правдоподібність почувань. Від 
вигаданих чужих обставин – до власного живого справжнього 
почуття»[11]. 

Що ж до музикального компоненту в цьому процесі, то він 
займав надзвичайно важливе місце в театральному концепті homo 
sensibilis за Станіславським. Враховуючи подані спостереження, 
можна узагальнити, що основна мета театральної музики в цій 
площині театральної поетики – почути внутрішнім емоційним 
слухом те, що відбувається на сцені, надати особливої чуттєвої 
експресії драматичній дії, взаєминам її учасників.  

«Станіславський говорив про неможливість відділити людини від 
світу звуку, виражаючи духовну сутність здійсненого перевороту в 
театрі. Герой мислиться сьогодні як фігура, розімкнута у великий 
світ, складно взаємозв’язана з ним. Ясно, що в цій думці Стані-
славського міститься і новаторське відношення до театральної музи-
ки» [13, c. 24]. 
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Разом з тим відомо, що Станіславський принципово не сприймав 
традиційного підходу монтування музики до вистави з різних еле-
ментів. Він називав цей підхід «гастролерським» і вважав цілком 
невідповідним до нових завдань й ідей театру просто «вмонтову-
вати» якісь обрані ним знані музичні фрагменти або й спеціально 
написану для спектаклю музику без глибинного синтезу інтонаційно-
звукового компоненту із сценічним та вербальним. «Режисер відчу-
вав недостатність, вичерпаність старої театральної естетики, йому 
потрібна музика, народжена сценою, внутрішньо зв’язана з драмою, 
яка розвивається на підмостках. 

З приходом режисури на драматичній сцені виникає нова єдність: 
подпорядкований об’єднуючій і цілеспрямованій волі, розгортається 
світ спектаклю. Барви і звуки з’являються у цей світ за волею його 
деміурга. Музика тепер не просто цитата з великого світу реального 
життя. Вона визвучує цілісність – малий, натхненний режисерською 
волею світ драми, цілісний світ, в котрому людина усвідомлюється у 
всій складності її життєвих зв’язків. 

Музика стає потрібною режисерському театру в її широкому зна-
ченні. Іншими словами, роль музики в мікрокосмі драми потенційно 
не уступає потужній ролі музики у великій дійсності»[13, c. 20]. 

Тож серед функцій музики в театрі Станіславського, які випли-
вають із його власних теоретичних постулатів, частково відобра-
жених у вищенаведених висловлюваннях та оцінках пізніших дослід-
ників його системи, можна виділити три найголовніші (що не виклю-
чає розширення і поглиблення поданого функційного ряду): 

1. Головною для музичного сегменту видається функція поглиб-
лення психологічної достовірності образу героїв, здатність допо-
вісти, доокреслити ті сторони його багатої та переважно супереч-
ливої особистості, які під силу тільки музичним засобам виразо-
вості (концепт «внутрішньої інтонації»). 

2. Не менш важливою є і потреба режисера, засобами музики роз-
крити емоційно-психологічний підтекст дії, сфокусувати увагу не 
тільки на тому, що саме говориться у тексті, але й на тому, що 
підрозумівається, але не може бути з різних причин верба-
лізоване (концепт «глибинного рівня образу»). 

3. Останньою з функцій музики у психологічно вмотивованому 
театрі Станіславського є відтворення специфічними музичними 
засобами духу «місця і часу» – епохи, в яку відбувається дія, та її 
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суспільно-національного середовища (концепт «достовірності 
обставин»). 
Протилежністю цього типу театральної поетики став театр показу – 

умовний, видовищно-ігровий, який існyє нині в найрізноманітніших 
формах і веде свої корені з глибокої давнини. Якщо психологічно 
достовірний театр Станіславського зосереджується на внутрішніх 
емоційно-психологічних процесах героїв, намагається викликати у 
глядачів якомога глибшу емпатію, то цілком інші цілі, а відтак і 
форми втілення сценічних образів практикує ігровий театр. Переду-
сім наголошується умовне ритуальне дійство, ілюзорність, «несправ-
жність» всього, що відбувається, його сенс проектується на прита-
манне таким історичним формам, як антична трагедія, народний 
балаган, італійська комедія dell’arte, іспанський театр moralite та ін. 
В ХХ столітті яскравим втіленням цієї концепції став епічний театр 
німецького драматурга Бертольта Брехта та паралельно ігровий театр 
Всеволода Меєрхольда. 

Хоч неслушно відділяти обидві згадані системи одну від одної 
непрохідною стіною, оскільки обидва ці типи співіснують і навіть 
взаємопроникають, саме другий послідовно акцентує ігрові власти-
вості художньої дії. 

Епічний театр Б. Брехта передбачає принципове відсторонення 
актора від свого персонажа, спостереження за ним на дистанції, 
неначе збоку, незалежним і критичним поглядом. «Згідно концепції 
Б. Брехта, актору не потрібно перевтілюватися в персонажа. Тільки в 
такому випадку він зможе не просто виявити свою критичну точку 
зору, але й зробити критику змістом свого виконання, а глядача – її 
активним і зацікавленим співучасником. Адже характер, котрий яв-
ляється об’єктом акторської творчості, не складає, за Б. Брехтом, раз 
і назавжди даної визначеності. Драматург постійно дотримується 
принципа дистанціювання, тобто актору необхідно не вростати в 
характер персонажа, а віддалитися від нього на дистанцію, необхідну 
для того, щоби його можна було побачити зі сторони. Це допомогає 
зробити для глядачів можливими вибір і критику»[6, c. 1207]. 

Музика отримує в епічному театрі Брехта кілька смислових 
навантажень. Найчастіше вона з’являється там, де актор повинен 
проголосити головну ідею, тобто стає «рупором ідей». Для цього він 
пропонує навіть спеціальний жанр «зонгу», який вводиться як спе-
ціальний вставний номер. Крім того, тембри інструментів, передусім 
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духових, виступають в якості «музичних емблем». Композитор, з 
яким він найчастіше співпрацював, Курт Вайль, створив сумісно з 
Брехтом ряд знакових вистав – «Тригрошову оперу», а потім навіть 
зонг-оперу «Піднесення і падіння міста Махагоні», тобто розвиток 
театральних ідей Брехта можна представити як поступове посилення 
музичного компоненту його «плакатних вистав». 

Якщо порівняти обидві системи – Станіславського і Брехта за 
підходами до впливу на слухача, то «в основі системи К. С. Станіс-
лавського лежить принцип вживання, а Б. Брехт в своїй теорії 
«епічного театру» намагається знайти таку манеру гри, в якій був би 
відсутнім цей принцип. Контакт між актором і глядачем, на його 
переконання, повинен виникати на іншій основі, аніж навіювання. Б. 
Брехт вважає, що глядача слід звільнити від цього, а з актора зняти 
зобов’язання повного перевтілення у зображуваний ним персонаж. 
Навпаки, в його гру потрібно ввести деяку віддаленість від зображу-
ваного персонажа. Актор повинен отримати можливість критикувати 
його, дивитись на нього зі сторони, тим самим даваючи можливість 
глядачеві бачити все це не тільки з позиції, нав’язаної йому театром. 
Це робить можливими вибір і, відповідно, критику»[6, 1208]. 

В цьому ж ключі порівнюючи функції музики в театрі Станіслав-
ського та Брехта, можна висунути гіпотезу, що на зміну концепту 
«внутрішньої інтонації» Станіславського – Брехт пропонує концепт 
«інтонаційної дії», тобто яскраво виражених намірів і поглядів 
героя, викладених у пісні; на противагу концепту «глибинного рівня 
образу» – відповідно, концепт «посилення емоції», тобто підкреслен-
ня, мультиплікування того, про що говориться в словах і показується 
на сцені; концепт «достовірності обставин» заміщається концептом 
«музичного плакату», репрезентуючи узагальненість і деяку понад-
реальність – позареальність подій. 

Дещо інакше, проте в тому ж ігровому, відстороненому від 
реальності, піднятому над нею руслі розвивається і театральна кон-
цепція Всеволода Меєрхольда. Звернемось до його власних свідчень: 
«Основним в мистецтві театру являється гра. Навіть в тих випадках, 
коли належить показати зі сцени елемент життя, театр відтворює її 
фрагменти за допомогою [своїх] засобів, лише сцені притаманної 
особливої майстерності, девізом котрого служить «гра». Показати 
життя зі сцени – значить розіграти життя, і серйозне стає кумедним, 
кумедне – трагічним»[7, c. 12]. 
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Музикальність меєрхольдівського театру взагалі належить до най-
більш цінних і ним самим неодноразово постульованих здобутків. 
Подібно як і Станіславський, Меєрхольд, не приймаючи традиційної 
монтажно-калейдоскопічної системи впровадження окремих номерів 
у виставу, він пропонує розглядати театральне дійство як абсолютну 
єдність всіх компонентів: «Повторення вже раз колись здійсненого – 
не те, чого шукаємо ми (просте повторення – завдання «Старовинного 
театру»). Відмінність в роботі реконструкції і в завданнях вільного 
будівництва нової сцени на ґрунті вивчення і вибору традиційного. 

Відношення нового актора до сцени як до майданчика, пригото-
ваного для небувалих сценічних діянь. «Раз я знаю, – говорить наш 
актор, – що я входжу на майданчик, де декоративний фон не випад-
ковий; де підлога майданчика (підмостки) злита з лініями глядаць-
кого залу; де царює музичний фон (розрядка моя – О.Б.), то я не можу 
не знати, яким я повинен на цей майданчик вступити. Оскільки моя 
гра буде доходити до глядача одночасно з живописним фоном і 
музичним, то для того, щоби сукупність всіх елементів спектаклю 
мала окреслений смисл, гра повинна бути однією зі складових цієї 
суми діючих елементів»[7, c. 12]. 

Зайве наголошувати, що в цьому типі театральної поетики 
музика – як невід’ємна, нерозривна частина всього синтетичного 
театрального організму – отримує всі ті самі функції, що і кожен 
інший елемент цілісної художньо-виразової системи. 

Підводячи підсумки наведеним у статті міркуванням, підкрес-
лимо, що ренесанс ігрової стихії – одна з найважливіших рис куль-
тури ХХ – початку ХХІ століття, що відноситься до всіх видів 
мистецтва, передусім однак до театру та до музики. Відродження 
різноманітних імпровізаційних форм, образне співіснування несуміс-
ного несуть яскравий відбиток гри. Звідси істотне розширення сти-
лістичного діапазону, активне застосування нових виразових можли-
востей, спочатку викладених в теорії, застосованих на практиці 
самими режисерами – авторами цих систем, а згодом і їх численними 
послідовниками, пристосовуючи до нових історичних обставин та 
розвиваючи на їх основі власні сценічні концепції.  

«Філософська п’єса, насичена політичними проблемами, була 
потребою того часу. Приблизно до середини 50-х років на сценах 
західноєвропейських театрів переважала драматургія, котра перетво-
рювала театральні підмостки в трибуну для пристрасного звернення 
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до глядачів з суспільних, моральних і філософських питань». В 
зв’язку з мистецькими пріоритетами, які уклались на вісі протисто-
яння двох протилежних політичних систем, а відтак загальної полі-
тизації мистецтва, «в цей період також переважали параболічні твори, 
це той самий жанр, котрий сягає до Брехта. З допомогою його драма-
тичної теорії, його драматургії (головна турбота: активація глядача) і 
безперервної політизації всіх творів він встановив основні принципи, 
які, хоч і з обмеженнями, але вважаються «відтворюваними» в 50-х 
роках» [12, c. 614]. 

Неперервність еволюційного процесу в театрі, що суттєво затор-
кує і музичний сегмент, особливо виразно помітна в останні десяти-
річчя, під впливом глобалізації. Так М. І. Чембержі в дослідженні 
«Сучасний композитор і робота над музикою у кіно і театрі» 
говорить про відчутний прогрес у цьому напрямку, починаючи з 90-х 
років. Зокрема, це пов’язано з тим, що «сучасна соціокультурна 
ситуація суттєво урізноманітнює форми театрального життя і функ-
ціонування екранних мистецтв. Відтак, діяльність композитора у 
сфері театру і кінематографа дедалі ускладнюється… композитор 
стає одним із свого роду співавторів складної синтетичної художньої 
цілісності музика займає у такій цілісності далеко не останнє місце, і 
це добре розуміють досвідчені і обдаровані режисери»[14, c. 187]. 

Поступове розмивання меж приводить до суттєвої зміни понять 
«драматичного – ігрового». Відтак театрознавча думка намагається 
класифікувати категорії постдраматичного. Зокрема, на думку фран-
цузького теоретика театру Кристофі Бідана, яку він сформулював у 
статті «І театр став постдраматичним: історія однієї ілюзїї», «Схре-
щення театру з перформансом, пластичними мистецтвами, танцем, 
музикою, кіно, відео, телебаченням і новими медіа, результатом 
якого стає деієрархізація і стан паратаксису, що охоплює основні 
елементи театрального твору. Текст виявляється всього лише одним 
із видів сценічного матеріалу, а чільне місце відводиться візуаль-
ності, що відображає домінуюче становище візуальних медіа. Істотну 
роль у постдраматичному театрі також грають музичні та вокальні 
елементи» [8]. При всій винятковості глобалізованого простору з 
його гіперінформативністю, що неодмінно мала вплив і на театр, і на 
музичний компонент у ньому, у визначенні К. Бідана сучасного 
театру дуже багато спільного з постулатами ігрового театру Меєр-
хольда, переосмисленого в нових ситуаціях. 
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Отже, можемо стверджувати, що інноваційні системи театраль-
ного мистецтва першої половини ХХ ст. не лише здійснили карди-
нальний переворот в «сценічній реальності» відповідно до бурхли-
вих суспільно-історичних змін, але й дали потужний імпульс до 
подальших перевтілень дійсності на театральній сцені. Музика у 
всьому розмаїтті своїх функцій та багатстві концептів займає у цьому 
процесі вельми важливе місце, завдяки чому безперервно наро-
джуються нові звукосмисли і постає новий інтонаційний образ світу. 
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Функции музыки и музыкальные концепты в инновационных 
театральных системах первой половины ХХ в. 

Статья рассматривает характерные тенденции в представлении 
музыки в инновационных театральных системах ХХ ст., главным обра-
зом в аспекте дифференциации ее функций и концептов, исходя из основ-
ных заданий, которые ставят перед собой авторы указанных систем. 

Заданиями статьи стало установление специфических заданий 
музыкального ряда драматического представления, рассматриваемых в 
категории концепта, которая в философской интерпретации Ж. Делеза 
и Ф. Гваттари обнаруживает многочисленные аллюзии к театральным 
терминам и понятиям. Центральными теориями нового театра, на 
которых концентрируется статья, стали: система К. С. Станислав-
ского, система Б. Брехта и система Вс. Э. Меерхольда. Выводятся 
основные концепты музыки в театре Станиславского: концепт «внут-
ренней интонации», концепт «глубинного уровня образа» концепт 
«достоверности обстоятельств», в театре Брехта рассматривается 
самодостаточность музыкального компонента, подчеркиваемая целена-
правленным сотрудничеством с профессиональным композитором 
Куртом Вайлем. В его эпическом театре предлагаются музыкальные 
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концепты «интонационного действия», «усиления эмоции», «музыкаль-
ного плаката», репрезентируя обощенность и некоторую сверхреаль-
ность – внереальность событий. В театре Меерхольда музыка – как 
неотъемлемая, неразрывная часть всего синтетического театрального 
организма – выполняет все те же функции, что и каждый иной эле-
мент целостной художественно-выразительной системы. 

В исследованиии используется театроведческий и культурологи-
ческий метод рассмотрения в представлении музыки в инновационном 
драматическом театре первой половины ХХ ст. 

Статья включает в себя выводы, в которых утверждается, что 
инновационные системы театрального искусства первой половины ХХ 
ст. не только осуществили кардинальный переворот в «сценической 
реальности» соответственно бурным общественно-историческим изме-
нениям, но и дали мощный импульс дальнейшим превращениям действи-
тельности на театральной сцене. Музыка во всем разнообразии своих 
функций и богатстве концептов занимает в этом процессе весьма 
важное место, благодаря чему неперерывно рождаются новые звуко-
смыслы и новый интонационный образ мира. 

Ключевые слова: инновационные театральные системы, театраль-
ное искусство первой половины ХХ ст., функции музыки в театре, 
музыкально-театральные концепты. 
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Functions of music and musical concerts in innovative theatrical 
systems of the first half of the twentieth century. 

The article considers the characteristic tendencies in the representation 
of music in the innovative theatrical systems of the 20th century, mainly in the 
aspect of differentiating its functions and concepts, proceeding from the basic 
tasks that the authors of these systems set themselves. 

The tasks of the article were the establishment of specific tasks for the 
musical series of the dramatic representation, considered in the category of 
the concept, which in the philosophical interpretation of J. Deleuze and F. 
Guattari reveals numerous allusions to theatrical terms and concepts. The 
central theories of the new theater, on which the article concentrates, are: the 
Stanislavsky system, the Brecht system and the Vs system. E. Meerhold. The 
basic concepts of music in the Stanislavsky Theater are derived: the concept 
of "inner intonation", the concept of the "deep level of the image" concept of 
"reliability of circumstances", the Brecht Theater considers the self-
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sufficiency of the musical component, emphasized by purposeful cooperation 
with a professional composer Kurt Veil. In his epic theater musical concepts 
of "intonational action", "amplification of emotion", "musical poster" are 
offered, representing the generality and some superreality - the non-reality of 
events. In the Meyerhold Theater, music - as an integral, inseparable part of 
the whole synthetic theatrical organism - performs all the same functions as 
every other element of the whole artistic expressive system. 

In the study, a theatrical and culturological method of viewing music in 
the innovative drama theater of the first half of the 20th century is used. 

The article includes conclusions in which it is stated that the innovative 
systems of theatrical art of the first half of the XX century. Not only carried 
out a cardinal revolution in "scenic reality" according to the violent social 
and historical changes, but also gave a powerful impetus to further trans-
formations of reality on the stage. Music in all the diversity of its functions 
and the richness of concepts occupies a very important place in this process, 
thanks to which new sound-senses and a new intonational image of the world 
are continuously born. 

Key words: innovative theatrical systems, theatrical art of the first half of 
the XX century, the functions of music in the theater, musical theatrical 
concepts. 
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