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Наталья Постоловская 

СТИХОТВОРЕНИЕ А. ПУШКИНА  
«НЕ ДАЙ МНЕ БОГ СОЙТИ С УМА»  

В МУЗЫКАЛЬНОМ ПРОЧТЕНИИ Е. СТАНКОВИЧА. 
ОСОБЕННОСТИ КОМПОЗИЦИОННОГО РЕШЕНИЯ 

Проблема прочтения поэзии А. Пушкина в творчестве украинских 
композиторов затрагивалась лишь косвенно: речь в основном шла о 
частоте обращений к разным литературным источникам. Однако, 
целенаправленного внимания на то, каким образом композитор, изменяя 
параметры Пушкина, глубже раскрывает его идеи, не было. Этим и 
определяется актуальность и новизна данной статьи. Кроме этого, в 
работе анализируется конкретное музыкальное произведение, не 
получившее пока должного исследовательского рассмотрения – 
камерная симфония №4 «Памяти Поэта» Е. Станковича. 

Стихотворение Пушкина «Не дай мне Бог сойти с ума» легло в основу 
первой части камерной симфонии Е. Станковича №4 «Памяти Поэта». 
Композиционно оно представляет собой пять строф-шестистиший с 
использованием смежного и кольцевого типа рифмы. Метроритмической 
основой стихотворения является четырехстопный ямб. 

Станкович в своем музыкальном прочтении не нарушает идеи Пушкина, 
хотя и трактует их по-своему. Важнейшим средством выразительности для 
композитора становится именно композиция, так как иное структурирование 
материала раскрывает и рождает скрытые и дополнительные смыслы. Целью 
работы и стало выявление композиционных отличий поэтического текста 
Пушкина и его музыкального воплощения Станковичем, а также смысловое 
обоснование найденных «несовпадений». 

Синтаксические и лексические конструкции стихотворения, а 
также особенности его инструментовки, направлены на контрастное 
сопоставление двух сфер: полная творческая свобода на фоне слияния с 
природой (вторая и третья строфа) и картины насильственного 
заточения, социального угнетения и полной зависимости (четвертая и 
окончание пятой строфы). Образ безумия связывает оба эти полюса в 
сложное, внутренне противоречивое единство. 

Пять строф стихотворения Станкович композиционно организует в 
трехчастную форму со значительной динамизацией репризы. Таким 
образом, возникает структурное переченье между музыкальным и 
вербальным текстами: со второй половины первой строфы стихотворения 
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начинается средний раздел, а реприза представляет собой две последние 
строфы стихотворения. Кульминация совпадает с началом репризы. 

Композиция Пушкина 

Не дай мне бог сойти с ума. 
Нет, легче посох и сума; 
Нет, легче труд и глад. 
Не то, чтоб разумом моим 
Я дорожил; не то, чтоб с ним 
Расстаться был не рад: 

Когда б оставили меня 
На воле, как бы резво я 
Пустился в темный лес! 
Я пел бы в пламенном бреду, 
Я забывался бы в чаду 
Нестройных, чудных грез. 

И я б заслушивался волн, 
И я глядел бы, счастья полн, 
В пустые небеса; 
И силен, волен был бы я, 
Как вихорь, роющий поля, 
Ломающий леса. 

Да вот беда: сойди с ума, 
И страшен будешь как чума, 
Как раз тебя запрут, 
Посадят на цепь дурака 
И сквозь решетку как зверка 
Дразнить тебя придут. 
А ночью слышать буду я 
Не голос яркий соловья, 
Не шум глухой дубров — 
А крик товарищей моих, 
Да брань смотрителей ночных, 
Да визг, да звон оков. 

Композиция Станковича 

Не дай мне бог сойти с ума. 
Нет, легче посох и сума; 
Нет, легче труд и глад. 

Не то, чтоб разумом моим 
Я дорожил; не то, чтоб с ним 
Расстаться был не рад: 

Когда б оставили меня 
На воле, как бы резво я 
Пустился в темный лес! 
Я пел бы в пламенном бреду, 
Я забывался бы в чаду 
Нестройных, чудных грез. 

И я б заслушивался волн, 
И я глядел бы, счастья полн, 
В пустые небеса; 
И силен, волен был бы я, 
Как вихорь, роющий поля, 
Ломающий леса. 

 Да вот беда: сойди с ума, 
И страшен будешь как чума, 
Как раз тебя запрут, 
Посадят на цепь дурака 
И сквозь решетку как зверка 
Дразнить тебя придут. 
А ночью слышать буду я 
Не голос яркий соловья, 
Не шум глухой дубров — 
А крик товарищей моих, 
Да брань смотрителей ночных, 
Да визг, да звон оков. 

Такое решение продиктовано образностью стихотворения Пушкина с 
ее противоположностью двух сфер. В центре композиции находится 
картина свободной, творческой жизни, слияния с природой, пребывания в 
бурлящем мире собственного «Я». А обрамляется она философскими 
размышлениями и образами насильственного заточения. 

Возникшая композиция музыкального произведения отличается от 
композиции стихотворения. Такое явление в более узком контексте 
соприкасается с понятием «встречного ритма», введенного в музыковедение 
Е. А. Ручьевской. Его суть автор определяет как «самостоятельность 
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музыкального ритма относительно поэтического» [2, с. 79] и рассматривает 
встречный ритм через соотношение вербального текста – с его конкретным 
мелодическим и ритмическим выражением в музыке. 

Этот же принцип работает и в произведении Станковича, но не 
только локально – на уровне текста, а и более масштабно – на уровне 
композиции всего произведения и его отдельных разделов. То есть, можно 
говорить о встречном композиционном ритме. 

Рассмотрим вначале примеры встречного ритма у Станковича в 
понимании Ручьевской, то есть мелодико-текстовый ритм1 [1, с. 215].  

Первая вокальная фраза симфонии (она же – первая строка 
стихотворения) словно воплощает сам процесс формирования мысли, 
осторожное нащупывание пути, по которому она далее развернется (пример 1). 

Пример 1: 

 

Смысловая важность начальной фразы подчеркнута фактурно-
тембровым обрамлением, состоящим лишь из одного протянутого в басах 
звука фа-диез, а окруженность паузами с обеих сторон еще рельефнее 
выделяет звучащую интонацию, фокусируя внимание только на ней. 

Основным проявлением встречного ритма здесь становится 
акцентирование трех последних слов (Не дай мне бог / сойти / с ума), которое 
достигается через их ритмическое продление, нарушающее ямбическую 
мерность. Звуковысотность также подчеркивает именно эти протянутые 
слова, особенно последнее, так как на нем совершается неожиданный 
«сдвиг»: окончание не на главном звуке фа-диез, который опевался, а на 
соседнем хроматическом полутоне фа, перечащем фа-диезу в органном 
пункте. Образ становится остро-напряженным, исполненным 
сомнениями, тема звучит скованно и даже обреченно. Усиливает это 
ощущение интонационная теснота высказывания: неторопливые 
«сползающие» тона и полутона в сумрачном низком регистре. 

Глубинный смысл пушкинской первой фразы  не сразу заметен в 
вербальном тексте, где первая строка представляет собой утвердительное 
предложение с точкой в конце. У Станковича это скорее многоточие, 
подчеркнутое вопросительным окончанием (восходящая малая терция). 

                                               
1 Термин В. Цуккермана. 
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Схожий тип встречного ритма, когда разными интонационными и 
метроритмическими средствами выделяются композиторские 
смысловые акценты, находим на протяжении всей части. В целом все 
они привносят большую свободу в структурированную стихотворную 
основу, как бы прозаизируют ее и тем самым приближают изложение к 
вольно льющемуся мыслительному процессу.  

Однако в репризе – кульминации страшных образов заточения – 
мелодико-текстовый ритм практически точно следует за метрикой 
стихотворения. Композитор намеренно использует повторяющийся 
ритмический рисунок в вокальной партии – четверть с точкой и восьмую 
(пример 2). Внешне мелодические фразы здесь точно совпадают со строкой 
стихотворения, но внутри этих фраз пульсирует один монотонный ритм. Он 
настолько точно следует за ямбическим метром стихотворения, что после 
вольной жизни музыкального текста в экспозиции такое продолжительное 
нарочитое ритмическое совпадение создает эффект минус-приема. 

Пример 2: 

 
Резкость и четкость произнесения вербального текста (а по 

слуховому ощущению текст здесь именно произносится, а не пропевается) 
выходит на первый план, так что важнейшим и определяющим средством в 
создании образов угнетения и насилия становится мелодико-
текстовый ритм. Оркестровая микрополифоническая ткань (где 
инструменты имитационно вторят заданному ритмическому рисунку), 
создает напряженную диссонантную среду. 

Средний раздел, который представляет собой самую большую 
часть стихотворения, вносит активное действенное начало. Его зона 
приходится в стихотворении на картины свободного творческого полета, 
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и музыка с помощью всех средств выразительности воплощает это 
вольное дыхание творческого духа и его источник – мощную энергию 
бурной природы. В этом музыка Станковича следует за текстом 
Пушкина, который здесь активизирует действие через энергичное 
нагнетание глаголов: пустился, пел, забывался, заслушивался, глядел – 
и далее к концу третьей строфы их концентрация рождает мощный 
образ вихря, роющего поля и ломающего леса.   

Когда б оставили меня 
На воле, как бы резво я 
Пустился в темный лес! 
Я пел бы в пламенном бреду, 
Я забывался бы в чаду 
Нестройных, чудных грез. 

И я б заслушивался волн, 
И я глядел бы, счастья полн, 
В пустые небеса; 
И силен, волен был бы я, 
Как вихорь, роющий поля, 
Ломающий леса. 

И именно здесь наиболее видимы следы действия встречного 
ритма уже на композиционном уровне. 

Все в среднем разделе кажется словно ускоренным, укрупненным и 
конкретным. Вокальные фразы стали более развернутыми и по длине, и по 
диапазону, кантиленность интонаций сменилась острыми скачками на 
диссонантные интервалы. Однако большая протяженность фраз вызывает 
ощущение более активного и действенного развития, так как композитор 
нарушает здесь структуру поэтического текста.  

На смену равномерному стихотворному членению по строкам 
приходит более свободное логическое объединение по синтаксически 
завершенным фразам. 

Поэтическая строфа Пушкина 

Не то, чтоб разумом моим 
Я дорожил; не то, чтоб с ним 
Расстаться был не рад: 
Когда б оставили меня 
На воле, как бы резво я 
Пустился в темный лес! 
Я пел бы в пламенном бреду, 
Я забывался бы в чаду 
Нестройных, чудных грез. 

Музыкальная строфа Станковича 

Не то, чтоб разумом моим я дорожил;  
Не то, чтоб с ним расстаться был не рад: 
  
Когда б оставили меня на воле,  
Как бы резво я пустился в темный лес! 
Я пел бы в пламенном бреду, 
Я забывался бы в чаду нестройных, 
чудных грез. 
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Таким образом, композитор создает свою музыкальную строфу, 
состоящую, как и у Пушкина, из шести строк (объединены окончание первой 
строфы стихотворения со второй). Но вместо внешне нарушенной 
поэтической рифмы вносит рифму особую, музыкальную. И именно она 
открывает и подчеркивает скрытый внутренний потенциал стихотворения. 

Так, первые две музыкальные строки, имеющие общим знаменателем 
смысловую и лексическую рифму («не то, чтоб…»), почти идентичны. Это 
вариантное повторение одной фразы, которая начинается со звука ми и 
сохраняет свой интонационнный контур: поступенное восхождение и 
возвратный ход, а затем восходящий скачок (пример 3).  

Пример 3. 

 

Следующие четыре музыкальные строки Станкович неизменно 
начинает от звука фа и также объединяет сходной интонационной идеей – 
поступенное восхождение с присутствием диссонансного восходящего 
скачка, а также усиление ритмической остроты (пример 4). У Пушкина это 
тоже четыре синтаксические фразы, структурно организованные в строфу, 
это первые образы свободы, наполненные активным действием. И 
музыкальная рифма Станковича проявляет это смысловое и 
композиционное «дыхание» внутренней жизни стихотворения. Возможно, 
ассоциативный ряд глаголов у Пушкина и подтолкнул Станковича к quasi-
секвенционному нагнетанию. Тем более что рассмотренная выше, так 
называемая, музыкальная строфа композитора основывается не на 
стихотворном делении текста по шести строкам, а на логически 
завершенных четырех предложениях с одним глаголом в каждом. 
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Пример 4. 

 
Тот же принцип музыкальной рифмы действует и далее на фразах «И 

я б заслушивался волн, И я глядел бы, счастья полн»–вариантное 
повторение фразы от звука ля-бемоль с сохранением синкопированного 
ритма (пример 5). 

Пример 5. 

 

Таким образом, средний раздел формируется в своеобразный 
вариантно-вариационный цикл внутри всей части. Каждая ступень 
«вариационного» изложения словно поднимается выше: начало фраз от ми, 
от фа, от ля-бемоля. С каждой такой ступенью нарастает мощность 
фактуры: вначале диалог с вокальной партией ведут две скрипки, затем 
уже 4 скрипки в высочайшем регистре, а на третьей волне подключаются 
сонорные эффекты. Нарастание напряжения и динамики направленно к 
кульминации, которая совпадает с началом репризы. Реприза синтезирует 
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в себе оба принципа развития, которые использовались ранее: в ней 
присутствуют и секвенционные звенья, и вариантные повторения фраз. 

Композиционное решение стало для Станковича очень важным 
средством воплощения внутренних смыслов стихотворения Пушкина. 
Композитор внес значительные изменения, иначе структурировав весь 
вербальный текст и отдельные его разделы, но этим лишь подчеркнул и 
глубже раскрыл идеи, заложенные в поэтическом опусе. 
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Постоловская Наталья. Стихотворение А. Пушкина «Не дай мне 
Бог сойти с ума» в музыкальном прочтении Е. Станковича. Особенности 
композиционного решения. В статье рассмотрена I часть камерной 
симфонии №4 «Памяти поэта» Е. Станковича с точки зрения особенностей 
композиционной драматургии. Стремясь глубже раскрыть идеи Пушкина, 
Станкович вносит изменения в структуру поэтического текста. Все они 
выявлены и проанализированы с помощью понятия «встречного ритма» 
Е. Ручьевской, которое рассматривается в статье не только на мелодико-
ритмическом уровне, но и на композиционном.  

Ключевые слова: Станкович, камерная симфония №4, встречный 
композиционный ритм, музыкальная строфа. 

Постоловська Наталія. Вірш О. Пушкіна «Не дай мне Бог сойти с 
ума» у музичному прочитанні Є. Станковича. Особливості 
композиційного рішення. У статті розглянута І частина камерної симфонії 
№4 «Пам’яті Поета» Є. Станковича з точки зору композиційної драматургії. 
Намагаючись глибше розкрити ідеї Пушкіна, Станкович змінює структуру 
поетичного тексту. Всі ці зміни було виявлено та проаналізовано за 
допомогою поняття «зустрічного ритму» К. Руч’євської, яке розглядається в 
статті не тільки на мелодико-ритмічному рівні, а й на композиційному. 

Ключові слова: Станкович, камерна симфонія №4, зустрічний 
композиційний ритм, музична строфа. 

Postolovska Nataliya. A. Pushkin’s poem «Dear Lord, don’t let me go 
insane» in a music interpretation of E. Stankovych. The features of 
composition solution. This article considers the first part of the chamber 
symphony №4 «In Poet’s memory» by E. Stankovych in terms of 
compositional features. In an effort to uncover the deeper ideas of Pushkin, 
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Stankovic makes changes to the structure of the poetic text. All of the changes 
are identified and analyzed using the concept of «counter-rhythm» by 
E. Ruch`evskaya, which is considered in the article not only on the melodic 
and rhythmic level, but also on the composition one. 

Key words: Stankovych, chamber symphony №4, musical strophe, 
compositional counter-rhythm. 

Вероніка Зінченко  

ХОРОВИЙ ЦИКЛ І. ШАМО «ЧОТИРИ ХОРИ НА ВІРШІ І. ФРАНКА» 
(СПРОБА ВТІЛЕННЯ БІБЛІЙНОЇ ІДЕЇ) 

Я звик працювати кожного дня без вихідних і свят, 
кожен ранок бачити перед собою аркуш нотного паперу. 

А коли випаде такий день, в котрий мені нічого не вдається написати, 
то він прожитий даремно, марно. 

Ігор Шамо 

Актуальність теми. Слова митця, збережені у спогадах, влучно 
змальовують творче кредо Ігоря Наумовича Шамо – українського 
композитора, видатного митця і просто Людини з великої літери. Не 
дивлячись на своє коротке життя (композитор прожив лише 57 років), він 
встиг зробити величезний внесок у розвиток українського музичного 
мистецтва. І хоча ім’я І. Шамо найчастіше пов’язують з жанром 
української ліричної пісні, що не є дивним після загальновизнаного гімну 
столиці «Києве мій», творчий доробок митця вражає своєю 
різноманітністю. Це фольк-опера «Ятранські ігри», симфонічні, вокально-
симфонічні, камерно-інструментальні та камерно-вокальні, хорові твори, 
музика до кінофільмів та театральних вистав, збірки пісень. 

Головне творче кредо композитора – прагнення відчувати 
оптимізм усіх моментів життя, створювати світлу картину буття людини 
в її відносинах зі світом. Такий життєствердний світогляд І. Шамо 
допомагав сприймати важке реальне сьогодення. Його власний всесвіт 
ділився на дві рівноскладові частини – існуюча дійсність та творчий, 
сповнений надій світ. У такому позитивному ключі і сприймається 
музика І. Шамо. Митець – мелодист від Бога, адже талант створити 
мелодію, що промовлятиме до серця кожного, подарований Небесами 
лише обраним. Можна говорити про мелодію як про певне стильове 
кредо майстра і особливу якість мислення. Проте, це не виключає його 
високої професійної майстерності в праці над оперно-симфонічною та 
інструментальною музикою, як гідного учня Б. Лятошинського. 


