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Григор’єва О. Б. Неоромантичні тенденції у
творчості Д. Клебанова (на прикладі вокаль-
ного циклу на вірші Г. Гейне). Аналізуються
основні композиторські засоби Д. Клебанова в
музичному втіленні слова. Розглядаються струк-
тура та зміст вокального циклу Д. Клебано-
ва на вірші Генріха Гейне. На прикладі даного
вокального циклу встановлюється зближення двох
основних тенденцій, які характеризують творчі
пошуки Д. Клебанова у період кінця 1940-х — по-
чатку 1950-х років. Перша пов’язана з утіленням
у музиці елементів українського пісенного фоль-
клору, котрий вплинув на формування мелодично-
го стилю композитора. Друга проявилася в увазі
до складного внутрішнього світу людини. Як по-
казують результати дослідження, Д. Клебанова
приваблює творча особистість автора вірша, про
що можна судити у зв’язку з тим, що композитор
при створенні музичної інтерпретації віршованого
першообразу цілісно відтворює риси творчого ме-
тоду, художньої мови обраного поета. Разом із
тим, у кожному вокальному циклі Д. Клебанова

виявляються і своєрідні риси композиторської
інтерпретації, зумовлені, в тому числі, реалізацією
художнього завдання відтворення індивідуальної
манери поета, на чий текст написано даний музич-
ний opus.

Ключові слова: романс, пісня, вокальний цикл,
ліричний герой.

Григорьева О. Б. Неоромантические тенденции
в творчестве Д. Клебанова (на примере вокаль-
ного цикла на стихи Г. Гейне). Анализируются
основные композиторские методы Д. Клебанова в
музыкальном воплощении слова. Рассматриваются
структура и содержание вокального цикла Д. Кле-
банова на стихи Генриха Гейне. На примере дан-
ного вокального цикла устанавливается сближе-
ние двух основных тенденций, характеризующих
творческие поиски Д. Клебанова в период конца
1940-х — начала 1950-х годов. Первая связана с во-
площением в музыке элементов украинского песен-
ного фольклора, оказавшего влияние на формиро-
вание мелодического стиля композитора. Вторая
проявилась во внимании к сложному внутреннему
миру человека. Как показывают результаты ис-
следования, Д. Клебанова привлекает творческая
личность автора стихотворения, о чем возможно
судить в связи с тем, что композитор при созда-
нии музыкальной интерпретации стихотворного
первообраза целостно воссоздает черты творче-
ского метода, художественного языка избранного
поэта. Вместе с тем в каждом вокальном цикле
Д. Клебанова обнаруживаются и своеобразные
черты композиторской интерпретации, обуслов-
ленные, в том числе, реализацией художественной
задачи воссоздания индивидуальной манеры поэта,
на чей текст написан данный музыкальный opus.

Ключевые слова: романс, песня, вокальный цикл,
лирический герой.

Grygoryeva O. Neoromantic tendencies in the works
of D. Klebanov (using the vocal cycle with lyrics by
H. Heine as an example)
Problem statement. D. Klebanov (1907–1987) during
his creative way had recourse to various genres.
Opera and symphony, ballet and instrumental concert,
chamber instrumental ensemble, musical comedy
have been refl ected in the composer’s legacy. The
composer also paid considerable attention to a song,
vocal cycle, and vocal miniature. The creation of
vocal cycles has run throughout all three stages of the
composer’s creative activity, and thus the genre of the
vocal cycle appears as a pass-through in the heritage of
D. Klebanov. This means that the composer’s individual
style and the creative method in their progress are
vividly represented in this genre, as in the other cross-
cutting genres of his work (symphony).
The purpose of the article. To study the specifi cs of
the composer’s interpretation of the poetic original
source on the material of the vocal cycle with lyrics by
Heinrich Heine as a characteristic example of the genre
under review. The object of the research is the chamber-
vocal work of D. Klebanov, its subject is the system of
principles inherent in the composer’s conversion of
Heinrich Heine’s poems into the vocal cycle. The task
of studying the heritage of D. Klebanov – the classics of
Ukrainian national music, both its integrity and cross-
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cutting genre spheres, constitutes the relevant objective
of contemporary national musicology.
The methodology of the research is based on the ways
formed in musicology to study the types of interaction
between words and music, as well as the intonational-
dramaturgical analysis of musical-word integrity.
Presentation of basic material of the research.
D. Klebanov’s cycle with lyrics by H. Heine is a kind
of monologue drama, during which the hidden plot-
psychological confl ict manifests itself, the inner world
of the hero, fi lled with an wide array of experiences is
recreated. The cycle is based on the drama of one-sided
love affair, separation, suffering of loneliness, the pain
of memories. Each of the items, revealing a particular
state of the hero, constitutes one of the sections of the
cycle and at the same time supports the development of
a single storyline.
Using this vocal cycle as an example, we can see the
two main trends characterizing D. Klebanov’s creative
search during the late 40s and early 50s come close.
The fi rst one is related to the incarnation in music of
elements of Ukrainian song folklore, which infl uenced
the formation of the composer’s melodic style. The
second one manifested itself in attention to the complex
inner world of a man. These trends indicate the desire
of D. Klebanov to revive the romantic traditions of the
romantic composers of the 19th century,  in particular
R. Schumann, in whose work the most characteristic
features of German romanticism were manifested and
embodied.
The vocal cycle of Dmitry Klebanov with lyrics by
Heinrich Heine includes 8 romances. All the poems
chosen by the composer for writing songs were once
included in the collection of H. Heine’s poetry called
“The Book of Songs”, which includes works written by
the author within the period from 1816 to 1826. The
fi rst four romances were written with lyrics from the
“The Suffering of Youth” cycle of 1816–1821. The
rest were taken from the “Lyrical Intermezzo” cycle of
1822–23.
The romance “In the morning I get up, wondering”
opens the vocal cycle. The slow tempo (largo doloroso),
the composer’s refusal to clearly defi ne the scale, the
shape of a simple period, the piano dynamics are
intended to create the necessary atmosphere for the
hero to wake up, his anxious waiting for his beloved.
The second item of the vocal cycle “I was walking the
wooded path” takes the listener to the es-moll tonal
sphere. Both the piano and vocal parts are intended
to convey the often changing mood of a lyrical hero,
overtaken by the memories of the past.
The third romance “Put your hand on my heart, my
friend” contrasts to the fi rst two items of the vocal cycle.
The appearance of the cis-moll, the cardinal change of
tempo (Allegro agitato) and the kind of the narration,
acting as elements of the composer’s dramaturgy are
designed to reveal another facet of the hero’s inner
world, his experiences. For the fi rst time there is an
image of death. In this context, death appears not as the
end of the earthly course, but as a way out of suffering
and mental anguish.
The fourth item of the vocal cycle “At fi rst it seemed
to me” serves as a kind of transition from one life
dimension, in which the lyrical hero was, to another.
Changes in tempo, dynamics, single-tuned harmonies
in the piano part and step intonations, leaps over

octave, decima in the vocal part convey the feeling of
inner confl ict-dialogue.
The following romance “Your image is meek, etherial”
is a kind of hymn to the hero’s beloved. The bright
F-dur scale, Allegro moderato, tranquillo tempo, calm
measured rhythm (quarter, eighth, half notes), a wide,
wavy melody of the vocal part features the image of the
tender creation, “angel”, as the hero calls his beloved.
“I am into the white lily’s bowl” is the most poignant,
lyrically saturated part of the cycle, a romance in
which the hero comes to understand the impossibility of
achieving his dream.
The seventh romance of the cycle – “The trumpets
of the band are roaring”. This is a bravura march,
dashing and sad. Happiness is impossible, the beloved
was given over to another man.
The fi nal romance of the “Violets of blue-blue eyes”
cycle begins with an unexpected contrast. “Fresh”, the
bright b-moll scale, Allеgretto tempo, simple period
form, timing 12/8, high “vocal” register of the piano
intro, “waltz” texture makes the listener to hope that all
is not lost, happiness is still possible. But the summary
of the romance and the cycle as a whole is shocking:
life goes on, only “the heart is dried-up”.
Conclusions of the research. The recourse of
D. Klebanov to the works of H. Heine, the representative
of the fi nal stage of development of European
romanticism, is associated with the composer’s desire
to revive and with renewed vigour to reveal the aspects
of human existence that was a matter of the romantic
poet’s concern, one of the world’s greatest lyricists.
D. Klebanov threw over the “time bridge”, creating
a vocal cycle, echoing both in the fi gurative sphere
and in the fi eld of musical expressive means with
R. Schumann’s vocal cycle with lyrics by H. Heine
“Poet’s Love”.

Keywords: romance, song, vocal cycle, lyrical hero.

Постановка проблеми. Д. Клебанов (1907–
1987) протягом свого творчого шляху звертався до
різноманітних жанрів. Опера та симфонія, балет
та інструментальний концерт, камерний інстру-
ментальний ансамбль, музична комедія знайшли
своє відображення у спадщині композитора. Піс-
ні, вокальному циклу, вокальній мініатюрі він
також приділяв значну увагу. Яскрава образність
об’єднана в музиці Д. Клебанова з ясністю музич-
ної мови, щирість та романтична безпосередність
почуття — з досконалою логікою думки. Відзна-
чені І. Золотовицькою пошуки «нової психологіч-
ної виразності» [6, с. 16] привели Д. Клебанова
до інтенсивної роботи в галузі камерно-вокаль-
ної музики починаючи з 50-х років XX ст. Ство-
рення вокальних циклів здійснювалось протягом
усіх трьох етапів творчої діяльності композитора:
раннього, що охоплює 1930–1940-ві рр. (у цей час
було написано, зокрема, першу з дев’яти симфо-
ній та перший вокальний цикл «Три английские
баллады на стихи Р. Бернса», 1942); центрально-
го (1950–1960-ті), відміченого плідною роботою
Д. Клебанова над вокальними циклами, — за три
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роки (1957–1959) було написано шість вокаль-
них циклів, серед яких: вокальний цикл на ві-
рші Г. Гейне, «Басни И. Крылова», пісні на вірші
Т. Шевченка, вокальний цикл на вірші Е. Хул-
дена та ін.; пізнього (кінець 1960-х — 1980-ті),
протягом якого максимально яскраво проявився
талант Клебанова-симфоніста, втілившись і у во-
кальному мистецтві. До цього періоду належить
написання вокальних циклів на вірші О. Пушкі-
на «Песни западных славян» (1968) та на вірші
Л. Костенко (1985–1986).

З цього випливає, що в доробку Д. Клебанова
жанр вокального циклу постає як наскрізний. Це
означає, що в ньому, як і в інших наскрізних жан-
рах творчості Д. Клебанова (симфонія), яскраво
представлені індивідуальний стиль, творчий ме-
тод композитора в їх розвитку.

Актуальність теми дослідження. Звер-
нення Д. Клебанова до спадщини різних поетів
пов’язане зі створенням особливого підходу до
музичного втілення слова. Вибір літературно-по-
етичного першоджерела не обмежується у твор-
чості композитора лише власне художнім текстом.
Д. Клебанова приваблює і творча особистість
автора вірша, про що можна судити, зокрема, у
зв’язку з тим, що композитор при створенні му-
зичної інтерпретації віршованого першообразу
цілісно відтворює риси творчого методу, худож-
ньої мови обраного поета. Ці особливості роботи
над художнім словом проявляються у всіх створе-
них Д. Клебановим камерно-вокальних циклах,
стаючи свідоцтвом єдності художніх принципів
та спільності методів композиторської роботи
в процесі музичного втілення поетичних тек-
стів. Разом з цим, у кожному вокальному циклі
Д. Клебанова виявляються і своєрідні риси ком-
позиторської інтерпретації, зумовлені, зокрема, й
реалізацією художньої задачі відтворення індиві-
дуальної манери поета, на чий текст написаний
даний музичний opus.

Аналіз останніх досліджень та публікацій.
У сучасній науковій літературі камерно-вокаль-
на творчість Д. Клебанова розглядається, як
правило, в контексті загальної панорами його
спадщини. До творчості видатного харківського
композитора звертались М. Черкашина, І. Золо-
товицька, Н. Очеретовська, П. Калашник, І. Драч
та інші, але камерно-вокальні твори не ставали
предметом спеціального дослідження.

Мета статті — вивчення специфіки компо-
зиторської інтерпретації поетичного першодже-
рела на матеріалі вокального циклу на вірші Ген-
ріха Гейне як характерного зразка розглянутого
жанру. Об’єктом дослідження є камерно-вокаль-
на творчість Д. Клебанова, предметом — систе-
ма принципів, притаманних композиторському

втіленню віршів Генріха Гейне у вокальний цикл.
Вивчення спадщини Д. Клебанова, класика укра-
їнської національної музики, — як цілісності,
так і наскрізних жанрових сфер — являє собою
актуальну задачу сучасного вітчизняного музико-
знавства.

Методологія дослідження базується на
сформованих у музикознавстві способах вивчен-
ня типів взаємодії слова і музики, а також інтона-
ційно-драматургічному аналізі музично-словес-
ної цілісності.

Виклад основного матеріалу дослідження.
Цикл Д. Клебанова на вірші Г. Гейне є своєрід-
ною драмою-монологом, у процесі якого про-
являється прихований сюжетно-психологічний
конфлікт, відтворюється внутрішній світ героя,
наповнений великим спектром переживань.
В основі циклу — драма нерозділеного почуття,
розлука, страждання самоти, біль спогадів. Ко-
жен з номерів, розкриваючи той чи інший стан
героя, становить один із розділів циклу та одно-
часно підтримує розвиток єдиної сюжетної лінії.

На прикладі даного вокального циклу можна
спостерігати, як зближаються дві основні тенден-
ції, що характеризують творчі пошуки Д. Клеба-
нова в кінці 1940-х — на початку 1950-х років.
Перша пов’язана з утіленням у музиці елементів
українського пісенного фольклору, котрий впли-
нув на формування мелодійного стилю компо-
зитора. Друга проявилася в увазі до складного
внутрішнього світу людини. Ці тенденції є сві-
доцтвом бажання Д. Клебанова відродити роман-
тичні традиції композиторів XIX сторіччя, зо-
крема Р. Шумана, у творчості якого проявились
і знайшли втілення найбільш характерні риси ні-
мецького романтизму.

Вокальний цикл Д. Клебанова на вірші
Г. Гейне складається з восьми романсів. Усі ві-
рші, вибрані композитором для написання ро-
мансів, свого часу увійшли до поетичної збірки
Г. Гейне під назвою «Книга пісень», що включає
твори, написані з 1816 по 1826 рік. Перші чотири
романси створені на вірші з циклу «Страждання
юності» (1816–1821). Інші взяті з циклу «Ліричне
інтермецо» (1822–1823).

Тема кохання пронизує весь збірник віршів
Г. Гейне, відображаючи страждання романтич-
ного героя від нерозділеної любові (подібні до
страждань автора, закоханого у свою кузину),
якого долає меланхолія і розривають суперечнос-
ті дійсності. Усе це, і перш за все автобіографіч-
ність героя, весь спектр його емоцій, переживань
та перевтілень, не могло не привабити романтич-
ну, глибоко емоційну натуру Д. Клебанова. Крім
того, сама назва збірника «Книга пісень» вказу-
вала на необхідність музичного втілення віршо-
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ваного тексту, обіцяючи збагатити й розкрити
нові грані та глибини його змісту.

Романс «Вранці я встаю, гадаю» відкриває
вокальний цикл. Повільний темп (largo doloroso),
відмова композитора від чіткого визначення то-
нальності (ключові знаки не виписані), форма
простого періоду, динаміка piano покликані ство-
рити необхідну атмосферу пробудження героя,
томне очікування ним коханої. У двотактному
фортепіанному вступі закладено всю ідею вірша.
Висхідна мелодія, яка починається в басі на «р»
і приводить майже миттєво до акорду Ges-dur на
«f» у другому такті, — немов сонце, яке раптово
зійшло й усе освітило. Але все одразу заспоко-
юється заколисуючими висхідними інтонація-
ми-кроками в басі, повертаючись до «p». Голос,
починаючи розповідь, нічим не порушує стан, у
який занурив слухача вступ. Вокальна мелодія
є проста та невигадлива, як своєрідний наспів.
Заснована на терцових інтонаціях, вона нагадує
колискові погойдування. «Бродячи по колу», не-
мов огортаючи, мелодія змінює свій малюнок з
початком другої строфи «І вночі спокою мало».
Інтонації стають більш наполегливі, перетворю-
ючись у повторювані восьмі, які немов «бродять»
уже по кварто-квінтових інтонаціях: душа, що
без краю томиться, жадає вирватись із замкнуто-
го кола очікування. Це прагнення передається і
фортепіанній партії, де з’являються хроматичні
секундові інтонації, що згущують фарби і в гар-
монічному контексті створюють напругу. На сло-
вах передостанньої строки «марячи, півсонний,
в’ялий» раптово рух зупиняється септакордами,
що викладені половинними нотами, спочатку з
мажорним, потім з мінорним забарвленням. Що
залишається герою? Тільки мріяти. Вокальна
мелодія востаннє здійснює спробу розірвати це
коло томління й очікування висхідною інтонаці-
єю септіми та знов повертається до замкнутого
спадного квінтового інтервалу, котрий загострює
перший та єдиний акцент у фортепіанній партії,
коли слова звучать як вирок. Вирок: жити у ві-
чному очікуванні. Фортепіанна фактура напо-
внена гармоніями мажоро-мінору, які змінюють
одна одну, альтераціями, хроматичними ходами
в середньому голосі, збагачуючи звукову палі-
тру барвами світлотіней, ще більш посилюючи
відчуття томління, неможливості щось змінити,
безвиході. Незмінний нюанс «р» і у вокальній
партії, і у фортепіанній аж до останнього рядка
вірша передає стан героя, який нібито скорився
своїй недобрій долі. І тільки раптовий акцент і
crescendo, що супроводжують заключний рядок
вірша, оголюють внутрішній протест героя та
його незламність. Фортепіанна постлюдія, що
пронизана альтерованими акордами, знов ство-

рює картину томного очікування, яке розряджа-
ється м’яким, світлим Des-dur, що виникає як
промінь та освітлює завершення романсу.

Другий номер вокального циклу, «В гаю, на
дикій стежині», переводить слухача в тональну
сферу es-moll. Двотактний вступ оснований на
засобах виразності, використаних композитором
у першому номері вокального циклу. Розміре-
ність темпу (tranquillo), незмінний («порожня»
квінта, октава, покликані виразити глибоку само-
тність героя) бас у вступі і його заповнення зву-
ками в партії правої руки, наповнення нижнього
пласта новими гармоніями й барвами, передую-
чими моменту появи вокальної мелодії. Басова
лінія фортепіанної партії (яка в першому роман-
сі покликана передати стан томління героя) тут
відтворює образ людини, що неспішно йде, за-
думливої, поглиненої своїми думками. Вокальна
партія, хоч і проста, — покликана композитором
розкрити той спектр переживань і спогадів, які
долають його героя. Лише перші два рядки від-
різняє проточність мелодії голосу, далі, з третьо-
го рядка, з’являється речитація на одному звуці,
стрибки. Посиленню образу героя сприяє і часта
зміна розміру (6/8, 9/8, 2/4), і використання ком-
позитором різноманітних ритмічних фігур —
дуолі, тріолі, секстолі, деяка «зламаність» лінії
вокальної партії, що поєднує в собі речитацію та
стрибки на значні інтервали, від квінти до сеп-
тими. Фортепіанна партія також перетворюється,
слідує низка гармоній, які змінюють одна одну,
хода басу стає більш впевненою, наповнюючи
зміст іще більшим драматизмом. З другої стро-
фи «Хто, пташки, навчив вас співів?» напруга
продовжує посилюватися. Мова героя прискорю-
ється, теситура вокальної партії поступово під-
німається, тоді як у фортепіанній партії розши-
рюється діапазон між басом і його наповненням.
Лавина спогадів захоплює головного героя, і його
благання «…навіщо горем і гнівом колишній біль
будить?» сприймаються як остання спроба пере-
рвати душевні муки. Чотири такти фортепіанної
партії, що упереджають третю строфу, буквально
обвалюються на слухача всією тяжкістю страж-
дань героя, що впав на коліна у своєму благанні.
Третя строфа звучить в інтерпретації Д. Клеба-
нова як хорал. Відбувається трансформація інто-
націй «ходінь» у «хоральність» і «колокольність»
як символ втраченого щастя. Знову своєрідна
п’ятитактова фортепіанна інтерлюдія (рішучі
септакорди, що злітають угору) виводить героя із
заціпеніння. У вокальній партії з’являються на-
полегливі інтонації. Раптове Agitato subito оста-
точно затверджує думку про те, що якими б не
були тяжкими страждання (ламаний малюнок
вокальної мелодії, секундові поєднання у фор-
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тепіанній партії), дорожче за них у героя нічого
немає. І знову, як і в першому романсі, фортепі-
анна постлюдія (сповзаючі секундові інтонації,
що «стогнуть») покликана стати символом упо-
корювання перед долею.

Третій романс «Поклади лиш руку на сер-
це, друг» є контрастним по відношенню до пер-
ших двох номерів вокального циклу. Поява ді-
єзної сфери (cis-moll), кардинальна зміна темпу
(Allegro agitato) і характеру оповідання, вільна
форма романсу (п’ятичастинна, така, що трохи
нагадує форму рондо завдяки строфам, котрі по-
вторюються, — «Ах, майстре…») як елементи
композиторської драматургії покликані розкри-
ти ще одну грань внутрішнього світу ліричного
героя, його переживань. Уперше виникає образ
смерті. У даному контексті смерть виступає не як
завершення земного шляху, а як шлях позбавлен-
ня від страждань і душевних мук. І фортепіанна
партія, і мелодійна лінія вокальної партії, окрім
драматургічного, смислового навантаження, не-
суть і звуковідображальну функцію.

Вокальна партія романсу разюче відрізня-
ється від попередніх. Початок романсу (перша
строфа) — сходження з низького регістру голосу
в середній, а потім високий, використання квар-
то-квінтових стрибків сприймається як надія ге-
роя, можлива допомога друга, до якого він звер-
тається. Зміна темпу й динаміки в другій строфі
(mezzo-forte, meno mosso) приводить до зміни
характеру вокальної партії. Вона стає «тягучою»,
«сповзаючою» по півтонах. Посиленню ефекту
сприяє і статичність фортепіанного супроводу.
У музичному супроводі виразно чутний стук мо-
лотка і одночасно з ним — удари серця героя, що
перебуває в напівмаячному стані, близькому до
агонії. Д. Клебанов міняє структуру вірша Г. Гей-
не, двічі повторюючи його в драматургії романсу.
Тут зіграло роль бажання композитора, що роз-
ширив часові рамки вірша, простежити букваль-
но в часі весь спектр емоцій, почуттів героя. Ці
почуття, що міняються з наближенням смерті,
Д. Клебанов зумів дивовижним чином переда-
ти в музиці за допомогою зміни ритму, темпу,
наповнивши контекст «повзучими» інтервала-
ми, чергуванням «галюцинуючих» септакордів.
Фортепіанна партія тут настільки самодостатня
й самостійна, що і без віршованого тексту слу-
хачеві з’являються картини агонії вмираючого,
уповільнення сердечного ритму і поступове зга-
сання життя в ньому. Тут смерть з’являється як
символ почуттів, що померли. Гармонії, постійно
змінюючись, постають як образ душі, що тріпо-
че, як руйнування власного «Я». Чи знайшов роз-
раду герой у такій смерті? Завершальний змен-
шений акорд на «р» швидше свідчить про те, що

це лише коротка пауза. А далі герой продовжить
свій шлях, але вже в іншій іпостасі, спостерігаю-
чи те, що відбувається, не втручаючись і не маю-
чи можливості вплинути на хід подій, проводячи
життя немов осторонь від коханої, проте будучи
і поряд з нею. У цьому романсі закладений гли-
бокий філософський сенс: самозречення заради
іншої людини, що вимагає колосальної сили духу
й мужності, здатне привнести в життя зміст і на-
повнити її гармонією.

Четвертий номер вокального циклу, «Спер-
шу я пітьми боявся», служить своєрідним пе-
реходом з одного життєвого виміру, в якому пе-
ребував ліричний герой, в інше. Рухливий темп
(Allegretto), динаміка forte, кварто-квінтові не-
стійкі співзвуччя в партії фортепіано, висхідна
вокальна мелодія на зміні динаміки (piano), що
спочатку крутиться навколо одного звука, рап-
том, йдучи за поетичним текстом, злітає різко
вгору, на октаву на словах «що пригнітить — не
мине», — сприймаються як відчай героя, праг-
нення знайти вихід. Зміна розміру й темпу (3/2,
lento) лише трохи відкриває цю таємницю, але
не дає прямої відповіді на питання «як?». Домі-
нантові гармонії на «f» у вступі прагнуть виливу,
героєм поставлено питання до самого себе: «Як
далі жити?». Д. Клебанов залишає незмінними
ритмічну й гармонійну формули у фортепіанній
партії лівої руки, тим самим даючи зрозуміти, що
перед героєм стоїть дилема і внутрішня бороть-
ба з самим собою набуває запеклого характеру.
Секундові інтонації, стрибки на октаву, дециму
у вокальній партії ще більше посилюють від-
чуття внутрішнього конфлікту-діалогу. «Спершу
я пітьми боявся, що пригнітить — не мине» —
чергування дрібних із більш тривалими нотами
також передають стан душевних метань, страху,
бажання і неможливість повернутися в минуле.
Крім того, Д. Клебанов двічі повторює рядки «як
я витримав, не здався» і Lento «не розпитуйте
мене», тим самим примножуючи душевні зусил-
ля героя, підносячи до нового ступеня силу його
духу. Завершальна фраза «не розпитуйте мене»,
що виконується солістом без фортепіанного су-
проводу, ще раз підкреслює, яких титанічних
зусиль коштувало героєві ухвалення рішення.
Луною її підхоплює фортепіано, також двічі
«стомлено» повторюючи, з інтервалом в октаву.
І, нарешті, фортепіанна постлюдія Allegro con
moto розставляє всі крапки над «і». Тріумфаль-
ний домінантовий нонакорд на «cis», переходячи
в E-dur, сповіщає про початок у житті ліричного
героя нового, іншого шляху.

Наступний романс «Кохані риси неземні»
є своєрідний гімн коханій героя. Світла тональ-
ність F-dur, темп Allegro moderato, tranquillo,
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спокійний розмірений ритм (чверті, восьмі, по-
ловинні ноти), широка, хвилеподібна мелодія
вокальної партії малюють образ ніжного створен-
ня, «ангела», як називає свою кохану герой. На-
писаний у формі періоду, романс є надзвичайно
органічний. Арпеджований фортепіанний дво-
тактний вступ із використанням класичних гар-
монійних співзвуч готує слухача до сприйняття
образу романсу. Партія супроводу лише підтри-
мує вокальну «тягучими» акордами, не заважаю-
чи малювати образ. У другій строфі «Лиш ясний
пурпур губ твоїх…», завдяки зміні темпу та рит-
мічного оформлення вокальної партії (навзамін
дуолей приходять тріолі), а також використанню
композитором елементів секвенцій, досягається
кульмінація романсу на словах «Навіки в сутінках
ночей замре вогонь святих очей». У подальшій
фортепіанній постлюдії композитор знову вико-
ристовує «повзучі» гармонії, виняткову тональну
нестійкість (зміна D-dur, B-dur, Es-dur, G-dur). За-
кінчення романсу, його завершальний акорд ви-
кладені в тональності G-dur (наступний романс
звучить в однойменній тональності g-moll).

«Я в чашу лілії білу» — найпронизливіша,
лірично насичена частина циклу. Проста куплет-
на форма, «щемляча» основна тональність g-moll,
спокійний темп (allegro moderato). Двотактний
фортепіанний вступ звучить на «порожній» то-
ніці з динамікою piano. Вокальна партія почи-
нає свій рух у середньому регістрі, неквапливо,
немов у роздумі. З кожною новою фразою ме-
лодійна лінія стає все більш напруженою (чому
сприяють стрибки на великі інтервали — квінта,
септима, октава). Поступовий рух угору зміню-
ється стрибком униз, мелодія вокальної партії в
найважливіших моментах піднімається у висо-
ку теситуру. З кожною новою фразою наростає
хвилювання, чому значною мірою сприяє форте-
піанна партія. Починаючи зі статичних акордів,
що лише підтримують вокальну партію, вона
поступово набуває сили, потужності, власного
малюнку. Пасажі шістнадцятих, що злітають уго-
ру, лише яскравіше підкреслюють літературний
текст романсу («І буде пісня крилата…»). Другий
куплет — вільний розвиток основного мотиву ро-
мансу. Наростаюче хвилювання героя виражене
гармонійною нестійкістю, нескінченною зміною
тональностей (g-moll, D-dur, Es-dur), відчуттям
неможливості досягнення мрії.

Сьомий романс циклу — «Заграли орке-
стри рано». Це бравурний марш, завзятий і сум-
ний. Невеликий (4 такти) фортепіанний вступ у
tempo di marcia, на динаміці fоrte, зі «зламаною»
темою на традиційному для жанру маршу ритмі
та «трубних» інтонаціях (кварти) створює необ-
хідний для сприйняття колорит. Вокальна партія

в ритмі маршу з характерною для композитора
інтервалікою (стрибки на септиму, тритон, сек-
сту) веде бадьору розповідь про дійство, що від-
бувається на очах героя, — його кохану видають
заміж. Кульмінація, розв’язка настає несподівано
і нетрадиційно. Композитор не дає голосу повної
динаміки, тільки mezzo forte, уповільнюючи рух
(авторська ремарка — rallentando), немов герой
бажає відтягнути момент істини. Вокальна пар-
тія піднімається у верхній регістр, але не на по-
замежну висоту. Підсумок романсу — на словах
«…ангели тихо зітхають і плачуть по нас».
Щастя неможливе, кохана віддана іншому. Фор-
тепіанна постлюдія (4 такти), побудована на те-
матичному матеріалі вступу, така ж зламана, як
і життя ліричного героя, поступово сходить на-
нівець, затихає, завмирає все.

Несподіваним контрастом починається за-
вершальний романс циклу, «Фіалки голубих
очей». «Свіжа», світла тональність b-moll, темп
Allеgretto, форма простого періоду, «повітряний»
розмір 12/8, високий «вокальний» регістр форте-
піанного вступу, «вальсова» фактура примушу-
ють слухача сподіватися, що ще не все втрачено,
ще можливе щастя. Але резюме романсу й циклу
в цілому приголомшує: життя — триває, тільки
«серце висохло». Вокальна партія в першому про-
веденні лірична і нагадує про романсову лірику
російських композиторів. Плавний поступовий
рух униз змінюється стрибком і рухом угору, нова
фраза викликає до життя новий мотив з розвине-
ною мелодійною лінією, використанням широ-
ких інтервалів. Проте виклад усе ще триває на
динаміці piano. Останні рядки «та серце...» — це
і кульмінація романсу, і кульмінація всього ци-
клу. Рішення композитора нетривіальне. З одного
боку, широка інтерваліка вокальної партії, висо-
ка теситура, з іншого — рівна ритміка, динаміка
piano, «сповзаючі» півтонові гармонійні поєд-
нання фортепіанного супроводу, останній дво-
такт фортепіанної постлюдії підводять підсумок
романсу й циклу.

Висновки з даного дослідження. Звернення
Д. Клебанова до творчості Г. Гейне, представника
завершального етапу розвитку європейського ро-
мантизму, пов’язане з бажанням композитора від-
родити та з новою силою розкрити аспекти люд-
ського буття, що хвилювали поета-романтика,
одного з найбільших світових ліриків. Д. Клеба-
нов перекинув «часовий міст», створивши вокаль-
ний цикл, що перекликається і в образній сфері, й
у сфері засобів музичної виразності з вокальним
циклом Р. Шумана на вірші Г. Гейне «Любов по-
ета». Ця своєрідна арка служить доказом того, що
переживання, котрі наповнюють людське життя:
любов, біль розлуки, конфлікт із самим собою й
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навколишнім світом, залишаються незмінними,
все так само хвилюючи душі творців і надихаючи
на створення шедеврів і в наш час.

Перспективи дослідження теми. Вивчення
творчої спадщини класика української національ-
ної музики Д. Клебанова — як цілісності, так і
наскрізних жанрових сфер — являє собою пер-
спективне й актуальне завдання сучасного вітчиз-
няного музикознавства. Розкриття особливостей
взаємодії художнього слова з музикою в компози-
торській інтерпретації Д. Клебанова дозволяє оно-
вити і збагатити виконавський підхід до спадщини
видатного українського композитора.
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