
Львівська національна музична академія імені М. В. Лисенка 

Факультет оркестрових інструментів 

Кафедра скрипки 

 

Дипломна робота на здобуття ступеня «Магістр» 

на тему: 

 

БАЛЕТ-ТРИПТИХ «ПЕРЕХРЕСТЯ» МИРОСЛАВА СКОРИКА У 

ПОСТАНОВЦІ РАДУ ПОКЛІТАРУ В АСПЕКТІ ІННОВАЦІЙ 

СКРИПКОВОЇ ТВОРЧОСТІ КОМПОЗИТОРА 

 

 

Виконавець: студент 2 курсу 

денної форми навчання  

профілізації «Скрипка» 

спеціальності 025 «Музичне мистецтво» 

ступеня вищої освіти «Магістр» 

Тищак Созонт Ярославович 

 

Науковий керівник: кандидат мистецтвознавства,  

 доцент кафедри скрипки 

Гаргай Оксана Миронівна 

    

 

Рецензент: кандидат мистецтвознавства 

Білас Ольга Любомирівна  

 

 

м. Львів – 2022 



2 
 

Зміст 

 

 

 

ВСТУП…………………………………………………………………..………….3 

 

Розділ 1. ЕВОЛЮЦІЯ СКРИПКОВОЇ ТВОРЧОСТІ МИРОСЛАВА 

СКОРИКА ЯК ШЛЯХ ДО НОВОГО БАЧЕННЯ СКРИПКОВОГО 

КОНЦЕРТУ………………………………………………………..……………….5 

1.1. Творчий шлях та стилістика композиторської творчості М.Скорика…….5 

1.2. Психологічний портрет мистця………………………………………….....11 

1.3. Сонатний цикл та його трактування композитором………………….......14 

1.4. Еволюція скрипкового концерту у творчості Мирослава Скорика……. 20 

 

РОЗДІЛ 2. НОВЕ БАЧЕННЯ СКРИПКОВОГО КОНЦЕРТУ М.СКОРИКА 

НА ПРИКЛАДІ БАЛЕТУ-ТРИПТИХУ «ПЕРЕХРЕСТЯ» У ПОСТАНОВЦІ 

РАДУ ПОКЛІТАРУ……………………………………………………………… 25 

2.1. Хореографічна та театральна діяльність Раду Поклітару…………………25 

2.2. Балет-триптих «Перехрестя» та нове бачення поєднання  

скрипкових концертів і танцю…………………………..………………………30 

 

ВИСНОВКИ ……………………………………………………………………….33 

СПИСОК ВИКОРИСТАНИХ ДЖЕРЕЛ……………………………………….35 

 

 

 

 

 

 



3 
 

ВСТУП 

 

Актуальність дослідження. Мирослав Михайлович Скорик – видатний 

український композитор та музикознавець, Герой України (2008), народний 

артист України, лауреат Національної премії України імені Тараса Шевченка, 

Національна легенда України (2021), член-кореспондент Академії мистецтв 

України, професор, кандидат мистецтвознавства. Про творчі доробки видатної 

постаті Мирослава Скорика можна безкінечно розповідати, проте, ми, у даній 

роботі, хочемо дослідити еволюцію скрипкової творчості композитора та 

розглянути його доробки у цьому жанрі. Також, у нашому магістерському 

дослідженні ми хочемо показати нове бачення Мирослава Скорика щодо 

поєднання жанру скрипкового концерту з хореографічною  постановкою 

сучасного актора та режисера Раду Покліктару. 

   Мета дослідження – прослідкувати інновації в скрипковій творчості 

Мирослава Скорика на прикладі балету-триптиху «Перехрестя». 

 Поставлена мета передбачає розв’язання низки наступних завдань:  

– ознайомитися з творчим шляхом та стилістикою композиторської творчості 

М. Скорика; 

– дослідити трактування сонатного циклу в творчості композитора; 

– визначити специфіку виражальних засобів та еволюцію жанру скрипкового 

концерту в творчості  Мирослава Скорика;  

– ознайомитися з хореографічною та театральною діяльністю Раду 

Поклітару; 

– визначити вагомість нового бачення поєднання скрипкових концертів і 

танцю в творчості Мирослава Скорика та Ради Поклітару.   

  Об’єкт дослідження – скрипкова творчість Мирослава Скорика. 

      Предмет дослідження – балет-триптих «Перехрестя» Мирослава Скорика у 

постановці Раду Поклітару в аспекті інновацій скрипкової творчості 

композитора. 
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   Матеріал дослідження – партитура та клавір твору, відеозапис постановки 

балету-триптиху «Перехрестя» у співпраці із хореографом-постановником Раду 

Поклітару. 

   Методика дослідження – у роботі застосовується комплексний підхід, що 

реалізується у поєднанні двох конкретних наукових аспектів музикознавства: 

теоретико – аналітичного та стилістико-виконавського. 

  Теоретична база дослідження – статті музикознавців, що стосуються 

творчої спадщини композитора Мирослава Скорика, окремі згадки сучасників, 

енциклопедичні дані, нотний матеріал його спадщини, записи інтерв’ю із самим 

композитором. 

  Наукова новизна магістерського дослідження полягає в тому, що нами було 

вперше висвітлено огляд скрипкової творчості композитора через призму його 

інноваційного бачення жанру скрипкового концерту, реалізованого в 

хореографічному мистецтві на прикладі балету «Перехрестя» у постановці Раду 

Поклітару. Матеріал даного дослідження може використовуватися як 

методичний посібник для екскурсу із сучасної української музичної літератури 

та розвитку сучасної композиторської діяльності. 

 Структура роботи. Робота складається зі вступу, двох розділів та шести 

підрозділів основного викладу матеріалу, висновків та списку використаної 

літератури.  
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Розділ 1. ЕВОЛЮЦІЯ СКРИПКОВОЇ ТВОРЧОСТІ МИРОСЛАВА 

СКОРИКА ЯК ШЛЯХ ДО НОВОГО БАЧЕННЯ СКРИПКОВОГО 

КОНЦЕРТУ 

 

1.1. Творчий шлях та стилістика композиторської творчості М.Скорика 

 

    Мирослав Скорик народився 13 липня 1938 року у м. Львів в мистецькій 

сім’ї, де батько був відомим фольклористом. Сестрою бабусі композитора була 

відома українська співачка Соломія Крушельницька, яка й помітила у 

маленького Мирослава схильність до музики, після чого почала заохочувати 

його до систематичних занять. У 1945 році майбутній композитор розпочав своє 

навчання у Львівській музичній школі при консерваторії, засновником якої, до 

речі, був Василь Барвінський [44]. 

    У 1947 сім'я Скорика була репресована і вислана до Анжеро-Судженська 

Кемеровської області. Попри те, майбутній композитор не покинув заняття 

музикою, та продовжив навчання у Валентини Канторової, учениці Сергія 

Рахманінова, яка теж була вислана. 

Мирослав Скорик займався не лише грою на фортепіано, він також цікавився 

грою на скрипці. У тому ж висланні з ним займався Володимир Панасюк, теж 

вихідець зі Львова. У той же час, молодий композитор почав писати свої перші 

п’єси [42]. 

    Після смерті І. В. Сталіна сім'я повернулася до Львова, де з 1955 Мирослав 

Скорик розпочав своє навчання по класу композиції у Львівській державній 

консерваторії ім. М. Лисенка (нині Львівська національна музична академія імені 

М. Лисенка). Навчався у трьох викладачів: спочатку у Станіслава Людкевича, 

потім у Романа Сімовича, а завершив своє навчання у Адама Солтиса у 1960 році. 

    Після закінчення Львівської державної консерваторії у 1960 році продовжив 

навчання в аспірантурі Московської державної консерваторії ім. П. 
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Чайковського у класі Дмитра Кабалевського, яку закінчив у 1964 році з двома 

творами – симфонічною поемою «Сильніше смерті» та кантатою «Людина» на 

вірші литовського поета Едуардаса Межелайтіса [44]. 

    З 1963 року Мирослав Скорик почав працювати викладачем у Львівській 

державній консерваторії ім. М. Лисенка на кафедрі теорії музики та композиції. 

З того ж року стає членом Спілки композиторів України, де був наймолодшим її 

учасником. Організовує ансамбль «Веселі скрипки», ставши автором більшості 

їхніх композицій [42] . 

    У 1964 році Мирослава Скорика запрошують написати  музику до 

кінофільму за повістю Михайла Коцюбинського «Тіні забутих предків» 

режисера Сергія Параджанова. Після співпраці із відомим режисером Мирослав 

Скорик під враженнями пережитого досвіду створив оркестровий «Гуцульський 

триптих» або, як його ще називають «Гуцульська симфонієтта». За цим твором 

послідував і Перший концерт для скрипки з оркестром; потім – «Речитативи і 

рондо» для скрипки, віолончелі й фортепіано; «Бурлеска» і «Коломийка» - 

фортепіанні п’єси які є досить популярними сьогодні. Згодом, з’являється цикл 

«З дитячого альбому», який посідає чинне місце серед фортепіанних творів 

композитора. 

     Композитор також звертається й до жанру балету. Відтак, світ побачили 

балет «Каменярі» за віршем І. Франка, який був поставлений у 1966 році на сцені 

Львівського театру опери і балету ім. І. Франка. 

    З 1968 року викладав композицію в Київській державній консерваторії ім. 

П. Чайковського до кінця 1980-их років. У період роботи у Києві Мирослав 

Скорик виступає із критичними статтями та рецензіями. Також, завершує роботу 

над своїм музикознавчим дослідженням «Структура і виражальна природа 

акордики в музиці ХХ століття», що було опубліковане у 1983 році у Києві [44].  

    У 1984 році Мирослав Скорик стає професором кафедри композиції 

Львівської державної консерваторії ім. М. Лисенка, а також, паралельно працює 

й у Києві. У 1987 році композитор повертається до Львова, до консерваторії де 
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очолює кафедру композиції, а також, стає очільником Львівської організації 

Спілки композиторів України. 

     Наприкінці 1980-х початку 1990-х років Скорик організовує важливі 

мистецькі заходи такі як: «Музика українського зарубіжжя» з творів 

композиторів української діаспори, «Композитори України – жертвам 

Голодомору» пам’яті жертв голоду на Україні у 1932-33 рр., концерти з творів  

репресованих композиторів [42]. 

    Тривалий час працював у США, потім у Австралії. Наприкінці 1990-х 

повертається до України. З 1999 року – завідувач кафедри історії української 

музики у Національній музичній академії України імені П. І. Чайковського. З 

2002 року – художній керівник фестивалю «Київ Музик Фест». У 2005 – голова 

журі фестивалю «Червона рута», з 2006 року поряд із Євгеном Станковичем стає 

головою Національної спілки композиторів України [44] . 

   Твори Мирослава Скорика регулярно виконуються в Україні та інших 

країнах, а саме: у Німеччині, Франції, Австрії, Голландії, Болгарії, Чехії, Польщі, 

Великій Британії, США, Канаді та Австралії. Він часто виступав як диригент, 

піаніст, виконуючи власні твори. 

   У стилістиці продовжував традиції львівської композиторської школи, 

органічно пов'язаної з різноманітними первинними жанрами; широко 

використовував українську, зокрема карпатську, фольклор, львівське міське та 

салонне музикування, а також сучасну популярну музику, насамперед джаз.[42] 

    Помер 1 червня 2020 року у Києві. 3 червня у столичному патріаршому 

соборі Воскресіння Христового УГКЦ відбулося прощання зі Скориком. 

Похований на Личаківському цвинтарі у Львові [43]. 

    Коли ми чуємо ім’я Мирослава Скорика, то перше, що приходить нам на 

думку це «Мелодія», яка була написана композитором до фільму «Високий 

перевал» режисера Володимира Денисенка. Після виходу на екрани фільму, 

«Мелодія» почали жити власним життям. Вона всюди стала пізнаваною. Є 

досить багато інтерпретацій даного твору: для флейти, для скрипки як з 
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оркестром так і з фортепіано, для симфонічного оркестру, а також, відомим стало 

вокальне виконання твору. 

  Музична кар'єра внучатого племінника Соломії Крушельницької – найкращої 

Баттерфляй за версією Джакомо Пуччіні – спочатку складалася вкрай вдало. 

Львівську консерваторію він закінчив на двох факультетах – композиторському 

та історико-теоретичному, а потім – аспірантуру Московської консерваторії у 

класі Дмитра Кабалевського.  

  Пізніше написав монографію та захистив дисертацію з гармонійної мови 

Сергія Прокоф'єва. Тим не менш, Мирослав Скорик ніколи не належав до 

академічного мейнстріму – ні в юності, коли він захоплювався різними формами 

популярної музики і довгий час очолював джазовий ансамбль "Веселі скрипки", 

ні тепер, коли прищеплював характерний для естради ліричний пафос. [43] 

   Регулярно «з'їжджаючи» з запропонованої радянському композитору колії, 

Мирослав Скорик, здається, встиг випробувати все: закінчити та відредагувати 

кілька дуже важливих для історії української музики партитур - опери "На 

русалчин Великдень" Миколи Леонтовича та "Купало" Анатолія Вахняніна, 

Січинського; розшифрувати львівські лютневі табулатури; оркеструвати 24 

каприси Паганіні та багато іншого. 

   У стилістиці композитор продовжував традиції львівської композиторської 

школи, органічно пов'язаної з різноманітними первинними жанрами. Він давав 

модернове авторське бачення українського, і зокрема карпатського, фольклору 

та львівського міського та салонного музикування, а також сучасної популярної 

музики, насамперед – джазу. 

  «Процес написання музики індивідуальний. Мелодія може прийти 

несподівано, будь-якої хвилини, навіть уві сні», - зазначає Мирослав Скорик. – 

«Якщо з'являється щось цікаве, то я запам'ятовую, а потім записую. Я вважаю 

себе щасливчиком, тому що займаюся улюбленою справою і можу реалізувати 

себе в музиці». 
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   Твори маестро регулярно виконуються в Україні, колишніх республіках 

СРСР, а також у Німеччині, Франції, Австрії, Голландії, Болгарії, Чехії, 

Словаччині, Польщі, Великій Британії, США, Канаді та Австралії. 

   Мирослав Скорик не писав музику для еліти. Можливо, це і не "досягнення", 

але колись він починав найрізноманітніші речі, їх потім розвивали інші. Маестро 

пішов шляхом синтезу. Поєднавши класичні традиції із сучасними засобами 

виразності. Його твори не належали до так званого авангарду, який робить 

музику елітарною. Композитор прагнув, щоб музика була зрозумілою людям. 

Щоб слухачі її чули та відчували.[42] 

    Як ми вже говорили, то Скорик є уродженцем Галичини, що не могло не 

вплинути своїми ладо-інтонаційними особливостями карпатського регіону. 

Тому, не даремно, з під руки композитора у період неофольклоризму з’являється 

низка творів які були новаторськими для українського мистецтва. 

    «Карпатський концерт» для симфонічного оркестру, у якому 

“народнопісенне ядро істотно інтелектуалізоване, доповнене і переосмислене 

крізь призму численних інших стилістичних тенденцій, насамперед через ідею 

джазової імпровізації, а попри те і через експресію барокової концертності” [24], 

партитура якого була опублікована у 1975 році. 

    Ретроспективізм – ще одна тенденція Мирослава Скорика, в основу якого 

лягли старовинні форми, такі як партита, інструментальний концерт, або ж у 

прямому зв’язку з нотними текстами минувшини – розшифровці для камерного 

оркестру Львівських лютневих табулатур XVI століття [43]. Композитор 

пропонує різні виконавські склади для їхнього виконання такі як: струнний або 

сифонічний оркестр, трунний квартет, духовий квінтет, фортепіанне соло і т. д.  

   Такої ж модифікації зазнала й партита. Наприклад, Третя: “Прелюдії”, “Ніби 

вальсу”, “Пасторалі”, “Каприччіо”; Четверта ж партита для симфонічного 

оркестру - “Звучання”, “Ритм”, “Контрасти”, “Речитатив”, що надає певного 

філософського відтінку. 
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   Для творів періоду 1980-х років характерні ліричність, чуттєвість, тобто, усе 

характерне неоромантизму. У 1983 році був написаний Концерт для віолончелі з 

оркестром Мирослава Скорика. Цей твір здійснив справжній фурор, адже його 

мелодика сповнена драматичністю та експресією. Перше виконання цього твору 

Мирослав Скорик довірив лауреату Міжнародного конкурсу імені П. Казальса в 

Будапешті (1968 р.), Всесоюзного конкурсу у Москві (1966 р.), дипломанту 

Міжнародного конкурсу ім. П. І. Чайковського у Москві (1966 р.), представнику 

секції віолончелі Всесоюзного музичного товариства (1988-1991 рр.), члену 

Всеросійського товариства музичних діячів Марії Чайковській та Державному 

симфонічному оркестру УРСР під керівництвом Юрія Николенка. 

    Віолончельний концерт Мирослава Скорика – це перелом у творчості 

композитора, зміна стилю на більш постмодерністичний та інтертекстуальний. 

Відтоді, світ побачили оркестрові переклади «24 каприсів» Ніколо Паганіні, 

Фантазія на теми пісень “Бітлз” для струнного оркестру, Третій фортепіанний 

концерт, джазові парафрази творів Л. Бетховена для двох фортепіано та інші не 

менш відомі твори композитора. 

      За останні роки у композитора почала прослідковуватися зріла виваженість 

та прагнення досягнути гармонії та художньої цілісності у всіх її складових. 

Справжній фурор справила світова прем’єра опери «Мойсей», яка була 

поставлена Львівським Державним Академічним театром опери та балету ім. 

Соломії Крушельницької. Після гучної прем’єри ця опера звучала й на сценах 

Києва, Варшави, Нью-Йорку. 
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1.2. Психологічний портрет мистця 

    

     На жаль, під час написання дослідницьких робіт, ми мало враховуємо 

психологічні портрети композиторів. Проте, такий аналіз може більше 

розповісти про особливості творчості митців як композиторів так і 

виконавців. Зокрема, завдяки вивченню психологічного портрету 

композитора, ми можемо більше дізнатися щодо специфіки виконання та 

інтерпретування тих чи інших творів, написаних у різний період життя 

митця. 

     Перш за все, про Мирослава Скорика ми можемо сказати те, що він був 

не тільки чудовим композитором, а й геніальним педагогом, музикознавцем 

та громадським діячем. Ми можемо свідчити про композитора як про 

людину-екстраверта – людину, яка здатна слухати і чути оточуючих [24] . 

   Водночас, композитор був небагатослівним та стриманим. Мирослав 

Скорик вважав себе інтровертом, більш схильним до самозаглиблення. Про 

композитора можна сказати так, як Альберт Щвейцер сказав про Й. С. Баха: 

«Бах – це загадка, бо зовнішня і внутрішня людина в ньому так роз’єднані і 

незалежні, що одна не має стосунку до іншої. У Баха найбільше з усіх геніїв 

зовнішня сутність була лише оболонкою, призначення якої – приховати 

художню душу. У Бетовена внутрішня особистість подавляє зовнішню, 

вириває її з повсякденного життя, «підіймає і запалює», аж поки цілковито 

не поглине її. У Баха не так. Він – людина двох світів: його художнє 

сприйняття і творчість проходять, немов не торкаючись бюргерського 

життя» [1] . 

   Не секрет, що більшість музичних героїв-образів у творах є 

віддзеркаленням свого власного Я, тобто самого себе. Враховуючи події у 

житті композитора, а саме вигнання до Смбиру у юності, потім повернення 

на Батьківщину, напружена робота у різних вузах, постійні переїзди між 

http://www.ji.lviv.ua/ji-library/kyjanovska/kyjanovska-ch1.htm#_ftn1
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двома містами Львовом та Києвом і т. д. вплинули на стилістику та манеру 

написання творів. Про Скорика можна сказати як про Ф. Шопена: «Шопен 

умів, як ніхто інший, вчасно себе гальмувати, сублімувати чуттєві враження, 

переносити їх в сферу ідеального» [3] . 

   Зважаючи на вищесказане, ми можемо спостерігати відсутність 

програмності у ранніх творах композитора, що у свою чергу може свідчити 

про пошук себе та свого Я. Уже починаючи із Третього фортепіанного 

концерту, який має програмні назви кожної з частин, митець починає 

наділяти їх певним змістом, змістом та, свого роду, шляхом до пізнання 

сутності самого себе. 

   Мирослав Скорик мав прекрасне почуття гумору. Колись, 

характеризуючи його ранній твір, спостерегла, що «бурлеска не була б 

бурлескою, якби Арлекін з дзвіночками раптово не смикнув завісу і 

фантасмагоричне видіння не зникло б умить» [24] . 

   Іноді це почуття гумору є дотепністю, іноді – іронією, а іноді й 

сарказмом. 

  Не зважаючи на такі протилежні аспекти особистості Мирослава 

Скорика, ми з упевненістю можемо сказати, що постать композитора могла 

чудово поєднувати у собі як екстравертивність так й інтровертивність. Це 

поєднання дозволяє нам насолоджуватися чудовими переплетіннями 

мелодій і тем, у яких можна спостерігати як переживання самого 

композитора, так і переживання всього народу, адже Мирослав Скорик був 

патріотом, який писав музику для людей і про людей, про народ який зберіг 

віру у самого себе. 

  М. Скорик – автор музики майже до сорока фільмів. Серед них – 

художні, документальні, публіцистичні, анімаційні, остання робота 

композитора у цьому жанрі – музика до мультсеріалу «Лис Микита» за 

однойменною казкою І. Франка (2007). Робота у співпраці з 

кінематографістами займає у творчості композитора одне з провідних місць. 

http://www.ji.lviv.ua/ji-library/kyjanovska/kyjanovska-ch1.htm#_ftn3
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У двадцятип'ятирічному віці Скорик став всесвітньо відомим композитором 

і, можна сказати, продемонстрував світові феномен української музики, 

написавши саундтрек до фільму С. Параджанова «Тіні забутих предків» М. 

Коцюбинського, який отримав премію Британської кіноакадемії у 1966, і 

раніше, у 1965 – кубок на кінофестивалі у Римі та золоту медаль на 

кінофестивалі у Салоніках. Таким чином, з українською музикою 

познайомилася світова кіноаудиторія, показ цього фільму у прокаті можна 

назвати точкою відліку, та початком виходу української музики з вузького 

кола знавців та аматорів на рівень всесвітньої популярності.  

   Феномен української музичної культури, самобутність музичного 

фольклору та професійної традиції у поєднанні з авторським 

композиторським методом відбилися у музиці Скорика так, що такі 

визначення як несхожість, автономність та абсолютна оригінальність стали 

асоціюватись із українською музикою загалом. 

   Будучи автором музики до кількох художніх та публіцистичних фільмів 

та мультиплікаційних робіт («Тіні забутих предків», «Хліб і сіль», «Жива 

вода», «Мова тварин»), композитор продовжив практику у цьому жанрі у 

наступній кінороботі – фільмі «Високий перевал», знятому на кіностудії ім. 

А.П. Довженка 1981 року.  
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1.3. Сонатний цикл та його трактування композитором 

 

    У Мирослава Скорика є лише дві саме скрипкові сонати, у яких 

композитор зміг об’єднати два жанри в один, а саме – опиратися на міцний 

фундамент класичної сонатної форми та, водночас, зуміти своєрідно 

симфонізувати цей цикл.  

    Загалом, ці дві сонати побудовані за класичним зразком, тобто на 

співставленні двох контрастуючих між собою частин. Проте, як ми вже 

згадували, композитору притаманні неокласичні риси творчості, не кажучи 

вже про характер та тематичну основу, притаманну сучасній музичній 

творчості. Тобто, за допомогою «повернення» до кістяку сонатної форми, 

композитор отримує єдність драматургії протягом усієї композиції. 

    Особливо ми це можемо спостерігати у Першій сонаті для скрипки і 

фортепіано, яка була написана у 1963 році. Не дивлячись на те, що цей твір 

є одним із ранніх у творчості Мирослава Скорика, у сонаті ми може 

спостерігати безліч різноманітних образів, які дадуть нам всі можливості 

для відкриття поняття «стильової гри». 

    Цей твір був написаний для випускного іспиту Мирослава Скорика. 

Цим твором він завершив своє навчання в аспірантурі при Московській 

консерваторії в класі професора Дмитра Кабалевського. Саме тому, 

композитор хотів продемонструвати якомога більше віртуозної 

майстерності інструменту. «Як більшість молодих композиторів, я хотів 

показати своє володіння сучасними прийомами композиторської техніки, 

яскраво задекламувати своє «Я», розкрити максимальні технічно-віртуозні 

властивості скрипкового звучання». Саме тому, ми можемо зробити 

висновок, що, оскільки твір був написаний для випускного іспиту, у ньому 

переважають не лірико-психологічні теми, а зміст більш споглядальної 

об’єктивної концепції, ніби це погляд майстра зі сторони [32, 132] . 
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     Соната є тричастинною і має наскрізний образно-емоційний стержень 

всупереч яскраво контрастуючим частинам. Позиція композитора як 

«спостерігача» дозволяє більш детально передати емоційно-глибокий зміст 

та внутрішній психологізм. Драматургія самої сонати є цілеспрямованою. 

Починаючи з першої частини спостерігається постійний рух вперед, чіткі 

динамічні фрази до кульмінацій, які ведуть до самого кінця третьої частини.  

    Перша частина Сонати сповнена внутрішнього динамізму та експресії. 

Невеликий вступ є своєрідним лейтмотивом. Також, у першій частині 

можна почути фольклорні наспіви. Також, у Першій сонаті ми можемо 

спостерігати певний підхід композитора до написання, що має своє логічне 

пояснення. Вже у першій частині ми можемо почути ритмічні, інтонаційні 

побудови, гармонічні ходи, які будуть використовуватися у наступних 

частинах. 

    У цьому ми можемо переконатися, коли тема вступу звучить майже у 

всіх кульмінаційних частинах, а головна партія йде, наче, на одному 

диханні, а за нею – з’являється більш гнучка побічна партія. 

    Розробка ж у Першій сонаті, має поліфонічний розвиток. Проте, вона 

немає ні фугато, ні будь-якого іншого чітко окресленого поліфонічного 

епізоду. Саме переплетіння голосів скрипки та фортепіано, у якому стає 

важко визначити солюючий інструмент, свідчить про особливу роль 

контрастної поліфонії. [32,133] В результаті такого динамічного нагнітання, 

лірична тема Andante із своїми стретними накладаннями є надзвичайно 

контрастною. 

   Реприза ж є динамічною. Головна мелодична лінія є насиченішою 

завдяки нових емоційно-смислових відтінків, ніби, пануючи над 

акомпанементом. Проте, потім усе повертається до звичного голосового 

співвідношення, чим і завершує першу частину Сонати. 

    Друга частина є декламаційною. Своєрідний діалог між скрипкою та 

фортепіано у середньому розділі. Має два контрастні елементи. Сама ж 
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декламаційна частина є, свого роду, монологом композитора, що є 

безперечним вираженням узагальнення драматургії. Для Мирослава 

Скорика, як у таких декламаційних моментах, так й у побудові схожих, 

характерний  український мелос, зокрема, голосіння. Звідси й драматургічне 

забарвлення, яке при виконанні вимагає від виконавця особливої щирості, 

наближеної до народної манери. 

     Третя частина – темпераментна. Крайні розділи нагадують українські 

танці. «Відчувається тут певна сприйнятливість із скіфськими, первісно-

стихійними, фовістичними композиціями першої третини нашого сторіччя, 

насамперед, з балетами та танцювальними інструментальними творами 

неофольклористів початку сторіччя, перш за все це Ігора Стравінського, 

Бели Бартока та Сергія Прокоф’єва»[24 c. 87,38]. 

     У цій частині дуже цікавим є ритмічне співвідношення, у яких ми 

можемо спостерігати варійовані ритми коломийки та аркану. Скрипкова 

партія дає, свого роду, рельєф, а фортепіанна має синкопований образ із 

відвертим фольклорним образом. 

    Отже, на базі тільки Першої сонати для скрипки і фортепіано 

Мирослава Скорика, ми можемо побачити романтичну образність у 

поєднанні із тематичними фольклорними моментами та принципами 

народного музикування. У першій частині зв’язки із народним началом 

більш опосередковані (чого не можна сказати про третю частину), проте, є 

«зв’язка» між частинами, яка служить, свого роду, єдиним художнім 

задумом. 

   Щодо нового бачення сонатного циклу, то це ми можемо спостерігати у 

Другій сонаті для скрипки і фортепіано, яка була написана у 1990 році. Цей 

твір є одним із найпопулярніших серед виконавців, оскільки, разом із 

блискучою віртуозною технікою, виконавець може продемонструвати й 

прекрасну наспівну кантилену. 
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    Для того, щоб зрозуміти особливості написання твору, нам варто 

прослідкувати коли, де і для кого написана дана Соната.  

    Як ми вже згадували, Друга соната для скрипки і фортепіано написана 

у 1990 році, тобто, у роки художніх композиторських пошуків Мирослава 

Скорика. Даній сонаті передували Прелюдії і фуги для фортепіано, Концерт 

№2 для скрипки з оркестром,  24 каприси Паганіні, транскрипції для 

симфонічного оркестру. 

    Щодо творів, які були написані після Сонати №2 для скрипки і 

фортепіано, то це були балет «Соломія Крушельницька», Диптих для 

струнного квартету, симфонічна поема, присвячена до 60-річчю голодомору 

1932-1933 рр. і т. д.  

   По переліку цих творів, які є поряд із створенням Другої сонати, ми 

можемо побачити пошуки як стильові, так і за змістом. Проте, усі ці твори 

об’єднує відчуття традиції та сучасності, бажання перевтілити музичну 

культуру минулого на сучасне мистецьке бачення музичної історії. 

«Традиційність, часто умисна банальність художньої мови, проте, не 

зводить постмодернізм до простого відродження стилів: як підкреслює 

мистецтвознавець Charles Jencks, в основі постмодернізму лежить 

«подвійний код», що передбачає іронічну гру стилями» [17, 60] . 

   У Сонату №2 для скрипки і фортепіано Мирослав Скорик вклав 

багатовимірність музичних смислових тлумачень. При тому, Соната була 

написана саме для артистичності Олега Криси, який відзначається не тільки 

емоційною глибиною своєї творчої особистої, а й витонченою манерою 

інтерпретації та піаністки Тетяни Чекіної. 

   Образний задум Другої сонати відображається у назвах кожної з частин: 

перша частина – «Слово», друга – «Арія», третя – «Бурлеска». Проте, 

однозначний зміст кожної назви композитором не передбачався. 

   Концепцію Сонати можна визначити так: «перша частина за назвою 

узагальнююче-символічна, друга суто музична, оперна, третя взагалі 
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викликає зовсім інші асоціації, аніж ті, які можуть зродитись під впливом 

двох перших. Для їх «комплементарності», логічної взаємообумовленості 

треба, мабуть, прийняти засади «стильової гри» і передбачити можливість 

найнесподіваніших перетворень того, що видавалося незмінним (тоді можна 

зрозуміти сенс появи в цьому ряду «Бурлески», бо вона само собою 

передбачає гру). З іншого боку, відсутність ригористичної, тобто логічно 

очікуваної послідовності подій у попередньому словесному поясненні 

залишає широке поле для можливих трансформацій змісту слухачами – а 

багатозначність самої музичної драматургії ідеально відповідає 

центробіжності програми» [24, 172]. 

    Перша частина «Слово». І тут відразу постає проблема способу 

організації традиційної сонатної форми. Уже сам темп першої частини 

Сонати Moderato con moto, говорить нам про речитативність, що є досить 

звичним та органічним для творів Мирослава Скорика. Водночас, ця 

речитативність дозволяє прокласти поняття імпровізації у першу частину. 

До цього закликають і мелодика, і спосіб розвитку частини. Проте, 

«найкращий експромт – це той, який є добре підготованим». Тому, у першій 

частині краще не зловживати надмірними коливаннями темпів та різкою 

зміною динаміки. 

    Друга частина «Арія» - один з небагатьох емоційно забарвлених 

епізодів у сонаті. Знаходячись міх двома динамічними частинами «Аріє» є 

«острівцем» тепла та ліричності. Можна сказати, що більше виконавець 

проявить безпосередність та ліричність у виконанні цієї частини, тим 

виразніше прозвучать перша та третя частини Сонати. 

   Третя частина – «Бурлеска». Найбільш віртуозна із усієї Сонати у 

технічному плані, а також, неоднозначна із точки зору драматургії і форми. 

Цю частину можна трактувати із точки зору рондо-сонати, але й для такого 

висновку немає достатньої кількості підстав, оскільки проведення рефрену 

є істотно видозміненим. 
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   Друга скрипкова соната Мирослава Скорика належить до того типу 

інструментальних циклів, які не часто зустрічаються в українській культурі. 

    Проаналізувавши дві скрипкові сонати Мирослава Скорика, ми можемо 

чітко спостерігати еволюцію та трактування сонатного циклу у 

композитора. Зокрема, можемо виокремити вагомий вплив української 

культури, фольклору та неокласичних поглядів на розвиток сонатної форми 

у скрипковій творчості маестро. 
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1.4. Еволюція скрипкового концерту у творчості Мирослава Скорика 

 

   Серед концертних творів Мирослава Скорика ми можемо зустріти аж 

чотири різновиди: для оркестру, віолончельний, три концерти для 

фортепіано, і, аж десять для скрипки. Такої кількості скрипкових концертів 

немає у жодного з інших українських композиторів. Ще варто згадати про 

те, що в Україні жанр скрипкового концерту розвивався значно пізніше, 

аніж в європейських країнах, тому завершення розвитку жанру в українській 

музиці припало на завершення «постромантичного періоду» – на 20-ті роки 

ХХ століття.  

    «В період активного стильового переозброєння та інтенсивної 

діяльності різних творчих угрупувань загострюється інтерес українських 

композиторів до класичних засад жанрової системи, успадкованої від 

попередніх епох… Емоційне піднесення, сила та енергія нової 

композиторської генерації привела до вельми позитивного гасла – 

дотримуватись закону спадкоємності, уникати ««розриву» часу» [21, 21] 

    У Мирослава Скорика був свій власний підхід до трактування 

концертного жанру і скрипкового зокрема. Як ми вже згадували у 

попередньому підрозділі, у композитора із розвитком його творчості, 

поступово відбувалася симфонізація концертного жанру. 

    «В традиційному жанрі інструментального концерту принципі 

змагання між солістом та оркестром проявилася специфіка авторського 

мислення Мирослава Скорика. Вона виявляється в творчому підході до 

самої суті змагання соліст – оркестр. Для композитора властивим є не 

стільки традиційне, скільки діалоги соліста з інструментальним колективом, 

рівноцінна співдія рівнозначних партнерів – інструментальних груп чи 

окремих інструментів» [12, 3]. 
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     Ми ж більш детально зупинимося на трьох концертах, які стосуються 

теми нашого дослідження, а саме на Концертах для скрипки з оркестром 

№2, №6 та №7. 

   Концерт №2 для скрипки з оркестром Мирослав Скорик написав у 1989 

році, і писався твір із чіткою вказівкою першого виконавця – Олега Криси. 

Проте, Концерт був написаний на замовлення Віка Балея – тодішнього 

диригента оркестру Лас-Вегаса (одного із співорганізаторів «Київ-Музік-

Фесту»), вже після чого Скорик обрав виконавця. 

   Сам Концерт розрахований на широке коло як слухачів, так і 

виконавців. 

   Отже, перше виконання Концерту №2 для скрипки з оркестром 

відбулося в США, тож, публіка, на яку розраховувався цей твір, внесла свої 

корективи у формування образності та концепції. Яскравість, емоційна 

розкутість, в деяких моментах – «естетизація банальності» - усе це 

притаманно Другому скрипковому концерту. 

    Починаючи якраз від Другого скрипкового концерту, у Мирослава 

Скорика починає втілюватися ідея концерту-поеми, тобто одночастинної 

композиції, проте, настільки місткої, що компенсує собою усі елементи 

цілісності. 

    Основою драматургії Концерту є багаторазове співставлення 

контрастних епізодів, ніби відображення багатоциклічності в одній частині. 

Проте, у творі немає чіткої темпової зміни швидко-повільно-швидко. 

Частини, ніби співставляються між собою у безперервному розвитку, 

співставленні та зіткненні музичного матеріалу. 

    Присутнє ритмоінтонаційне ядро, «що містить головну емоційно-

смислову інформацію» [40, 31]. Це «характерне тривожне ритмічне 

«тупцювання» на гостродисонансних гармоніках в низькому регістрі» [32, 

110]. 
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     У другому розділі відбувається насичення змісту, утвердження думки. 

Поруч із цим йде поновлення тематичного матеріалу із попередніхепізодів, 

нерідко й суперечливими образами. На настирливий супровід в розробці 

накладається рельєфи, відтворені за допомогою віртуозних фігурацій, 

створюючи поліпластові та поліладову ситуацію. 

   Щодо завершення Концерту, то ми можемо спостерігати логічне 

повернення до головної теми, в якості тематичного післяслова та 

сконцентрованого висновку. 

   Отже, підсумовуючи усе вище сказане про Концерт №2 для скрипки з 

оркестром, ми можемо відзначити, що у творі є виняткова єдність музичної 

думки, усе багатство концертного жанру, вміщений в одночастинний цикл. 

   Найпоширеніша практика, коли фестивалі замовляють новим 

композиторам музику. У так само вийшло й у співпраці Андрія Бєлова з 

Мирославом Скориком.  

    Концерт №6 для скрипки з оркестром вважається зразковим уривком 

лірики Скорика. Це теж є одночастинний твір, у який композитор зумів 

вмістити усе і контрастуючі моменти, і каденції. Довгі ліричні пасажі 

розвиваються до більш кульмінаційних розділів, які, нарешті, приходять до 

каденції, яка супроводжується ударною групою.  

    У цьому Концерті досить помітний вплив Шостаковича. Особлива у 

Скорика й гармонізація української народно-танцювальної теми в 

оркестровій групі – tutti. Проте, вплив Шостаковича не применшує ні 

українства, ні ефективності пасажуів. Концерт завершується поверненням 

до ліричного вступного слова. 

   Вступ до Концерту починається із різко дисонуючих акордів у tutti. 

Проте, відбувається поступове заспокоєння і вступає соліст. Мелодія у 

соліста відкрита, наспівна. Інтонаційно схожа до карпатських танцювальних 

мотивів, які у «сухому» супроводі оркестру відчуваються особливо 

колоритно. 
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   Контрастне чергування лірики-танцю дає нестабільне відчуття слухачу, 

яке викликає, ніби, пробудження від сну. У середньому розділі панує 

атмосфера наспівності та вишуканості мелодійної ліній. Але, це 

заспокоєння раптово переривається так званою каденцією, яка починається 

різким дисонуючим акордом. Потім, цей рух підхоплює ударна група 

оркестру і конфлікт набуває дещо більшого загострення. Після 

загострюючого мотиву знову відбувається заспокоєння, і знову конфлікт.  

   Концерт №6 для скрипки з оркестром не написаний композитором із 

задумом не протиставлення tutti й соліста, а з підтримкою головного 

виконавця. Оркестр відіграє роль «друга-однодумця». 

   Ближче до кінця твору ритми танцю беруть верх і увесь фінал нагадує 

карпатське весілля у супроводі скрипки та ударних. Після того йде, ніби 

обрив, де солююча скрипка виконує кантилену з певним емоційним 

напруженням. Закінчується ж твір свого роду «спогадом» про ті веселі 

танцювальні ритми і фінальним акордом.[32, 86] 

    Щодо третього твору, який ми будемо розглядати, то він написаний із 

конкретною присвятою Назарію Пилатюку – скрипалю-віртуозу зі Львова.  

   Концерт №7 для скрипки з оркестром Мирослав Скорик написав у 2011 

році. Це також одночастинний твір, у якому переважають карпатські 

мотиви, адже, як ми вже говорили, у композитора чітко прослідковується 

неофольклористичне бачення сучасної української музики. 

    Щодо самого Концерту для скрипки, то його першим виконавцем, 

якому й присвячений цей твір був Назарій Пилатюк. 

   Твір починається із глухих ударів літаврів, які, ніби задають темп, який 

в подальшому підхоплює соліст. Також має танцювальний характер, який 

потім підхоплює й весь оркестр. Свого роду це – вступ. 

    У Концерті також присутнє колоритне характерне Мирославу Скорику 

кантилени-танцю. Твір побудований на віртуозних пасажах та акордах. 
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Оркестр теж ніби не заважає солісту, а лише підтримує його, переймаючи 

фрази, які соліст у відчаї «говорить». 

    Середня частина, супроводжується дзвонами, які нагадують сумні 

спогади про минулі події. Потім «спогади» різко обриваються і, ніби вихор, 

починається новий епізод, у якому соліст може показати усю свою 

майстерність. Ці пасажі підхоплює й оркестр. Відбувається суперечка-

діалог войовничого характеру, після якого відбувається заспокоєння, яке 

супроводжується ніжним перегуком дзвіночків і мелодія набуває ліричного 

споглядального характеру. Згодом усе перетворюється на танець, який 

закінчується дисонуючим акордом у tutti. Після цього у соліста звучить 

«монолог», який починається на pizzicato у поєднанні з ламаними 

акордовими ходами, потім – нову pizzicato, яке за звучанням наближене до 

домрового. Каденція починається із дисонуючих інтервалів та 

продовжується віртуозним виконанням пасажів, після який йде «квазі-

реприза» у виконанні оркестру, яка ніби повертає до початкових спогадів, 

але уже з «іншої точки зору». Проте, напруження героя нікуди не зникає, що 

ми можемо помітити у хоральних елементах, після яких знову відбувається 

напруження та загострення конфлікту.  

   Закінчується Концерт №7 для скрипки з оркестром низхідним пасажем 

у соліста, який «підхоплює» оркестр з дисонуючим ферматним акордом [32, 

131] . 

   Розглянувши цих три концерти для скрипки з оркестром, ми можемо 

зробити висновок, що Мирослав Скорик, не дивлячись на досить 

компактний виклад матеріалу – в одній частині – зумів передати увесь 

колорит українського карпатського танцю із глибокою споглядально-

ліричною наспівною мелодією. 
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РОЗДІЛ 2. НОВЕ БАЧЕННЯ СКРИПКОВОГО КОНЦЕРТУ 

М.СКОРИКА НА ПРИКЛАДІ БАЛЕТУ-ТРИПТИХУ «ПЕРЕХРЕСТЯ» 

У ПОСТАНОВЦІ РАДУ ПОКЛІТАРУ 

 

2.1. Хореографічна та театральна діяльність Раду Поклітару 

 

    Раду Поклітару народився 22 березня 1972 року в Кишиневі 

(Молдавська РСР). Радянський та молдавський танцюрист, балетмейстер, 

хореограф, актор, театральний діяч. Народний артист Молдови (2016). 

Заслужений діяч мистецтв України (2017).  

   Раду Поклітару народився 22 березня 1972 року в Кишиневі в сім'ї 

солістів балету. Батько – Віталій Поклітару, танцюрист балету 

Молдавського академічного театру опери та балету. Мати – Людмила 

Недремська, балерина Молдавського академічного театру опери та балету. 

У віці 4 років Раду почав займатися хореографією в студії при 

Кишинівському Палаці піонерів. У 5-річному віці дебютував у кіно – 

виконав невелику роль у популярній дитячій казці 1977 року «Сказання про 

хороброго витязя Фет-Фрумоса» молдавських режисерів Влада Іовіце та 

Микола Ісінеску. Телефільм знято за мотивами молдавських народних казок 

про пригоди захисника бідних та пригноблених, сина мисливця, богатиря 

Фет-Фрумоса у царстві змія-дракона Лауера-Балауера. Наприкінці 1970-х – 

на початку 1980-х картина користувалася великою популярністю у 

радянських дітей [46]. 

   Але головними у житті з раннього віку стали балет і танці. Спочатку 

Раду опановував класичний танець. Досягнув великих успіхів і привернув 

увагу фахівців. У підлітковому віці талановитого хлопчика взяли до 

Московського Академічного хореографічного училища, в якому він 
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навчався в з 1983 по 1984 рік. Далі займався в Одеській балетній школі та 

Кишинівському музичному училищі ім. Штефана Няги. 

    У віці 13 років він уперше поїхав із батьками на гастролі – це був Київ. 

Виступав із балетом, виконував найпростіші партії. Тоді ж почав 

отримувати свої перші гонорари – п'ять карбованців за вихід. У 1986 році 

вступив до Пермського державного хореографічного училища, яке закінчив 

у 1991 році за класом Олександра Григоровича Сахарова, спеціальність – 

артист балету.  

    У тому ж 1991 році почав працювати у Великому театрі опери та балету 

Білорусії. Показав себе як танцівник яскраво вираженого характерного, 

акторського обдарування. У 1992 році знявся у фільмі «Танцюючі примари» 

за повістю Юрія Короткова «Вілліси», зіграв танцюриста балету Гену 

Дьоміна [46]. 

    Однак у результаті вирішив стати хореографом. Раду Поклітару 

пояснював: "Я пішов вчитися не з якоїсь піднесеної причини, мовляв, «душа 

так захотіла» або «я уявляв себе танцювальним у темряві під звуки 

платівок». Нічого подібного! Мене рік у рік, і навесні, і восени, у 

Білоруському театрі опери і балету намагалися здати в армію. Моя тодішня 

дружина тоді сказала так: "Раду, ти мені набрид. Іди вчитися танцювати, 

адже коли ти закінчиш навчання, тобі буде 28 років, і в армію тебе вже не 

покличуть". Ось тому я й пішов вчитися. А там раптом виявилося, що я 

непогано вмію це робити. Далі була така ситуація, коли ти розумієш, що те, 

що ти робиш, подобається комусь ще крім тебе» - згадував Раду Поклітару 

в одному із інтерв’ю.  

   В 1994 він вступає до Білоруської Академії музики на створене 

відділення хореографії.  

    21 квітня 1996 року відбувся балетмейстерський дебют Раду Поклітару 

– на сцені Білоруського хореографічного коледжу відбулася прем'єра 
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мініатюри «Точка перетину» на музику Арканджело Кореллі у виконанні 

Ольги Гайко та Олексія Овечкіна.  

    У 1999 році Раду Поклітару захищає диплом за спеціальностями: 

хореограф (за класом Валентина Миколайовича Єлізар'єва), 

мистецтвознавець (за класом Юлії Михайлівни Чурко) та викладач теорії 

хореографії. Дипломною виставою балетмейстера став «Поцілунок феї» 

Ігоря Стравінського, поставлений 1999 року на сцені Великого театру 

балету Республіки Білорусь [46].  

    Першу популярність Раду Поклітару принесли мініатюри, створювані 

ним для танцівників, учасників міжнародних конкурсів артистів балету. 

Особливо плідним виявився творчий союз молодого хореографа із 

солістами Мінського музичного театру Юлією Дятко та Костянтином 

Кузнєцовим.  

    У Мінському музичному театрі Раду Поклітару поставив вистави: 

«Миттві» за поезією К. Бальмонта; "Світ не закінчується біля дверей 

будинку" на музику Ж. Депре та Г. Малера; "La spectre de la rose" на музику 

К. Вебера; "In PIVO veritas" на ірландську народну музику та музику епохи 

Ренесансу.  

    У сезоні 2000 – 2001 працював головним балетмейстером Молдавської 

національної опери. Через зміну політичного керівництва країни, міністра 

культури Молдови та дирекції театру хореограф був змушений піти з цієї 

посади. У Національній опері Молдови ставив вистави: "Кармен" на музику 

музичної фантазії за мотивами опери Ж. Бізе; "Болеро" М. Равеля; "Вальс" 

М. Равеля; «Принцеса Атех, або Одкровення принцеси хозарської» 

моноопера Г. Чобану (разом з П. Вуткареу). 

   З 2001 по 2006 рік – вільний художник. У цей період на сценах України, 

Білорусі, Латвії, Росії ним було створено балети, які закріпили за Раду 

Поклітару славу одного з головних провідників сучасного танцю та 

прогресивної балетної режисури на пострадянському просторі.  
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    «Картинки з виставки» на музику М. Мусоргського та «Весна 

священна» Ігоря Стравінського у Національній опері України імені Т. 

Шевченка, «Сім смертних гріхів» Курта Вайля у Пермському театрі опери 

та балету, «Попелюшка» Сергія Прокоф'єва у Латвійській Національній 

опері багато інших масштабних творчих проектів Раду Поклітару завжди 

ставали подіями, що отримували живий відгук глядачів та художньої еліти.  

    Знаковим у долі хореографа стало створення у творчому тандемі з 

відомим англійським режисером Д. Доннелланом вистави "Ромео і 

Джульєтта" у Великому театрі Росії (2003). Величезний суспільний 

резонанс, бурхлива полеміка у пресі та кулуарах театру стали реакцією на 

появу нової, революційної версії знаменитого балету у репертуарі головного 

музичного театру країни. У Великому театрі в Москві також поставив 

балети «Палата № 6» на музику А. Пярта та «Гамлет» на музику Д. 

Шостаковича (спільно з Д. Доннелланом).  

     Співпрацював із іншими театрами. Пермський театр опери та балету 

імені П. І. Чайковського: «Сім смертних гріхів» балет зі співом К. Вайля. 

Латвійська Національна опера: "Попелюшка" С. Прокоф'єва. Театр опери та 

балету у Празі: «Дощ». Національний театр Белграда: «Довгий різдвяний 

обід», «Жінки у ре мінорі» [46]. 

    У 2006 році з ініціативи та за повної фінансової підтримки відомого 

українського мецената Володимира Філіппова Раду Поклітару створює 

авторський театр «Київ модерн-балет». Внаслідок загальноукраїнського 

кастингу було відібрано 16 молодих танцівників. При цьому наявність 

академічної балетної освіти була необхідною умовою для прийняття до 

складу трупи. Офіційною датою народження колективу є 25 жовтня 2006 

року. Цього дня у Києві на сцені Національного театру драми ім. І. Франка 

відбулася прем'єра балету у двох серіях «Кармен. TV».  

     За свою дебютну виставу театр отримав одразу дві премії «Київська 

пектораль» – у номінаціях «Найкраща вистава року» та «Найкраща робота 
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балетмейстера». Виконавця ролі Кармен Ольга Кондакова була номінована 

як «Найкраща виконавиця жіночої ролі» [46].   

    В умовах творчої свободи, разом із художниками Ганною Іпатьевою та 

Андрієм Злобіним, Раду Поклітару за короткий термін створює 

різноманітний репертуар театру. Вже у 2008 році театр отримує головну 

театральну премію країни «Київську Пектораль» у спеціально створеній 

номінації «Головна подія року» за сукупність яскравих прем'єр – 

«Веронський міф: Шекспірименти», «Болеро», «Дощ» та «Лускунчик».  

   Виступ на фестивалях у Франції («Час кохати», Біарріц), Молдові 

(«Бієнале Е. Іонеско»), Таїланді («Фестиваль музики та танцю», Бангкок), 

Росії (програма «Маска плюс» фестивалю «Золота Маска» 2009 та 2010 

роки, Москва та фестиваль «Нові горизонти» (Маріїнський театр, Санкт-

Петербург) говорять про визнання колективу міжнародною художньою 

спільнотою.  

   У 2014 році – хореограф церемоній відкриття та закриття 

«Олімпійських ігор» у Сочі.  

  2015 року був членом журі нового проекту Першого каналу «Танцюй!».  

  У 2016 році отримав Національну премію України імені Тараса 

Шевченка в галузі музичного мистецтва за балет-триптих «Перехрестя» 

(2012), балети: «Лебедине озеро» (2013), «Жінки у ре мінорі» (2014), 

«Довгий різдвяний обід» (2014).  

  У вересні 2016 року йому було надано звання «Народний артист 

Молдови», а в серпні 2017-го – звання «Заслужений діяч мистецтв України».  

     У травні 2018 року відбулася прем'єра вистави «Спляча красуня» 

Петра Чайковського у театрі «Київ модерн-балет». Для постановки 

Поклітару використовував маски фантастичних тварин, які отримали назву 

«октопуси», «козлотури», «рибо-сирени» і «фенікси». Це нові персонажі 

оповідання, запроваджені хореографом. Для надання дії більшої динаміки, 

постановник скоротив кількість номерів і трохи змінив сюжет лібрето  [46]. 
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2.2.  Балет-триптих «Перехрестя» та нове бачення поєднання 

скрипкових концертів і танцю 

 

    Взявши посаду художнього керівника Національної опери, композитор 

Мирослав Скорик не уникнув спокуси познайомити публіку театру зі своїми 

творами. При цьому треба враховувати, що душа цього автора все-таки 

більше схильна  до симфонічної та камерно-інструментальної, а не до 

театральної музики. Це, загалом, стало істотною перешкодою. На початку 

сезону в Національній опері відбулася прем'єра балету "Каприси" на 

оригінальні аранжування знаменитого скрипкового циклу Паганіні маестро 

Скориком.  

   У 2012 році публіці був представлений балет-триптих "Перехрестя" у 

виконанні трупи "Київ модерн-балет", які танцювали під скрипкові 

концерти композитора. Можна, звичайно, скільки завгодно говорити про 

гуцульські ритми та тілесний початок цієї музики, та тільки балетною вона 

від цього все одно не стане. Втім, хореограф Раду Поклітару, звісно ж, зумів 

переконати публіку у протилежному.  

   Жанр спектаклю, назва якого відсилає до улюбленого багатьма фільму 

Уолтера Хілла про блюзових музикантів, постановник визначив як "балет-

притчу" з обіцянкою, що у його подіях кожен глядач зможе впізнати самого 

себе. «Це варто зробити не тільки для того, щоб побачити чудових молодих 

артистів» – сказав хореограф-постановник Раду Поклітару. Того вечора 

солювали три чудові скрипалі – Назар Пилатюк, Богдана Півненко та 

Андрій Бєлов (будь-який приїзд якого в Україну з Німеччини, де він мешкає 

останні роки, перетворюється на гучну подію). 

    Як відомо, Раду Поклітару не любить давати словесні пояснення до 

своїх постановок, залишаючи за глядачем право самому інтерпретувати 

побачене. Втім, у балеті «Перехрестя» шукати смислові акценти не так уже 
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й складно. Підказка вже у його назві. До речі, якщо перекладати назву 

російською мовою, то доречнішим, мабуть, буде не слово «перехрестя», а 

«точка перетину» (саме так, зауважимо, називалася мініатюра, з якою 

Поклітару в 1996 р. дебютував як хореограф). І балет-триптих на музику 

Скорика саме про це – про перетин доль, про випадковості та закономірності 

нашого, з одного боку, начебто, впорядкованого, а з іншого – абсолютно 

хаотичного життя. А ще, мабуть, про те, що кожна людина, незважаючи на 

безліч «невидимих ниток», що пов'язують її з іншими людьми, насправді є 

самотньою. 

     Під час перегляду постійно переслідують рядки з вірша сучасної 

поетеси Віри Павлової: «Нехай, підстрахований лише пуповиною, у космос 

відкритий виходить синок…» У спектаклі присутні два епізоди, що 

символізують акт народження дітей. Причому символіка дуже виразна – 

акторка не лише пластично зображує потуги, а й «наживо» імітує крики 

породіллі. Достатньо реалістично переданий і страх новонародженого від 

зустрічі з новим для нього світом. Загалом, людям, схильним до 

філософських роздумів, стежити за тим, що відбувається на сцені, завжди 

цікаво. 

    Метафоричності виставі додає її оформлення (автор сценографії – 

Олександр Друганов). Хоча сама по собі сценографія досить проста, 

відеокартинка на задньому плані часом лякає і бентежить. Приклад першого 

– зображення людського ока у сильно збільшеному масштабі. Виявляється, 

якщо знімок ока продублювати (ніби це два ліві), та ще розміром на пів-

екрана, то за красою ця картина цілком порівнянна з експонатами 

анатомічного музею [43] . 

    А тепер – про провокаційний момент, який не те щоб бентежить, а 

просто викликає бажання запитати: «Навіщо адепти сучасного мистецтва в 

кожному своєму творі намагаються обігравати тему одностатевого 
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кохання?» Ось і в цьому балеті не обійшлося без «пристрасного чоловічого 

поцілунку» (щоправда, не живцем, а на екрані).  

    Тепер – про музику. Мирослав Скорик не створював музику спеціально 

до цього балету: в основу лягли раніше написані концерти для скрипки з 

оркестром – № 6, № 2 та № 7 (саме таким чином вони виконуються в 

«Перехресті»). Разом із оркестром Національної опери грали Андрій Бєлов 

(Україна – Німеччина), Богдана Півненко (Київ) та Назарій Пилатюк 

(Львів). Усі троє – скрипалі-віртуози, лауреати найпрестижніших 

міжнародних конкурсів. Правду кажучи, в даному проекті найціннішим 

виявилося саме це – можливість вдосталь насолодитися кришталево-

чистими звуками скрипки. 

   І, нарешті, кілька слів про танцівників. У постановці задіяні не артисти 

Національної опери України, а трупа театру Київ Модерн-балет – дітища 

Раду Поклітару. Не маючи нічого проти цього колективу, котрий знайшов 

свою нішу в сучасному українському мистецтві, не можу не помітити, що 

виконавські можливості артистів «Київ Модерн-балету» не йдуть у жодне 

порівняння з майстерністю танцівників Національної опери України. Якщо 

раніше ще могли бути якісь ілюзії щодо того, що в жанрі модерну 

танцівники Національної опери програють колективу Поклітару (через 

практично повну відсутність цього самого модерну в репертуарі опери), то 

після прем'єри вистави «Радіо та Джульєтта» всі сумніви відпали [44] . 

    І якщо міністра культури відвідала ідея «зібрати зірковий склад, щоб… 

продемонструвати новий вектор українського сценічного мистецтва» 

(цитата з прес-релізу), то й танцівників потрібно було б підібрати 

відповідних. Тобто вже з цієї причини цей «культурний продукт» навряд чи 

можна назвати ідеальним для експорту. 
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ВИСНОВКИ 

 

    У нашому дослідженні ми підняли низку питань, які стосуються 

скрипкової творчості геніального українського композитора Мирослава 

Скорика. Ми розглянули масштабні скрипкові цикли композитора це – дві 

сонати для скрипки і фортепіано і три концерти для скрипки і оркестру, які 

були використані у постановці балету-триптиху «Перехрестя», у постановці 

якого брав участь відомий балетмейстер та хореограф Раду Поклітару. 

    Розглянувши п’ять скрипкових творів Мирослава Скорика ми звернули 

увагу на «вбудованість» нової фольклорної хвилі в європейські традиції 

сонатності та концертності. 

    Ранні скрипкові твори Мирослава Скорика – Перший концерт та Перша 

соната – знайшло своє відображення бажання висвітлити шлях еволюції 

української музичної культури та національної духовності. За словами 

філософа С. Аверінцева «… будь-який продукт людської творчості це свого 

роду «послання», він по-своєму «говорить», запитує і відповідає, несе в собі 

«звістку», яку треба вміти «почути» і яка, дотикаючись до іншого тексту 

знову і знову аналізується в цілісному житті культури» [1, с.115].  «Якщо це 

«послання» використовує знайомі зрозумілі слова, проте розташовує та 

інтерпретує їх в оригінальній системі авторського бачення світу,… то воно 

має шанс бути значно сильніше пережитим і глибше осягнене реципієнтом, 

… аніж те, котре побудоване на принципово нових засадах виразовості» [32, 

с.148]. 

    Дослідивши творчий шлях та стилістичні особливості композиторської 

творчості М. Скорика ми можемо зробити висновок, що за останні роки у 

композитора почала прослідковуватися зріла виваженість та прагнення 

досягнути гармонії та художньої цілісності у всіх її складових.  
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       Внаслідок аналізу скрипкових творів М. Скорика (дві сонати доля скрипки 

та фортепіано та три концерти для скрипки з оркестром) ми дослідили 

особливості трактування сонатного циклу в творчості композитора, визначили 

специфіку виражальних засобів та еволюцію жанру скрипкового концерту, 

зокрема виокремили вагомий вплив української культури, фольклору та 

неокласичних поглядів на розвиток сонатної форми у скрипковій творчості 

маестро. 

  В ході проведеного дослідження ми ознайомилися з хореографічною та 

театральною діяльністю Раду Поклітару, видатного сучасного артиста, який 

здійснив спільний творчий проєкт постановки балету «Перехрестя» на музику 

скрипкових концертів М. Скорика. Цікавим є те, що композитор  не створював 

музику спеціально до цього балету. В основу балету «Перехрестя»  лягли раніше 

написані ним концерти для скрипки з оркестром – № 6, № 2 та № 7.  

    Зокрема, ми провели дуже цікаву дослідницьку роботу, пов’язану із 

балетом-триптихом «Перехрестя» Мирослава Скорика у співпраці із не менш 

відомою постаттю в українському балетному мистецтві – Раду Поклітару та 

визначили вагомість нового бачення у поєднанні скрипкових концертів і танцю 

в творчості Мирослава Скорика та Ради Поклітару. 

    На жаль, Мирослав Скорик відійшов у засвіти ще у 2020 році, проте, його 

творчість залишиться із нашим і наступними поколіннями ще на багато століть, 

а музика маестро буде звучати по всьому світу. 
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