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Тищик В. Концертний триптих для баяна В. Вла-
сова за мотивами картини І. Босха «Страшний
суд»: до питання про музичну реінтерпретацію.
Вивчення музичного перевтілення будь-якого живо-
писного твору ставить перед дослідниками серйозні
завдання у визначенні ступеня відповідності ново-
го твору його першоджерелу. Від цього залежить
як обґрунтування типу програмності (сюжетна,
безсюжетна, жанрова, картинна та інші), так
і позначення музичного твору в більш широкій
системі координат — як інтерпретації або навіть
реінтерпретації оригіналу. Вибраний для аналізу
твір українського композитора В. Власова за мо-
тивами картини Ієроніма Босха «Страшний суд»
(за авторським визначенням) є показовим.

Ключові слова: Концертний триптих В. Власова,
баян, «Страшний суд» Ієроніма Босха, програмна
музика, реінтерпретація, твір за мотивами.

Тыщик В. Концертный триптих для бая-
на В. Власова по мотивам картины И. Босха
«Страшный суд»: к вопросу о музыкальной реин-
терпретации. Изучение музыкального перевопло-
щения живописного произведения ставит перед
исследователями серьезные задачи в определении
степени соответствия нового произведения его
первоисточнику. От этого зависит как обоснова-
ние типа программности (сюжетная, бессюжет-
ная, жанровая, картинная и другие), так и обозна-
чение музыкального произведения в более широкой
системе координат — как интерпретации или
даже реинтерпретации оригинала. В таком аспек-
те выбранное для анализа произведение украинско-
го композитора В. Власова по мотивам картины
Иеронима Босха «Страшный суд» (по определению
автора) является показательным.

Ключевые слова: Концертный триптих В. Власо-
ва, баян, «Страшный суд» Иеронима Босха, про-
граммная музыка, реинтерпретация, произведение
по мотивам.

Tyshchyk V. The Concert Triptych by V. Vlasov for
the Button Accordion after the Last Judgment by
I. Bosch – on the Issue of Music reinterpretation
Theme Explanation. When studying the musical re-
incarnation of any art work, researchers face serious
challenges of determining how much it is in line with
the origin. The justifi cation of the type (narrative, non-
narrative, genre, picture, etc.) depends on it, and more
broadly determining a piece of music either as an in-
terpretation or a reinterpretation. As for The Concert
Triptych by V. Vlasov, these tasks are further compli-
cated, since it is clear that the images of the Last Judg-
ment by I. Bosch, in their turn, are already interpreta-
tions of the Bible. It creates the system of interspecifi c
transitions from the verbal origin to the painting and
fi nally – to the piece of music. In addition, there have
been many other interpretations of these images in the
long historical run.
The comparative analysis of V. Vlasov’s triptych with
the origin – the painting by I. Bosch – The Last Judg-
ment – stimulates many questions related both to the
interpretation of the painting itself and to the approach
to the type issue and interaction of the arts. First, this
is not an accurate defi nition of the origin (one or more
triptychs by I. Bosch) and some researchers refer to the
fact. Second, the author’s titles do not exactly corre-
spond to the triptych of the artist of The Last Judgment
and the level of interpretation of the key elements of the
Last Judgment.
The purpose of the article is to defi ne the peculiarities
of turning the painting origin into the piece of music by
V. Vlasov.
Analysis of previous researches and publications.
In the general theoretical aspect, recently the issue
of program music has not been studied very actively.
However, some separate issues of music programming
and program music related to the analysis of specifi c
works have been studied by music researchers for folk
instruments Ia. Oleksiv, H. Antropova, A. Stashevsky,
A. Bozhensky and many others.
Main material. The fi rst part of The Concert Triptych –
The Paradise by V. Vlasov corresponds to the story on
the right part of the painting by I. Bosch and relies on
the genre of music pastorals that best reproduces the
image of a carefree idyll. Musical means create a sense
of space where a pentatonic tune resembling the fl ute
sounds in the background of the transparent fl icker of
the two quarts in the upper case. As I. Bosch depicts
the next biblical scene – temptations in the same part,
then V. Vlasov provides a contrasting thematic complex
with a chromatic movement that reminds of a creeping
tempting snake. In addition, modal harmonios develop-
ment leads to unstable diminished seventh chord with-
out introducing the following accord. Therefore, the
programness of genre type (pastoral) is in effect where
the composer uses elements of sound imitation.
Since the author’s title of the second part of V. Vlasov’s
work Temptation is not from the I. Bosch’s triptych, the
analysis of its program creates additional diffi culties,
especially since the motives of temptation have already
been heard in the previous part. However, there is some
contradiction with the purely musical embodiment of
the programmatic design of part II: in particular, the
mournful tone in E fl at minor, as well as the composer’s
appeal to the genre of toccata. On the one hand, it is
a reference to baroque images (not accidentally there
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are associations with the concert Winter by A. Vivaldi),
but, in the meaning and emotional content, the music
of this part is close to the rigid mechanistic toccata by
D. Shostakovich. The composer maximizes the musical
image, combining different eras through genre seman-
tics. From the standpoint of reinterpreting the plot of
I. Bosch’s canvas, the central part of which is entitled
The Last Judgment, the music of Part II entirely cor-
responds with the origin, and the author’s naming of
Temptation rather indicates the results of the lapse of
virtue.
The second part of the Hell itself (Attacca) moves to the
fi nale like a whirlwind of toccata, taking people to the
place where the doomsday fanfare sounds. In this case,
the composer turns to more modern means of musical
language. Dissonant sound, sharp rhythmic diminish-
ment and sonorous effects are best suited to creating
images of chaos, inevitability of punishment and hor-
ror. The small conclusion of the cycle is based on the
noise effects, like the last breath, the agony that shows
the tragedy.
The theme of the Last Judgment is related to the “eter-
nal” art forms and has been repeatedly updated in dif-
ferent types and genres over the millennia. Thus, the
image of the Last Judgment as an intertextual motif
with varying degrees of distance from the unfolded
Bible narrative is sometimes “curled up” in the space
of the picture, and sometimes (as in this case) “unfold-
ed” into the musical process. However, any distance or
measure of artistic conditionality preserves the defi ning
biblical symbols: the lapse of virtue, the Last Judgment,
the punishment. In V. Vlasov’s triptych we can see an
interesting change of coordinates. In contrast to the de-
tailed plot of I. Bosch’s painting, which takes some time
to “read”, in V. Vlasov’s work we can observe a cer-
tain simultaneity of his program vision – decreasing the
program of a piece of music to three signifi cant events.
It naturally infl uences the defi nition of program types at
the highest level – generalized emotional, imaginative
reaction with the use of elements of genre type, sound
imitation, etc.
Conclusions. The system of artistic interpretation of
I. Bosch’s painting into the language of musical art
somewhat transforms the spatial and temporal relations
of the arts. On the one hand, I. Bosch’s versatility and
symbolism require the viewer to “read” a painting, on
the other, the composer does not try to give a consistent
illustration to the painting, but focuses on the “parti-
turas” of emotionally vivid impressions of I. Bosch’s
mysterious work. This fact infl uences the defi nition of
the program type as generic-symbolic, based on double
interpretation and inter-type interpretation – reinter-
pretation. If V. Vlasov’s music offers modern listeners
a new dimension of impressions of the Last Judgment
images, which are substantially close to the origin with
dramatic and timbre choices, then the Concert Triptych
can be called a reinterpretation of I. Bosch’s painting.

Keywords: Concert Triptych by V. Vlasov, button accor-
dion, The Last Judgment by I. Bosch, program music,
reinterpretation, arts based.

Постановка проблеми. Система художньо-
го перекладу творів від одного виду мистецтва
до іншого завжди ставить перед дослідниками

складні завдання, особливо коли це стосується
такого багатозначного явища, як триптих І. Бос-
ха «Страшний суд». За величезну історичну дис-
танцію від літературного оригіналу — Біблії до
образотворчої інтерпретації художника і далі —
до музичного твору В. Власова як прикладу
музичної реінтерпретації відбулося ще чимало
інших перевтілень цієї вічної ідеї. У цьому сен-
сі саме Концертний триптих В. Власова показо-
вий, оскільки він побудований на реінтерпретації
картини художника, яка сама по собі лишається
загадкою для мистецтвознавців у плані розшиф-
рування багатьох символів, персонажів та інших
аспектів живопису. Оригінальність та яскравість
музичної мови композитора додає нових значень
образам Страшного суду і вимагає більш точного
визначення типу програмності.

Аналіз останніх публікацій за темою до-
слідження. У загальнотеоретичному аспекті про-
блема програмної музики в останні десятиліття
розглядалась не дуже активно. Однак деякі окре-
мі питання програмності та програмної музики,
пов’язані з аналізом конкретних творів, постійно
перебувають у полі зору дослідників музики для
народних інструментів, зокрема для баяна. Так, у
статті Я. Олексіва згадується триптих В. Власова,
де програмність твору визначається як живопис-
на [10], що, на нашу думку, є не зовсім точним.
Деякі спостереження щодо типу програмності
у вказаному триптиху композитора викладені в
статті Г. Антропової [1], але її оцінки здаються
дещо суперечливими. Згадування про Концерт-
ний триптих В. Власова містяться в роботах
А. Сташевського [12; 13] та А. Боженського [4],
однак питання визначення саме типу програм-
ності авторами не піднімається. Отже, попри те,
що багато авторів згадують Концертний триптих,
їхні спостереження не розкривають глибинних
взаємозв’язків твору В. Власова та його першо-
джерела — картини І. Босха.

Об’єкт статті — програмна музика в баян-
ній творчості українських композиторів.

Предмет дослідження — визначення типу
програмності в Концертному триптиху В. Власо-
ва на тему картини І. Босха «Страшний суд».

Мета статті — виявити особливості пере-
творення живописного першоджерела в музичну
композицію В. Власова.

Виклад основного матеріалу. Ставлення
багатьох композиторів до програмної музики
впродовж віків було та залишається досить су-
перечливим. Про актуальність даного напряму
музики свідчать висловлювання деяких компо-
зиторів, які у своїй творчості були прихильними
до програмності. Так, Ф. Ліст, який визнається
основоположником програмної музики романти-
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ків 1, відштовхуючись від позамузичних першо-
джерел як висхідної точки для будови загальної
концепції музики, бачив у ній «засіб передавання
ідеї та почуття, розкриття внутрішнього світу»
(цит. за: [9, с. 385]). П. І. Чайковський вважав, що
«з широкої точки зору, будь-яка музика програм-
на» [16, с. 36].

Д. Шостакович зазначає: «Особисто я ото-
тожнюю програмність і змістовність, де зміст
музики — це не тільки детально викладений сю-
жет, а й її узагальнена ідея або сума ідей, у мене
особисто, як і в багатьох інших авторів інстру-
ментальних творів, програмний задум завжди
передує створенню музики» [17, с. 76–78]. З на-
ведених висловів композиторів можна зробити
висновок про їх позитивне ставлення до програм-
ної музики, однак виникає певна плутанина з ото-
тожненням програмності та змістовності 2.

До питань диференціації програмної музи-
ки, типів програмності звертались деякі музи-
кознавці: М. Арановський [2], Л. Кияновська [7],
К. Майбурова [8], О. Соколов [11], М. Тараканов
[14], Ю. Хохлов [15] та ін. Але й досі визначення
термінів програмна музика і програмність до-
слідниками трактуються по-різному. Серед ознак
програмності автори відзначають: сюжетність,
картинність тощо. Поряд з цим вирізняють уза-
гальнено-сюжетний, узагальнено-емоційний
та послідовно-сюжетний типи програмності.
Окрім того — наявність жанрової, стильової
програмності, додаткової конкретизації 3.

У цілому ознакою такого твору є наявність
вербального «програмування», тобто посилання
на певну тему, літературний сюжет, картину та
інше коло образів, які композитор хотів втіли-
ти в музиці. Варто виокремити особливу якість:
більшу конкретність, визначеність змісту музич-
них образів, наочний чи асоціативний зв’язок з
художніми або реальними життєвими явищами.
Таким чином, загальний принцип програмнос-
ті — це принцип попередньої конкретизації му-
зичного змісту 4. Сфокусувати зміст програмного
твору, окрім назви, в певній мірі здатні епіграфи,

1 Витоки програмності, її епізодичні прояви на рівні окремих
прийомів і засобів (звуконаслідування, сюжетність)
простежуються і раніше в інструментальній творчості XVII–
XVIII ст. (Ж. Ф. Рамо, Ф. Куперен).

2 На це вказує дослідник Ю. Хохлов: «…ототожнення
програмності і змісту позбавляє всякого сенсу термін
поняття програмності» [15, с. 8–9].

3 Яскравим прикладом конкретизації образу слугує концерт
А. Вівальді «Пори року», де перед кожною з частин окрім
назви є віршований уривок, який дає змогу слухачеві краще
зрозуміти задум композитора. Таку ж функцію виконують і
епіграфи у фортепіанному циклі П. І. Чайковського «Пори
року».

4 Виняток складають фортепіанні прелюдії К. Дебюссі, де
програмні назви містяться наприкінці п’єси, до того ж у
дужках.

підзаголовки, деякі указання в самому нотному
тексті, малюнки тощо.

Утілення програмного принципу в музиці
для народних інструментів, зокрема для баяна,
вимагає від музикознавців деяких уточнень, які
пов’язані зі специфікою цього аспекту музику-
вання. По-перше, професійне мистецтво для на-
родних інструментів порівняно молоде і донині
залишається невід’ємним від фольклорних дже-
рел, тому будь-яке звернення до обробки, тран-
скрипції зразків народної творчості свідчить
про особливий програмний задум того чи іншо-
го твору. Наприклад, коли в інструментальному
втіленні народної пісні з поля зору композитора
«зникає» поетичний (вербальний) текст, музика
змушена «компенсувати» його відсутність різ-
ними способами: звуконаслідуванням, звукозо-
бражувальними, жанровими характеристиками
тощо.

Інший напрямок у пошуках композиторами
шляхів утілення принципів програмності в музи-
ці для народних інструментів пов’язаний з тим,
що її зародження і розвиток значною мірою від-
бувались під впливом романтизму. Але на відмі-
ну від академічної музики, програмні принципи
більш активно проникали в музикування на на-
родних інструментах не тільки в жанрах сюїти та
окремих п’єс, а й концерту і сонати. На теперіш-
ній день чисельність програмних творів у музиці
для баяна (як і для інших народних інструментів)
набагато більша, ніж у музиці для скрипки, фор-
тепіано та інших інструментів. Це пояснюється
тим, що академічна музика того часу ґрунтува-
лась на вже сталих жанрах віденського класициз-
му (симфонія, соната), які не потребували поза-
музичних компонентів.

Відомо, що український баяніст та компо-
зитор В. Власов є автором понад 200 творів для
баяна та оркестру народних інструментів, камер-
но-оркестрових опусів. Поряд з цим, йому на-
лежить музика до багатьох театральних вистав,
художніх та документальних фільмів. У своїх
творах В. Власов часто спирається на різні типи
програмності 5 (послідовно-сюжетну, картинну,
жанрову), що свідчить про його орієнтованість
на відеоряд і сюжет. Особливе місце в дороб-
ку В. Власова займає Концертний триптих № 2,
котрий привертає увагу складністю як самого
об’єкта інтерпретації — живописного твору, так
і музичних засобів, що використовує композитор
для втілення свого бачення картини художника.

5  «Веснянка», «Свято на Молдаванці», Парафраз на українські
теми, «Дитячий альбом для дітей та юнацтва», «Коли ідуть
друзі», «Листок з одеського альбому», «Посмішка Брамса»,
«Мені подобається цей ритм», «Французький бульвар»,
«П’ять поглядів на країну ГУЛАГ», «Взяв би я бандуру»,
концертні триптихи та багато інших.
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Спочатку коротко розглянемо першодже-
рело музичної інтерпретації — триптих І. Босха
«Страшний суд». Відомо, що в полотнах І. Босха
зашифровано багато різної, часто суперечливої
інформації. Уся творчість І. Босха пройнята та-
кою складною символікою, яка не допускає од-
нозначного розуміння самих образів. У страшних
«натюрмортах» присутні різноманітні фантас-
тичні істоти, чудовиська з неймовірним поєднан-
ням частин людського тіла. Тут зображена і сві-
това катастрофа, осяяна сполохами пекельного
полум’я, на тлі якого жахливі монстри катують
грішників.

Дослідники відзначають, що зовнішні стул-
ки триптиха присвячені зображенню святого Ба-
вона та святого Якова і виконані в техніці гри-
зайль, тобто в різних тонах одного кольору. Сама
ж картина (внутрішні стулки) виконана іншою
технікою живопису — «а ля прима», що означає
«малюнок за день», «на одному диханні». Вну-
трішні стулки зазвичай закриті і лише у свята та
вихідні відкриваються. При відкритті цих стулок
з’являється власне яскрава картина, що була при-
хована зсередини. Дивлячись на триптих «Страш-
ний суд», спочатку ми бачимо зовнішні стулки,
які виконані різними відтінками сірого кольору,
що імітують каміння, а при відкритті внутрішніх
стулок (немов театральної завіси) починається
«прочитання» живописного тексту від лівої стул-
ки до правої, наче відбувається ознайомлення з
літературним першоджерелом — самою Біблією.

На лівій стулці зображений початок Біблій-
ної історії. У нижній частині художник змалював
створення Єви з ребра Адама та трохи вище —
«джерело» первородного гріха: спокусу перших
людей змієм. Середня частина — вигнання людей
з Раю. У верхній частині зображено повалення
ангелів-заколотників Богом. Ці історії пов’язані
між собою: Люцифер, Адам і Єва не підкорю-
ються Богу, людей проганяють з райського саду,
а Люцифера — з небес. Так художник проводить
паралель між небесним та земним життям.

Поділ центральної стулки триптиха на де-
кілька рівнів, де зверху небеса, а внизу земля, має
певну диспропорцію. Зверху зображений Хрис-
тос як Суддя та ангели з довгими золотими тру-
бами, які сповіщають про останні години. Нижні
дві третини цього розпису займає Олімп — пе-
редвісник пекла з зображенням семи смертних
гріхів і покарання за них. Символічно, що цей
елемент картини художник виконав темними
фарбами, і хоча поки це тільки картина суду, вона
вже досить схожа на саме пекло. До речі, на одно-
му з фрагментів стулки можна побачити музичні
інструменти — лютню та ріг. Слід зазначити, що
на багатьох полотнах І. Босха зображені різні му-

зичні інструменти, оскільки, за його уявленням,
музика символізує порушення релігійних догм 6.

На правій стулці триптиха «Пекло» містять-
ся персонажі настільки загадкові, що практично
неможливо зрозуміти істинний сенс, який вкла-
дав художник у зображення. Проте пекло ви-
являється місцем багатофігурним, що ясно дає
зрозуміти позицію І. Босха: за своєю природою
людина гріховна і майже на всіх після смерті че-
кає ця страхітлива територія з ножами, списами,
тортурами та пекельним полум’ям.

Загалом у процесі «прочитання» всього
триптиха ми фіксуємо і його загальну компози-
цію, де у верхньому куті лівої стулки зображений
Бог, а у нижньому куті правої стулки — Люци-
фер, що немов очолює таку собі пародію на суд,
насміхаючись із душ грішників. Таким чином, за-
гальна організація триптиха дозволяє стверджу-
вати, що художник керує сприйняттям глядача,
організуючи «драматургію» картини аналогічно
музичному твору. Саме використання І. Босхом
диспропорції в зображенні добра і зла, світла та
тіні, божественного й пекельного зумовило не-
абиякий художній вплив картини, її здатність
своєю творчою енергією втілювати страшне, не-
відоме у фантастичних образах.

На відміну від першоджерела, Концерт-
ний триптих В. Власова — твір невеликий (сю-
їта має лише III частини), оскільки, вірогідно,
композитор не намагався детально «прочитати»
картину художника. Саме це, на нашу думку, ви-
значає дещо незвичайний тип програмності: не
послідовно-сюжетний, як можна було уявити, а
узагальнюючий — як своєрідний емоційно-об-
разний алгоритм впливу на слухача, при цьому
композитор застосовує і жанровий вид програм-
ності, і прийоми звуконаслідування. Варто зазна-
чити, що в даному разі й авторські назви розділів
триптиха породжують додаткову проблему для
дослідження. Наприклад, як було сказано, три
частини «Страшного суду» в І. Босха відповіда-
ють назвам «Рай», «Страшний суд» та «Пекло».
У В. Власова частини Концертного триптиха на-
зиваються «Рай», «Спокуса», «Пекло», до того ж
в анотації до видання цього твору [6] ми бачимо
й посилання на інший триптих нідерландського
художника — «Сад земних насолод», де частини
мають назви «Рай», «Сад земних насолод», «Му-
зичне пекло».

Дійсно, ці два триптихи І. Босха близькі між
собою, однак вивчення саме музики В. Власова
вимагає більш точного позначення змісту кожної
частини, оскільки вони мають конкретні назви,
6 Невипадково одна з частин іншого триптиха І. Босха — «Сад

земних насолод» — має назву «Музичне пекло», де на
правій стулці зображені не тільки лютня, арфа, ріг, а ще й
фрагмент нотної партитури.
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які не співпадають зі стулками картини «Страш-
ний суд». Варто припустити, що авторська по-
зиція композитора якраз і пов’язана з наміром
синтезувати свої відчуття від обох творів І. Босха,
справді близьких за тематикою і за алегоричністю
зображення. Тому можна вважати, що саме емо-
ційна реакція на похмуре демонічне дійство до-
зволяє В. Власову умовно поєднати обидва трип-
тихи І. Босха і підтвердити наше припущення про
узагальнено-емоційний тип програмності. Поряд
з цим, позначення частин у композиторському
тексті породжує і помилкову, на нашу думку, ін-
терпретацію деяких музикознавців, які трактують
скоріше назви частин, а не саму музику.

I частина — імпресіоністична картина
«Раю» — відповідає деяким сценам лівої стулки
картини І. Босха, з якої В. Власов вибирає лише
два епізоди райського життя: створення Єви та
мотив «спокуси», тобто образи людського ви-
міру. Композитор не намагається «ілюструвати»
інші сцени з картини (як ми вже бачили, вище на
стулці зображено у всій величі Бога на небесах та
повстання ангелів-заколотників з Люцифером).
При цьому імпресіоністична техніка композитор-
ського письма в даній частині триптиха відпові-
дає техніці живопису «а ля прима», що, як від-
значалося, використовувалась І. Босхом у даному
творі 7. Композитору вдається створити ефект
прозорого мерехтіння двох кварт у верхньому
регістрі та пентатонічної мелодії, яка за звучан-
ням нагадує тембр флейти і спирається на жанр
музичної пасторалі, що якнайкраще втілює образ
безтурботної ідилії.

Спокійний рух мелодії змінюється висхід-
ним пасажем, побудованим на цілотоновій гамі,
який завдяки прийому звуконаслідування викли-
кає асоціацію з захопленим подихом. На цій же
стулці вище І. Босх зображує наступну біблійну
сцену — спокуси. Відповідно до цього образу у
В. Власова двічі проводиться і контрастний тема-
тичний комплекс, оснований вже не на діатоніці,
а на хроматичному мелодійному звивистому русі,
примхливому ритмічному малюнку, що нагадує
повзання спокусного змія. Такий образ підкрі-
плений і гармонічним оформленням нестійкого
звучання завдяки застосуванню зменшених сеп-
7 До того ж така техніка була однією з основних технік

масляного живопису в художників-імпресіоністів, особливою
відмінністю є написання всієї картини за один сеанс, не
чекаючи висихання шарів фарби, оскільки саме володіння
малюнком для художників не було таким важливим,
доопрацювання деталей відбувалось в останній момент.

такордів з оберненням без розв’язування. Отже,
в I частині композитор звертається до жанрового
типу програмності — але поряд із цим застосовує
деякі елементи звуконаслідування.

Таким чином, архітектоніка I частини на-
гадує замкнуту в рамці картину — пастораль, де
крайні розділи тричастинної репризної форми
відповідають зображенню Раю, а середній роз-
діл присвячений образу «спокуси». Цей розділ
є більш розвинений, тому, що образ «спокуси»
перебивається ремінісценцією в тональності
до-мажор флейтової пасторальної теми, але її
короткий фрагмент швидко обривається. На те-
матичному рівні варто констатувати також наяв-
ність рондального принципу, що відповідає фор-
мулі рис. 1.

Аналіз програми II частини Концертного
триптиха В. Власова породжує додаткові труд-
нощі і для виконавця, і для дослідника, оскіль-
ки, як згадувалось, авторська назва цієї частини
«Спокуса» не запозичена з центральної стулки
триптиха І. Босха «Страшний суд», а швидше від-
повідає образам іншого його триптиха — «Сад
земних насолод», про що стверджують музико-
знавці, практично ототожнюючи два триптихи ху-
дожника (на це ж, як акцентувалось, посилаються
й музичні редактори нотного видання Концерт-
ного триптиха). Так, у своїй статті Г. Антропова
описує музичні образи II частини як «оспівуван-
ня радостей життя, саме Сад земних насолод, як
іще називається картина художника. Темп п’єси
швидкий: життя показане в стрімкій круговерті»
[1, с. 66–73]. Іншими словами, музикознавець оці-
нює образи II частини з позитивної точки зору як
радощі земного буття. У даному разі наш сумнів
викликає те, що, по-перше, ця частина написана
в досить скорботній тональності мі-бемоль мінор,
яка зазвичай асоціюється з трагічними образами,
що вже аж ніяк не відповідає «земним насоло-
дам». До того ж, на наш погляд, хоча В. Власов і
називає цю частину «Спокуса» (що, як відзнача-
лось, не відповідає центральній стулці триптиха
І. Босха), композитор усе ж таки глибше прони-
кає в сутність питань біблійних сюжетів, оскільки
паралельно показує в II частині і «результат» цих
земних насолод як наслідок спокуси в Раю і тих
земних гріхів, за якими відбувається Божа кара.

В. Власов звертається тут до жанру токати
з гострим стакатним звучанням з поступовим
наростанням динаміки, при цьому йде нагнітан-
ня та ускладнення гармонічної структури. Не-

          a       –       b          –             a1            –            b1       –       a
(пастораль – спокуса – спогад про пастораль – спокуса – пастораль)

Рис. 1
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випадково тут виникають загальні асоціації зі
скрипковим концертом А. Вівальді «Зима», але
за змістовно-емоційним наповненням музика цієї
частини, як нам здається, наближена швидше до
сучасних жорстких токат Д. Шостаковича. Суво-
рий механістичний рух токати нібито знищує все
на своєму шляху, що, на наш погляд, глибоко роз-
криває саме емоційну програму цієї частини. На
фоні педалі в нижньому регістрі мелодична лінія
у верхньому голосі проростає хроматичним ви-
східним рухом від мі малої до соль першої октави.

Так, далі на фоні перебивок (88–94 тт.) у
верхньому регістрі та басової педалі, у середньо-
му голосі композитор використовує від звуку соль-
бемоль другої октави до сі-бемоль першої низхід-
ний рух. У наступному фрагменті (95–104 тт.)
спостерігаємо висхідні октавні ходи з супроти-
вом. Середня частина цього епізоду (104–178 тт.)
побудована у формі діалогу повторюваних акор-
дів у верхньому регістрі та насичених секундо-
вих сповзаючих комплексів у середньому. У про-
тиставленні стрімким висхідним терцовим та
секстовим пасажам, басовий голос декілька разів
крокує по квінтах, створюючи остинатний по-
ступ по тонах «золотої секвенції». У подальшому
розвитку на перший план у В. Власова виходять
темброво-динамічні та інтонаційно-ритмічні мо-
дифікації теми, важливим фактором стають арти-
куляція і штрихи.

Саме так В. Власов поєднує контрастні
пласти фактури у верхньому, середньому та ниж-
ньому регістрах, де на фоні тонічного басу в ниж-
ньому регістрі звучить безперервна пульсація
восьмих у середньому регістрі, яка ніби стримує
коротке стремління пасажу у верхньому регістрі
(118–133 тт.) У наступному епізоді висхідні па-
сажі у верхньому регістрі змінюються низхід-
ними ходами у нижньому, саме так композитор
намагається врівноважити мелодійне стремління
(135–136 тт.) Згодом до цього руху приєднується
акордова тема. Токатна ритмічна фігурація (зав-
дяки прийому тремоло міхом) зберігається лише
в середньому голосі (л. р.), а крайні пласти
фактури диференціюються: басовий низхід-
ний голос нагадує пасакалію, де остинатна тема
проводиться декілька разів (139–176 тт.) Верх-
ні голоси організовані в хоральну фактуру, хоча
і спираються на мелодичний рух, але завдяки
ритму набувають характер своєрідного поступу.
У заключному розділі цієї частини композитор
використовує хроматичні тріольні пасажі, ніби
заключний вихор токати увергає людей туди, де
звучать труби Судного дня.

Друга частина безпосередньо (attacca) пере-
ходить до фінального «Пекла». У верхньому регі-
стрі короткі вигуки, побудовані на типових квар-

тових ходах, виступають як певна жанрова ознака
фанфари. У нижньому регістрі сполучення двох
рівновіддалених кварт забезпечує в педальному
звучанні ефект своєрідного гулу. До речі, подібне
застосування педального ефекту (але у фортепі-
анному викладенні) виявлено у Ф. Ліста в Со-
наті-фантазії «Dante Sonata» для створення ана-
логічного образу. Так, Я. Мільштейн визначає у
Ф. Ліста засіб «акустичного обману»: «Як Дан-
те, зображуючи шум пекла, не говорить “звук”
(“suono”), а “гул” (“tuono”), підкреслюючи цим
дисгармонію, що панує в пеклі (бо в слово “звук”
входить ознака гармонії), так і Лист, зображуючи
гул, що йде з глибини пекла, прагне до дисгармо-
нії, а не до милозвучності» [9, с. 34]. Далі дослід-
ник визначає, що цей шум відповідає створенню
асоціації з наближенням грішників.

У цілому III частина «Пекло» написана в на-
скрізній (вільній) формі. Основним структурним
елементом для вертикальних будов і для мело-
дичного руху у фінальній частині триптиха (як і в
попередніх) також є квартовий інтервально-кон-
структивний комплекс, хоча тут В. Власов зверта-
ється до більш сучасних засобів музичної мови.
Дисонансне звучання, різкі ритмічні сповзання,
елементи сонористичного письма якнайкраще
відповідають створенню образів руйнування та
хаосу, невідворотності кари й жаху. Автор ви-
користовує квартовий комплекс, як своєрідний
цементуючий елемент для співзвуч фа-сі-бемоль-
мі-бемоль у низькому регістрі (л. р.) Ці ж звуки
присутні й у фанфарному звучанні (пр. р.) у висо-
кому регістрі сі-бемоль-мі-бемоль-фа. У подаль-
шому розвитку фанфарні заклики змінюються
більш щільною фактурою у вигляді септакордів
з оберненням у тріольному русі, наче художник
повноцінним, густим, широким жестом малює
більш рельєфні контури картини. Швидко роз-
ростається яскраво представлена композитором
звукова лавина — з поступом, груба, демонічна,
жорстока, де варто виокремити маршовий компо-
нент з притаманними йому активними ходами,
пунктирним ритмом.

Далі хоч і зберігається структура кварто-
вої будови, але й відбувається зміна тонального
устою, замість соль-бемоль опорним стає звук
ре-бемоль у квартовому сполученні мі-бемоль-
ля-бемоль-ре-бемоль. Низхідний хроматичний
пасаж (106–108 тт.) переривається тріольними
вигуками, створюючи враження цілковитого руй-
нування, наче вигуки людей, які відчули невід-
воротність розплати. Останній епізод III частини
побудований на протилежному висхідному русі
складних акордових комплексів (116–127 тт.), со-
нористичних кластерів, які перебиваються трі-
ольними закликами, подібними до сигналу три-
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воги. У кульмінації крізь гул, гуркіт прорізається
колокольний дзвін, який раптово обривається.
Слід зазначити, що в даному кульмінаційному
епізоді взаємодія засобів виразності відбувається
за принципом контрасту, де ущільнення фактур-
но-гармонічного розвитку поєднується з проти-
лежною тенденцією послаблення динамічного
рівня.

Завершення циклу побудоване на шумових
ефектах (виконується за допомогою повітряного
клапана в лівій руці для створення ефекту ши-
піння). В образному плані це сприймається, ніби
агонія, що свідчить про трагедію, яка відбулася.
На цьому фоні у верхньому регістрі другої октави
від ре до ля звучить висхідний мажорний пента-
хорд, наче вгасання, розчинення останнього по-
диху життя (163–164 тт.).

Висновки. Картина нідерландського ху-
дожника І. Босха «Страшний суд», як і інші його
твори, лишається загадкою для мистецтвознав-
ців у плані розшифрування багатьох символів
та фантастичних персонажів. Тема Страшного
суду належить до числа «вічних» образів мисте-
цтва, котрий багаторазово актуалізувався в різних
його видах та жанрах упродовж майже двох ти-
сячоліть. Так, як інтертекстуальний мотив образ
Страшного суду з різними ступенями подібності
та з різної дистанції з розгорнутого біблійного
оповідання іноді згортався в просторі картини,
а іноді — як у В. Власова, розгортався в музич-
ний процес. Композитор не намагається дати по-
слідовну ілюстрацію до картини, а зосереджений
на фіксації на «партитурі» емоційно-образних
вражень від загадкового твору І. Босха. Але будь-
яка дистанція чи міра художньої умовності збе-
рігає визначальні біблійні символи: гріхопадін-
ня — Страшний суд — кара. У даному випадку в
триптиху В. Власова ми бачимо цікаву зміну ко-
ординат: на відміну від розгорнутої сюжетності
картини І. Босха, для «прочитання» якої потрібен
певний час, у композитора можна спостерігати
певну симультанність його програмного бачен-
ня — згортання програми музичного твору до
трьох знакових подій. Це природно впливає на
визначення типу програмності, яку ми вважаємо
узагально-сюжетною: такою, що пов’язана з уті-
ленням емоційно-образної реакції композитора
(виконавця — слухача) із застосуванням елемен-
тів жанрового виду музичного мистецтва, засно-
ваної на подвійній інтерпретації та видовому пе-
рекладі — реінтерпретації.

Отже, як бачимо, в трьох частинах своєї сю-
їти В. Власов, орієнтуючись на триптих І. Босха,
відобразив власну художню позицію, що спира-
ється на синтез загальнолюдської реакції на ідею
Страшного суду як розплати за гріхи з індивідуа-

лізованим сприйняттям образів пекла нідерланд-
ським художником. Рівень узагальнення в такій
емоційно-образній програмі й відповідає трипти-
ху В. Власова як твору «за мотивами», невипад-
ково композитор у назві триптиха позначає, що
це твір саме на тему картини І. Босха «Страшний
суд». У цілому, згадуючи запитання К. Мандера:
«Хто був би в змозі розповісти про всі ті, що блу-
кали в голові Ієроніма Босха, дивовижні й дивні
думки, які він передавав за допомогою пензля, та
про тих привидів і пекельних чудовиськ, які час-
то більш лякали, ніж потішали того, хто дивився»
[5, с. 24], можна припустити, що одну з можливих
відповідей представив український композитор
В. Власов у своєму Концертному триптиху.

Перспектива подальшого дослідження.
Аналіз триптиха В. Власова і порівняння його з
першоджерелом — картиною І. Босха «Страш-
ний суд» дозволили визначити тип програмнос-
ті, але залишили ще деякі запитання, пов’язані з
інтерпретацією живописного твору. По-перше, це
не зовсім точне визначення першоджерела (один
чи два триптихи І. Босха), на що посилаються де-
які дослідники. По-друге, авторські назви частин
не зовсім відповідають саме триптиху художника
«Страшний суд» і, природно, ускладнюють трак-
товку ключових фрагментів Страшного суду в
музичному втіленні. Загалом феномен програм-
ності зберігає свою актуальність у подальших до-
слідженнях в музиці для народних інструментів.
З цього приводу подальше дослідження творів
Концертний триптих № 2 В. Власова, «Давньоки-
ївські фрески», «Похмурий світанок» А. Сташев-
ського (у тому числі — з залученням думки ви-
конавців-баяністів) виявляється перспективним.
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