
але мало внявляє свій характер B дії і TOMY він створює Bpa- 
ження абстрактної блідості. Він надмірно перевантажений 
думками. Зовсім не вдалися символічні фігури п'єси Калібана 
і особливо Аріеля: барви для першого взяті 3 книги Монтеня 
(Brandl, 444), а другий не має | малої частки тої краси, якими. 
так багатий шахрайський дух „Сну в літню н!ч*— маляточка 
Пек, 3 яким його порівнюють (1bid.). Можливо, тут пошкодив 
вплив книги Гакова .Королівський подарунок" або поеми 
Спенсера „Королева фей“, сліди яких тут ніби находять (ibid, 
445). Але введений цей образ, напевно, на догоду вимогам 
парадної обстановки того придворного спектаклю, для якого 
написана ця п'єса, 

Сила філософських думок | політичних натяків, якими повна 
мова Гонзало (ІЇ, 1), де він викладає свій план переробити 
все на новий лад, виявляе знайомство ! 1нтерес Шекспіра 
до літератури помтичних утопій. 

Усе це доводить, що безмежне багатство HOro душевного 
св!ту далеко виходило за меж! драми 1 не укладалося вільно 
в П тісні рамки. Це надавало цінність n'ecl в очах небагатьох 
обраних глядач!в, здатних оцінити цю П сторону | підхопити 
розкидан! в н!й натяки, але розвитков! драматично! дії це 
заважало ще в більшій м!р!, ніж зовс!м мляве опов!дання 
Просперо М!ранд! про своє минуле (I, 2), де драма nepexo- 
дить в просте опов1дання. 

Тут найяскрав!ше виявляеться схильн!сть Шексп!ра при- 
мушувати сво!х дійових осіб пост!йно „думати вголос“, від- 
значена Отто Людв!гом (,Shakespeare Studien®, 2 вид., Галле, 
1901, стор 116). Найважче було зогр!ти справжн!м диханням 
жаття освячену BIKOBHM звичаем рамку урочистих Історич- 
них хрон!к. Але см!лив!сть Його не зупинилася { перед цим, 
1 все позитивне значення цього освіження показуе сцена 
(, 3 першо! частини „Генр!ха IV*) мж Готспором ! itoro 
дружиною лед! Перс!. Для всебічної характеристики націо- 
нального героя Англії (Брандес, I, стор. 330) він хоче пока- 
зати Його не тільки серед бою і державних турбот, але 1 в 
найт!снишому кол! сім'ї, 1€ він € не героем, а просто ніжно 

А. ГОЗЕНПУД, 

люблячим чолов!ком. Цієї коротко! сцени Шексп!ров! досить, 
щоб показати глядачев! живу людину. I цього було досить, 
щоб стара хрон!ка почала жити з усією яскрав!стю побутово! 
правди. 
Попередники Шексп!ра внводили ! на свій смак, а ще 

більше на догоду CBOIM глядачам на сцену ходульних геро!в, 
Шекстр намагаеться зам!сть них показати людину в ус!х 
др!бницях Його особистого життя щоразу, коли для цього 
була хоч найменша можлив!сть. Ця, можливо, найбільша но- 
вина, яку вн!с в драму Шекспір, дала Тургеневу право (у ли- 
ст! до Полни Віардо 19/ХИ 1848 р.), пор!внюючи Шекстра 
3 Кальдероном, назвати його „найлюдян!шим поетом*, але це 
досягалося часом шною найризк!шого порушення освячених 
віками засоб!в побудови драми. У трет!й частин! свого ,Mip- 
кування про древню ! нову трагедю* Вольтер находить 
у Шекспіра сумшку природи з груб!стю: йому не зрозум!ла 
була ришучсть „варвара“ вплетати в тканину чужоземних 
пригод сцени з свого р!дного середовища, показувати „ге- 
роя* в щир!й бес!д! з любимою дружнною, чергувати виступи 
книжних алегор!й 3 картинами побуту простих людей. He ро- 
зум!в Вольтер, що ці „груб! неправильност!* (irrégularités 
grossiéres) показують т!льки, що Шекспшр не задоволений 
засобами старо! драми, ламав !1 | 3 уламк!в будував новнй 
rearg, а який же може бути „порядок“, де будівництво у роз- 
палі 

Ціною порушення вікових канонів драми Шекспір умуд- 
рявся до примхливих будівель, пристосованих до владних 
смаків своїх глядачів, робити затишні прибудови „для себе", 
щоб їх населяти не персонажами мертвих книг, не героями 
вигадки, а живими людьми, перенесеними на сцену прямо 
3 самої гущавини рідної дійсності. 

Наполегливо перемагаючи на цьому відповідальному шляху 
всі перешкоди, він незмінно ішов 10 одної мети: зробити 
театр правдивим відтворенням життя, в чому він устами свого 
Гамлета визнав основне завдання своєї майстерності. 

ШЕКСПІР І ОПЕРА 

Шекспір зробив величезний плолотворний вплив на музику, 
викликаючи до життя ряд видатних оперних | симфон!чних тво- 
рів i, що найголовніше, його творчість сприяла розвиткові 
реалістичної музикальної мови, остаточному спростуванню 
реакційно-формалістичної теорії, що трактує музику як ми- 
стецтво, яке позбавлене змісту і яке являє собою лише звучну 
форму. Найвидатніші композитори світу пробували свої сили, 
намагаючись втілити в звуках безсмертні творіння автора 
«Гамлета". 
Починаючи 3 Россіні | продовжуючи Берліозом, Вагнером, 

Мендельсоном, Шуманом, Лістом, Чайковським, Балакіреви! 
Верді, небагато музикантів могли встояти проти спокуси 
вступити 3 Шекспіром в творче змагання. Навіть компози- 
тори, що не втілювали його образів, якщо вони були справж- 
німи художниками, які сміливо прокладають нові шляхи в ми- 
стецтві, віддали данину .шекспіризації?, себто шуканням 
реалістичної музичної мови, насиченої повнокровною житте- 
вістю, мови емоціональної і пристрасної. Хіба „Борис Годунов" 
Мусоргського не справді шекспірівський твір силою при- 
страстів | правдою виразу? 

Не випадково розвиток програмної симфонічної музики 
зв'язаний нерозривними узами 3 творчістю Шекспіра. І справа 
не тільки в тому, що .Ромео | Джульєтта" i „Король Лір" 
Берліоза, як ї „Южмй Цезар® Шумана сюжетно обумовлені 
п'єсами найбільш великого драматурга світу. Саме поняття 
програмності, себто словесно оформленої змістовності музич- 
ного образу, виникло під безпосереднім впливом Шекспіра. 
He випадково розквіт програмної музики (30--40-і роки) 
падає на роки ствердження романтичного трактування Шекс- 
піра. Гюго і Берліоз (8 „Корол! Л!р!*) зрозуміли англійського 
поета, виходячи 3 однакових ідейних позицій. У живопису 
їм вторив Делакруа. Шекспір дав романтикам-композиторам 

16 не тільки невичерпе джерело сюжет!в | образ!в, але своею 

могутньою реалістичною силою спрямував думку компози- 
тор!в на Te, що канон!чн! форми музики треба розбити | 
створити HOBI, як! вміщають також новий зміст. Правда, якою 
дихали TBOPH, не могла не вплинути на музикант!в. Зрозу- 
міло, це 30BCIM не означае, WO всякий тв!р за шексп!р!вським 
текстом обов'язково реалістичний і гідний того, щоб назн- 
ватися шексп!р!вським. [стор!я музики знае багато твор!в, 
які носять назву „Ромео і Джульетта* або „Гамлет*, але 
в яких, кр!м самих Ha3s, и!чого від Шексп!ра нема. Історія 
втілення образ!в великого поета в музиці 1де по двох шляхах: 
один—це послдовна і переконана шекспіризація (шлях Бер- 
ліоза, Bepal, Чайковського) | wasx зовнішнього тільки BHKO- 
Fm:vamm ситуації, заяложення і викривлення образів (Тома, 

уно). 
)Цсгі нарис, який є стислим викладом двох розділів моєї 

праці ,Шекспір і музика", не ставить собі метою охопити 
питання в цілому, його завдання скромнише-—показати як 
творчість Шекспіра відбилась у музичному театрі XIX віку, 
і тому містить лише короткий екскурс в минуле. 

Втілення образів Шекспіра і свідома шекспіризація музики 
починаються HE безпосередньо за життя або після смерті по- 
ета, а значно пізніше, Dramma per musica, яка була створена 
в Ігалії в останні роки XVI сторіччя і розповсюдилася звідти 
по всій Європі, не прищепилася в першій половині ХМІЇ сто- 
річчя тільки в самій Англії. Причини цього не в музичній 
відсталості країни, напроти, Англія була надзвичайно сприй- 
нятлива 10 Іноземних виливів у сфері культури, але насам- 
перед в тому, що при інтенсивному розвитку драматичного 
мистецтва був відсутній музичний геній, рівний силою не 
тільки Шекспірові, але хоч би Марло або Гріну. Події 1648- 
49 рр. зупинили розвиток театру, а коли опера, нарешті, 
була створена, то для цього знадобилася допомога іноземця 
Генделя, а в живих не було драматургів-єлізаветинців. He 



зважаючи на те, що Шекспір був оточений рядом видатних 

музикант!в, дуже великий був розрив між могутнім польотом 

його генія | музичними його сучасниками, щоб останні могли 

дати твори, рівнозначні трагедіям | комедіям Шекспіра. Ha- 

родність, гуманізм, психологічне багатство, безмежна яскра- 

вість образів, втілення життя в усій її контрастності, філо- 

софська глибина, все, що складає суть генія Шекспіра, на- 

стільки виразно сконцентровано B його творах, що компо- 
зитори відступили в безсиллі CTBOPHTH шонебудь рівноцінне 

цим титан!чним образам. Вони могли в мінізтюрі відбити 

лише окремі деталі. Розв'язати успішно проблему шекспіри- 

Заші в музиці стало почесним завданням наступних поколінь, 
Сучасники Шекспіра не могли його виконати також і TOMY, що 
не існувало музичних форм, досить ємних, щоб вмістити гли- 
бокий шекспіровський зміст, а створити ш! форми було під 

силу лише рівному Шекспірові генію. Опера, як повноцінний 

жанр, спечджується лише в другій половині XVII 1 на no- 
чатку XVII ullg'. а програмна симфонія в межах XIX сто- 
річчя. Коли ж були створені { зміцнилися ці музичні форми, 
тод! виникло питання про те, що ж таке Шекспір i як його 
вилювати в музищ!. | перед композиторами иильно встала 
проблема шекспіризації. 

В Англії в середин! XVII стор!ччя в наслідок перемоги 
пуритан театр на довгий час взагал! перестав 1снувати, 
а Шекспір був оголошений „нечестивим лашстом* i вигна- 
ний з л!тератури і життя. За межами Англії в XVII сторіччі 
Шекспір ще не був відомий | отже заплднити музику 
не міг. 

«Воскресіння" Шекспіра відбулося після реставрації. Народ- 
ний художник не був прийнятний для придворних кіл, | Шекс- 
піра починають підстригати під гребінку французського кла- 
сицизму. У цій сумній справ! прославився Вільям Девенант, 
який — „пристосував* 10 смаків аристократичної аудиторії 
„Макбета* ї „Бурю*. Щодо останньої, то вона була перетво- 
рена в оперу, | текст П зовсім позбавлений смислу. „Випра- 
вляв" Шекспіра, але обережніше Драйден, 

До чого доходили деякі ,перероблювачі", видно 3 „Що- 
лденника" Пешса. Він пише: „Бачив комедію під назвою „Сон 
в літню ніче. Ніколи більше не піду дивитися П, бо це най- 
безглуздіша | найлурніша п'єса, яку доводилося мені бачити". 
На початку XVIII в. Сіббер і Тет ставлять свою редакцію 
«Річарда Ш!* 1 „Короля Ліра", зберігаючи незмінною лише 
саму назву. Умовна поетика класицизму прагнула перетво- 
рити трагедії І комедії Шекспіра в пастораль. Природно, що 
і композитори, як! в той час ілюстрували спектаклі, маючи 
справу не з справжнім Шекспіром, а з переробками, компо- 
нували музику досить далеку від ориг!нал: 
Метью Локк (коло 1630—1677), популярний автор „масок“ — 

яскравий тому приклад. В1н написав „Бурю“ (1673), м:ва% 
ним „англйською оперою", і музику 10 „Макбета* (16 
в переробці Девенанта. ,Буря" має епізоди вокальні i чисто 
інструментальні: такий „вступ“—маловдалий приклад ранньої 
програмності в музиці. Ця оркестрова „Буря* більш нагадує 
придворний танець. Не набагато вдалішим виявилося музич- 
не втілення ,Бурі", зроблене Джоном Баністером | Пеламом 
Гемфрі по переробці Девенанта | Драйдева. ,The enchanted 
lslamfi—.‘laplnuufi острів" (1676). Значнішу роль у niame- 
сенн! {нтересу до Ulexcnipa відіграв Генр! Персел. Проте, 
він також компонував музику до переробок; ориг!нальн! п’еси 
драматурга на сцені не Йшли. Так він написав музику до 
«Тімона Афінського" (1678), „Р1чарда II*, музику до „Бур!* 
(1690, за переробкою Томаса Шадуелла, написав onepy „Сон 
в літню н!ч* (,The fairy queen* — „Царнця ельфів") (1692). 
В 1итерпретац! Персела Шекспір представ у „облагородже- 
ному* вигляді, позбавленому свое! простоти | реамзму. Bo- 
кальна мова Персела орнаментована ф1юритурами. Цілісного 
симфон!чного розвитку в опер! „Сон в літню н!ч" нема ї 
музикальна структура П така, WO чисто вокальн! епізоди 
співіснують з розмовними д!алогами. Речитативи, проте, над- 
звичайно виразн!. Перселу ближча фантастика excnipa, 
ніж його повнокровний | могутній реалізм. Образи ремісни- 
ків-акторів у „Царищ! фей" відсутні взагалі, подібно до того 
як у .Бурі" відсунутий на задній план образ Калібана. B 
умовах реставрації 1ишого сприйняття творчості Шекспіра 
i бути не могло. 

Іоруч з Перселом треба назвати Джон Еккльса (1668 — 
1735) і Річарда Леврідж, авторів музики до ,Макбета" (1708). 
Музика тут обмежувала свої функції зовнішньою Ілюстра- 
тивною передачею тих сценічних ситуацій, skl були обумов- 
лені вовими псігсробками шекспірівських п’ес. У 1705 p. 
вщомий оперний і духовний композитор Франческо Гаспа- 
ріні виступив на сцен! римського театру 3 своею оперою 
~Amleto®, яка була першою музикальною обробкою велико! 
Tpareail. Композитор зум!в втілити лише зовнишню сторону 

сюжету, залишивши поза onegolo всю філософську пробле- 
матику .Гамлета", його ідейний зміст. По суті багато оперних 
обробок п'єс Шекспіра повертали їх до тих першоджерел, 
які використав сам драматург. Залишався тільки драматич- 
ний скелет дії, а вся жива плоть шекспірівських думок 1 
пристрастей безжалісно витруювалась, Не набагато кращою 
виявилась і опера ,Атіео" (1715) знаменитого Доменіко 
Скарлатті, 

У ХУШ сторіччі панував поглад на Шекспіра, як на ,n's- 
ного дикуна" (Вольтер). Вольтер писав у передмові до своєї 
трагедії „Сем!рам!да*: „Природа немов зібрала в голові Шекс- 
піра все те, WO тільки уявити собі можна найсильнішого 
i найбільшого, а також i все те, що божевільна грубість має 
найбезглуздішого і найогиднішого". Тим самим Вольтер уста- 
новлював право „виправляти* і ,переробляти" Шекспіра, 
„погоджуючи* його 3 нормами класицизму. Дюсіс „пристосу- 
вав" грубого Шекспіра 10 смаків глядача, систематично урі- 
зуючи і „пом’ягчуючи* текст. Гамлет у переробці Дюсіса пред- 
ставлений уже царюючим, а Офелія є дочкою не Полонія, 
але Клавд1я. За Дюс!сом, Отелло вбиває свою наречену (1) Едель- 
мону () за те, що вона не зуміла випросити згоди свого батька 
на 1х шлюб. У Нимеччин! на Шекспіра нападав Готшед, 
1 тільки Лесс!нгу вдалося роз'яснити справжне значення ве- 
ликого поета. В Англії навіть геніальний реформатор театру 
Давід Гарр!к ставив трагед! Шекспіра в „виправленому* 
1 „доповненому“ вигляд!. В fioro редакщи „Ромео І Джуль- 
етта* Ромео приймав отруту I, стаючи CBIAKOM пробудження 
Джульетти, умирав в її обіймах. I композитори того часу 
природно в!ддавали перевагу обробкам перед ориг!налом. 
Адже 1 Гендель, перебуваючи в Англії, написав onepy ,Юлій 
Цезар* за п’есою Бук!нгема, хоч Йому була відома | Tpareals 
Шекст!ра. 

Класицизм з fioro розсудковою поетикою був чужий 
великому драматургу, ! XVIII Bik не прин!с конген!альних 
Illekcnipy оперних твор!в, хоч кількісно в цей час було 
зроблено дуже багато. Опери „Гамлет* пишуть італьянські 
композитори Г. КаЁкаио (1742), Карузо (1790), „Макбет*— 
L Alnge (1780), Стегман (1784), Бейхарп (1795). Оперу 
«Старий франте (,Le vieux co?uel') за „Веселими віндзор- 
ськими жинками* написав у 1770 p. Папавуан (Франція), в 
1794 р. з оперою „В!ндзорськ! весел! жінки" виступив Петер 
Риттер, а"в 1796 p.— Д1терсдорф. „Фальстаф* (за „Генр!хом 1\*) 
ві р. написав А. Сальер!. Нікола Далейрак у 1762 р. ви- 
ступив 3 мелодичною оперою „Той! pour‘l'amour*—,Bce для 
кохання" („Ромео І Джульєтта") ! 9. д. З багатьох оперних 
обробок цього ж сюжету в ХМІЇ! в. найзначнішою е „Джульет- 
та | Ромео" Цінгареллі (1796). 
Особливе місце серед музичних інтерпретаторів Шекспіра 

займає англійський композитор Томас Августін Арне (1710— 
1778). Йому належить „Траурна пісня п;о Ромео | дґбулш. 
ту* (1750) ,Венеціанський купець* (1742), „Буря* (1746), „Як 
вам завгодно", onepa „Дванадцята н!ч* i 1н. Арне звернувся A0 
ориг!нальних текст!в драматурга, не задовольняючись нікчем- 
нями 1х переробками. Арне ретельно збирав справжн! зразки 
театрально! музики шексп!р!всько! епохи, прагнучи набли- 
зитися A0 творчост! великого драматурга. Музика Арне 
проста no onty‘?l. спираеться на народн! музично-шсени! 
1нтонаци. Для ХУШ ст. робота Арне була явищем значним. 
ХУШ ст. у творах Шекспіра бачило або чудовий драматич- 

ний матер!ал для оперного втілення (тол! за межами л!бретто 
1 музики залишався весь ф!лософський зм!ст) або спокушалося 
фантастикою | казкою. Отже tpareaii Шекспіра при пере- 
клад! на музичну MOBY часто ставали мелодрамами, а філо- 
софськ! п’еси обертались у феер! 1 балети, побудован! на 
фантастичних перетвореннях | трюках. Тип!чним зразком Ta- 
кого феерично-пантом!много втілення Шексп!ра є, напри- 
клад, казкова onepa Д. Сміта ,The Раїгієв"--,Феї" (1753) no 
„Сну в літню н1ч*, який поруч з „Бурею“ особливо часто 
ставав „жертвою* композиторського свав!лля. 1 навпаки, 
характерним зразком мелодрами (не в музикальному, а в 
сцен!чному в!дношенн!) е „Гамлет* Гаетано Андреоци! (1793). 
На перший план виступила сцен!чна 1нтрига, поведінка 
repois, утративши ф!лософську мотивашю, обнажилася. 

Гроблема шексп!ризаци виникла тільки в епоху цвітіння 
романтичного стилю. Романтики реаб!мтували excnipa 1 
залічили HOro до сонму CBOIX творчих | іІдейних попередни- 
ків. Німецькі лереклади Шекспіра, здійснені Шлегелем, праці 
Людвіга Тіка, висловлення Теодора Гофмана І Гейнріха Гейне, 
які протиставляли геро!чне мистецтво Шекспіра косній 
{ реакційній Німеччині, пристрасність, яку вкладав актор 
Деврієнт у виконання шекспірівських ролей — такий шлях 
романтичного ствердження експіра в Німеччині, Анало- 
гічна картина спостерігається | в Франції, де творчість 
геніального драматурга використовують як таран, що за його 17
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допомогою романтики руйнують останні твердині класицизму. 
Стендаль протиставляє сповнене життево! сили і творчої 
правди мистецтво Шекспіра придворному театрові Расіна. 
В. Гюго в ,Передмові" ло „Кромвеля* називає Шекспіра 
-вершиною поезії нового часу", вбачаючи у його творчості 
стоп високого | низького, гротескного | жахливого, трагіч- 
ного і комічного. Альфред де Вы! перекладає ,Отелло" 
i „Венещанського купця", добиваючись великої порівнюючи 
точності | разом 3 THM зберігаючи звичний для французської 
трагедії александрійський вірш. Романтичне розуміння Шек- 
спіра стверджує геніальний англійський актор Едмунд Кін, 
про якого один критик сказав, що бачити його в ролі Гам- 
лета однаково, що читати Шекспіра Ш›и спалаху блискавки. 
Французськ! романтики з допомогою кст!ра прагнули зни- 
щити класичн! единства, добитися вільнішої | ширшої компо- 
зиції, більшої правднвост! в передач! дійсності, поеднання 
траг!чного ! ком!чного. 1м'я Шексп!ра не сходило 3 стор!- 
нок журнал!в, п’еси Шексп!,га перекладали і ставили. І музика 
відтворила цей напружений інтерес суспільства до творчості 
великого драматурга. Багато композиторів звертаються за 
сюжетами 10 його творів. У цій романтичній масовій про- 
дукції можна побачити такі стилістичні потоки: один межує 
3 італьянською мелодичною оперою (Россіні, Белліні), другий 
1де від німецького зингшпілю до німецької опери (Ніколаї) 
і третій виникає на основі оволодіння „технолог!ею* Великої 
французської опери. Берліоз — цей геній-одинак у своєму 
послідовному шекспіризмі тримається осторонь. 
Корифеї музикального театру того часу Россіні і Белл!н! 

не пройшли мимо Шекспіра. „Пезарський лебідь" у 1816 p. 
виступив 3 трьохактною оперою ,Отелло" (лібретто Берно), 
де на першому план! було ніжне кохання Дездемони. Опера 
була написана в звичному для Росс!н! мелодичному плані, 
Композитор в!дмовився в!д речитатив!в сессо (тобто поз- 
бавлених музичного супроводу) | став на шлях т. 3. облі- 
гатних речитатив!в. Onepa його легко розпадаеться на окремі 
зак!нчен! номери. Л!бретто зберегло тільки деяк! детал! сю- 
жету, Інші були замінені (замисть хустки, загубленог Дезде- 
моною, з'являвся лист 3 в!дсутн!м адресом). Для посилення 
трагедійної ситуацИ мбретист впровадив вигнання Отеяло 
за меж! Венешт за постановою Ради Десяти. В ряд! виладк!в 
Poccini вдалося наблизитися ло Шекспіра, перемгши проти- 
лю л1бретто: чудовий по згущеному драматизму останний 
акт, багатий примхливими зм!нами настрою. Велику роль 
siairpae симфон!чна основа. Проте, !нод! музика вступає в про- 
тир!ччя з ситуащею (колоратурн! оздоби в парт!! Дездемони). 
Дуже шкодить опер! BiACYTHICTH реам!стично! конкретност! 
в образах | деяке 1х спрощення. Окрем! епізоди чар!вн! своєю 
ліричною безпосереднстю (шсеньки гондольера в Ш д.). Була 
зроблена спроба 1нтерпретувати сюжет „Отелло* в балет!: 
тв!р Вігано (1819). 

Близька по характеру 10 опери Россіні onepa „Капулетт! 
{ Монтекк!* Вінченцо Белліні (1830), яка затьмарила усшх 
опер Карло Гульельм! молодшого (1816), Вакка! „Джульетта 
i Ромео* (1825), Винченцо Гарсії (Нью-Йорк, 1826) 1 ін. 
Белл!н! використав лбретто Фел!че Pomani, написане для 
опери Bakkai, яке далеко неповно викладало зм!ст (не 
більш того) п'єси Шекспіра,. Наскільки далекий був Бел- 
ліні від зрозум!ння образ!в великого поета, видно хоч би 
3 того, що партію Ромео він доручив... меццо-сопрано. Ло- 
ренцо з’являеться вперше на бал! Kanyaerri! Хоч опера і на- 
звана „Калулетт! | Монтеккі" (лля того, щоб й не плутали 
3 численними операми на сюжет цієї п’еси Шекст!ра), ми не 
знайдемо в ній показу феодально! ворожнеч! двох с1мей. 
Перед нами лише мелодраматична історія нещасного кохання 
двох істот. Ком!чний елемент ретельно витравлений. Похму- 
рий серпанок окутуе д!ю з самого початку, все б/льше i більше 
згущаючись. У фіналі нема примирення двох ворогуючих ро- 
ais, 60 по сут! нема ! само! ворожнеч!. Романтична епоха 
з П любов'ю до кошмару і гіньйолю | обумовила поширення 
сцени в склепі, показ пробудження Джульетти, яка застае 
Ромео, шо прийняв OTPYTY, але ще живим (сюжетна зм!на фіналу 
в так\й саме редакції була введена Драйденом, потім через 
англйських актор!в поширилася по вс!й Європі { з драма- 
тично! сцени потрапила на оперну). Ромео і Джульетта як 
шекспірівські характери в опер! Белліні відсутні. 

Такий же далекий від першолжерела ,Amleto* Джузеппе 
Саверю Меркаданте (Minan, 1822) на лібретто того ж Ф. Романі. 

Нимецьк! романтики надали Шекст!ру чутливост!, надали 
його образам рис надмірної екзальтаци. Так! опери Ф. Канне 
„Фернандо | Міранла" („Буря“) (1808), одноактна монодрама 
3 хорами Конрад!на Крейцера „Корделя* (1819) за „Королем 
Ліроме 1 опера Pixapaa Вагнера „Заборона кохання“ (1836) 
на сюжет ,Міри за м!ру*. Звернення Вагнера до Шекспіра, 
звичайно, не було випадковим, але BOHO не принесло компо- 

зиторов! великого творчого усшху. Tparikomeals ,Mipa за 
м!ру* була скорочена композитором A0 меж двохактног опери, 
WO неминуче потягло за собою усунення ряду сюжетних 
мотив!в. У цей час Вагнер перебував в ідейній близькості 
до „Молодо! Нимеччини*. Звідси пропов!ль вол! плоті, яка Іде 
від роман!в Гуцкова | Лаубе. Жорсток! полщейськ! nepecai- 
дування в!льно! думки в тодішній Німеччнні i Австрії наси- 
THAH оперу конкрётним сощальним зм!стом. Характерна зм!на 
ф!налу у Шекспіра: безвинно засуджений Клавдіо зв!льняеться 
за наказом repuora В!нченцо, а за Вагнером в’язня зв!льняе 
повсталий народ. Для характеристики лицем!рно-жорстокого 
Анджелло Вагнер запозичав матер!ал, почерпнутий ним у жи- 
в дійсності (образ реального полщей-президента Відня). 
Основний ідейний зм!ст опери — контрасти в!льного почуття 
1 лицем!рнот буржуазно! морал!. В увертюр! проходять дра- 
матично протиставлен!: ясна, бадьора святкова пісня | по- 
хмура гнітюча тема „Заборона кохания* (Liebesverbot). На 
жаль, ф\лософська KoHuenuls опери не знайшла гідного Bri- 
лення в музиці — неоригінальній, маловиразн!й. Пізніше твор- 
чість Вагнера н!коли не запл\днювалась впливом Lllexcnipa. 
Творець „Тр!стана | зольди* схилився ниць перед Кальде- 
роном, якого він визнав найб\льшим „тайновидцем духу“. 

Німецька ком!чна опера XIX стор!ччя, нерозривно зв’язана 
з зингшпілем минулого стор!ччя, а через Моцарта і з італьян- 
ською ком!чною оперою, налічує ряд TBOPIB, зв’язаних 3 ім'ям 
Шекспіра. На перше micue тут слід поставити „В!ндзорських 
веселих ж!нок* Отто Ніколаї (1849) на ai6perro Мозенталля. 
У шй сповненій здорового народного юмору опер! досягнуто 
великого наближення до Шекспіра. Лібретто в!дтворюе текст 
комедії досить точно з невеликими скороченнями (сварка 
Кайюса 3 Г'ю Евансом; останній зовс!м відсутній у лібретто, 
як i суддя Шеллоу). Ще б!1льше вид\лився образ Фальстафа, 
характерн! риси якого знайшли рельефне в1дтворення в му- 
зиш!. Від (тальянсько! ком!чно! опери сприйняв Hikoaal жва- 
вість, енерг!ю, блиск 1 легк!сть, Б1льшу, пор!вняно з 1тальян- 
ською оперою, роль відіграє оркестр, засобами якого компо- 
зитор прагне створити образи дійових oci6. Поруч з Фаль- 
стафом надзвичайно вдалися композиторов! містрис Педж 
1 містрис Форд, виразний і дотепний дует яких починае оперу. 
Никола! недаремно назвав свою оперу „ком!чно-фантастичною* 
Ледве чи не найкращим актом у „В!ндзорських веселих жін- 
ках* є останн!й, який зображуе н!чн! блукання Фальстафа 
в парку, танок мнимих фей | ельф!в. Остання дія сповнена 
глибоко! драматичност! | noesii, яка поеднуе краш! риси 
„Оберона* Вебера | „Сну в літню ніч" Мендельсона. Парод!й- 
ност! Шекспіра Никола! ніби не пом!чае: він трактуе події 
серйозно. 

щлому 1 в деталях „В!ндзорськ! весел! жінки"-- твір, 
пройнятий вневичерпною життєвістю, оптимізмом | неп!дроб- 
ним юмором. На жаль, у далышому н!мецька оперна музика 
не створила н!чого р!вного цьому творов!. 

3 школи Никола! вийшла чотирьохактна опера Германа 
Гетца „Приборкання непок!рно!* (1874) за лібретто В1дмана. 
Тут, не зважаючи на зовнишне насл!/дування Шекст!ру, в тексті, 
який послужив основою для опери, допущене перекручення. 
Тут по сут! нема ніякого приборкания, бо | непок!рна зовсім 
нё е такою. Після перших „спроб* Петруччю Катар!на падае 
в його обійми, заявляючи: „Я твоя дружина, роби зі мною 
що хочеш, я належу тоб! | тілом і душею*. Музика 3 пре- 
тензією на „глибину“, але позбавлена справжньо! зм!стов- 
ності, юмор неглибокий. Лише окрем! ар! 1 ансамбл! - з них 
найкращий дует першо! дії (поединок Катарини | Петруччіо)- 
піднімаються над р!внем професюнально сумл!нно!, але поз- 
бавлене! самобутност! музики. 
Приблизно на тому ж рівні — ком!чна опера Вильгельма 

Тауберта , Цезаріо" (1874),—3a „Дванадцятою ніччю" Шекспіра. 
Тауберт виявив себе палюим поклонником Шекспіра: у нього 
є опера ,Макбет" (1857), музика до ,Бурі", увертюра „Отелло“ 
1 1н. Це був композитор 3 солідною технічною підготовкою, 
прекрасним знанням музикальної літератури (він був оперним 
дирижером), але малою оригінальністю. 3 його творів тільки 
«Дитячі пісні" були відомі за межами батьківщини. В „Це- 
заріо", порівняно 3 „Дванадцятою ніччю" Шекспіра, гранично 
зменшені комічні сцени (Мальволіо, Тобі Белч, Ендрю Егчік, 
а блазень зовсім відсутній), зате розвинені всі епізоди, де 
беруть участь романтичні герої - repuor, Олівія і Віола. 
Щоб психологічно „обгрунтувати* неспод!вану пристрасть 
Себастьяна до Олівії, Тауберт, не дов!1ряючи Шексп!ру, додае 
еп!зод з медальйоном, B AKOMY знаходиться портрет графин!. 
Дія завантажена непотр!бними сценами: Мар!я переодягаеться 
в плаття Олівії і дурить Ендрю Егчіка (за оперою — кавалера 
Кр!стофа), обтяжена р1зними шснями гондольер!в (фінал nep- 
шого акту), серенадами (П акт) ! in. „Цезар!ю* — скоріше 
незграбна`н!мецька, ніж ком!чна шекспірівська опера. 



Німецькі опери на сюжет Шекспіра малозначні (виняток-- 

Віндзорські веселі жінки") § це зрозуміло, бо найбільший 

3 оперних лраматургів Німеччини Вагнер лише в молодості 

звернувся до Шекспіра. Проте, крупніші німецькі компози- 

тори основну свою увагу приділяли симфонічній музиці, Саме 

в шй області | з'явилися такі видатні твори, як музика Мен- 

дельсона 10 „Сну в літню ніч", «Юлій Цезар* Роберта Шу- 

мана i „Гамлет* Ф. Ліста. Музика Мендельсона до „Сну в літню 

ніч" створювалась протягом ряду років. У цій музиці ми 

почуваємо чарівність високої поезії, в ній є лукавий юмор, 

краса казкової фантастики, прозорість | легкість письма. 

Урочиста | тріумфуюча увертюра вводить нас у аю. Далі 

йде чарівне І радісне скерцо перед другим актом, яке роз- 

криває перед нами світ ельфів і фей, мелодрама (зустріч Пека 

у феєю), пісня | хор ельфів, які стережуть сон Тітанії | від- 
ганяють від T ложа гусениць і павуків, мелодрама (заклинання 

Обероном Тітанії, якій він видавлює B очі сік чарівної квітки), 

інтермешщо (Гермія знаходить у лісі Лізандра), що переходить 

у репетицію акторів-майстрових, сон закоханих, ноктюрн, 
мелодрама (пробудження Тітанії), урочистий весільний марш, 

мелодрама (приготування до виступу ремісників), танець 

клоунів, мелодрама і фінал. Ніхто 3 романтиків, навіть 

Вебер в „Оберон!“, не втілював 3 такою ніжністю | поетичною. 

трепетністю світу мрій, як це зробив Мендельсон у своїй 

музиці ло „Сну в літню н!ч*. Менш удалися йому реалістичні 
сепізоди п'єсн. 

Якщо італьянська мелодична опера внейтралізувала соці- 
альну і психологічну наповненість образів Шекспіра, абстра- 

туючи 1х, то романтики, як! були поклонниками wicuesoro 

колориту, прагнули, навпаки, вт\лити нашональн! особливост! 

араматургії Шекспіра. В цьому відношенні значн! заслуги 

Генрі Роуелея Бішопа (1786—1855) i Д. Л. Гаттона. Перший 
є автовои опери „Два веронці" (1821), опери „Дванадцята 

ніч" (1820), „Сон в літню ніч" (1816) i 1н. Гаттону належить 
музика 10 ,Kopoas Ліра" (1858), „Макбета“ (1853) I in. Замість 
того, щоб показувати образи Шекспіра поза часом { npo- 
стором, як це робили сучасники Бішопа, останній став 
на шлях розкриття національно-англійського колорич{ твор!в 

Шекспіра, щедро використовуючи пісні ХУ! — ХУП ст. ст. 
як музичний матер'ял. „Два веронці" з 1х італьянським 
колоритом і „Дванадцята н!ч“, дія яко! розгортаеться 
в фантастичний Іллірії, 1 грецький фон „Сну в літню ніч" 
відтворюють по сут! побут | природу сучасної Шексп!ров! 
Англй. „Де 6 вні в!дбувалась в Його n'ecat дя, — писав 
Ф. Енгельс, — в Італії, Франції чи Наварр!— по сут! nepea 
нами завжди merry Englind, батьк!вщина Його чудацьких 
простолюдин!в, його розумуючих шк!льних учителів, Його 
милих, чудних жінок; на всьому бачиш, що мя може в!дбу- 
BATHCR тільки під англійським небом®. 
Ось цю особливість Шекспіра поклонник місцевого колориту 

Biwon передав дуже яскраво. Менш помітна ця риса в нечи- 
сленних англійських операх пізнішого часу, наприклад, в дещо 
архаічному „Венешанському купцеві" А. Сюллівана (1873). 

Французська Велика onepa не залишалася чужою захопленню 
Шекспіром, але Шекспір залишився чужим Великій опері. 
У Франції навіть у дшгт половині XIX стор!ччя ще ур!зу- 
вали | „виправляли* Шекспіра. У 1847 р. Олександр Дюма- 
батько | Поль Мер! поставили на сцен! „Гсторичного театру*. 
свою переробку „Гамлета*, згідно 3 якою принц Датський 
ие вмирав від шпаги Лаерта, а збер!гав життя. На аплоди- 
сменти глядач!в зам!сть мертвого Шекспіра виходили обидва 
жив! „автори“. „Велика onepa*, як і л!рична, WO виникла на 
її основі, поставилася до Шексш!ра без найменшого nietery. 
3 „Гамлета“, „Короля Jlipa* i „Отелло* створювали парадн! 
спектакл! з вставними балетними номерами, пишними корте- 
жами і ін. Найб\льш вартий уваги „Макбет* Innoaira Шел- 

лара (1827) за лібретто Руже ae Ліля — автора „Марсельезн 
Менш значна „Корделя“ Семеляд, лібретто Дешампа (1857). 
Характерне переакцентування !дейного змісту трагедії, під- 
:гетеие навить зміненою назвою: ,Kopaeais* замисть „Коро- 

ра“. 
Проте, „внцем“ шексп!ризаци французсько! великої i лі- 

ричної опери є творчисть Амбруаза Тома. В 1850 р. він написав 
onepy „Сон в літню н!ч*, в 1868 р.— оперу „Гамлет“, а в 

1889 р, — балет „Буря“. Власне від n'ec Шекспіра тут зали- 
шилось надзвичайно мало. „Сон в літню н!ч* — строката Mi- 
шавина 3 різних п'єс великого драматурга, включаючи „В!нд- 
зорські весел! ж!нки* (зв!дси взятий Фальстаф) ! „Дванадцяту 
#ч° (Олівія). В числ! дійових осіб опери фігурує навіть.. 
HIE:Cnlp. Найвідоміша, проте, не ця onepa Тома, а ,Гамлет". 
шиію яку відповідність геніальної трагедії Шекспіра i ба- 
п ‘д';{"а_.иуэнч_ри- Toma, звичайно, не може бути | мови, 
Bapa ковський писав у одн!й 13 своїх критичних статтей: 

Ы € ! Kappe печуть лбретто для Амбруаза Toma, який, 

Шжс імовірно, до того часу і не пілозрівав про існування 
excnipa з „Гамлетом“. Звичайно, будучи пересаджений 3 дра- 

матичної сцени на французську оперну, Гамлет утратив усі 
свої характеристичні риси { зробився лише простим оперним 
героем. Музика (Тома. — А. Г.) зшита 3 строкатих клаптів 
Мейербера, Гуно, Верді, Обера... У Амбруаза Тома все гладко, 
чисто, рівно, — але зате і б1дно*. Композитор зв!в Шекспіра 
до рівня Олександра Дюма-батька. 

Опера ,Гамлет" типова для стилю „Великого театру" (перед 
поєдинком Гамлета 3 Лаертом йде великий вставний балет). 
Лібретисти переробили Шекспіра досить грунтовно (вони 
ввели тінь батька на кладовище, залишивши життя королеві 
1 Лаерту, примусили цю саму злощасну тінь наказати Гам- 
лету відмовитися від самогубства, словом, скоротили кіль- 
кість смертей до мінімуму). «Гамлет" спрощений і вульгари- 
зований в опер! Тома якнайгірше, Лише окремі ліричні 
епізоди (зокрема ними багата партія Офелії) піднімаються 
над загальним сірим рівнем. 

Краща опера Шарля Гуно „Ромео | Джульєтта" (1867) 
за лібретто Барб'є і Карре, хоч і тут композитор не дотягнувся 
до Шекспіра. Мотив феодальної ненависті | ворожнечі далеко 
відтиснутий назад. Характерно, що акцентуючи увагу на долі 
Ромео і Джульєтти, композитор відкидає зовсім примирення 
Монтеккі і Капулетті над труною загиблих дітей. Опера за- 
кінчується смертю Ромео | Ьжульпти. Звичайно, фінал зм!- 
нений у погоджени! з поганою сценчною традищею (Ромео, 
який прийняв отруту, бачить пробудження Джульетти). В дії 
багато нісенітниць: Mepxyuio виконуе свою баладу про фею 
Маб на бал! в Капулети. Уноч! в саду слуги Капулетті 
шукають пажа Ромео. Джульетта повинна вийти заміж за 
графа Пар!са, бо така була воля пок!Йного Т1бальта (не- 
спод!вана мотивашя!). Л!бретисти змінюють послідовність 
ди, таку законом!рну в Шекспіра. В п’ес! сварка Тібальта 
з Ромео (I акт) в!дбуваеться перед зустр!ччю останнього 
з Джульеттою. Джульетта, залишившись сама в спорожн!лому 
залі, шепче в ф!нал! дії: „з ненавист! любов встае єдина". 
У Гуно ля, навлаки, завершуеться „транд'юзним* ансамблем, 
сценою сварки Т1бальта. 

Опера в шлому не позбавлена мелодично! KPACHBOCTI і ефек- 
тів, але, звичайно, вона неймов!рно далека в!д шекспірів. 
сько! трагедії Через те, що опера Гуно i Тома е найяскрав!- 
шими зразками неправильно! нтерпретаци Шекспіра, дальший 
розгляд французських опер, близьких A0 них CTHAICTHYHO, 
нёпотр!бен. 
Особливе місце в ряду музикант!в-шекст!рист!в займае 

Берл!оз.  Великий — композйтор - романтик — справою свого 
життя вважав послдовну шекспіризацію музики. Вн пише 
в „Мемуарах* про перше свое знайомство 3 творчістю вели- 
кого драматурга: ,Шекспір, який несподівано з'явився передо 
мною, немов громом вразив мене. Він блискавкою OCBITHE 
i в!дкрив передо мною небо мистецтва ! указав мен! безк!- 
нечну глибину його. Я пізнав спражню велич, справжню красу, 
справжню драматичну правду... я побачив, я зрозум!в, я в!дчув, 
що B мен! € життя, що мен! треба встати ! йти.. Повертаю- 
чись з театру шсля „Гамлета" і почуваючи жах в!д сили 
вражень, як! я пережив під пекучим сонцем шекст!рового 
генія, я дав соб! общянку уникати 1х на майбутній час. Але... 
наступного дня oroiocuan „Ромео I Джульечту*. Шекспір 
назавжди увійшов у св!дом!сть Bepaiosa. Серед його твор!в 
зустр!чаемо драматичну фантазию на тему „Буря“ для xopy, 
оркестру | dopreniano (1830 р.), увертюру 10 ,Kopoas Ліра" 
(1831 p.), драматичну симфонію для хору, солістів i оркестру 
«Ромео І Джульєтта" (1839), баладу для сопрано або тенора 
3 фортепіано „Смерть Офели* (1847), похоронний марш для 
останньої сцени ,Гамлета" для оркестру | хору (1847), комічну 
оперу „Беатр!че і Бенедікт" (1860— 61). 

Проте, зверненням до п'єс великого драматурга шекспіризм 
Берліоза не вичерпується. Романтизм композитора був у своїй 
основі реалістичний, тобто правдивий в основному — B роз- 
критті внутрішнього духовного світу людини. Грандіозність 
1 монументальність берліозівського симфонізму пояснюється 
могутністю його філософських узагальнень, його прагненням 
відбити в звуках не летючу мить, а обезсмертити ціле життя. 
Творчість Берліоза будується на використанні контраст!в 
страшного | смішного, потворного 1 прекрасного, чорного i 
білого. Ця манера зіставляти | протиставляти відмінні явища 
для повнішого | суцільного виразу життя, близька Гюго, 
породжена, звичайно, вивченням Шекспіра. Велич драматур- 
гічних концепцій геніального драматурга примусила Берліоза 
спочатку вдатися до симфонічних узагальнень, а потім уже 
на схилі днів звернутися до втілення образів Шекспіра в 
опері. З цього погляду основним шекспірівським твором 
Берліоза є драматична симфонія „Ромео і Джульєтта", 

Берліоз оповідає у своїх „Мемуарах* про те, як, перебу- 19
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ваючи в Італії, він слухав onepy Белліні ,Kanyserri 1 Mon- 
текк!*: „Який сюжет! Як все в ньому призначено для музики! 
Насамперед, бал у дом! Kanyaerri, де, серед натовпу танцю- 
ючих красунь, молодий Монтекк! пом!чае вперше sweet 
Джульетту, вірність як!й повинна коштувати HOMY життя; 
потім ці запека! бої на вулнцях Верони, якими палкий Т1бальт 
керуе, немов ген!й гн!зу | помсти: ця невимовна н!чна сцена 
на балкон! Джульетти, де обидва закоханих насп!вують ніжний 
любовний дует, чар!вний | чистий, як пром!нь н!чного св!тила, 
яке дивиться на них, дружньо посм!хаючись; ущиплив! жарти 
безтурботного Меркущо, на!вна балаканина старо! кормилиці... 
Пот!м жахлива катастрофа, боротьба мж щастям | в!дчаем, 
пристрасн! з!тхання, як! переходять у передсмертне хрип!ння 
1, нарешті, урочиста, але надто пізня клятвенна обіцянка обох 
сімей, над трупами 1х нещасних дітей, погасити ненависть, 
WO примусила пролитись стільки кров! { сл1з*. 

Onepa Beaaini не задовольнила Берліоза, 1, згодом, він сам 
звернувся до цього самого сюжету. В „Драматичний симфо- 
нії" фон All втілює оркестр, хор коментуе HOro, носителем дії 
€ солісти. Симфония розпадаеться на YOTHPH частини | побу- 
дована так, що мотив ворожнеч! двох с!мейств лише обра- 
мляе опов!дания про тужливе кохання Ромео | Джульетти. 
Фінал зм!нений. Під час гастролей англ!йсько! трупи в Париж! 
Берл!юз бачив трагедію в такій саме редакції, яку пізніше 
відтворив у сво!й симфон! (Pomeo, що прийняв отруту, 
бачить пробудження Джульетти). Tpareals феодально! нена- 
вист! була перетрактована B трагед!ю кохання, яке перемогло 
смерть, Bepalos згадував, як він працював над своею симфо- 
нією: „Яким повним, широким життям жив я весь час. 3 якою 
бадьор!стю, 3 якою енергією см!ливо плив я NO цьому вели- 
кому морю поез! шд гарячим пром!нням сонця коханкя, за- 
паленого Шексп!ром!* 
Музика симфон! разюча. БерлЮюз знаходить ніжні, ажурн! 

звучання для передач! сцен кохання, гостр\, різкі, грізні (бій), 
чар!вно-рад!сн\, піднесені (скерцо „Фея Маб“). Цей ген!альний 
твір дає найповніше наближення 10 безсмертно! трагедП. 
В опер! „Беатр!че | Бенед!кт* за „Багато шуму 33a н!чого* Бер- 
2103 показав, що йому близька ! сфера шекст!р!вського юмору. 
Лібретто, написане самим Берлюзом, являе стислий виклад 
у PIMKax двохактно! опери — п'ятнактної комедії. 3 опери 
випали Дон - Жуан, Боракю, Конрад, Антомю, стражники 
Кизил 1 Була ншими словами в л!бретто нема всієї інтриги 
принца Дон-Жуана проти Геро. Через це в!дпала | необх!д- 
ність у збереженн! шексп!р!всько! назви. Берліоз додав в!д- 
сутню у Шекспіра ком!чну ф!гуру капельмейстера Сомароне, 
яка немов зійшла 3 стор!нок Гофмана. 

Опера виблискуе безпосередн!м юмором. Образи виписан! 
яскраво, живо, колоритно. Музика владно підкоряє своею 
чар!внстю. Грае всіма барвами чудовий оркестр (,Сішліана" 
першого акту), ансамбл! І apli виявляють незвичайну май- 
стерн!сть композитора. Дотепний і блискучий дует Беатр!че 
1 Бенед!кта (I акт), терцет „Как, я супруг? Избави, боже!* 
(там же), незвичайний навіть для БерлЮза по поетичност! 
дуетований ноктюрн (ф!нал першо! ali), рондо Бенед!кта, 3a- 
стільна пісня (И акт), весйльний хор | багато (нших CTOPIHOK 
опери дихають дивною свіжістю | чар!внистю. ,Беатріче | 
Бенед!кт* — камерна опера. В ній нема буфонадно! веселост! 
опери Росс!н! | Доніцетті, опереточно! жвавост! | скристого 
ком!зму твор!в Обера, проте, е безпосередний соковитий ко- 
мізм, без якого неможливе вт!лення образ!в Шексп/!ра. Дивні-- 
пластична виразність цієї чар!вног опери, струнк!сть цілого 
1 ретельність обробки деталей. Можливо, в „Беатр!че 1 Бене- 
дікті" треба шукати коріння ген!ального „Фальстафа* Bepai. 

Від романтично піднесеної, барвисто! увертюри „Король 
Jlip* через романтичну марину „Бур!* до психолог!чно по- 
глибленого драматизму ! трагед!йно! виразност! „Ромео | 
Джульетти* | блискучого комізму „Беатр!че | Бенед!кта* 
ішов у своему шекспіризмі Берл!оз. Великий музнкант зали- 
шився в1рний справ! шекспіризації музики 1, хоч з його твор!в 
глузували реакщонери, заглушали його музику свистками 
cayxaul, він не зупиняючись Ішов нам!ченим шляхом. | коли 
на схил! дн!в він став писати csoi „Мемуари*— одну з най- 
чудов!ших книг у св!тов!й л!тератур! — ет!граф для неї, який 
підводить гіркий NLACYMOK його скорботного життя, він взяв 
також у Шекспіра. 

Поруч 3 Берліозом можна поставити в „шекст!ризащи 
музики тільки Верді ії Чайковського. Великий російський 
композитор втілював образи Шекспіра тільки симфонічними 
засобами, а Верді--в музикальній лрам!. Геній Верді — 
зрідні шекспірівському: він чужий витонченості, він грубий 
1 циклопічний, могутній у показі пристрасті, реалістичний 
!1 цільний у своїй безпосередності. Почавши 3 створення 
революційно-декоративних опер, де трактувалася тема звіль- 
нення Італії від австрійського гніту, Верді, не змінюючи ре- 

волюційної суті свого таланту, в пору зрілості почав пра- 
цювати в галузі поглиблення засобів вняву, насичуючи свої 
партитури психологічним змістом. Драматичний матеріал він 
находить у Гюго („Король веселиться", ,Ернані"), Lllizzepa 
(„Розб'йвики", „Дон Карлос", „Коварство { любов"), Байрона 
(„Мар!но ®aaiepo*) 1, нарешті, у Шекспіра. 
Шекстир був в1чним супутником життя композитора. У нього 

Верд! учився правд! реамстичного виразу, ф!лософському 
узагальненню дійсності | художн!й простот!. (експ!р — один 
3 мойх найдюбим!ших письменник!в, його я знаю 3 дитинства, 
але перечитую пост!йно i знову*— писав Bepal. Три опери 
були результатом нтересу Bepai до творчост! великого ж. 
матурга: „Макбет* (1847), ,Отелло" (1886) 1 „Фальстаф* (1893). 
До цього ще треба додати незд!йснений замисел опери на 
сюжет „Короля Jlipa®, до якого Bepal звертався в 1847, 1849, 
1853, 1856 1 1865 роках, а також ! замисел опери „Гамлет*. 
Сюжет для Bepal зовсім не був не!стотний — зв!дси його 

пильна увага A0 л!бретто, шукання найвиразн!шого мате- 
р!алу. Л!бретто в „Макбет!* компонувалося [liase за планом 
i сценар!ем самого Верді. В шй onepi ще багато зовнішніх 
ефект!в, але разом з THM € ряд еп!зод!в великого драматич- 
ного напруження | внутршньо! сили. ЛЮбретто складене 
так, шо в рамках чотирьохактно! п’еси вм!стилися OCHOBHI 
фабульн! мотиви трагедії. Найбільше потерпів у aibperro, 
пор!внюючи 3 ориг!налом, образ короля Дункана, зведеннй 
10 рол! статиста. Увертюра в опер! в!дсутня, П заміняє неве- 
лика прелюдія, де проходять TEMH, що характеризують леді 
Макбет, Макбета і відьм. У siaminy від Шекспіра Верд! 
зам!нив трьох в1дьм — трьома хорами відьм (очевиано, для 
надання більшої гр!зност! | сили). 

В „Макбет!* ще пом!тн! вагання композитора м!ж формами 
старо! опери | новими завданнями, як! виникли в зв'язку 
з 1нтерпретащею образ!в Шекспіра. Так арія лед! Макбет 
(apyra картина І акту), яка виражае П дозрілий нам!р зни- 
щити короля Дункана, носить звичайний для Італьянської 
опери бравурний характер, нейтральний щоло дії. Блискучим 
зразком театрально-симфон!чного письма Bepal єй]рочишй 
марш (вих!д короля). Глибоким драматизмом пройнята кар- 
тина вбивства: Верд! передав н!чну моторошну кошмарну 
сцену,— глухий стогін сови, удар дзвону. Ефектний ансамбль 
(його зм!ст — жах при зв!стщ! про смерть короля} зак!нчуе 
перший акт. Тут Верд! звертаеться до секстету 3 хором (без 
супроводу оркестру). В другому акт! кращою частиною € 
сцена бенкету Макбета з благородною | виразною заст/льною 
піснею його дружини, сцена, побудована музикально на яскра- 
вому контраст! жаху (появлення закривавлено! т!н! Банко) 
1 бенкетно! веселост!. Сцена B печер! відьм починае трет! 
акт. [licas пророчих в!щувань привид!в, охоплений страхом 
Макбет забуваеться в наш!всн! (танці ельфів). Прелюд!я до 
сцени в печер! чудово вводить у 3A0BICHY | чаклунську 
атмосферу цієї дії. В IV акт! вид!ляеться сповнений глибо- 
Kol скорботи благородний монолог Макдуфа. Могутн!й траур- 
ний марш, під звуки якого вмирае Макбет, Зак!нчуе цю. 
оперу. На російській сцен! „Макбет* imos nia назвою „Сиварда 
саксовця* 3 зм!неним л!бретто (театральна цензура не на- 
см!лилася пропустити оперу, де показувалося вбивство 3a- 
конного MOHapxa). 

Свого зеніту шексп!ризм Верд! досяг в „Отелло“. Компо- 
зитор перем!г замкнен!сть оперно! структури, П розпад на paa 
закінчених номер!в. Музикальна дія розвиваеться безперервно. 
Окрем! apif | ансамблі--лише складов! частини шлого. Верд! 
перем!г внутр!шню статичнисть старо! опери, дія яко! зупи- 
нялась щоразу, коли починалась ар!я. Верд! вільно вдаеться 
до речитативу { до apil, розум!ючи, що вс! засоби добр! для 
досягнення потр!бного враження. 

Оркестр Отелло" ще більш могутній ! симфонічний, 
ніж в .Аїді", він несе в своєму навальному рус! драматизм 
шекспірівського творіння, але він ніде не заглушає співаків 
1 не перетворює 1х у додаток до 1нструмент!в. Верд! не від- 
мовляється від мелодизму, який був найвідміннішою якістю 
старої Італьянської опери, але ніде не приносить зміст в 
жертву гарній мелодії. 

еред Верді стояло завдання створення правдивого люд- 
ського обраЁ'‚ в ус!й ризноман!тност! його життевих прояв!в. 
Саме тому Отелло Верд! не ревнивий, а дов!рливий, | тра- 
гедія обманутого дов!р'я € основою музикально! дії опери. 
Яго обманюе Отелло, але останнй переконаний в обман! 
Дездемони. Музикальна дія розвиваеться навально, могутвьо 
1 глибоко. Катастрофа неминуча: музикальна тканина ущіль- 
нюеться. Усе нижче грозов! хмари. | прор!зуючи траурне 
звучання оркестру, в ф!нал! знову звучить тема кохання, 
яка виникла на початку опери. 

Лібретто „Отелло* написане Арр!го Бойто і являе собою 
видатний художній твір, який дуже точно | поетично CTHCAO 



транспонує трагедію Шекспіра в музикальний план. П'яти- 
актна п'єса зведена 10 чотирьох дій, інтрига ущільнена, 
стисла. Відкинутий цілком перший акт (викрадення Дезде- 
мони, опов!дання Отелло в сенат!), | опера починаеться 
3 прибуття корабля Отелло, який перем!г бурю і гризне море. 
Вражае своею експресивністю | MOTYTHICTIO оркестрова кар- 
тина бур!, що починае оперу,— яскраво переланий crpax 
i побоювання народу за життя Отелло, який бореться 3 не- 
годою. Чудова застільна шсня з XOPOM, сповнена нестримного 
розгулу, сцена п'яної сварки Kacclo 3 Poapiro ! Монтано, 
I як контраст м— суворо величн! Інтонації Отелло, що 
виходить з замку. Перший акт замикаеться чудовим noe- 
тичним дуетом Отелло ! Дездемони. 

В другому акт! найзначниший— монолог Яго, сповнений демо- 
нічної сили, | ген!альна, справл! шексп!р!вська сцена Яго 
1 Отелло, шд час яко! перший отруюе ревнощами душу 
Отелло. Чудовий ансамбль ?ньот акту, що не поступається 
знаменитому квартету 3 .Ріголетто", свідчить про видатну 
майстерність Bepai. 

Проте, вінцем опери є четверта дія, яка відповідає п'ятому 
акту шекспірівської трагедії. Верді глибоко і тонко передає 
скорботні передчуття, які томлять Дездемону, створюючи 
журну | сумну .Пісню про вербу*. Контрастна їй могутня 
трагедійна сцена Отелло і Дездемони, передсмертний монолог 
Отелло. Правда людських почуттів, шекспірівських почуттів 
втілена в геніальній опері 3 неповторною силою. 

В 1893 р. вісімдесятирічний Верді написав свою останню 
onepy „Фальстаф* („В!ндзорськ! весел! жінки")--ледве чи не 
наймолодший { найжиттевіший свій твір, Невичерпна радість, 
веселість, сонячна енергія випромінюються з цієї опери. 
«Фальстаф"--єдність досягнень старої італьянської opera-buffo 

1 сучасно! створенню опери музики. Гармонії ,Фальстафа" 
свіжі, вокальна лінія яскрава, оркестр гнучкий | гранично 
виразний. У противагу перевантаженості оркестру у Igarnepa 
Bepal утверджує принцип виразної i прозорої івструменто! 
ки, яка відтіняє вокальний початок опери. Вагнер ї Верді — 
антагоністи, Туманно-філософські абстракції останніх музн- 
кальних драм Вагнера, як! являли собою містичну шифровку 
земних взаємин, відштовхували демократа | реаліста рді. 
Можливо, в противагу ірреальному, містично-почуттєвому 
«Парсіфалю" Верді створював свого людськи простого, зем- 
ного і чарівного „Фальстафа“. 

Лібретто опери належить тому же Appiro Бойто 1 написане 
3 визначною майстерністю. 
Можливо, музика Верді переводить дію ,Фальстафа" з Вінд- 

зора в Італію (не випадково змінена назва комедії), поверта- 
ючи події на грунт, який народив commedia dell'arte, але чи 
можна нарікати на відсутність англійського колориту, якщо 
negu нами геніально творчо відтворена атмосфера Ренесан- 
су? Закінчених вокальних номерів У «Фальстафі" нема. Не- 
численні, більш або менш крупні, сольні фрагменти тонуть 
У морі симфонізму. Чи значить це, що Верді пожертвував 
принципом вокальності? Ні. Він остаточно утвердив принци- 
пи текучої, вірніше -- дійово розгортуваної музикальної тка- 
чини, яка органічно сполучає оркестрові | вокальні засобн. 
Ансамбл! побудовані на міцній контрапунктичній основі, яка 
надає їм незвичайної монолітності. Інструментовка „Фальста- 
фа“ вражає своєю дотепністю | випереджає дальший розвиток 
музики майже на 50 рок!в. Виняткової майстерності досягае 
Верді в знайденій ним рагіагдо (музикальній скоромовці) - 
речитативі — живому, динамічному, виразному. Симфонічні 
Фрагменти зв'язують вокальні сцени. Повнокровний і радісний 
сміх м-с Педж ї м-с Форд, що завершує картини--це творчо 
відтворений сміх Ренесансу, який почув художник через 
сторіччя. Обидві опери Верлі гідно стоять поруч з шедев- 
рами Шекспіра, які їх викликали до життя. Нічого рівного 
їм оперна музика ХІХ сторіччя не створила. 
' На сюжет шексп!р!вських n'ec написано було в цей час агато твор!в, проте, н! одному 3 композитор!в не вдалось 3 успіхом розв’язати завдання. 
в ‘узика А. Сюлл!вана до „Бур!“, „Венешанського xynus®, 

- "ll:!opcnxux веселих ж!нок“, „Генр!ха VIII* виконувала 
':к°=адиі функції, доповнюючи постановку. Те ж завдания 
(‘№)у7\ала цікава музика Ф. Флотова 10 ,Зимової казки" 
нн )\]ало:иачм onepa Макса Бруха „Герм!она* на той же 
КОЫ 1883 р. Сен-Санс написав icropuuny оперу „Ген- 
ы (лібретто Детройе ! Армана С!львестра), лише в!д- 

3 зв'язану сюжетно 3 одноїменною хронікою Шекспіра. 
п Р\';абі‘;ш написана опера K. Гольдмарка „Зимова казка", 
nipa, о МИй м!р! близька ло настрою і ayxy n'ecl Шекс- 

'в":::з‘аі"д".' спробу створення симфон!чно! кантати на текст 
л анрс›хих веселих жінок" здійснив у цей ke час вндат- 

глійський композитор Eavrap. I, нарешті, в цей же 

час бузи написані опери „Джульетта | Ромео* Зандона! (1та- 
лія), „! !{гя' 1 „Макбет* Николасом Гатт! (Англ!я) на незм!нений 
текст Шекст!ра і чудова, сувора і могутня опера „Макбет“ 
Ернстом Блохом. Звернення 10 Шекспіра crae все рідкішим 
у капіталістичній Європі. Його п'єси не захоплюють буржуаз- 
них композитор!в. | це зрозум!ло. Повнокровне реал!стичне 
мистецтво геніального драматурга перебувае в надто вели- 
кому протир!чч! з занепадницьким мистецтвом кап!тал!стично! 
Свропи. 

Велике м!сце займае Шекспір уггосійській музиці — пере- 
важно симфонічній | театральній. Починаючи від Пашкевича, 
який написав музику до „Начального управлення Олега" 
Катерини П, яке являе собою „вольное подражанне Шакеспиру", 
продовжуючи ,Піснею Офелії" Варламова, його ж музикою 
до „Гамлета“, музикою Кленовського 10, Антонія і Клеопатри", 
музикою до тієї ж п'еси Юферова, творами П. І. Чайковського, 
А. Г. Рубінштейна, М. А. Балакірева, А. С. Аренського, 
Соколова, театральною музикою Іллі Caua, А. С\мон, А. Н. Ко- 
рещенка, творами радянських композитор!в Ю. Шапор!на, 
C. Прокоф'ева, Т. Xpennixosa, Б. Асаф’ева, H. Крюкова i in. 
розвиваеться !стор!я вт!лень образ!в Шексп!ра рос!йськими 
музикантами. 

He все в шй спадщин! беззаперечнё або рівноцінне, але 
твори Балак!рева | Чайковського на шекспірівські теми не 
тільки можуть витримати пор!вняння з найкрупн!шими до- 
сягненнями зах!дно! MY3HKH, але можливо | перевищують 
1х. Pociiicbke сусш!льство полюбило Шекстра 3 першо! 3y- 
стр!ч! 3 ним. ` Мочалов | Бел!нський багато зробили для 
утвердження Його noesii в свідомості рос!йського суст!льства. 
Переклади, спочатку Вронченка, Полевого, потм Дружин!на, 
Вейнберга, Михаловського, самост!йно виконан! переклади 
всіх твор!в Шексп!ра, здйснен! Кетчегшп Каншиним (у проз!) 
i Соколовським (y Bipmax), видания Гербеля, праці М. 1. Сто- 
роженка продовжили { зм!цнили WO славну шексп!р!вську 
традишю. 

Ім'я ведикого драматурга стало одним з найпопулярнших 
1мен в рос!йському мистецтв!. Г. Федотова, М. ©рмолова, 
А. Ленський, А. Южин, М. Дальський створили російську 
традищшю виконания шексп!р!вського репертуару. В цих умо- 
вах гострого 1нтересу рос!йського  сусшльства A0 творчост! 
великого драматурга стае зрозумілим поглиблений wexcni- 
ризм Балак!рева | Чайковського. Музика Балак!рева до „Ко- 
роля Jlipa*, без сумн!ву — один з найяскрав!ших зразк!в 
втілення Шекспіра в музиці. Початок роботи над партитурою 
датуеться 1857—058 pp., тобзо роками особливо ‘нтенсивно! 
громадсько! і музикально! діяльності композитора. Очевидно, 
замисел: „Короля Л!ра* дозр!в під впливом виходу чудового 
на той час перекладу п'єси, зробленого А. В. Дружинним 
1 враження від виконання головної рол! великим американ- 
ським траг!ком Айра Олдріджем. Хоч музика ор!ентована 
Балак!ревим на драматичний спектакаь, проте, партитура HIAK 
не € прикладною, додатковою. Без cymmisy, створюючи „Ко- 
роля Jlipa®, Балак!рев враховував досвід „Егмонта* Бет- 
ховена | особливо „Князя Холмського* Глнки, 
Музика до „Короля Ліра" складаеться з увертюри і дев'яти 

симфон!чних номер!в. Найзначнишою частиною партитури € 
увертюра, побудована на музикальному матер!ал\, який харак- 
теризуе головн! образи п'еси. Основною властив!стю музики 
Балакірева е її могутній реал!зм | психолог!чна повнокровнсть. 
Композитор ніде не стаё на шлях зовн!шньо! 1люстративност! 
1 звуконасл!дування, аде завжди прагне розкрити драму CBOIX 
геро!в зсередини. Характерним прикладом може служити зна- 
менита „Буря“ (вступ до Ш дії rpareaii). Балак!рев тонко відчув 
основну властив!сть Шексп!ра: явище зовнішнього порядку 
в нього завжди обумовлене внутр!шн!ми причинами. Так 
1 картина грози і урагану е в!дображенням тієї бур\, яка 
лютуе в душ! Л!ра. Зм!ни теми Короля Jlipa характеризують 
зм!ну Його духовного образу, поступове прозр!ння на зов- 
нішній світ Г народження в королі людини. Увертюра — це 
стислий музикально - філософський виклад зм!сту Tpareall 
Шекспіра. 

Пізніше Балакірев, який залишився палким поклонником 
творчост! великого драматурга, вже We звертався до його 
п'єс як матеріалу для власних твор!в. 

Таким же поклонником Шекспіра був Чайковський. Йому 
теж належить ряд видатних творів, натхнених великим драма- 
тургом: увертюра - фантазя ,Ромео 1 Джульєтта" (1870), 
симфонічна фантазія „Буря“ (1873), yurrnpn-@aun:ln «Гам- 
лет" (1888), музика до п'єсн ,Гамлет" (1891), дует 3 ненапи- 
саної опери „Ромео і Джульетта*. 

Два перших твори найповніше характеризують шекспіризм 
Чайковського. Створення ,Ромео { Джульетти* датується 
1869—70 р%., а в 1878 р. композитор відредагував партитуру 
заново. Чайковський не прагнув охопити весь круг проблем 21
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1 1дей, зв'язаних 3 п'єсою. Його схвилювала тільки TeMa все- 
поглинаючого кохання, яка завершується загибеллю обох ко- 
ханців, всупереч спробі патера Лоренцо врятувати 1х. У центрі 
увертюри -- трагічне кохання Ромео | Джульєтти. Відповідно 
до цього замислу, через увесь твір проходять три основні 
теми: тема кохання, тема ворожнечі | тема патера Лоренцо. 
З могутньою силою зіставляє 1х Чайковський. Після пере- 
моги темних сил ненавист! над коханням, знову виникае 
прониклива тема Ромео i Джульетти, але вона звучить над- 
ломлено | безсило. Примирення нема  Композитор в1дкидае 
розв'язку Шексп!ра. Його увертюра зак!нчуеться акордами 
страждання, глибокого суму i журбн. Так Чайковський nepe- 
усвідомив Шекспіра. 

Через вісім років після написання увертюри композитор 
задумав написати оперу на сюжет тієї же трогедії. „Чи не 
вважаєте Ви,-писав Чайковський Н. фон Мекк,-що ця ве- 
лика арх!ген!альна драма златна привабити музиканта?" Неза- 
баром він писав своїй кореспондентці: „Багатство цієї тра- 
гедії невичерпне... Я захопився думкою про оперу, в якій би 
зберіг розвиток дії, як у Шекст!ра*. Але після 1878 р. ком- 
позитор назавжди в!дмовився від цієї думки 1, можливо, 
єднним слідом цього нездійсненого замислу залишився дует 
Ромео ! Джульєтти, знайдений ! розібраний С. І. Танеевим. 

1878 рік був рубежем, який розділив життя Чайковського. 
Катастрофа, яка спіткала його, душевне захворювання | по- 
вільне повернення до творчості положили край ранньому 
етапу діяльності композитора. Віднині настае час творів 
більшої ,.заспокоеності", менш бентежних | пристрасних. 
«Ромео" потребував би надто великої втрати духовних сил, 
І тому композитор відмовився від свого замислу. „Буря*— 
менш глибокий твір, ніж ,Ромео". Елементи зовнішньої ви- 
разності (картина спокійного моря, буря) займають тут велике 
місце. Тема — знову, як ! у „Ромео*-—-кохання. Образи Про- 
сперо, Аріеля i Кал!бана відіграють другорядну poas. „Буря“ 
написана з незвичайною швидк!стю і інтенсивністю. В лист! 
до фон Мекк Чайковський nucas: „Я перебував в якомусь 
екзальтовано-блаженому душевному стані, блукаючи сам вдень 
по лісу, надвечір по безмежному степу, а вноч! сидячи біля 
видкритого вікна | прислухаючись до `урочисто! тиші... B ці 
два тижні, без усякого зусилля, н!би рухомий якоюсь над- 
природною силою, я написав начорно всю „Бурю*. 

Картина спок!йного моря обрамляе симфон!чне опов!дання 
про кохання Міранди | Фернандо, в якому буря, Кал!бан 
1 Ар!ель е лише ет!зодами. 

В основу свое! трактовки „Гамлета* Чайковський поклав 
характеристику цього образу, зроблену Гете: „Благородна, 
але слаба натура, примушена виконати завдання, для Hel не- 
посильне*. Увертюра Чайковського i характеризуе збенте- 
ження Гамлета, боротьбу в ньому почуття любов! | обов'язку. 
Основою побудови увертюри € саме тема помсти, яка пере- 

10. IBAHEHKO 

магае тему сумнівів Гамлета. Болісна роздвоєність свідомості 
датського принца була близька Чайковському, | тому він зу- 
мів ї передати 3 такою разючою щир!стю. Менш цікава 
музика Чайковського до трагедії ,Гамлет", яка частково спи 
рається на його ж увертюру. 

Любов композитога до Шекспіра була незмінною. В 1880 р. 
він, наприклад, займається вивченням англійської мови, щоб. 
читати Шекспіра в оригіналі. „Це буде утіхою мого старію- 
чого життя"--писав він фон Мекк. 

Значення творів Чайковського, натхнених образами Шекс- 
піра, полягає в тому, що вони допомогли композиторові 
в утвердженні його реалістичної музичної мови. По слідах 
Чайковського, не розріджуючи створених ним форм, пішов 
Аренський у своїй посмертній партитурі „Буря* (музика до- 
спектаклю). Увертюра A, Рубінштейна ,Антоній | Клеопатра" 
являє собою спробу перенесення на російський грунт тра- 
дицій класичного німецького симфонізму. З спроб театральної 
музики слід відмітити виразну партитуру Іллі Caua „Гам- 
лет" (до спектаклю МХАТ'у). 

Радянські композитори дали ряд чудових втілень образів 
Шекспіра в музиш. Тут--проникливо лірична і мужня музика 
Крюкова .Ромео i Джульєтта", чарівна, оптимістична | со- 
внячна паБтитура Т.Хреннікова „Багато шуму зза нічого",терпка 
музика В. Желоб!нського до „Р1чарда ПІ", спірний, розв'яза- 
ний в план! траг!чно! Іронії „Гамлет“ Д. Шостаковича 1 ін. 
Багато попрацював в област! створения театрально! музики 
Б. Асаф'ев: ,Отелло" (1920 | 1936), „Венешанський Kyneun* 
(1920), „Юмй Цезар* (1920). Щклва музика Ю. Шапор!ма до 
„Багато шуму зза нічого" (1919), „Короля Ліра" (1920) i „Фаль- 
стафа* (1927), хоч цей останний спектакль (ВДТ) був пороч- 
ним в силу більше ніж дивних тенденцій режнсера „виправ- 
дати* Фальстафа | заплямувати принца Гарр! (матер!ал п'еси, 
„складено!* театром, був побудований на основ! „Генр!ха IV*), 
С. Прокоф'еву належить балет i сю!та „Ромео | Джульетта* — 
глибоко значн!, як св!дчення еволюції композитора і ствер- 
джения Його на позищях реамзму. Перша рос!йська опера на 
сюжет Шекспіра належить композиторов! Шеншину — ue 
„Дванадцята н!ч“, 
Поруч з російськими радянськими композиторами великий 

1нтерес до творчост! Шекспіра виявляють 1 укра!нськ! і rpy- 
зинськ! композитори. Цей пильний intepec до Шекст!ра 
зрозум!лий: повнокровне, реамстичне мистецтво радянсько! 
кратни бачить у творчост! Шекстра один з найцінніших 
скарб!в класично! спадщини. Шекспір утверджуеться в му- 
зиці радянських композитор!в | в радянському театр!, як 
великий реал!ст, художник безпощадно правдивий, як худож- 
ник народний. Так завдання шекспіризації музики, яке сто- 
яло перед великими композиторами минулого, розв'язуеться. 
радянськими музикантами. 

ЕЛЕМЕНТИ KOMIYHOIO В ТРАГЕДЯХ ШЕКСПІРА 

Для однієї 3 перших англійських трагедій (якщо не paxy- 
вати 1сторичних драм enickona Беля) — „Горбодук* Нортона 
1 Сакв!ля дали натхнення зразки класичної Tpareaii Сенеки. 
Вона викладала легендарний сюжет з стародавньо! історії 
Анвглії згідно з канонами класично! трагедй в п’яти актах 
1 була написана латинською мовою. Акти замикались хорами 
старців, мя зам!нювалась риторикою, і образи Tpareaii були 
непереконлив! і ходульн!. 

„Горбодук“ вперше був поставлений студентами лондон- 
сько! Юридично! Академ! в 1560 p. Перший же спектакль 
шекспірівського „Гамлета“ в!дбувся в 1600—1601 р. у Лондон!. 

Блискучий шлях від сл/пого наслідування класично! трагедії, 
від трагедії, доступно! колу обраних, A0 неперевершених 
висот художньо!  творчост! англійська трагедя зробила 
всього за три з половиною — чотири десятир!ччя. 

„Колискою англійської трагедй,—говорить М. Стороженко, - 
була школа, а приемницею П від Kyneal — класична муза* !, 

„Предшественники Шекспяра", 7. 1, Спб., 1872, ст, 84. 

Але класичн! пелюшки ненадовго були потр!бн! англійській. 
Tpareail — разом 3 ними вона відкинула і чтке розмежу- 
вання жанр!в комедії ! Tpareaii. Розвиток англійської тра- 
reafl, П головно! течії, завершено! найціннішою спадщиною 
Шекст!ра, дал! багато в чому залежав від традищй на- 
родного театру, який не зважав н! на пресловут! „едност!“, 
ві ва подл жанр!в. Уже в шестидесятих роках XVI ст. 
з'явилась на лондонських сценах трагедя Томаса Престона 
„Камб1з“, названа немов у піку класичній поетищ! „плачев- 
ною трагелією, повною веселих жарт!в". Ця трагедя являла 
собою ряд жахливих сцен, як! перемежалися сценами яскраво 
комедійними, блазн!вськими. Не маючи особливих художніх 
досто!нств, „Камб!з* користувався великим успіхом на лон- 
донських сценах. 

Цей ycnix свідчив про сприйняття автором „Камбза* na- 
нуючих в англійському народному театр! середини ХУТ ст. 
традицій, нав!яних м!стер!альним англ!йським театром, в якому 
часто зустр!чались „шльн! ком!чн! характери і самостійні 
комічні сцени 3 народного побуту. Зв1дси веде свій початок


