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Philosophical and aesthetic dimensions
of vitaism in the work of Miroslav Skoryk
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Фiлософсько-естетичнi вимiри вiтаїзму
у творчостi Мирослава Скорика

Вiктор Андрущенко, Любов Кияновська, Василь Федоришин

Abstract. The article is dedicated to the memory of the outstanding
Ukrainian composer Myroslav Skoryk. From the standpoint of aesthetic
analysis, the vital philosophical dimension of the composer’s work is
revealed. An example of the interpretation of the philosophical and
aesthetic principles of vitalism in the work of M. Skoryk is one of his
early opuses — the cantata “Spring” on the poems of Ivan Franko and
one of the brightest orchestral works “Carpathian Concert”. The aesthetic
and philosophical principles of vitalism are singled out, namely: synergetic
artistic concept, harmonious correlation of opposite poles, vitality of the
vital element of his music in different guises, synthesis of different levels
of historical, national, stylistic elements dominated by nationally oriented
constants.

Keywords: Myroslav Skoryk, philosophical and aesthetic dimensions,
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Анотацiя. Стаття присвячена пам’ятi видатного українського ком-
позитора Мирослава Скорика. З позицiї естетичного аналiзу розкри-
то вiтаїстичний фiлософський вимiр творчостi композитора. Прикла-
дом iнтерпретацiї фiлософсько-естетичних засад вiтаїзму в творчостi
М.Скорика представлено один з раннiх його опусiв — кантата «Весна»
на вiршi Iвана Франка та один iз найяскравiших оркестрових творiв
«Карпатський концерт». Виокремлено естетико-фiлософськi засади вi-
таїзму, а саме: синергетичнiсть художнього концепту, гармонiйна спiв-
вiднесенiсть протилежних полюсiв, життєстверднiсть вiтальної стихiї
його музики у рiзних iпостасях, синтез рiзнорiвневих iсторичних, на-
цiональних, стильових елементiв з домiнуванням нацiонально зорiєн-
тованих констант.

Ключовi слова:Мирослав Скорик, фiлософсько-естетичнi вимiри, ком-
позиторська творчiсть, вiтаїзм
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У поданiй статтi запропоновано роздуми щодо фiлософських хара-
ктеристик творчої спадщини одного з найвидатнiших українських компо-
зиторiв другої половини ХХ — початку ХХI ст. Мирослава Скорика.
Автори цiлком усвiдомлюють всю багатовимiрнiсть, неоднозначнiсть, дис-
кусiйнiсть такого ракурсу дослiдження музичної творчостi. Адже позбав-
лений конкретних дефiнiцiй звуковий «образ свiту», створений композито-
ром, може лише доволi умовно кореспондувати з рацiональним баченням
унiверсальної свiтобудови i людини в нiй, що складає основну мету да-
ної фундаментальної гуманiтарної науки. Тому говорити про фiлософськi
вимiри композиторської творчостi, тим бiльше в її iндивiдуальнiй версiї,
можна лише доволi умовно.

Найбiльш очевидним способом, який дозволяє розкрити фiлософське
пiдґрунтя музичних артефактiв, є аналiз поглядiв самого композитора,
прямо ним висловлених, записаних у його щоденниках, листах, висловле-
них в бесiдах, лекцiях, iнтерв’ю, або опосередковано закодованих у лiтера-
турно-поетичних чи живописних програмах, поясненнях, ремарках до йо-
го творiв. Можемо окреслити умовну сукупнiсть цих текстiв як вербаль-
ний компендiум, спрямований на розумiння iнтелектуально-духовного свi-
ту композитора в тiй площинi, яку вiн сам бажає оприлюднити, в тiй iпоста-
сi, в якiй вiн бажає постати перед сучасниками i залишитись в iсторичнiй
пам’ятi.

Наступним гносеологiчним об’єктом, iстотним для пiзнання iндивiду-
альних свiтоглядних прiоритетiв митця та його фiлософiї творчостi стає
дослiдження вiдповiдностi чи, навпаки, невiдповiдностi авторської музи-
чної вiзiї свiту до загального соцiокультурного контексту того чи iншого
iсторичного перiоду, нацiонального ареалу, регiонального середовища, iн-
шими словами: наскiльки його звуковий образ свiту органiчно вписується
у систему унiверсалiй, притаманну сучасному йому часопростору, а на-
скiльки його випереджує, чи iдеалiзує минуле, чи ж взагалi закривається
у замкнутiй «баштi зi слонової костi», iгноруючи зовнiшню дисгармонiйну
реальнiсть.

Врештi i сам вибiр виразових засобiв та конструювання системи звуко-
смислiв для втiлення авторської художньої iдеї не може вiдбуватись лише
на рiвнi ремiсничого засвоєння основ композиторської технiки та суто iн-
туїтивного пошуку вiдповiдних елементiв виразностi. В основi будь-якого
талановитого, значимого для суспiльства музичного артефакту закладе-
на образно-змiстовна предиспозицiя, яка в тiй чи iншiй формi вiдображає
уявлення автора про iєрархiю цiнностей, унiверсалiї свiтобудови, паради-
гму «iндивiд — соцiум — унiверсум» тощо, тобто виражає у специфiчнiй
звуковiй матерiї фiлософське бачення свiту i себе у ньому.

Тож не викликає сумнiву важливiсть пiзнання згаданих аспектiв iн-
дивiдуального свiтогляду митця, що неодмiнно знаходить свiй вiдбиток
у тематичних, жанрових уподобаннях, образно-смислових «текстах, кон-
текстах i пiдтекстах»1, та й у iнтонацiйних моделях i принципах розви-
тку того чи iншого твору, дозволяє глибше збагнути сенс його духовних
послань, спрямованих не лише до сучасникiв, але й до нащадкiв. В та-

1Йдеться про алюзiю до статтi однiєї з авторок: Кияновська Л. Опера «Мойсей»
Мирослава Скорика — тексти, контексти i пiдтексти (естетико-критичне есе) //Журнал
«Просценiум». №1, 2002. С. 55–60.
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кому ракурсi унiверсальнi засади творчостi i в музичному мистецтвi за-
галом, i в окремих нацiональних та iсторичних середовищах, i вiдносно
до творчостi композиторiв аналiзуються в багатьох музикознавчих працях
ХХ — ХХI ст.1. В українському музикознавствi фiлософськi рефлексiї ком-
позиторської творчостi набувають актуальностi в останнi кiлька десятилiть
i пов’язанi передусiм з працями О.Самойленко, Г.Джулай, Л.Шаповалової,
О. Рощенко, О.Козаренка, О.Рубан, Н. Завiсько2 та iн.

Ймовiрно, справжнiй вибух наукового дослiдницького iнтересу до на-
званих аспектiв нацiональної музичної культури у рiзноманiтних її ракур-
сах пов’язаний з iстотною «фiлософiзацiєю» змiсту артефактiв провiдних
українських композиторiв, серед них передусiм «трьох видатних С»: Ва-
лентина Сильвестрова, Мирослава Скорика та Євгена Станковича, а також
Лесi Дичко, Вiталiя Губаренка, Iвана Карабиця та багатьох-багатьох iн-
ших. Доводиться арґументовано визнати, що фiлософське пiдґрунтя твор-
чих пошукiв музикантiв виступає в останнi десятирiччя, надто ж — вiд
моменту iнтелектуального перелому українського мистецтва, творчих по-
шукiв i звершень «шiстдесятникiв»3, набагато iнтенсивнiше, анiж ранiше.
Бiльше того, кореспондування творчих задумiв композиторiв з провiдни-
ми гуманiстичними течiями сучасностi i минулого стає однiєю з провiдних
тем, якi зацiкавлено обговорюються з самими митцями в iнтерв’ю, вiдзна-
чаються в критичних рецензiях i оглядах, на них фокусуються дослiдники
в монографiях i наукових розвiдках, тобто активно реалiзуються у зазна-
ченiй вище формi «вербального компендiуму особистостi».

Згадана змiна орiєнтирiв, окрiм iнших предиспозицiй, зумовлений змi-
ною соцiального статусу академiчного музичного мистецтва, на що звер-
тають увагу дослiдники: «Музика як «мистецтво вiчностi», незважаючи
на її практичнi передумови виникнення в архаїчних культурах та пра-
ктичну спрямованiсть у численних культурних контекстах, у модерну до-
бу пiдкреслено дистанцiює себе вiд буденностi. Артистичне капсулювання

1Adorno Theodor W. Beethoven. Philosophie der Musik: Fragmente und Texte.
Rolf Tiedemann (Herausgeber). Suhrkamp taschenbuch wissenschaft, 2004. Theodor
W. Adorno: Gesammelte Schriften, Band 12: Philosophie der neuen Musik. Suhrkamp,
Frankfurt am Main 1975. Jagna Dankowska U podstaw filozofii muzyki. Niemiecka filozofia
XIX wieku a muzyka. Warszawa: wyd-wo. UMFC, 2001. Лосев А.Ф. Мировоззрение Скря-
бина // Лосев А.Ф. Форма—Стиль—Выражение / Сост. А.А.Тахо-Годи; Общ. ред.
А.А.Тахо-Годи и И.И.Маханькова. Москва: Мысль, 1995. С. 734–779. Лосев А.Ф.Очерк
о музыке // Лосев А.Ф. Форма—Стиль—Выражение / Сост. А.А.Тахо-Годи; Общ. ред.
А.А.Тахо-Годи и И.И.Маханькова. Москва: Мысль, 1995. С. 638–666.

2Самойленко А.И. Музыковедение и методология гуманитарного знания. Проблема
диалога. Ред. Н.Александрова. Одесса: Астропринт, 2002. Джулай Г. Музична менталь-
нiсть: соцiально-культурний аналiз: Дис. ... канд. фiлософ. наук.; 09.00.03. Пiвденно-
український держ. педагогiчний ун-т (м. Одеса) iм. К.Д.Ушинського. Одеса, 2003. Ша-
повалова Л.В. Рефлексивный художник. Проблемы рефлексии в музыкальном творче-
стве: Монография. Харкiв: Скорпион, 2007. Рощенко О. Г. Дiалектика мiфологеми i нова
мiфологiя музичного романтизму. Дис. ... д-ра мистецтвознавства: 17.00.03; Нацiональна
музична академiя України iм. П. I.Чайковського. К., 2006. Козаренко О. Феномен укра-
їнської нацiональної музичної мови Львiв: вид-во НТШ, 2000. Українознавча бiблiотека
НТШ, число 15. Завiсько Н. З. Прояви кордоцентризму в українськiй музичнiй культурi.
Дис. ... канд. мист. 17.00.03 Львiвська нацiональна музична академiя iм. М.В.Лисенка.
Львiв, 2013.

3Тобто унiкальної мистецької формацiї в Українi 1960-х рокiв, перiоду «хрущовської
вiдлиги».
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музики постає як переконливий теоретичний та життєвий факт»1. В цiй ци-
татi вельми цiкаво знайдена метафора «артистичного капсулювання»: во-
на передбачає спрямованiсть музичного артефакту сучасного автора, який
вiдноситься до царини серйозного мистецтва, не на широке коло публiки,
нерiдко доволi невибагливої у своїх духовних потребах, а на вузьку ауди-
торiю iнтелектуалiв, знавцiв i поцiновувачiв.

Цей процес розпочався ще на початку ХХ ст. i породив ситуацiю,
в якiй ще до сьогоднi доводиться перебувати суспiльству: прихильникiв
модерного iнтелектуального мистецтва стає все менше, адептiв масового
субкультурного продукту — все бiльше. Розрив мiж цими двома пластами
реципiєнтiв помiтив ще Хосе Ортега-i-Гассет в 20-х роках ХХ ст.: «Ново-
му мистецтву маси будуть завжди протистояти. Воно непопулярне за сут-
тю, бiльше того, воно антипопулярне. Будь-який його витвiр автоматично
справляє досить цiкавий соцiологiчний вплив на публiку. Вiн дiлить її на
двi групи: одну, дуже маленьку, складає невелика кiлькiсть прихильникiв;
iншу, велику — ворожа бiльшiсть... Отже, витвiр мистецтва виступає як
соцiальний агент, утворюючи двi антагонiстичнi групи з безформної маси
юрби, розмежовуючи масу на двi рiзнi касти»2. Iм’я Х.Ортеги-i-Гассета
згадане тут невипадково: вiн також обґрунтовує концепцiю «вiталiзму»,
яку потiм пiдхоплять i переiнакшать вiдповiдно до своїх амбiтних цiлей лi-
тератори з ВАПЛIТЕ — автори фiлософсько-естетичної течiї вiтаїзму, до
якої звернемось детальнiше згодом.

Звертаючись до слухачiв елiтарної категорiї, зацiкавлених в спiвпере-
живаннi i розумiння нових форм звукового унiверсуму, композитори цiле-
спрямовано скеровують до них меседжi, цiкавi i потрiбнi саме homо cogi-
tandi, тобто людинi мислячiй. Звiдси i у дослiдникiв їх творчостi виникає
природний iнтерес до пильнiшого студiювання не просто системи виразо-
вих засобiв, якi митцi обирають для втiлення своїх задумiв, i не тiльки їх
тематики, образностi, жанрового вибору, стильових характеристик, а про-
никнення вглиб тих унiверсальних фiлософських смислiв, якi вони вкла-
дають у свої творiння i доволi часто їх декларують.

На протилежному полюсi масової музичної субкультури спостерiгаємо
в сьогоднiшньому суспiльствi — i то не лише в Українi, а у всьому глоба-
лiзованому просторi — поступове зникнення будь-якого зрозумiлого сенсу,
без логiчної взаємопов’язаностi складових елементiв, без володiння еле-
ментарним фаховим ремеслом. Про iнтелектуальнi, фiлософськi меседжi
чи iншi прояви духовностi не йдеться вiд слова «зовсiм», це чисто фiзiо-
логiчнi подразники, якi вiдсилають слухача до рiвня розвитку первiсного
суспiльства.

Помiж цими двома полюсами вмiщується значний пласт музичної
творчостi, який бiльш чи менш органiчно намагається примирити ускла-
дненiсть сучасної композиторської технiки i потребу промовити до широкої
слухацької аудиторiї зрозумiлою лексикою. Завдання, звiсно, архiскладне,
тож тих митцiв, яким це насправдi вдається, можемо з повним правом ви-
знати генiальними. Одним з них, поза всяким сумнiвом, є Мирослав Ми-
хайлович Скорик.

1Гомiлко О.Фiлософiя музики як нова фiлософська дисциплiна: постметафiзичнi
перспективи // Фiлософiя освiти. 2012. №1–2 (11). С. 231.

2Хосе Ортега-i-Гасет. Дегуманiзацiя мистецтва // Хосе Ортега-i-Гасет. Вибранi тво-
ри. К.: Основи, 1994. С. 239.
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Хоча вiн отримав фундаментальну професiйну освiту i навчався в про-
вiдних педагогiв свого часу — Станiслава Людкевича, Романа Сiмовича,
Адама Солтиса у Львовi, Дмитра Кабалевського в Москвi — його творчiсть
нiяк не вкладається в рамки тiльки елiтарного академiчного мистецтва.
На противагу до непримиренностi двох полюсiв, яку постулює Ортега-i-
Гассет, Скорик знаходить напрочуд логiчне й переконливе вирiшення по-
єднання «поважного» i «розважального», «елiтарного» i «масового», до-
лаючи категорiальнi стереотипи. Взагалi у своїй творчiй позицiї вiн не-
ймовiрним чином сполучає протилежностi i досконало концентрується у їх
точцi перетину: окрiм вищезазначених опозицiй згадаємо ще одну, вельми
суттєву: з одного боку, композитор завжди дуже дбав про те, щоби бути
зрозумiлим, знайти вiдгук в душi не лише високих професiоналiв й iнте-
лектуальних знавцiв, але й широкої публiки — а з iншого боку, одночасно
залишався переконаним iндивiдуалiстом, нiколи не вагався пiти всупереч
загальноприйнятим художнiм канонам або вимогам, що в той чи iнший
час висувались офiцiйними iдеологами культури. «Спочатку його пiдозрi-
ливо не сприймав офiцiозний радянський iстеблiшмент — Скорик був для
нього надто нацiоналiстичний. Пiзнiше непростi випробування пройшли
його твори „перелому тисячолiть“ — вже через викличну прихильнiсть до
традицiйної музичної мови. Сучасне культурне середовище, достатньо ка-
тегоричне у виразi своїх суджень — часто цiлком протилежних! — з вели-
кими дискусiями сприйняло i оперу „Мойсей“, i Третiй фортепiанний кон-
церт, i Духовний концерт-реквiєм, i хорову кантату „Гамалiя“. Калейдоскоп
думок про цi твори вражає барвистiстю вражень i мiстить всi кольори спе-
ктру вiд найтемнiшого (нищiвної критики) до найяснiшого (вiдвертого за-
хоплення)»1.

Отже, в парадигмi «Мирослав Скорик — сучасна публiка» виокрем-
люються кiлька комунiкативних констант: композитор нiколи не боявся бу-
ти популярним i апелювати до найширшої слухацької аудиторiї; демокра-
тичнiсть, зрозумiлiсть музичної мови не завадили йому витворити свiй ори-
гiнальний стиль i виражати ним духовнi цiнностi найвищого фiлософсько-
етичного порядку; проте таке послiдовне поєднання рiзних полюсiв худо-
жнього виразу: елiтарного i демократичного — отримувало вельми дифе-
ренцiйованi оцiнки як критики, так i публiки, в тому сенсi, що позитивно
сприймалось далеко не всiма, але нiкого не залишало байдужим.

Вищенаведенi спостереження почасти виявляють особливостi комунi-
кацiї композитора з соцiумом, що його на початку статтi було визначено
другим рiвнем, iстотним для пiзнання iндивiдуальних свiтоглядних прiо-
ритетiв митця та його фiлософiї творчостi. Повертаючись до першого iз
зазначених рiвнiв — аналiзу особистих рефлексiй автора на тему його свi-
тоглядних переконань, то доводиться констатувати, що як особистiсть iн-
тровертивного плану Мирослав Скорик доволi рiдко i неохоче декларував
свої фiлософськi погляди, тим самим його вербальний компендiум у цiй
сферi не надто об’ємний. Хоча, якщо уважно перечитати його власнi текс-

1Кияновська Л.Опера для одного композитора з увертюрою i моралiте (творчий
портрет Мирослава Скорика) // Мiжнародний вiсник. Культурологiя. Фiлологiя. Музи-
кознавство. Вип.1(I). К.: Мiленiум, 2013. С. 145.
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ти, то з них, хай i у непрямiй алегоричнiй формi, вимальовується доволi
цiлiсна картина свiтобуття, яку вiн сповiдував i втiлював у своїх творах.

Вiдтак в поданiй статтi варто зосередитись не стiльки на його власних
вербальних рефлексiях, скiльки на найголовнiшому, третьому iз зазначе-
них рiвнiв: на деяких смислових меседжах, якi прочитуються в музичних
посланнях композитора. Очевидно, що представити їх ширше i докладнiше
в стислiй статтi нiяк не вдасться, проте ескiзно зазначимо одну з провiд-
них, на нашу думку, фiлософських лiнiй художнього унiверсуму Скорика.
Вона своєрiдно розкривається i проходить червоною ниткою в бiльшостi
його шедеврiв, по-рiзному виявляючись у жанровiй, програмнiй символiцi,
у iнтонацiйних архетипах, у ритмiчнiй, фактурнiй органiзацiї, тембровiй
палiтрi та iнших виразових засобах. Кiлька таких взаємопов’язаних — i
водночас контрастних — прикладiв з вельми об’ємного творчого доробку
композитора подаються нижче на пiдтвердження концепцiї вiтаїстичного
фiлософського вимiру його творчостi.

Вельми своєрiдна i свого часу впливова течiя вiтаїзму в сучасних
гуманiстичних дослiдженнях розглядається здебiльшого як iстотне нацiє-
творче явище в модернiй українськiй лiтературi перiоду до «Розстрiляного
Вiдродження». Їй часто приписують виключно нацiональну специфiку, хо-
ча насправдi український вiтаїзм кореспондує з рядом захiдноєвропейських
фiлософсько-естетичних теорiй, в тому числi й з вищезгаданою теорiєю «вi-
талiзму» Х.Ортеги-i-Гассета. «Цiнностi культури не загинули, однак вони
стали iншими за своїм рангом. У будь-якiй перспективi з’ява нового елемен-
та тягне за собою перетасовку всiх iнших в iєрархiї. Таким чином у новiй
спонтаннiй системi оцiнок, яку несе з собою нова людина, яка i структурує
цю людину, виявилась одна нова цiннiсть — вiтальна (видiлення наше —
Л.К.) — i простим фактом своєї присутностi почала витiсняти iнших»1.

Коментуючи умовний дiалог iспанського фiлософа i українських лiте-
раторiв, Л.Кавун окреслює як їх спiльнi, так i вiдмiннi риси: «Фiлософська
парадигма вiталiзму органiчно „вписується“ у свiтоглядно-естетичну пози-
цiю та фiлософування М.Хвильового i його прихильникiв. Бо вiталiзм —
плюралiстично-фiлософська система, яка поєднує язичництво з християн-
ством, гармонiзує елементи рiзних мисленнєвих сфер — релiгiї, науки, ми-
стецтва, повсякденного життя тощо. Iнакше кажучи, це своєрiдна синер-
гетична система, що значною мiрою вiдповiдає синкретизму художнього
мислення „ваплiтян“. Концепцiя романтики вiтаїзму має типологiчну доти-
чнiсть до концепту „щедрого пориву життєвої потенцiї“ у фiлософiї „рацi-
овiталiзму“ Х.Ортеги-i-Ґасета»2.

В українськiй лiтературi вiтаїзм асоцiюється здебiльшого з «Соня-
чними кларнетами» П.Тичини та творчiстю членiв ВАПЛIТЕ, передусiм
з Миколою Хвильовим. «„Романтика вiтаїзму“ — це своєрiдна „ваплiтян-
ська“ версiя еволюцiї української лiтератури, поєднання iмпульсiв свiтової
культури з нацiональною традицiєю i стихiєю, з нацiональними можли-

1Ортега-и-Гасет Х.Тема нашего времени //Самосознание европейской культуры ХХ
века: Мыслители и писатели Запада о месте культуры в совр. об-ве. Москва: Политиздат,
1991. С. 267.

2Лiдiя Кавун. «Романтика вiтаїзму» як свiтобачення // Вiсник Черкаського унiвер-
ситету. Серiя Фiлологiчнi науки, 2009. С. 5–14 [Електронний ресурс] . Режим доступу :
http://archive.nbuv.gov.ua/portal/soc_gum/vchu/N159/N159p005--014.pdf (18.09.2020).

http://archive.nbuv.gov.ua/portal/soc_gum/vchu/N159/N159p005--014.pdf
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востями»1. В цьому визначеннi наголошується принцип, притаманний на-
цiональнiй культурi далеко не лише у перших десятилiттях ХХ ст., але
й визначальний для українського мистецького свiтосприйняття загалом:
взаємодiя нацiональних духовно-екзистенцiйних архетипiв (названих до-
слiдницею «стихiєю» i «традицiєю») — з естетичними пошуками i течiями,
що утворювались у провiдних центрах європейської думки на етапi fine
de siecle, тобто зламу ХIХ i ХХ ст., та вiдверто заявлених пiсля Першої
свiтової вiйни.

Вiтчизняне музикознавство лише розпочинає дослiдження засад вiтаї-
зму в спадщинi українських композиторiв, хоча в музичнiй сферi, глибинно
пов’язанiй з архетипами прадавнiх обрядiв та їх вiдображенням у пiсенно-
му фольклорi, втiлення вiтаїстичних iдеалiв видається абсолютно органi-
чним. Як вказує Л.Шевчук-Назар в аналiтичних студiях прелюдiй В.Бар-
вiнського: «Триєдинiсть бiосу-етносу-космосу в першiй прелюдiї, коломий-
кова семантика принципiв пластики архаїки колового руху в другiй, пасто-
ральна iдилiя рiдної природи в третiй, епопея iсторичної драми народу в хо-
ральнiй прелюдiї («Молитвi за Україну»), динамiка патетики життєвого
змагу в п’ятiй, додавши до цього нововiднайденi прелюдiї ... експресивно-
романсову (F-dur), фантазiйно-символiстичну (As-dur) та сповнену вiта-
їстичних сил життєвої молодечої енергiї гру (Cis-dur), постають яскравi
мозаїчнi картини свiту — i глибоко нацiонального, i всесвiту, що пiдля-
гає всеєдиним законам буття»2. Та ж дослiдниця вiдзначає оптативну вiсь
творчостi Станiслава Людкевича в контекстi нацiонального вiтаїзму3.

Проектуючи його на творчiсть М.Скорика, заакцентуємо передусiм
«стихiйнiсть», неймовiрну енергетичнiсть життєвої сили, виражену в зву-
ковому просторi iндивiдуального стилю композитора iз застосуванням еле-
ментiв модерних технiк другої половини ХХ ст., що сформувались в па-
ризьких студiях, дармштадтськiй школi, були апробованi на європейських
i американських фестивалях сучасної музики, в тому числi й в найближчiй
до українських молодих митцiв фестивалi «Варшавська осiнь».

Проте для української версiї модернiзму притаманне ще й дещо таке,
що у iнших європейських мистецьких школах, звернених до культу «первi-
сної сили», як до первинної стихiї, позбавленої iндивiдуальностi i об’єднаної
колективним архаїчним обрядом4, не знайшло свого вiдображення: «Рене-
сансний дух українського модернiзму лише частково спорiднений з „iсто-
ричним європейським Ренесансом“, оскiльки властиве цiй добi пожадливе
прагнення потамування спраги повноти життя у вiтаїзмi сполучається з по-
чуттям трагiзму „вiдповiдального серця“»5.

1Там само.
2Назар-Шевчук Л. Й.Свiтськi моделi онтологiзму в музицi Василя Барвiнсько-

го //Науковi записки. Серiя: Мистецтвознавство. 2011. №2. С. 35.
3Назар-Шевчук Л.Доповiдь «Оптативна вiсь творчостi Станiслава Людкевича

в контекстi нацiонального вiтаїзму», виголошена на мiжнароднiй конференцiї, при-
свяченiй постатi та творчостi Станiслава Людкевича в рамках Другого фестивалю
«Людкевич-Фест» у Львовi 5 жовтня 2019 р.

4Тут можна згадати i фонiзм, i дадаїзм, i деякi iншi швидкоплиннi художньо-
естетичнi тенденцiї поч. ХХ ст.

5Лаврiненко Ю. Розстрiляне вiдродження: Антологiя 1917–1933: Поезiя—проза—
драма—есей [упоряд., передм., пiслямова Ю.Лаврiненка; пiслямова Є.Сверстюка]. К. :
Смолоскип, 2004. С. 957



50 В.Андрущенко, Л.Кияновська, В.Федоришин

Трагiзм «вiдповiдального серця» природно виводить нас на україн-
ський кордоцентризм, який в iнших нацiональних духовних традицiях не
отримує такого послiдовного втiлення. У музицi Скорика спостерiгаємо
питомий для українських свiтоглядних традицiй синтез, причому, якщо
в раннiй творчостi переважає означена «стихiйнiсть» i буяння життєвих
сил, то у зрiлий i пiзнiй перiод на перший план виступає трагiчнiсть свiто-
сприйняття лiричного героя, що намагається прийняти i осмислити пере-
мiни оточуючого його мiнливого i суперечливого соцiуму.

Розглянемо уважнiше ще одну синтетичну категорiю, яка торкається
як вiтаїзму per se у його лiтературнiй версiї, так i його проекцiї на твор-
чiсть Мирослава Скорика. Ця категорiя — «романтика вiтаїзму», яка на-
очно засвiдчує не вiдмежування нового модернiстичного способу мислен-
ня вiд попереднього етапу художньої еволюцiї, як це трапилось у бiльшо-
стi європейських культурних осередкiв, а навпаки, знаходить їх гармонiй-
не поєднання i природне продовження. Зважаючи на те, що для україн-
ської культури романтична (i ще барокова) духовна константа була однiєю
з провiдних i нiколи не зникала з нацiонального мистецького континууму,
лише перевтiлювалась у нових, вiдповiдних до духу часу формах, такий
синтез обiцяв бути — i справдi став — вельми плiдним. Його стрiмкий злет
зупинило лише тотальне винищення носiїв цiєї iдеї — «Розстрiляне Вiдро-
дження».

«„Романтика вiтаїзму“ у свiдомостi ваплiтян вiд початку матиме вели-
чезний морально-фiлософський вимiр, у глибинах якого генеруватимуться
всi визначальнi для „м’ятежних генiїв“ свiтогляднi концепцiї. Через означе-
ну дефiнiцiю, яку (Хвильовий — Л.К.) трактував як „суму — нового спо-
глядання, нового свiтовiдчування, нових складних вiбрацiй“, „ваплiтяни“
намагалися рацiонально осмислити i висловити свiтоглядовi iстини, що са-
мочинно вiдкрилися їм в словесно-образнiй сферi. Фiлософсько-естетична
парадигма української „романтики вiтаїзму“ зумовлена не стiльки систе-
матичним вивченням „олiмпiйцями“ фiлософiї, як її життєвою iманентнi-
стю: фiлософiя „ваплiтян“ випливає iз самого буття i органiчно „ословлена“
(М. Гайдеґґер) в текстi»1.

Звертаємо увагу на те, що у поданих визначеннях питомої україн-
ської версiї прагнень й iдеалiв модернiзму, вiдчитуються не лише нонкон-
формiстськi гасла «нового мистецтва», що прагне наново вибудувати свiт
i максимально розширити його мистецькi обрiї, але й спадкоємнiсть до
романтичних iдеалiв, тобто зв’язок з глибинними пластами нацiональної
свiдомостi. Разом з тим постулюється незалежнiсть творчого процесу та-
лановитого митця вiд зовнiшнього тиску i кон’юнктури; сприйняття при-
роди i оточуючого свiту як гармонiйної цiлiсностi, навiть якщо ця гармонiя
порушується втручанням агресивної людської сили; здатнiсть тонко вiдчу-
вати i вловлювати «нерв» свого часопростору, в якому перебуває митець.
Визначаючи засади романтизму, що знаходять своє продовження у вiтаї-
змi, насамперед виокремлюються тi, в яких художнiй змiст «виражається
у визначенiй душевно-емоцiйнiй настроєвостi окремої особистостi, у пра-
гненнi до певного iдеалу, що вiдрiзняється вiд оточуючих її реальних умов,

1Л.Кавун. «Романтика вiтаїзму». С. 9.



Фiлософсько-естетичнi вимiри вiтаїзму у творчостi Мирослава Скорика 51

у постiйному поривi особистостi до нового, у стремлiннi до таємничої без-
кiнечностi, у запереченнi статичностi повсякденного буття»1.

Поданi засади художнього свiтогляду iдеально вписуються у характе-
ристику фiлософсько-естетичних прiоритетiв Мирослава Скорика, який,
будучи вихованцем i почасти спадкоємцем львiвської композиторської тра-
дицiї пiдхопив i розвинув одну з фундаментальних свiтоглядних складових
представникiв захiдноукраїнського музичного модернiзму перших десяти-
лiть ХХ ст. Вище вже зазначалось, що його творчiсть постiйно оновлюва-
лась, вiдповiдно до духу часу набувала незвичних вiдтiнкiв змiсту i смисло-
вих обертонiв. «Заперечення статичностi повсякденного буття» та прагне-
ння до iдеалу поза реальними умовами проявлялось, наприклад, у викли-
чному, а навiть зухвалому зверненнi молодого «академiчного» композито-
ра до естрадної пiснi i вiльному оперуваннi ритмами рок-н-роллу i блюзу
в перiод жорсткого соцреалiзму, або навпаки — трансформацiї стилiсти-
чних знакiв опери кiнця ХIХ — початку ХХ ст. у оперi «Мойсей», в час,
коли традицiйнiсть музичної мови у сценiчних творах вважалась мало чи
не «ляпасом» високому мистецтву. Скорик на усi цi кон’юнктурнi вимоги
i конвенцiональнi переконання нiяк не зважав, а керувався — вiд початку
до кiнця свого понад шiстдесятирiчного творчого шляху власними iмпуль-
сами «м’ятежного генiя», як про це висловився Микола Хвильовий. Тож чи
не через цей трагiзм «вiдповiдального серця» композитору iнодi вдавалось
мiстичним чином передбачати подiї. Наприклад, один iз своїх найтрагiчнi-
ших творiв, Третiй скрипковий концерт композитор написав навеснi 2002 р.
на замовлення українського скрипаля Юрiя Харенка, який тепер мешкає
у США. Скрипаль згодом стверджував, що Скорик немовби передбачив
трагедiю 11 вересня у цьому концертi.

Яскравим прикладом iнтерпретацiї фiлософсько-естетичних засад вi-
таїзму в творчостi Скорика стає вже один з раннiх його опусiв — кантата
«Весна» на вiршi Iвана Франка, якою вiн завершував навчання на компо-
зиторському факультетi Львiвської консерваторiї iм. М. В. Лисенка у 1960
р. «Нова фольклорна хвиля», до якої згодом митець так iнтенсивно долу-
чився, лише зароджувалась, i все ж у цьому п’ятичастинному циклi для
хору, солiстiв i оркестру юний випускник вже прозiрливо накреслив основнi
естетичнi принципи нового художнього напрямку.

Вже сам вибiр текстiв з поезiй Франка безпосередньо апелює до есте-
тики i фiлософських постулатiв вiтаїзму. В монографiї Л.Кияновської,
присвяченiй творчостi М.Скорика, аналiзується драматургiчна концепцiя
кантати: « ... хоча поет називає свiй цикл iз збiрки „З вершин i низин“
„Веснянками“, проте в п’яти вiршах, обраних композитором для кантати
«Весна», йдеться не про опис природи, вiршований пейзаж, чи змалюван-
ня весняних обрядiв. Франко ставить за поширеними в українськiй поезiї
весняними образами значно бiльш узагальненi, фiлософськi символи. Так,
у першому вiршi „Дивувалась зима“ вiн дещо перегукується iз славнозвi-
сною поезiєю М.Шашкевича „Цвiтка дрiбная“ — („Як посмiли над снiг про-
клюнутись квiтки, запахущi дрiбнi“), тобто i тут, як у Шашкевича, в пере-

1Дмитриев А.С. Теория западноевропейского романтизма //Литературные манифе-
сты западно-европейских романтиков. Под ред. А.С.Дмитриева. Москва: Изд-во Моск.
ун-та, 1980. С. 5–6.
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носному сенсi йдеться про «весну народу», про утвердження його самосвi-
домостi всупереч всiм перешкодам („шуря-буря пройшла — вони (квiтки)
знов пiднялись“). Ця iдея проводиться вже бiльш прямолiнiйно в другiй
частинi „Гримить“, де весняне очiкування благодатного дощу, провiсником
якого є перший грiм, у другому куплетi прямо протиставляється перелом-
ному моментовi в iсторiї людства i пристрасного очiкування („мiльйони
чекають щасливої змiни“)»1.

В музичному планi Скорик знаходить до поетичного змiсту дуже то-
чнi «вiтаїстичнi» за своєю природою ритмоiнтонацiйнi вiдповiдники. Одним
з них — архаїчним веснянковим мотивом як алюзiєю до прадавньої єдно-
стi й гармонiї людини i природи розпочинається вся кантата. Забiгаючи
наперед, пiдкреслимо, що цей же мотив ще кiлька разiв промайне протя-
гом всього циклу у видозмiнених варiантах, тобто вiн мислиться автором
як один з наскрiзних символiв — тематичних лейтмотивiв твору. Другий
важливий iнтонацiйний зворот, що теж вписується в естетику вiтаїзму,—
пристрасний заклик до дiї, активний висхiдний хiд, що часто зустрiчає-
ться в українських народних пiснях i думах героїчного змiсту, а водно-
час має аналогiю i в європейськiй системi риторичних фiгур — як фiгура
exсlamatio, часто вживана в арiях афекту eroica в захiдноєвропейських, го-
ловно iталiйських операх, а услiд за ними i в iнструментальних та хорових
духовних творах.

Продовжують розгортання драматургiчної послiдовностi як втiлен-
ня фiлософсько-естетичної, а передусiм нацiонально-етичної провiдної iдеї,
i наступнi частини кантати. «Третiй вiрш («Грiє сонечко» — Л.К.) в змi-
стовному планi обертається навколо ключового заклику — «Встань, орачу,
встань», де пiд збiрним образом орача теж розумiється нацiональна iнтелi-
генцiя, для якої прийшов час сiяти «в щасливий час золоте зерно». Четвер-
та частина теж пiдхоплює... думку про пiднесення нацiї («Зеленiйся, рiдне
поле, українська ниво»). I врештi фiнал має бiльш всезагальний характер
поетичного символу — вiн прямує вiд нацiонального до загальнолюдсько-
го, проте все одно тiльки через єднiсть iз своєю землею («Земле моя, все-
плодющая мати»). Вiн може асоцiюватись як з античним героєм Антеєм,
сином Землi, доторкнувшись до якої вiн отримував нездоланну силу, так
i з давнiми традицiями українцiв-землеробiв, в язичницьких обрядах яких
збереглось дуже багато елементiв прохання, заклинання до землi»2.

Багатозначнiсть поетичної символiки, паралельнi пласти вiдтворен-
ня досконалостi природи i його трансформацiя у гуманiстичнiй площинi,
як образу пробудження нацiональної самосвiдомостi теж знаходить свої
переконливi художнi вiдповiдники в iнтонацiйнiй сферi Скорикової кан-
тати. Життєдайнiсть «золотого зерна» яке належить сiяти у «щасливий
час», звернення до «орача» передається веснянковими мотивами, знайо-
мими з першої частини, проте видозмiненими у скерцозно-радiсному то-
нi. Так само i заклик до орача частково асоцiюється з вигуком з попе-
редньої частини «Гримить», але її iнтонацiйний прототип швидше сягає
календарно-обрядових пiсень з їх закличними зворотами до могутнiх сил
природи. Натомiсть лiричний центр кантати — четверта частина «Зеленiй-

1Кияновська Л.Мирослав Скорик: людина i митець. Львiв: вид-во незалежного куль-
турологiчного часопису «Ї», 2008. С. 137.

2Там само.
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ся, рiдне поле» — в якiй композитор зiставляє двi теми, що теж мiстять
яскравi образнi асоцiацiї. Розповiдна неквапна перша тема символiзує да-
лекi обрiї ниви, друга ж тема, наближена до танцювального жанру велико-
днiх гаївок, доповнює її енергiєю безупинного колоподiбного руху, немов-
би звертаючись до слiв першого (невикористаного композитором) куплету
поезiї Франка «Розвивайся, лозо, борзо» — «Оживає помертвiла приро-
да наново», вiдтворюючи безупинний колообiг природи. Та i сама складна
полiфонiчна форма подвiйної фуги, в якiй написана частина, отримує сим-
волiчне навантаження «проростання зерна», перекидання тематичних мо-
тивiв у рiзних голосах i регiстрах як їх «сходження» у звуковому просторi.

Врештi фiнал кантати — «Земле моя, всеплодющая мати» — чи не най-
бiльш безпосередньо в поетичному текстi передбачає майбутнi фiлософськi
iдеали вiтаїзму. Дослiдниця справедливо вiдзначає в ньому як нерозривний
зв’язок людини i природи, так i вiдповiдну до нього синтетичну єднiсть
жанрових формул: «можемо сформулювати цю позицiю лiричного героя
як повернення до першоджерел, до усвiдомлення не стiльки абсурдностi
сучасного йому довкiлля, скiльки первiсної єдностi людини з природою,
де земля, вода, повiтря, вогонь, рослини, тварини, пори року тощо станов-
лять єдиний комплекс буття. ... Названий твiр є синтезом обрядової пiснi
та молитви, до якого залучено елементи лiричного монологу, гiмну, оди,
дифiрамба»1. Вiдповiдно вирiшується i музична концепцiя фiналу кантати
Скорика. В нiй дивовижно суголосно вiдобразились тi ж жанровi моделi,
якi зазначенi у лiтературознавчому аналiзi, лише у музичнiй версiї: лiри-
чний монолог знаходить своє вiдображення у патетичнiй рецитацiї солiста,
в характерi гiмну переосмислюється веснянковий мотив, закличнi iнтона-
цiї, теж знайомi слухачевi з попереднiх частин, звучать особливо ствер-
джувально i вагомо — в характерi оди i дифiрамбу.

Таким чином, кантата «Весна» «знаменувала дуже важливий пере-
лом, незвичний поворот у хоровiй манерi письма, котрий наступає на по-
чатку шiстдесятих рокiв не лише в творчостi Скорика, а й взагалi в укра-
їнськiй культурi, i свiдчить про прагнення „вписати“ сформованi iстори-
чно принципи ставлення до фольклорних джерел, до засад нацiональної
професiйної школи в сучасний творчий процес, поєднати його з сучасними
художнiми вiдкриттями. Тому вельми показово, що традицiйнi задуми, „вi-
чнi“ теми, звернення до фольклорних символiв i традицiй нашого народу,
озвучення знакових для української культури i ментальностi текстiв найви-
датнiших корифеїв, серед них патрiотично спрямованих поезiй I.Франка,
молодий композитор зумiв втiлити через систему достатньо сучасних за-
собiв виразностi»2.

Якщо в кантатi «Весна» авторське прочитання художнiх знакiв вiтаї-
зму iнспiрувались ще й поетичними текстами Iвана Франка, то у написано-
му дванадцять рокiв згодом «Карпатському концертi» вiтаїстична сутнiсть
розкривається виключно iманентними музичними засобами. На кульмiна-
цiйнiй вершинi завершуючи етап «нової фольклорної хвилi» у творчостi

1Науменко Н.Росiйськi переклади поезiї Iвана Франка «Земле моя, всеплодющая
мати...»: новi пiдходи // Iван Франко: дух, наука, думка, воля: матерiали Мiжнарод.
наук. конгресу, присвяч. 150-рiччю вiд дня народження I.Франка. Львiв: Видавництво
ЛНУ iм. I.Франка, 2008. — С. 1119.

2Кияновська Л.Мирослав Скорик: людина i митець. С. 148–149.
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Скорика, «Карпатський концерт» для оркестру став одним iз найяскравi-
ших музичних творiв української культури другої половини ХХ ст.

Спробуємо обґрунтувати, чому цей твiр вписуємо в образно-смислове
поле вiтаїзму — адже в українськiй композиторськiй школi не бракує музи-
ки з опорою на фольклорнi мотиви, жанри, тематику, в тому числi й дуже
популярних, пов’язаних з карпатським регiоном творiв: вiд Михайла Вер-
бицького до Анатоля Кос-Анатольського. Та чи можна їх пов’язувати iз
зазначеною фiлософсько-естетичною течiєю? Висуваємо гiпотезу, що, по-
перше, при надзвичайно об’ємному музичному доробку з фольклорною те-
матикою лише окреслена їх частка може трактуватись з позицiй вiтаїзму,
по-друге, далеко не всi композиторськi артефакти, в яких спостерiгається
переосмислення вiтаїстичних засад, використовують фольклорний мате-
рiал. Щодо творчостi самого Скорика це спостереження так само слушне:
в поданому ракурсi зокрема можна розглядати деякi його концерти та пар-
тити пiзнього перiоду, написанi пiсля 2000 р., в яких немає безпосереднього
зв’язку з народнопiсенною чи танцювальною основою.

«Карпатський концерт» обраний для аналiзу авторського переосми-
слення фiлософсько-естетичних засад вiтаїзму, насамперед, через дуже
яскравий, енергетично-життєствердний образ, втiлений в ньому. Прикме-
тно, що навiть сам процес написання твору опосередковано вiдобразив «су-
му — нового споглядання, нового свiтовiдчування, нових складних вiбра-
цiй», до якої закликав Хвильовий, i яку — як європейськi вiталiсти, так
i українськi вiтаїсти — пiзнавали не стiльки рацiонально, скiльки iнтуїтивно-
спонтанно, як таємничу «вiтальну силу».

«... на початку 70-х рокiв одне московське видавництво замовило менi
твiр, щоби в ньому був нацiональний колорит. Я погодився, пiдписав угоду
i навiть отримав якийсь аванс — а самi розумiєте, в той час доходи нашi
були дуже скромними i кожна можливiсть пiдзаробити, ще й на такому
почесному творчому замовленнi, було не абищо. Я почав працювати, i менi
зразу чомусь цей твiр пiшов дуже важко — я над ним бився, бився, навiть
досить довго, на кiнець вирiшив, що до того термiну, на який ми домовля-
лись, нiяк не встигну, а те, що зробив — не можу дати. I мусив повернути
аванс. А потiм пройшов якийсь час, i якось навiть не в час працi, а на
вiдпочинку в Дубинi1, раптом зрозумiв, що саме я повинен написати —
i написав «Карпатський концерт». Вiддав потiм ноти в те ж московське
видавництво i, таким чином, наш контракт був поновлений, а твiр досить
швидко виконався»2. Звертаємо увагу на те, що «iнсайт»3 написання «Кар-
патського концерту» виник саме в пленерi, в оточеннi карпатської природи,
тобто в момент iдеальної єдностi митця з природою, яка до того ж була
для нього найтiснiшим чином пов’язана з його родинними «сердечними»
спогадами.

В цьому чотиричастинному оркестровому циклi, що проте розвива-
ється наскрiзно-безперервно, композиторовi вдається генiально синтезу-

1Дубина — село в Карпатах, неподалiк м. Сколе, де знаходився родинний будинок
Скорикiв, куплений Соломiєю Крушельницькою.

2Цит. за: Кияновська Л.Мирослав Скорик: людина i митець. С. 51.
3Iнсайт — термiн, що в психологiї, в тому числi й у психологiї творчостi, використо-

вується для опису ситуацiї, коли рiшення проблеми з’являється швидко i неочiкувано.
Це раптове вiдкриття правильного вирiшення пiсля невдалих спроб на основi спроб
i помилок.
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вати рiзнi, а навiть на перший погляд вiддаленi за стилем, нацiонально-
культурною традицiєю й iсторичним хронотопом жанровi i ритмоiнтона-
цiйнi пласти. В концертi з винятковою винахiдливiстю експонуються моти-
ви i виразовi прийоми архаїчного карпатського звукопростору, колористи-
чно iмiтуються звучання народних iнструментiв, передусiм трембiти. Весь
цей компендiум нацiональних музичних знакiв уособлює «щедрий порив
життєвої потенцiї», до якого закликали фiлософи-вiталiсти та українськi
лiтератори-вiтаїсти на початку ХХ ст., тобто бiльш, нiж за пiвстолiття до
написання концерту. Проте цi питомi нацiональнi знаки-символи природно
вмiщуються у найбiльш сучасний на той перiод (а концерт був написаний
у 1972 роцi) комплекс авангардної композиторської технiки, сполучаються
з прийомами алеаторики у вiльному iмпровiзацiйному розгортаннi в часi,
з сонористикою, яка допомогла передати ефекти вiдлуння звукiв у горах,
нетемперовану звучнiсть народних iнструментiв у їх природнiй стихiї. «Но-
вi складнi вiбрацiї», розумiння яких вимагав вiд митцiв М.Хвильовий, пе-
редбачав можливiсть перехрещення, взаємодiї, перетiкання рiзних образно-
смислових пластiв. В «Карпатському концертi» — окрiм архаїчно нацiо-
нального та авангардово модернiстичного полюсiв — органiчно спiвдiють
i численнi iншi музично-стильовi маркери, серед них особливе мiсце за-
ймає джазова стилiстика1, окрiм неї — бароковi концертно-iмпровiзацiйнi
елементи2. Весь цей строкатий рiзнорiвневий «набiр» об’єднують тi спiльнi
характеристики, якi особливо акцентуються у фiлософiї вiтаїзму: стихiй-
нiсть, свобода (передана в музицi через iмпровiзацiйнiсть), активна ритмi-
чна пульсацiя як символ неперервного оновлення i життєдайностi. Всi вони
iснують в нерозривному зв’язку i проявляються у всiх елементах виразової
системи: «Сам же оркестровий, фактурний, регiстровий контекст настiль-
ки розмаїто-колористичний, що один раз в аналогiчних мотивах яскравiше
проступають риси джазовостi, а iнший — типова гуцульська коломийка.
Така ж мiнливiсть виникає щодо iмпровiзацiйно-речитативних епiзодiв, де
неможливо провести грань мiж бароковою ляментозною речитацiєю i на-
роднотанцювальними награшами. Принцип безконечної розмаїтостi, нео-
чiкуваної мiнливостi в єдиному i єдностi у найбiльш вiддалених начеб-
то сферах — основний драматургiйний принцип i провiдна лiнiя образно-
естетичної концепцiї „Карпатського концерту“»3.

Разом з тим можна погодитись з висновком дослiдницi, що «наро-
днопiсенне ядро тут iстотно iнтелектуалiзоване, доповнене i переосмислене
крiзь призму численних iнших стилiстичних тенденцiй, насамперед, через
iдею джазової iмпровiзацiї, а попри те i через експресiю барокової концер-
тностi»4.

Тобто, можемо стверджувати, що вже в нових соцiоiсторичних умо-
вах, з iншим поглядом на спiввiднесення «традицiйного—новаторського»,

1Скорик був великим знавцем i цiнителем джазу, сам прекрасно iмпровiзував в джа-
зовiй манерi, використовував його елементи у своїх естрадних пiснях, а в зрiлий перiод
зробив ряд блискаучих обробок класичних шедеврiв у джазовому стилi.

2Барокова традицiя, яка залишилась в нацiональнiй музичнiй iсторiї, як «золота
доба» — ще один важливий художнiй прiоритет Скорика, який охоче звертався до як
до барокових форм, до партит, концертiв, полiфонiчного циклу, так i до характерних
iнтонацiйних знакiв та фiгур тiєї доби.

3Там само — С. 273.
4Там само — С. 263.



56 В.Андрущенко, Л.Кияновська, В.Федоришин

iз використанням значно розширенiшої i радикалiзованої системи музично-
го виразу Мирослав Скорик втiлив «триєдинiсть бiосу— етносу—космосу»,
спостережену дослiдницею у фортепiанних прелюдiях Барвiнського, напи-
саних в першому десятирiччi ХХ ст. Естетико-фiлософськi засади вiтаї-
зму — синергетичнiсть художнього концепту, гармонiйна спiввiднесенiсть
протилежних полюсiв, життєстверднiсть вiтальної стихiї його музики у рi-
зних iпостасях, синтез рiзнорiвневих iсторичних, нацiональних, стильових
елементiв з домiнуванням нацiонально зорiєнтованих констант — перевтi-
люються в його творчостi зi свободою i природнiстю «м’ятежного генiя».
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