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ЗИМОВА КАЗКА ЯК ІНІЦІАЛЬНИЙ ПРОСТІР  
(НА ПРИКЛАДІ АНАЛІЗУ «ПРЕЛЮДІЇ І ФУГИ ДО-МІНОР» №20 ІЗ ЦИКЛУ  

«24 ПРЕЛЮДІЇ ТА ФУГИ» В. ЗАДЕРАЦЬКОГО)

Метою дослідження є аналіз циклу «24 прелюдії та фуги» Всеволода Петровича Задерацького, зокрема Пре-
людії і фуги до‑мінор №20, як міні‑циклу, що поєднує музичну, символічну та культурологічну площину, відкриваю-
чи глибину екзистенційного досвіду композитора, особливості його психологічних і духовних рефлексій, а також 
унікальну організацію часу і простору в його творчості. Цей диптих демонструє принципи взаємодії музичних, 
символічних та культурологічних елементів, що стають засобом осмислення внутрішнього світу та архетипних 
образів, характерних для всього циклу, та відображає особливості художньої свідомості композитора у контек-
сті його емоційного та духовного переживання.

Методологічною основою роботи є комплексний аналіз музичного твору, який включає музикознавчий, пси-
хологічний, культурологічний та богословський підходи. Такий міждисциплінарний підхід дозволяє простежити 
взаємодію архетипних образів, ритму, темпу, символічних моделей і структурної організації твору, а також 
визначити особливості відтворення внутрішнього досвіду композитора у музичній формі, забезпечуючи комплек-
сне осмислення символічних аспектів диптиху.

Наукова новизна полягає у визначенні Прелюдії і фуги до‑мінор №20 із циклу «24 прелюдії та фуги» як окремо-
го диптиху, де музична структура, символічні образи та історико-культурні і теологічні виміри взаємопов’язані 
і формують цілісну систему переживань, рефлексій і художніх інтенцій. Показано, що твір поєднує циклічність 
часу, образ зимового казкового лісу та прялі, що вперто пряде нитку життя, мотив зітхань і «вузли долі», 
що дозволяє поглибити розуміння психологічних, символічних та культурних аспектів творчості Задерацького 
і демонструє особливості його композиційної техніки та художнього мислення.

Результати роботи підтверджують, що творчість Всеволода Задерацького є не лише художнім явищем, 
а й середовищем символічного, психологічного та духовного досвіду, здатного зберігати національну культурну 
пам’ять, осмислювати історичні травми та формувати нові підходи до інтерпретації музичного тексту, що 
підкреслює значущість його спадщини для розвитку української музичної культури, музикознавства та мисте-
цтвознавства загалом.

Ключові слова: Задерацький, ініціальний простір, Прелюдія і фуга, зимовий ліс, образ прялі, нитка життя, 
культурна памʼять.
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THE WINTER’S TALE AS AN INITIAL SPACE (ON THE EXAMPLE  
OF THE ANALYSIS OF “PRELUDE AND FUGUE IN C MINOR” NO. 20 FROM  

THE CYCLE “24 PRELUDES AND FUGUES” BY V. ZADERATSKY)

The aim of the study is to analyze the cycle “24 Preludes and Fugues” by Vsevolod Petrovich Zaderatsky, in particular 
Prelude and Fugue in C minor No. 20, as a mini-cycle that combines the musical, symbolic and cultural aspects, revealing 
the depth of the composer’s existential experience, the peculiarities of his psychological and spiritual reflections, as 
well as the unique organization of time and space in his work. This diptych demonstrates the principles of interaction 
of musical, symbolic and cultural elements, which become a means of understanding the inner world and archetypal images 
characteristic of the entire cycle, and reflects the peculiarities of the composer’s artistic consciousness in the context of his 
emotional and spiritual experience.

The methodological basis of the work is a comprehensive analysis of a musical work, which includes musicological, 
psychological, cultural and theological approaches. Such an interdisciplinary approach allows us to trace the interaction 
of archetypal images, rhythm, tempo, symbolic models and structural organization of the work, as well as to determine 
the features of the reproduction of the composer’s inner experience in musical form, ensuring a comprehensive 
understanding of the symbolic aspects of the diptych.

The scientific novelty lies in the definition of the Prelude and Fugue in C minor No. 20 from the cycle “24 Preludes 
and Fugues” as a separate diptych, where the musical structure, symbolic images and historical, cultural and theological 
dimensions are interconnected and form a holistic system of experiences, reflections and artistic intentions. It is shown 
that the work combines the cyclical nature of time, the image of a winter fairy-tale forest and a spinning wheel that 
stubbornly spins the thread of life, the motif of sighs and “knots of fate”, which allows us to deepen our understanding 
of the psychological, symbolic and cultural aspects of Zaderatsky’s work and demonstrates the features of his compositional 
technique and artistic thinking.

The results of the work confirm that the work of Vsevolod Zaderatsky is not only an artistic phenomenon, but also 
an environment of symbolic, psychological and spiritual experience, capable of preserving national cultural memory, 
comprehending historical traumas and forming new approaches to the interpretation of musical text, which emphasizes 
the significance of his legacy for the development of Ukrainian musical culture, musicology and art history in general.

Key words: Zaderatsky, initial space, Prelude and Fugue, winter forest, image of a spinning wheel, thread of life, 
cultural memory.

Лечу, лечу, а вітер віє,
Передо мною сніг біліє,
Кругом бори та болота,
Туман, туман і пустота.
Т. Шевченко

Актуальність дослідження. Сучасна укра-
їнська воєнна реальність знову позначена 
трагічним повторенням історії: війна за укра-
їнську землю визначає умови існування куль-
тури, зокрема й музичної, актуалізуючи досвід 
насильства, втрат і системного руйнування. 
У таких обставинах особливо загострюється 
питання національної культурної пам’яті та 
механізмів її збереження і репрезентації. В умо-
вах історичної катастрофи саме музика постає 
як правдива мова, що не потребує перекладу, – 
символічний простір, у якому фіксується, тран-
слюється й осмислюється колективний досвід 
травми. Історичний досвід України засвідчує, 
що боротьба за культурну пам’ять ніколи не 
була лише внутрішньою справою: поряд із 
фізичним знищенням системно здійснювалися 
спроби привласнення української культурної 
спадщини, нівеляції національної ідентичності 
та переписування історії. Ці процеси, добре 

відомі з минулих століть, сьогодні набувають 
нових форм, зокрема у сфері музикознавчого 
дискурсу та культурної політики.

Показовою в цьому контексті є постать Все-
волода Петровича Задерацького – композитора, 
чия творча доля формувалася в умовах тоталі-
тарного тиску ХХ століття. Як носій так званого 
«вовчого паспорта», він був системно виключе-
ний із культурного процесу, зазнав колимського 
заслання, заборон на публікацію й виконання 
своїх творів, а його ім’я було свідомо вилучене 
з довідників та історії музики загалом. За життя 
композитор існував у статусі «неугодного», 
приреченого на маргінальність і забуття. Пара-
доксальним і симптоматичним є те, що сьо-
годні, в умовах нової хвилі історичних ревізій, 
постать Задерацького стає предметом диску-
сій щодо його «національної приналежності». 
У цьому зв’язку варто нагадати: в умовах сталін-
ського режиму (як і в інші періоди імперського 
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правління) українські митці практично не мали 
можливості реалізувати свій творчий потенціал 
поза «центром». Факт вимушеної інтеграції 
в імперський культурний простір не може слу-
гувати аргументом для заперечення національ-
ної ідентичності митця. Виникає принципово 
етичне питання: якщо за життя композитор був 
позначений клеймом «ворога народу», пережив 
табірне ув’язнення, зазнав повної інституцій-
ної ізоляції та фактичного знищення власної 
культурної присутності, то на яких підставах 
сьогодні його постать прагнуть включити до 
канону тієї ж системи, що його відкинула? 
Подвійні стандарти – знищення за життя і сим-
волічне «присвоєння» після смерті – вима-
гають критичного переосмислення. У цьому 
сенсі повернення Всеволода Задерацького 
в локус української музичної культури та науки 
є не лише актом історичної справедливості, 
а й принциповою позицією щодо чесності куль-
турної пам’яті. Йдеться не стільки про «повер-
нення свого», скільки про відновлення імені 
як символу незламності, творчого спротиву та 
внутрішньої свободи митця в умовах тоталітар-
ного насильства.

Аналіз останніх досліджень. Корпус науко-
вих досліджень циклу «24 прелюдії та фуги» 
Всеволода Петровича Задерацького поступово 
розширюється. Загалом є декілька публікацій на 
сьогоднішній день, що розкривають дану тему. 
Так, у дисертаційному дослідженні С. Посто-
войтової (Постовойтова, 2024) розкрито мис-
тецтвознавчі та структурні особливості фуг. 
Т.  Сирятська (Сирятська, 2024) опублікувала 
статтю, яку присвятила виключно аналізу пре-
людій циклу «24 прелюдії та фуги». Публікації 
Н. Макарової (Макарова 2024; 2025) поступово 
висвітлюють мистецтвознавчі, символічні, пси-
хологічні, історико-культурологічні та теолого-
богословські аспекти окремих диптихів. 

Мета статті – дослідити Прелюдію і фугу 
до‑мінор № 20 В. Задерацького як ініціальний 
простір, поєднуючи музикознавчий, культуро-
логічний і символічний підходи для виявлення 
особливостей часу, простору та психічного 
стану героя.

Наукова новизна: вперше комплексно поєд-
нано музикознавчий, культурологічний і сим-
волічний аналіз Прелюдії і фуги до‑мінор № 20 
В. Задерацького, що дозволяє розглянути цикл 
«24 прелюдії та фуги» як цілісний ініціальний 

простір. Запропоновано нову інтерпретацію 
образу героя та його взаємодії з простором 
зимового лісу, долею і часом, а також введено 
концепцію музичного «вузла долі» як структур-
ного та символічного елемента диптиху.

Виклад основного матеріалу. Цикл «24 пре-
людії та фуги» Всеволода Петровича Заде-
рацького, попри свій масштаб, концептуальну 
цілісність і художню складність музичної мови, 
належить до малодосліджених явищ україн-
ської музичної культури ХХ століття. Створе-
ний у надзвичайно драматичних історичних 
обставинах – під час ув’язнення композитора 
в колимському концтаборі, – цей цикл досі не 
має ані усталеної аналітичної традиції, ані роз-
горнутих культурологічних, філософських чи 
символічних інтерпретацій. У наявних дослі-
дженнях увага здебільшого зосереджується на 
загальних біографічних або стильових харак-
теристиках, тоді як внутрішня концепція циклу 
як цілісного художнього висловлювання зали-
шається поза увагою. У такому контексті аналіз 
диптихів циклу потребує виходу за межі суто 
формально-структурного підходу. Це дозволяє 
розглядати прелюдії і фуги не лише як само-
стійні музичні тексти, але й як елементи єдиного 
символічного цілого, в межах якого розгорта-
ється складна система психологічних, екзис-
тенційних і світоглядних смислів. Звернення 
Задерацького до жанру прелюдії і фуги в цьому 
випадку не зводиться до стилістичного діалогу 
з бароковою традицією, а набуває екзистенцій-
ного виміру: кожен диптих постає як окремий 
внутрішній стан, фрагмент пережитого досвіду, 
включений у загальну драматургію циклу.

Звернення до Прелюдії і фуги до-мінор № 20 
є спробою розширити горизонти осмислення 
цього циклу шляхом поєднання музикознав-
чого аналізу з культурологічним, міфологічним 
і символічним підходами. Відсутність уста-
леної інтерпретаційної рамки тут не є пере-
шкодою, а, навпаки, відкриває можливість 
звернення до глибинних культурних моделей, 
у межах яких музичний текст може бути прочи-
таний як символічна структура. Однією з таких 
моделей постає казка – не як наративний жанр, 
а як форма ініціального досвіду, пов’язаного 
з образами дороги, повтору, циклу, переходу 
межі та занурення у внутрішній простір. Саме 
в цьому ключі Прелюдія і фуга до-мінор № 20 
розглядається як особливий етап символічної 
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подорожі зимовим лісом, що ідеально впису-
ється в загальну концепцію циклу.

Слід зазначити, що у європейській культурі 
казка – це не лише форма оповіді або жанр 
усної традиції, а особливий тип мислення, що 
дозволяє людині осмислювати граничні ситу-
ації буття – втрату орієнтирів, вихід за межі 
звичного світу, перебування у стані переходу. 
Саме в цьому сенсі казка виявляється близькою 
до міфу, але не тотожною йому: якщо міф фік-
сує сакральні першоподії, то казка переводить 
події у простір екзистенційного досвіду, де 
сакральне більше не гарантоване, а лише мож-
ливе. Цю проміжну зону між міфом і людським 
переживанням сучасна гуманітаристика розгля-
дає як особливу форму символічної реальності, 
у якій архетипні моделі не диктують сенс, а від-
кривають його як проблему (Рікер, 1984). Клю-
човою рисою казкового мислення є специфічна 
організація часу. На відміну від історичного 
чи наративного часу, що розгортається лінійно 
й підпорядковується причинно-наслідковим 
зв’язкам, казковий час редукований до стану 
тривання, де події переживаються радше як 
вічні або символічні, а не строго послідовні. 
У цьому сенсі казка може розглядатися як осо-
блива символічна форма мислення, у якій світ 
структурується через архетипні моделі та знаки, 
а не лише через фактичну хронологію (Кассі-
рер, 1965). Водночас казка відкриває простір 
лімінального переживання, перебування «між» 
звичними структурами, що дозволяє людині 
осмислювати граничні ситуації буття.

Філософи ХХ століття неодноразово звер-
талися до досвіду редукованого часу. Тиша, 
пауза, зупинка повсякденного ритму розгляда-
ються не як негативні стани, а як умови можли-
вості глибинного досвіду (Бланшо, 1982; Рікер, 
1984). Мовчання, за М. Бланшо (Бланшо, 1982), 
відкриває нічне вимірювання буття, у якому 
зникають будь-які звичні межі між суб’єктом 
і світом. У богословській перспективі подібна 
зупинка часу наближається до апофатичного 
досвіду – досвіду присутності через відсут-
ність, де Бог не промовляє, але саме мовчання 
стає знаком Його близькості (Тернер, 1995; 
Псевдо-Діонісій Ареопагіт, 1987). Таким чином, 
зимова казка може бути осмислена як форма 
духовного очікування, як простір, у якому сенс 
ще не явлений, але вже передчувається. Про-
сторовим еквівалентом цього стану стає ліс. 

У європейській символіці ліс є одним із най-
стійкіших образів межі. Він протиставляється 
місту, дому, храму як простору, що не підда-
ється повному контролю і не допускає остаточ-
ного впорядкування. Ліс – це не просто простір 
«поза культурою», а радше простір, де культура 
втрачає свою владу. «Ліс – це символ несві-
домого.За часів становлення цивілізації люди 
жили в джунглях і густих лісах, і розчищення 
лісу було одним із щаблів у розвитку культури. 
Несвідоме – це дика природа, що поглинає 
прагнення людей до поступу, і в цьому воно 
подібне до лісу, у сприйнятті якого первісна 
людина повинна була зберігати пильність» 
(Франц М.-Л., 1996, с. 81).

Зима як культурний символ, що являється 
періодом, коли світ мовчить, а життєвий рух 
не зникає, але приховується від лишнього ока. 
Сніг стирає всі сліди, приглушує будь-який звук, 
уніфікує простір, позбавляючи його глибини. 
У середовищі зимового лісу неможливо руха-
тися «швидко» або «цілеспрямовано» – будь-
який рух стає більш обережним, уповільненим, 
майже медитативним. Психологічно це відпо-
відає стану зниження зовнішньої активності 
і загострення внутрішнього слуху. Не випадково 
в аналітичній психології К. Юнга (Юнг, 1968) ліс 
часто постає як символ несвідомого, простору, 
де его втрачає домінування і змушене зустрітися 
з глибинними шарами психіки. Якраз в цій точці 
і з’являється герой. Проте, у нашому випадку – 
не герой епосу і не переможець казки з щасли-
вим фіналом, а фігура, що позначена не силою, 
а вразливістю, має свій особливий шлях, який 
спрямований униз – у темряву, у глибину, у те 
місце, що ще не має імені. У міфологічній тради-
ції цей тип руху відомий як катабазис (Кереньї, 
1951) – спуск у підземний світ. Однак у казково-
ініціальній моделі катабазис не обов’язково 
завершується поверненням або перемогою. Він 
стає досвідом втрати опори, входженням у стан, 
де звичні координати більше не працюють. 
Герой, що спускається вниз у просторі зимового 
лісу, потрапляє в час без орієнтирів, без перспек-
тиви й без наративної підтримки, і, як підсу-
мок, – поступова втрата звичних форм самовиз-
начення. У феноменологічному сенсі цей стан 
можна описати як редукцію – зняття соціальних, 
культурних і навіть психологічних нашарувань, 
які зазвичай підтримують ідентичність. Мартін 
Гайдеґґер (Гайдеггер, 1967) описував подібний 
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досвід як зустріч із Ніщо, у якій розкривається 
фундаментальна структура буття-до-смерті. 
У казковому ж вимірі цей досвід подається не 
концептуально, а образно – через темряву, холод 
і втрату шляху.

І тут слід згадати, що особливу роль у цій 
символічній конфігурації відіграє образ прялі. 
У міфології індоєвропейських народів пряля – 
це не просто жіночий персонаж, а втілення без-
особового часу і долі. «Прядіння – це поєд-
нання безлічі окремих фрагментів у єдине 
безперервне ціле; щось подібне відбувається, 
коли певні образи повʼязуються у фантазію. 
Завдяки асоціативному процесу ці звʼязки 
поступово посилюються. Чим глибше і силь-
ніше фантазія, тим більше вона визначається 
архетипами і стає невідворотною, особливо 
якщо процес фантазування протікає несві-
домо. Тому образ жінки-прялі часто вважа-
ються символом неминучої долі» (Біркгойзер-
Оері  С., 1988, с. 63). В українській міфології 
прялею вважають богиню Мокошу. «Символом 
Мокоші є прядка і веретено. Прядка – найбільш 
показовий предмет народного побуту, в якому 
через орнаменти-заклинання розкривається вся 
сутність космологічних уявлень стародавніх 
словʼян <…>образ Мокоші та її християнського 
двійника Параскеви-П’ятниці співзвучні з <…> 
античними богинями долі <…>, які прядуть 
нитку життя» (Войтович, 2007, с. 208). 

Прелюдія з диптиху «Прелюдія і фуга 
до-мінор» № 20 написана в розмірі ¾. Цікаво, що 

тут відсутня позначка характеру. Хоча музичний 
матеріал, що вміщений в 54 такти прелюдії без-
характерним назвати важко. Адже, пряля пряде 
нитку життя, пряде вперто, постійно, не зверта-
ючи уваги ні на що. Пряде вночі, пряде зимніми 
вечорами, пряде під спів колядок, в очікуванні 
справжнього дива. І це не просто тематична 
асоціація, а структурна метафора музичного 
часу. Рівномірний, остинатний рух восьмими 
в партії лівої руки може бути інтерпретований 
як звучання тої самої вічної праці, що відо-
бражається в мотоному муркотінні прядки, як 
ритм, що підтримує тло, на якому розгорта-
ється музичний наратив (Рис. 1). Цей рух несе 
одночасно і спокій, і невловиму напругу: він 
належить до символіки казкового світу, до тієї 
невидимої роботи, що формує порядок, пам’ять 
і витривалість. Партія лівої руки не є акомпа-
нементом для верхнього голосу. «Ламана» тема 
правої руки то піднімається, то опускається на 
октаву, нагадує пошуки сенсу життя головним 
героєм, створюючи відчуття коливання між 
напругою і розслабленням, між прагненням 
і вразливістю. У психологічному сенсі, за кон-
цепцією Адлера (Адлер, 1923), цей рух можна 
розглядати як прояв прагнення до переваги – 
внутрішньої сили, що постійно випробовується 
зовнішніми обмеженнями, непередбачуваною 
екзистенційною ситуацією та небезпекою. 
Богословський вимір цього коливання набуває 
сенсу через образ терплячого очікування, зна-
йомий із біблійних текстів: подібно до того, як 

 
Рис. 1. Тема прялі та тема пошуку сенсу головним героєм
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віруючий довіряє провидінню, герой переживає 
стан, коли рух уповільнений, а шлях непрямий, 
і кожен крок стає одночасно і випробуванням, 
і навчанням, що вимагають мужності й свідо-
мої присутності. Адже «ті, що сподіваються на 
Господа, оживляться, піднімуть крила, як орли; 
побіжать і не втомляться, підуть і не знеси-
ляться» (Біблія, Ісая 40:31).

У наступному розділі прелюдії (такти 17–27) 
музичний процес зазнає принципової вну-
трішньої трансформації. На тлі рівномірного, 
майже механічного руху нижнього голосу, що 
зберігає відчуття циклу і повтору, у верхньому 
голосі двічі поспіль виникає інтонаційна фігура 
зітхання (Рис. 2). У музикознавчій та філософ-
ській традиції подібні фігури зітхання часто 
осмислюються як такі, що мають не риторичну, 
а екзистенційну природу. В аналітиці музики 
ХХ століття Теодор Адорно (Андорро, 1958) 
неодноразово наголошував, що в умовах зла-
маної наративності саме мінімальні інтона-
ційні жести здатні концентровано відображати 
смисл, фіксуючи не подію, а стан внутрішнього 
напруження, що не знаходить виходу в дії. 
Принципово важливим є те, що ця інтонаційна 
фігура не розвивається вгору і не прагне до світ-
лої трансформації. Навпаки, у процесі повто-
рення вона, за логікою драматичного падіння, 
спускається вниз зразу на терцію. У міфологіч-
ному вимірі подібний спуск може бути осмис-
лений як внутрішній акт: за спостереженнями 
Карла Кереньї (Керенья 1951), низхідний рух 
героя рідко пов’язаний із зовнішньою катастро-
фою, натомість він означає втрату внутрішньої 
опори, момент радикального оголення суб’єкта 

перед самим собою. Тут доречно згадати спо-
стереження Сімони Вейль (Вейль, 1947) про 
страждання як стан, у якому людина не кричить 
і не протестує, а мовчки перебуває під тягарем 
необхідності. Саме таке мовчазне перебування, 
позбавлене патосу, але сповнене внутрішньої 
напруги, втілюється в цих інтонаційних жестах.

Важливо, що цей процес розгортається на 
тлі безперервного руху восьмими в партії лівої 
руки, що не реагує на зітхання і не змінюється 
разом із ними. Така незалежність двох шарів 
створює образ принципового розриву між осо-
бистим переживанням і безособовим плином 
часу. Подібний розрив добре описаний у пра-
цях Поля Рікера (Рікер, 1984), який розрізняв 
«час події» і «час тривалості». У прелюдії саме 
час тривалості домінує: він не фіксує змін, але 
утримує суб’єкта в межах процесу, який немож-
ливо зупинити. З культурологічної перспективи 
співіснування зітхань і повторюваного ритму 
можна прочитати як взаємодію героя і долі. 
Доля тут не персоніфікована й не драматизо-
вана; вона постає як безперервний, циклічний 
процес, подібний до прядіння, що не має ані 
початку, ані кінця, лише триває. Герой у цьому 
просторі не бореться й не чинить опору, єди-
ним знаком присутності є його зітхання. Така 
модель збігається з філософським уявленням 
Габріеля Марселя (Марсель, 1951) про онтоло-
гію надії без обіцянки, у якій людська гідність 
виявляється не в активній дії, а у витривалості 
та готовності перебувати в ситуації, яку немає 
змоги контролювати.

З такту 29 фактура верхнього голосу різко 
змінює свою природу. З’являється акцентований 
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октавний рух. У символічному плані цей 
епізод може бути осмислений як образ вуз-
лів долі (Рис. 3). У міфологічних уявленнях 
вузол є одним із ключових знаків невідворот-
ності: те, що зав’язане, не розгортається без 
зусилля і часто – без втрати. Образ прялі, яка 
пряде нитку життя, майже завжди супроводжу-
ється мотивом вузла або переплетення. Вузол 
не створює нового напрямку, але фіксує стан, 
роблячи його незворотним. За спостереженням 
Мірчі Еліаде (1991), вузол функціонує як знак 
фіксації часу, як момент, у якому можливість 
вибору звужується до необхідності. У зимовому 
лісі, коли шлях остаточно зникає, вузли долі не 
є покаранням, але знаком, що ініціаційний про-
цес вступив у фазу незворотності. Як зазначав 
Карл Ясперс (Ясперс, 1932), граничні ситуації 
не пропонують виходу, але відкривають істину 
існування саме через неможливість уникнення. 
Варто зазначити, що попередній епізод зітхань 
(тт. 17–27) і епізод вузлів долі утворюють єдину 
символічну дугу: від внутрішньої реакції на 
межовий простір до фіксації стану, в якому 
герой уже не просто перебуває, а включений 
у структуру долі, заглиблений в ініціальний 
процес, де кожен наступний жест робить попе-
редній незворотним.

Фінальний розділ прелюдії формує особливу 
символічну зону, у якій завершення музичного 
процесу постає як онтологічний злам – пере-
хід від індивідуального мовлення героя до без-
особової мови долі. У тактах 45–49 з’являється 
октавна тема у правій руці, наспів на, проте 

Рис. 3. Вузлики долі
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акт утвердження, а як форма прощання і наближення до тиші; завершальний 

жест не стверджує, а радше відступає, розчиняючись у сфері «майже-нічого» 

(presque-rien). Показово, що після Лебединої пісні відбувається радикальна 

зміна функцій фактури – у тактах 50–51 (Рис.4) мелодична лінія партії правої 

руки зникає, і музичний простір раптово позбавляється індивідуального голосу. 

Цей жест не є нейтральним технічним прийомом, а має глибоке символічне 

навантаження: герой більше не «говорить», не ініціює рух, можливо, навіть 

втрачає ознаки індивідуальної присутності... Тематичну лінію перебирає партія 

зосереджена та внутрішньо напружена. Її 
характер дозволяє інтерпретувати цей епізод 
як останнє цілісне висловлювання героя, своє-
рідну Лебедину пісню – момент, у якому суб’єкт 
ще володіє голосом, ще формує вертикально 
зібрану, структуровану фразу, але вже перебу-
ває на межі можливого зникнення. У філосо-
фії музики В. Янкелевича (Янкелевич, 1961) 
фінальність мислиться не як акт утвердження, 
а як форма прощання і наближення до тиші; 
завершальний жест не стверджує, а радше від-
ступає, розчиняючись у сфері «майже-нічого» 
(presque-rien). Показово, що після Лебединої 
пісні відбувається радикальна зміна функцій 
фактури – у тактах 50–51 (Рис.  4) мелодична 
лінія партії правої руки зникає, і музичний про-
стір раптово позбавляється індивідуального 
голосу. Цей жест не є нейтральним технічним 
прийомом, а має глибоке символічне наванта-
ження: герой більше не «говорить», не ініціює 
рух, можливо, навіть втрачає ознаки індивіду-
альної присутності... Тематичну лінію переби-
рає партія лівої руки, що двічі повторить легатну 
формулу, позбавлену індивідуальної інтона-
ційної волі, проте віддалено нагадує зітхання. 
Подібний розрив добре описується у філософії 
Поля Рікера (Рікер, 1984), який розрізняє час 
події, що набуває смислу через наратив, і час 
тривалості, позбавлений подієвої артикуляції. 
У прелюдії саме час тривалості домінує: він не 
продукує події, але утримує суб’єкта в межах 
безперервного процесу, який неможливо зупи-
нити чи завершити. Поява тонічної терції 
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лівої руки, що двічі повторить легатну формулу, позбавлену індивідуальної 

інтонаційної волі, проте віддалено нагадує зітхання. Подібний розрив добре 

описується у філософії Поля Рікера (Рікер, 1984), який розрізняє час події, що 

набуває смислу через наратив, і час тривалості, позбавлений подієвої 

артикуляції. У прелюдії саме час тривалості домінує: він не продукує події, але 

утримує суб’єкта в межах безперервного процесу, який неможливо зупинити чи 

завершити. Поява тонічної терції в такті 53 не повертає голосу героя, а звучить 

як пам’ять про нього, як «граничний досвід», що описаний К.Ясперсом (1932), 

де особистісне не зникає миттєво, а розчиняється в безособовому. Остаточний 

злам відбувається в такті 54, де в басовому регістрі з’являється низький, 

вагомий тонічний тон, що має чітку семантику дзвону та нагадує перехід між 

життям і смертю, між станами, між світами.  

 
 Рис.4 . Фінал прелюдії 

Фуга (Рис. 5) відкриває принципово інший тип символічного простору, 

ніж прелюдія. Якщо прелюдія вибудовує образ ініціального входження — 

зимового лісу, прядіння долі, поступового спуску і згущення часу, — то фуга 

фіксує стан перебування по той бік переходу. Уже сам розмір 5/4, рідкісний для 

академічної фуги, порушує відчуття звичного музичного метру, знімає опору 

регулярності й виводить слухача у простір «непарного», асиметричного часу, 

що функціонує маркером іншого порядку буття, де звичні координати 

рівноваги більше не діють. Позначення Tranquillo додатково підсилює цей 

ефект. Спокій тут не означає ані примирення, ані завершення – це стан 

прийняття нового ритму буття, у якому напруга зникає не тому, що конфлікт 

розв’язано, а тому, що він більше не формулюється як проблема. У цьому 

аспекті фуга зближується з тими моделями «тихого проходження», які в 

в такті 53 не повертає голосу героя, а звучить як 
пам’ять про нього, як «граничний досвід», що 
описаний К.Ясперсом (1932), де особистісне 
не зникає миттєво, а розчиняється в безособо-
вому. Остаточний злам відбувається в такті 54, 
де в басовому регістрі з’являється низький, 
вагомий тонічний тон, що має чітку семантику 
дзвону та нагадує перехід між життям і смертю, 
між станами, між світами.

Фуга (Рис. 5) відкриває принципово інший 
тип символічного простору, ніж прелюдія. 
Якщо прелюдія вибудовує образ ініціального 
входження – зимового лісу, прядіння долі, 
поступового спуску і згущення часу, – то фуга 
фіксує стан перебування по той бік переходу. 
Уже сам розмір 5/4, рідкісний для академічної 
фуги, порушує відчуття звичного музичного 
метру, знімає опору регулярності й виводить 
слухача у простір «непарного», асиметричного 
часу, що функціонує маркером іншого порядку 
буття, де звичні координати рівноваги більше 
не діють. Позначення Tranquillo додатково під-
силює цей ефект. Спокій тут не означає ані 

Рис. 4 . Фінал прелюдії

примирення, ані завершення – це стан при-
йняття нового ритму буття, у якому напруга 
зникає не тому, що конфлікт розв’язано, а тому, 
що він більше не формулюється як проблема. 
У цьому аспекті фуга зближується з тими моде-
лями «тихого проходження», які в релігійній 
філософії (Августин, 1981; Майстер Екгарт, 
1977) описуються як стан внутрішньої зосеред-
женості після кризи, коли мовлення змінюється 
мовчанням, а дія – триванням.

У тактах 29–38 фуги відбувається повернення 
ритмічної моделі прелюдії, що сприймається як 
своєрідний часовий місток (Рис. 6). Формально 
ритмічний поділ зберігається, але остинатний 
рух рівномірними восьмими, який у прелюдії 
створював механічність і артикулював тему 
правої руки, що змальовувала внутрішній світ 
героя, у фузі набуває тематичної й мелодичної 
самостійності, що докорінно змінює семантику 
часу та руху. Хоч ритм залишається колишнім, 
його значення трансформується. Якщо в пре-
людії герой перебував у просторі зимового лісу, 
де рух визначався зовнішнім ритмом долі, 

 

релігійній філософії (Августин, 1981; Майстер Екгарт, 1977) описуються як 

стан внутрішньої зосередженості після кризи, коли мовлення змінюється 

мовчанням, а дія — триванням. 

  
 Рис.5 Тема фуги 

У тактах 29–38 фуги відбувається повернення ритмічної моделі прелюдії, 

що сприймається як своєрідний часовий місток (Рис. 6). Формально ритмічний 

поділ зберігається, але остинатний рух рівномірними восьмими, який у 

прелюдії створював механічність і артикулював тему правої руки, що 

змальовувала внутрішній світ героя, у фузі набуває тематичної й мелодичної 

самостійності, що докорінно змінює семантику часу та руху. Хоч ритм 

залишається колишнім, його значення трансформується. Якщо в прелюдії герой 

перебував у просторі зимового лісу, де рух визначався зовнішнім ритмом долі, 

то у фузі цей простір стає внутрішнім лабіринтом, де кожен голос репрезентує 

окремий рівень досвіду. Цю зміну добре описує Поль Рікер (Рікер, 1984), який у 

концепції наративної ідентичності наголошує, що суб’єкт ніколи не є 

монолітним, а формується через накладання кількох часових ліній і смислових 

перспектив, які співіснують, не зливаючись у єдине ціле. Подібний ефект 

можна співвіднести з феноменологічними уявленнями Едмунда Гуссерля 

(Гуссерль, 1966) про внутрішній час-свідомість, де тривання не є лінійним, а 

складається з одночасного утримання кількох шарів переживання. У фузі 

Рис. 5. Тема фуги
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то у фузі цей простір стає внутрішнім лабі-
ринтом, де кожен голос репрезентує окремий 
рівень досвіду. Цю зміну добре описує Поль 
Рікер (Рікер, 1984), який у концепції наративної 
ідентичності наголошує, що суб’єкт ніколи не 
є монолітним, а формується через накладання 
кількох часових ліній і смислових перспектив, 
які співіснують, не зливаючись у єдине ціле. 
Подібний ефект можна співвіднести з фено-
менологічними уявленнями Едмунда Гуссерля 
(Гуссерль, 1966) про внутрішній час-свідомість, 
де тривання не є лінійним, а складається з одно-
часного утримання кількох шарів переживання. 
У фузі часовий потік більше не веде героя впе-
ред чи вниз, а розгортається «вшир», створю-
ючи відчуття простору, заповненого голосами, 
де кожна лінія існує автономно й водночас вза-
ємодіє з іншими.

У стретті (з такту 39) відбувається радикальне 
ущільнення поліфонічного простору каноном 

 

часовий потік більше не веде героя вперед чи вниз, а розгортається «вшир», 

створюючи відчуття простору, заповненого голосами, де кожна лінія існує 

автономно й водночас взаємодіє з іншими. 

  
 Рис. 6. Часовий місток між прелюдією і фугою 

У стретті (з такту 39) відбувається радикальне ущільнення поліфонічного 

простору каноном в октаву та нижню терцію, де  голоси зближуються не лише 

тематично, але й екзистенційно, втрачаючи дистанцію між «я» і «іншим». Саме 

в цій точці поліфонія перестає бути моделлю діалогу і перетворюється на 

модель співприсутності. Осмислення через поняття communio (Августин, 1981) 

— не як злиття, а як перебування у спільному часі та спільному звучанні, де 

справжня інтенсивність переживання виникає не в послідовності, а в напрузі 

«теперішнього», в якому пам’ять, очікування і присутність збігаються. З такту 

44 звучать дзвони (Рис.7), що у богословській традиції функціонують як знак 

межі між сакральним і профанним, між часом людським і часом Божим. «Різні 

глибини людських почуттів зачіпає використання композиторами інтонацій 

похоронних дзвонінь. Тут творці музики розмаїтими засобами художньої 

виразності підкреслюють трагізм, намагаються психологічно правдиво 

відтворити скорботний настрій, страждання, смуток, стан самозаглиблення та 

душевного розпачу, різними прийомами тонко передати болісний щем душі. В 

Україні похоронні, або як ще їх називають, поминальні дзвоніння, виникли 

давно. Християнські культові уявлення втілилися у символічному відображенні 

звʼязку неба й землі…»(Кіндратюк, 2012, с.652). «У прелюдії і фузі Всеволода 

Задерацького (1891 – 1953) для фортепіано фуга починається в трагічних тонах 

на р (розмір 5/4). Розвиток твору приводить до імітації вдаряння у дзвони. 

Сплошні дзвоніння починають вчуватися в кульмінації (початок останніх пʼяти 

Рис. 6. Часовий місток між прелюдією і фугою

в октаву та нижню терцію, де голоси зближу-
ються не лише тематично, але й екзистенційно, 
втрачаючи дистанцію між «я» і «іншим». Саме 
в цій точці поліфонія перестає бути моделлю 
діалогу і перетворюється на модель співпри-
сутності. Осмислення через поняття communio 
(Августин, 1981) – не як злиття, а як перебу-
вання у спільному часі та спільному звучанні, де 
справжня інтенсивність переживання виникає 
не в послідовності, а в напрузі «теперішнього», 
в якому пам’ять, очікування і присутність збі-
гаються. З такту 44 звучать дзвони (Рис. 7), що 
у богословській традиції функціонують як знак 
межі між сакральним і профанним, між часом 
людським і часом Божим. «Різні глибини люд-
ських почуттів зачіпає використання компо-
зиторами інтонацій похоронних дзвонінь. Тут 
творці музики розмаїтими засобами художньої 
виразності підкреслюють трагізм, намагаються 
психологічно правдиво відтворити скорботний 

Рис. 7. Фігура дзвону

 

тактів). Вони відображаються чвертними акордами субдомінантової функції і 

октавними ходами в басу» (Кіндратюк, 2012, с.672).  

  
 Рис.7. Фігура дзвону. 

Висновки та перспективи подальших досліджень. Творчість Всеволода 

Задерацького відкриває унікальний простір для осмислення музики як 

середовища переживання і символічного діалогу людини з долею та історією. В 

його циклі «24 прелюдії та фуги» відтворюються емоційні та психологічні 

стани, формується особлива структура часу і простору, в якій поєднуються 

пам’ять, очікування та присутність. Цикл Задерацького функціонує як 

«ініціальний простір», де кожен диптих відкриває нову глибину внутрішнього 

світу героя, його стосунки зі світом, долею та культурним контекстом. 

У статті на прикладі Прелюдії і фуги до‑мінор №20 показано, як 

музичний, символічний та культурологічний виміри тісно взаємопов’язані. 

Прелюдія розкриває філософський образ зимового казкового лісу, де простір і 

час переживаються як циклічні, а герой існує у стані внутрішньої рефлексії, 

підпорядкованої ритму долі, символізованому остинатним рухом лівої руки. 

Через мотив зітхань, «вузли долі» та поступовий спуск у глибину часу та 

простору формуються основні елементи внутрішнього досвіду, де екзистенційні 
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настрій, страждання, смуток, стан самозагли-
блення та душевного розпачу, різними при-
йомами тонко передати болісний щем душі. 
В Україні похоронні, або як ще їх називають, 
поминальні дзвоніння, виникли давно. Хрис-
тиянські культові уявлення втілилися у симво-
лічному відображенні звʼязку неба й землі…
»(Кіндратюк, 2012, с. 652). «У прелюдії і фузі 
Всеволода Задерацького (1891–1953) для фор-
тепіано фуга починається в трагічних тонах 
на р (розмір 5/4). Розвиток твору приводить до 
імітації вдаряння у дзвони. Сплошні дзвоніння 
починають вчуватися в кульмінації (початок 
останніх пʼяти тактів). Вони відображаються 
чвертними акордами субдомінантової функ-
ції і октавними ходами в басу» (Кіндратюк, 
2012, с. 672).

Висновки та перспективи подальших 
досліджень. Творчість Всеволода Задерацького 
відкриває унікальний простір для осмислення 
музики як середовища переживання і симво-
лічного діалогу людини з долею та історією. 
В його циклі «24 прелюдії та фуги» відтворю-
ються емоційні та психологічні стани, фор-
мується особлива структура часу і простору, 
в якій поєднуються пам’ять, очікування та 
присутність. Цикл Задерацького функціонує 
як «ініціальний простір», де кожен диптих від-
криває нову глибину внутрішнього світу героя, 
його стосунки зі світом, долею та культурним 
контекстом.

У статті на прикладі Прелюдії і фуги 
до‑мінор №  20 показано, як музичний, сим-
волічний та культурологічний виміри тісно 
взаємопов’язані. Прелюдія розкриває філософ-
ський образ зимового казкового лісу, де про-
стір і час переживаються як циклічні, а герой 
існує у стані внутрішньої рефлексії, підпо-
рядкованої ритму долі, символізованому ости-
натним рухом лівої руки. Через мотив зітхань, 
«вузли долі» та поступовий спуск у глибину 
часу та простору формуються основні еле-
менти внутрішнього досвіду, де екзистенційні 

переживання переплітаються з архетипними 
образами, міфологічними моделями та біблій-
ними символами. Фуга демонструє простір 
перебування «по той бік переходу», де асиме-
тричний метр і спокійний характер Tranquillo 
створюють відчуття внутрішнього лабіринту, 
де голоси існують автономно, але водночас 
взаємодіють. Радикальне ущільнення поліфо-
нії у стретті перетворює діалог на співприсут-
ність, що можна осмислити через богослов-
ське поняття communio. Задерацький вводить 
слухача у простір, де переживання екзистен-
ційних криз та духовних станів стають доступ-
ними через звук, темп і структуру твору та слу-
гує осмисленням граничних станів людського 
існування, а також способом збереження куль-
турної пам’яті в умовах історичного насиль-
ства та маргіналізації. Таким чином, дослі-
дження творчості Задерацького підтверджує, 
що його музичні тексти мають значення не 
лише як художні твори, а й як простір симво-
лічного, психологічного та духовного досвіду, 
здатного формувати нове розуміння музики і її 
ролі в культурі.

Перспективи подальших досліджень поля-
гають у систематичному аналізі кожного дип-
тиху циклу «24 прелюдії та фуги» як окремого 
ініціального простору, що дозволить виявити 
загальні структурні та символічні закономір-
ності, а також поглибити розуміння психоло-
гічних і духовних станів героя. Дослідження 
можуть зосередитися на взаємодії музичного, 
культурологічного та символічного вимірів 
у кожній прелюдії та фузі, визначенні архе-
типних образів, ролі часу, простору і ритму 
у формуванні внутрішнього досвіду. Крім того, 
подальший аналіз здатен показати, що творчість 
Задерацького функціонує як носій колективної 
пам’яті та являється інструментом осмислення 
історичних травм, відкриваючи нові горизонти 
для культурологічних, психологічних, бого-
словських та виконавських інтерпретацій його 
музичної спадщини.
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