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Постановка проблеми. Сучасні культуро-
логічні студії передбачають залучення і викори-
стання у дослідженнях методологічних підхо-
дів із різних сфер знань. Зокрема, культурологи 
повсякчасно послуговуються напрацюваннями 
із сфери філософії, літературознавства, мистец-
твознавства, соціальних наук. Розширення спек-
тру наукових підходів дає можливість розгляну-
ти те чи те явище культури під новим кутом зору 
і завдяки несподіваній оптиці виявити його особ-
ливості. Серед периферійної сфери знань, до яких 
в разі потреби звертаються культурологи, є, зокре-
ма, релігієзнавство.

Напрацювання релігієзнавства винятково 
важливі при дослідженні різних видів сакраль-
ного мистецтва: від музики до архітектури. Знач-
но рідше релігієзнавчі імперативи стають в наго-
ді дослідникам світського мистецтва, не пов’яза-
ного із церковним життям, богослужінням. Вод-
ночас, вироблені саме в релігійному середовищі 
морально-етичні поняття й концепти можуть 

бути важливими ціннісними орієнтирами світ-
ського життя і, відповідно, впливають на мис-
тецьку сферу.

До сутнісних явищ релігійного життя християн 
належить акт сповіді, тобто каяття в своїх гріхах 
перед Богом, мистецькому відтворенню якого при-
свячено тисячі творів. Починаючи від Середньо-
віччя у європейському мистецтві можна виокре-
мити твори, в центрі яких перебуває тема сповіді. 
Власне, християнська культура сама по собі є тим 
джерелом, тим ґрунтом, з якого виростають ці 
теми. Перлиною музичного мистецтва, написа-
ною в сповідальному дусі, є, до прикладу, знаме-
нита «Чакона» для скрипки соло Йогана Себасті-
ана Баха, у літературі ХІХ століття аспект спові-
ді заявлений у назві роману Альфреда де Мюсе 
«Сповідь сина століття», у модерному живописі 
своєрідною сповіддю перед людством за гріх вій-
ни є знаменита «Герніка» Пабло Пікасо.

Основні результати дослідження. Як свід-
чать вищенаведені приклади, сповідь як акт 
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особливого одкровення дала імпульс не лише 
появі відповідних сюжетів у світській творчості, 
а й особливому емоційному забарвленню та пое-
тиці творів. Для акцентування таких характе-
ристик використовується означення сповідаль-
ний, що вказує одночасно як на відвертість, так 
і на інтимність художньої мови твору. Отож, оче-
видним є залучення понять сповідь і сповідаль-
ний щодо з’ясування змістовних та естетичних 
якостей творів у мистецтвознавчих досліджен-
нях, і для музичної творчості також.

Характеризуючи власну творчість, до поняття 
сповідальності вдавалися і самі митці, таким чином 
натякаючи на певну її програмність та інтимний 
характер. Зокрема, терміном «Bekenntnis Musik», 
тобто «сповідальна музика», називав з певного 
етапу свою творчість німецький композитор-сим-
фоніст Карл Амадеус Гартман (1905–1963), поста-
ті якого присвячено дане дослідження [3, с. 114].

Термін «Bekenntnis Musik» містить в собі широ-
кий спектр потенційних трактувань. Розміркову-
ючи про смислове наповнення терміну, варто звер-
нути увагу на початковий смисл німецького слова 
«Bekenntnis», яке може означати «визнавання», 
а також «зізнання», «виявлення» та, зрештою, 
«сповідь» у релігійному значенні.

Другий варіант перекладу слова «Bekenntnis» 
у значенні «зізнання» відкриває спектр тлума-
чень пов’язаних зі сферою «зізнання» в кохан-
ні, зізнання у різного роду «переповнюваль-
них», піднесених почуттях, семантикою яких 
особливо сповнене романтичне мистецтво. Утім, 
у випадку творчості Гартмана важливий радше 
аспект «каяття», на якому буде зосереджено ува-
гу цього дослідження. Тож для здійснення аналі-
зу музичного надбання К. А. Гартмана ми виріши-
ли зупинитися саме на сповіді, оскільки, зважаю-
чи на тематику та програмний зміст його музики, 
саме цей переклад видається найбільш влучним.

Карл Амадеус Гартман — композитор, чий 
творчий злет припав на часи Третього Райху. Він 
був одним з тих митців, які замість непокори або ж 
опору обрали шлях внутрішньої еміграції, тобто 
написання творів «у шухляду». Він один з неба-
гатьох серед тих, хто чинив опір мовою мистец-
тва. Народившись у Мюнхені — колисці нацист-
ського режиму, він провів у цьому місті все своє 

життя, за винятком поїздок до місць виконання 
своїх творів. Значний вплив на світосприйняття 
композитора справила родина: Гартман вихову-
вався в лібертаріанських традиціях у колі творчих 
людей, адже його батько був художником, відо-
мим своїми квітковими натюрмортами, а мати 
ставила вистави для родичів та знайомих, та й сам 
майбутній композитор роздумував, чи не обрати 
йому шлях художника.

Музичну освіту Гартман здобував у Мюнхен-
ській академії музики за класом композиції і тром-
бону — батьки наполягали, аби Гартман отримав 
«прикладну» професію, якою можна заробити 
«на хліб». Це був час, коли популярність націо-
нально-соціалістичної партії тільки-но набира-
ла обертів. Захоплений сучасним авангардним 
мистецтвом, джазом, єврейським театром, Гарт-
ман ніби не помічав грозової хмари. Він перебував 
у творчому вихорі духу свободи, притаманному 
Європі 1920-х років, який був брутально перерва-
ний наступом праворадикальних сил у Німеччині.

1933 рік — рік обрання Адольфа Гітлера кан-
цлером — став поворотним (і невідворотним) 
для багатьох німців, зокрема і для Гартмана. Від-
повідаючи всім критеріям «правильного», «чис-
токровного» німця, Гартман не мав би відчува-
ти екзистенціальної загрози або ж загрози своє-
му кар’єрному зросту. Ба більше, він, як і чимало 
тогочасних «арійських» митців, міг би побуду-
вати блискучу кар’єру, в той час як сцена «звіль-
нялась» від єврейських діячів. Таким чином над-
звичайних успіхів досяг, до прикладу, відомий 
диригент Герберт фон Караян, який не нехтував 
виступами на різноманітних урочистих подіях 
нацистської партії і навіть не намагався виявля-
ти опір несправедливості стосовно своїх єврей-
ських колег. Можемо згадати принагідно і відо-
мого німецького композитора Рихарда Штрау-
са, автора гімну до Олімпіади 1936 року у Берліні 
і керівника імперської палати музики, який на пов-
ну користувався фінансовими та організаційни-
ми можливостями, які йому надавав Третій Райх.

Втім, Карл Амадеус Гартман був митцем абсо-
лютно іншого ґатунку - митцем, для якого людські 
цінності стояли вище вигоди або ж слави. Саме 
тому композитор від 1933 року добровільно при-
рік себе до внутрішньої еміграції — фактично, 
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до «писання в стіл». Внутрішня еміграція стала 
порятунком від співпраці зі злочинною владою 
для тих митців, які з різних причин не мали змо-
ги залишити країну. Вони творили, втім, намага-
лися не йти на контакт з владою, не обіймати офі-
ційних посад, тощо. На щастя для композитора, 
родина його дружини, Елізабет Гартман, мала змо-
гу фінансово утримувати їх, і Гартман міг займа-
тися творчістю, не примушуючи себе до компро-
місу із совістю, тобто до співпраці з владою.

Від 1933 року композитор ніби приймає на себе 
певну обітницю таємного творчого опору і відтоді 
називає свою музику «Сповідальною музикою» 
(«Bekenntnis Musik»). Що це означало для мит-
ця? Це означало, що з тих пір кожен його твір 
був актом своєрідної творчої спокути, каяття 
за весь німецький народ. Сам Гартман пише так 
про цей переломний рік у своїх спогадах: «Того 
року [1933-го. — К. С.] я зрозумів, що необхідно 
сповідатися, але не з відчаю і страху перед тією 
владою, а в дусі протидії. Я сказав собі, що сво-
бода переможе, навіть якщо нас знищать — при-
наймні так я вірив у той час. У цей час я написав 
свій перший струнний квартет, симфонічну пое-
му “Miserae” і першу симфонію на слова Волта Віт-
мена “Я сиджу і дивлюся на всі чуми світу, на всі 
скорботи і безчестя”» [5, p. 154].

Окрім зазначених творів, у роки ізоляції і вну-
трішньої еміграції (1933–1945) Гартман створив 
серед іншого такі опуси: оперу на тему тридця-
тилітньої війни «Simplius Simplicissimus» (1934), 
концерт для скрипки зі струнним оркестром 
«Concerto funebre» (1939), фортепіанну сонату 
«27-ме квітня 1945-го року» (1945). Давши собі 
обітницю, що кожен акт творіння відтепер ста-
не і актом опору, композитор всі написані в цей 
час твори наділяв глибоким смисловим наван-
таженням спокути у більш («Concerto funebre») 
чи менш (алегоричний «Simplius simplicissimus») 
відкритій формі.

1933 року з’явл яться симфонічна поема 
«Miserae» («Нещасні») Гартмана (прем’єра від-
булася 1935 року в Празі), яка для композито-
ра стала вираженням протесту проти нацист-
ського режиму. Гартман залишив таку присвя-
ту: «Моїм друзям, які встигли сто разів вмерти, 
які навічно заснули, ми вас не забудемо. Дахау, 

1933/34» [5, p. 154]. Це музика дуже похмура, 
заглиблена; майстерно володіючи прийомами 
інструментовки, використовуючи нижні діапа-
зони мідних духових, Гартман ніби малює тут 
найтемнішими фарбами. Використовуючи есте-
тику «іронічної надломленості» через введення 
в матеріал твору мотивів «кульгавого вальсу», 
Гартман ніби змальовує скалічені душі. Безпро-
світна безнадійність, перервана експресивними 
сплесками надії-опору, далі знову пустельний 
звуковий пейзаж, за яким слідує гірка іронія ґлі-
сандових туб — такі засоби формують неповтор-
ний авторський стиль композитора, який про-
довжує викристалізовуватися у наступних тво-
рах композитора.

На прикладі цього твору помітне формування 
особливої художньої мови через потребу виражен-
ня певних образних кластерів. Ця експресивна 
і контрастна естетика музики Гартмана є напро-
чуд близькою до єврейського театру «Габіма», 
вистави якого надзвичайно вразили композитора 
ще 1928 року, коли цей театр гастролював у Мюн-
хені. У Німеччині «Габіма» показав наповнені 
містицизмом вистави «Дибук», «Ґолем» і «Віч-
ний єврей», які свого часу вплинули на таких 
відомих театральних діячів, як Макс Райнгардт 
і Ґордон Креґ. Останній, зокрема, писав: «Євро-
па цінує “Габіму” так високо не за організацій-
ні якості — це не найголовніше, — а за здат-
ність створювати прекрасні вистави. Ми в Анг-
лії знаємо, що значить грати достовірно, трима-
ти ансамбль, йти за лідером, не дивитися направо 
і наліво. І у нас немає жодної компанії в театраль-
ному світі, яка керується здоровим глуздом, яка 
змогла б зробити все це за двадцять років» [4].

Естетика єврейського театру, насичена пере-
падами настроїв від медитативної філософської 
споглядальності до кричущої експресивності, 
глибокою чуттєвістю та інтимною сповідальні-
стю, була близькою естетиці творчості компо-
зитора, а тому так захопила Гартмана. Не менш 
важливим є і містичне підґрунтя та релігійність 
вистав, які вразили композитора. Сюжети усіх 
трьох спектаклів, «Дибук», «Ґолем» та «Віч-
ний єврей», засновані на містичних переказах. 
Зокрема, для своєї п’єси «Дибук» («Між двох сві-
тів») письменник і фольклорист Семен Ан-ський 
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використав і побутовий сюжет, і хасидські фоль-
клорні легенди, які він зібрав у маленьких містеч-
ках України, на Поділлі [1, c. 50–51]. Цей драма-
тургічний шедевр був вперше поставлений в теа-
трі «Габіма» 1922 року, на сцені якого він про-
тримався до середини 1970-х років, вплинувши 
суттєво на кіно, балет і музику.

Отож, до «сповідальної» музики, сформова-
ної, зокрема, під впливом естетики єврейсько-
го театру, Гартман свідомо перейшов в момент 
остаточної узурпації влади нацистами 1933 року, 
у зв’язку з чим німецький музикознавець Констан-
тин Флорос назвав його представником так звано-
го «заангажованого мистецтва» [3, S. 113]. Спра-
ва в тім, що ще з юності Гарман симпатизував анта-
гоністам нацистів у Німеччині — комуністам, 
що віддзеркалилося у його Кантаті для шести-
голосного чоловічого хору на слова Йоганеса 
Бехера і Карла Маркса. Ще одним масштабним 
твором композитора схожого спрямування була 
симфонічна увертюра «Китай бореться» (1942), 
заснована на інтерв’ю радянського драматурга 
Сергія Третьякова з китайським студентом Ден 
Ши-хуа [6, S. 109].

Разом з тим варто мати на увазі, що всі ці сим-
патизування комуністам були для Гартмана рад-
ше виявом опору нацистському режиму, аніж 
щирим захопленням лівою ідеологією. Не зна-
ючи на практиці, якою може бути комуністична 
влада, Гартман романтизував її, сподіваючись 
на те, що вона могла б бути більш людяною аль-
тернативою нацистам. Однак він швидко збагнув 
суть червоної влади, тільки-но радянські війська 
взяли Берлін. Не зважаючи на те що йому пропо-
нували професорське крісло, він з принципових 
міркувань відмовився, адже нова влада була так 
само просякнута пропагандою, просто іншого 
кшталту.

Усі ці факти дали підстави німецькому нау-
ковцю Кристофу Лукасу Брехлеру у статті «Карл 
Амадеус Гартман — політичний композитор?» 
звернути увагу на загрозу сприйняття творчо-
сті Гартмана виключно з політичної точки зору, 
применшуючи мистецьке значення надбання 
композитора [2, S. 186]. У той же час розгляда-
ти спадщину Гартмана, ігноруючи ідеологіч-
ний контекст, яким пронизано буквально кожен 

твір композитора (принаймні від 1933 року), теж 
неможливо. Адже це позбавляє його твори сут-
тєвого смислового навантаження, яке є невід’єм-
ним. Водночас варто пам’ятати, що Гартман перед-
усім був митцем, і, незважаючи на наявність чіт-
ких і стійких переконань, мотивацією вступу 
до музичної академії було передовсім бажан-
ня писати музику, творити, а не відстоювати 
ті чи ті політичні позиції. Гартман став компо-
зитором не через соціально-політичні переко-
нання, а через відчуття покликання, наполягає 
Брехлер [2, S. 186]. Тож дослідникам Гартмана 
доводиться балансувати поміж полюсів цієї амбі-
валентності, намагаючись, з одного боку, не при-
меншити художню цінність його творчості, акцен-
туючи увагу на змісті, а з другого боку, відсува-
ючи на другий план ідейне наповнення, не про-
пустити важливих емоційно-образних акцентів, 
що знов ж таки впливають на сприйняття худож-
нього цілого.

Напевно, найяскравішим виявом сповідальної 
музики Гартмана став його «Concerto funebre» 
для скрипки з камерним оркестром, який спо-
чатку мав назву «Музика трауру» («Musik der 
Trauer»). Твір був написаний у другій половині 
1939 року під враженням від окупації Чехословач-
чини і спершу задумувався як одночастинний твір 
для струнного оркестру. Про це композитор пише 
у листі від 20 липня 1939 року до свого наставни-
ка й учителя Германа Шерхена: «Зараз я почи-
наю писати “Траурну музику” в одній частині 
для струнного оркестру. Коли повернувся з зимо-
вого відпочинку, сподіваюся вам вже показати 
свою роботу» [5, p. 54]. Показово, що початко-
вий задум одночастинного твору віддзеркалив-
ся на фінальній, фактично чотиричастинній фор-
мі твору, написаній ніби на одному диханні. Кон-
церт має арочну структуру, яка нетипово почи-
нається стриманою монодією, а завершується 
також стриманим хоралом, що суттєво відріз-
няється від типового загонистого фіналу роман-
тичних скрипкових концертів. У даному випадку 
має сенс провести паралелі зі ще одним шедевром 
сповідальності ХХ століття — скрипковим кон-
цертом Альбана Берґа «Концерт пам’яті янгола». 
В цьому творі також центральними є теми споку-
ти, смерті, скорботи та невідворотності.
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У своїй збірці мемуарів «Kleine Schriften» ком-
позитор так пише про один з найважливіших 
в його доробку твір: «Мій “Concerto Funebre” 
з’явився восени 1939 року. Цей час натякає 
і на основний характер, і на привід до написання 
мого твору. <…> Я хотів записати все, що я думав 
і відчував, і це наповнило форму і мелос» [5, p. 53].

Стосовно того, що саме наповнило форму 
і мелос «Concerto funebre», можна припустити, 
що Гартман хотів максимально донести крик, тому 
він вдався до великої кількості цитат та алюзій, 
які би точно виключили можливість двозначно-
го трактування. Для вираження скорботи з при-
воду долі чеського народу композитор використо-
вує мелодію гуситського гімну XV століття «Хто 
ви, воїни Бога», який виник в період героїчного 
опору народу католицькій церкві та, знов ж таки, 
німецькому засиллю. В четвертій частині концерту 
Гартман використовує революційну народоволь-
ську пісню «Вы жертвою пали в борьбе роковой», 
що знов ж таки більше є символом надії на поря-
тунок від нацизму, аніж даниною лівим силам.

У скрипковому концерті композитор макси-
мально розширює емоційну палітру, випробу-
вану в «Miserae» та інших творах. Експресив-
ність Гартмана, здається, досягає піку, посилю-
ється образна сфера боротьби й опору, а меди-
тативна молитовність виводить на новий рівень 
сповідальність у музиці. Не в останню чергу така 
експресивність досягається за рахунок того, 

що як сольний інструмент композитор обирає 
скрипку — напевно, найекспресивніший з наяв-
них музичних інструментів, який «крає душу» 
і, до слова, набув особливої популярності у єврей-
ському культурному середовищі.

Висновки. Наприкінці нашого дослідження 
видається необхідним коротко торкнутися проб-
леми рецепції музики К. А. Гартмана та сповідаль-
ної музики в цілому. Кому сподобається дивити-
ся у відображення, що віддзеркалює неприєм-
ні сторони людської природи? Кому до вподоби 
примус до визнання помилок та спокути, якщо 
можна насолоджуватися величчю людської при-
роди, змальованої, до прикладу, у «Заратустрі» 
Рихарда Штрауса?

Саме таким неприємним дзеркалом нам вида-
ється музика Гартмана, яка зображає людину 
у всій її складності та неоднозначності. Незва-
жаючи на те що після Другої світової війни Карл 
Амадеус Гартман був дуже шанованою особою, 
одним з небагатьох, хто не заплямував себе співп-
рацею з націонал-соціалістами, його музика важ-
ко прокладала собі шлях на міжнародну сцену. 
Лише в останні десятиліття творчість компози-
тора поступово набуває заслуженого визнання. 
Це пов’язано не тільки зі складною багатошаро-
вою авангардною мовою, а й з тим, що образи його 
творів важкі до сприйняття і потребують вели-
кої емоційної співпраці та нерідко переоцінки 
цінностей слухача.
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KATERYNA SUGLOBINA
KARL AMADEUS HARTMANN’S “CONFESSIONAL MUSIC” AS A FORM OF PUBLIC STANCE

Abstract. This article explores the cultural phenomenon of confessionality in art through the example of “confessional music” 
(Bekenntnismusik) by Karl Amadeus Hartmann (1905–1963). It examines the term Bekenntnismusik, which the composer himself 
used to describe musical works that expressed his civic stance under the totalitarian regime of Nazi Germany. The study pays par-
ticular attention to the influence of religious confession and the aesthetics of Jewish theater on Hartmann’s creative process. Spe-
cial focus is given to specific compositions, notably the Concerto funebre for violin, which served as an artistic protest against Nazi 
aggression and the occupation of Czechoslovakia. The article demonstrates how Hartmann’s music, composed in the context of 
internal emigration, became a powerful medium for expressing humanistic values and resistance to totalitarianism.

Keywords: confession, artistic protest, music, civic stance.
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