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ПРИНЦИПИ ТЕМАТИЧНОГО ЦИТУВАННЯ В 
ІНСТРУМЕНТАЛЬНИХ ТВОРАХ П. ГІНДЕМІТА 

Практика цитування має давню історію в нашій культурі. Вона бере 
свій початок ще в Античності, де побутувала традиція наведення чужих 
висловлювань з метою підтвердження чи заперечення власних думок. 
Будучи властивою різним видам мистецтва, вона активно застосовується 
і в музиці. 

Корінне значення терміну «цитата» – «наводити витримку з якого-
небудь тексту» [5, с. 4] – в свій час передбачало просте запозичення чужо-
го тексту. Згодом багатовікова музична практика показала, наскільки різ-
номанітним може бути це запозичення. Розгляд усіх можливих прийомів 
включення «чужого» в «своє» фактично заглиблює нас в бездонний оке-
ан різного роду варіацій3, адаптацій, алюзій та інших форм, а також цілого 
ряду їх функцій в музичному тексті. 

Серед численних принципів музичного цитування домінуюче стано-
вище займає тематичне цитування, адже тема (в найширшому своєму ро-
зумінні) завжди була основним носієм музичного образу та обов’язковим 
атрибутом музичної форми і зникнення теми означало б «розпад музичної 
форми, зникнення музичного твору як цілого» [8, с. 10].  

Ідеєю тематичного цитування – використання чужого тематизму 
у власних творах – активно послуговувалися ще середньовічні компози-
тори, жоден історичний стиль не оминув даного технічного прийому, на-
повнюючи його, звісно, своїм сенсом. В цьому – вагомість вивчення особ-
ливостей тематичного цитування в музичній практиці та актуальність те-
ми. В той же час, поява в ХХ ст. таких понять, як «жанрова цитата», 
«стильова цитата», «квазіцитата» («псевдоцитата»), «подвійна ци-
тата» показує, наскільки актуальною є проблема цитування для музики 
останнього століття. З одного боку, вона розкриває новаторські процеси 
нової епохи, а з іншого, є для неї частиною міцного фундаменту, який на-
зивається традицією. 

При розгляді особливостей тематичного цитування в ХХ столітті 
мова, зазвичай, йде перш за все про естетику постмодернізму, де різного 
роду апелювання до чужого тематичного матеріалу як спосіб культурно-
історичного діалогу стало однією з найважливіших творчих позицій. Про-
те подібна практика активно розвивалася і в першій половині століття, 
                                                 
3 Окрім розповсюджених варіацій на чужу тему існує поняття варіацій на чужий стиль 
(«стильове цитування»). Див.: [5, с. 30–38]. 



свідченням чого є, зокрема, музика Пауля Гіндеміта. Тому метою статті є 
розгляд особливостей та принципів тематичного цитування на прикладі 
інструментальних творів Пауля Гіндеміта.  

В Гіндеміта немає жодного творчого періоду, жодного інструмента-
льного жанру, якого б оминув принцип тематичного цитування. Можливо, 
вперше він був застосований композитором у його новаторській Камерній 
музиці № 1 (1921), де в фіналі проводиться тема відомого на той час фокс-
троту Вільма Вільма. Запозичені музичні теми ми знаходимо в його сона-
тах, ансамблях, усіх видах концертів, симфонічних творах. Вражає при 
цьому жанрова та історична ширина тематичних джерел: від середньовіч-
них гімнів та секвенцій, протестантських хоралів до значної кількості ма-
ршів, народних пісень, а також творів композиторів різних епох 
(В. А. Моцарта, Л. ван Бетховена, К. М. Вебера, Ф. Мендельсона і, навіть, 
А. Веберна, який через приналежність до Нововіденської школи вважаєть-
ся його ревним антагоністом). 

Частину цитованого Гіндемітом матеріалу складає популярна на той 
час музика. До неї, зокрема, відносяться вже згадуваний фокстрот Вільма 
Вільма, народні пісні. Серед останніх – історична німецька народна пісня 
«Prinz Eugen, der edle Ritter» («Принц Євген, благородний лицар»)4 з дру-
гої частини Концертної музики для мідного оркестру (1926), старовинна 
англійська дитяча народна пісня «A frog he went a-courting» («Жаба, яка 
залицялася», 1611)5 в основі Варіацій для віолончелі з фортепіано, фольк-
пісня «Pittsburgh Is a Great Old Town» («Пітсбург – чудове старе місто»)6, 
що урочисто завершує «Пітсбурзьку симфонію» (1958). До відомих музи-
чних джерел можна віднести й тему з увертюри до «Летючого голландця» 
Р. Вагнера, яку Гіндеміт використав 1925 року у своїй сповненій гротеску 

                                                 
4
 Пісня описує облогу Белграду в 1717 році імператорським полководцем Євгеном фон 
Сафойєном під час шостої австро-турецької війни. Її найдавніший запис датується 
1719 роком. Пісня неодноразово ставала тематичним джерелом для нових пісень вже в 
ХІХ ст., а також музичних творів ХІХ–ХХ ст. Детальніше див. [14], [19].  
5 Про популярність пісні свідчить достатня кількість її наукових досліджень з питань 
походження, змісту, а також неодноразове використання в різноманітних телевізійних 
проектах, в тому числі 1955 року в мультфільмі «Том і Джері». 1956 року вийшла книга 
Джона Ленґстефа з одноіменною назвою. Детальніше див.: [15]. 
6 Як відомо, Гіндеміт написав «Пітсбурзьку симфонію» на замовлення до святкування 
200-ї річниці заснування Пітсбурга. Тому пісню «Pittsburgh Is a Great Old Town» компо-
зитор використав як популярну серед мешканців міста, що викличе безпосередні асоці-
ації з Пітсбургом. До слова, це була одна з пісень, яку двома роками раніше (1956 року) 
видатний американський фольк-співак Піт Сіґер включив до свого альбому «American 
industrial ballads». 



Увертюрі7 та «Весільний марш» Ф. Мендельсона, що цитується в третій 
частині Концерту для дерев’яних духових, арфи та оркестру (1949) як по-
дарунок на річницю весілля дружині Гертруді. 

Введення популярного музичного матеріалу в композиції стало од-
ним із проявів активної участі Гіндеміта в новому мистецькому русі Neue 
Sachlichkeit («Нова об’єктивність»)8, що виник 1923 року в Німеччині як 
опозиція до пізнього романтизму, експресіонізму, імпресіонізму та абстра-
кціонізму. Однією з основних естетичних позицій Neue Sachlichkeit стала 
зрозумілість творів загальній публіці. Саме з цією ідеєю пов’язана практи-
ка введення в музику сучасних культурних посилань, в тому числі й циту-
вання відомих мелодій. І хоча сам напрямок офіційно проіснував лише до 
кінця 30-х років (до моменту підняття нацистського режиму), творам піз-
нішого часу також притаманні його характерні риси9. Цікаво при цьому 
простежити еволюцію в характері введення Гіндемітом цитованого матері-
алу. Якщо в творах 20-х років це здійснювалося в гострій гротесковій ма-

                                                 
7 Повна назва твору – «Ouvertüre zum Fliegenden Holländer, wie sie eine schlechte Kur-
kapelle morgens um 7 am Brunnen vom Blatt spielt» («Увертюра до Летючого голландця, 
що грається поганим курортним оркестром в 7-ій годині ранку біля фонтану з листа»). 
8 В пострадянській музикознавчій літературі естетичні принципи «Neue Sachlichkeit» 
практично не розкриті, хоча в 20–30-х роках ХХ ст. цей напрямок вважався одним із 
найвпливовіших в Європі. Назва належить мистецтвознавцю Фрідріху Гартляубу й бу-
ла вперше застосована 1923 року по відношенню до створеної ним художньої виставки 
у Ваймарі. Виникнувши в живописі, ідеї «Neue Sachlichkeit» дуже швидко розповсюди-
лися на інші види мистецтва – архітектуру, літературу, музику. 

Основні естетичні позиції мистецького руху сформувалися на противагу пізньо-
му романтизму, експресіонізму, імпресіонізму та абстракціонізму й полягали у змен-
шенні ролі індивідуальності та фокусуванні на об’єктивності (неемоційності, позаінди-
відуальності), статичності, а також у зрозумілості загальній публіці. Ці завдання визна-
чили ряд характерних рис музичних творів «Neue Sachlichkeit», серед яких – легко зро-
зумілі концепції; прості, чіткі музичні форми з короткими частинами, що використову-
валися в попередніх мистецьких стилях (перш за все бароковому, класицистському); 
ансамблеве інструментування на противагу розширеним симфонічним пізньороманти-
чним оркестрам; антикульмінаційні теми; конструктивістські форми і техніки (поліфо-
нія, ракохід та ін.); введення у власні твори сучасних культурних посилань (танцюваль-
них, джазових ритмів, цитування відомих мелодій); класичні тональні зв’язки. Таким 
чином, неокласицизм, необароко розглядаються як одиничні прояви більш загального 
руху «Neue Sachlichkeit». Див. детальніше [20]. В «Історії зарубіжної музики» (вип. 6) 
можна знайти невелику інформацію про французький варіант напрямку під назвою 
«новий динамізм» [2, с. 10–11]. 
9 Що, зокрема, доводить Б. Е. Шеффер у своїй дисертації «Paul Hindemith’s Septet 
(1948): a look back to Neue Sachlichkeit» [20]. 



нері (згадаймо Камерну музика № 1 чи Увертюру10), то в більш пізніх ком-
позиціях – як невинний жарт (наприклад, у Варіаціях для віолончелі з фор-
тепіано, Концерті для дерев’яних духових, арфи та оркестру)11 чи як прос-
та ілюстрація (фінал «Пітсбурзької симфонії»)12. 

Гіндеміт звертався не лише до відомої сучасному слухачеві музики, 
але й до менш знаних тематичних зразків попередніх епох. Тут можна зга-
дати романс В. А. Моцарта «Komm, lieber Mai» («Туга за весною») 
(1791)13, тема якого покладена Гіндемітом в основу Сонати для скрипки 
соло ор. 31 № 2 (1923); «Geschwindmarsch» № 1 («Швидкий марш») 
Л. Бетховена, використаний в симфонії «Серені» (1946). До маловідомих 
тематичних джерел відносяться й п’єси для двох фортепіано К. М. Вебера, 
які Гіндеміт так любив грати в дуеті зі своєю дружиною Гертрудою й які в 
1943 році застосував як основний матеріал для «Симфонічних метаморфоз 
тем К. М. Вебера» (1943). Тут і старовинні німецькі народні пісні, що да-
туються XV – XVI ст., й які, на думку деяких дослідників, стали важливою 
запорукою успіху «Der Schwanendreher»14. 

                                                 
10 У даному творі композитор насміхається не так над Ваґнером, як над грою аматорсь-
ких музичних колективів, в яких йому неодноразово доводилося підробляти в молоді 
роки (в танцювальних, готельних, курортних оркестрах). Проте, вибір за основу музики 
старшого німецького колеги не видається дивною, враховуючи те, що в Гіндеміта є й 
інша знаменита цитата-пародія на музику Р. Ваґнера – опера «Нуш-Нуші» (1920), де 
звучать всім відомі слова короля Марка з «Трістана та Ізольди» (див.: [6, с. 153]). Зга-
даймо й першу редакцію сатиричної опери «Новини дня» (1929), в якій музика арії пана 
Германа «Справи йдуть добре» «була наче взята на прокат з “Парсіфаля”» [6, с. 167]. 
Більше того, 1917 року композитор пише п’єсу «Todtmoosiana», де в одній зі сцен та-
кож пародієються «Трістан» [22]. Як бачимо, антиваґнерівські настрої, що були особ-
ливо актуальними в 20-ті роки, яскраво відобразилися в творчості Гіндеміта. Це одна з 
причин, чому згодом композитор переслідувався нацистами як антинаціоналіст. 
11 П. Гіндеміт славився як вправний жартівник. Окрім великої кількості дотепних музи-
чних творів, композитор мав художній талант і залюбки малював гумористичні відкри-
тки, різноманітні карикатури. На жаль, в Україні майже нічого не відомо про цю сторо-
ну обдарування Гіндеміта. Проте в зарубіжній літературі можна знайти ряд робіт на цю 
тему, до прикладу, монографія «Paul Hindemith: Zeugnis in Bildern» [18] чи стаття 
Daniel K. S. Walden «Noting Images: Understanding the Illustrated Manuscripts of Mendels-
sohn’s Schilflied and Hindemith’s Ludus Tonalis» [21]. Композитор також писав гуморис-
тичні сценки та вистави, про одну з них згадувалося в попередньому посиланні. 
12 Про функції цитити див. [4]. 
13 Цікаво, що тема романсу в свою чергу є автоцитатою фінальної частини Клавірного 
концерту B-dur ор. (К. 595) [Ейн., с. 300]. 
14 Як відомо, «Der Schwanendreher» збудований на чотирьох піснях: «Zwischen Berg und 
tiefem Tal», 1512 (1 ч.), «Nun laube, Lindlein», 1555; «Der Gutzgauch auf dem Zaune saβ» 
(2 ч.), «Seid ihr nicht der Schwanendreher» (3 ч.). Див. додаток. 



Така різносторонність у виборі тематичних джерел для цитування 
створює об’ємність структури в художніх текстах, глибоке діалогічне сми-
слове поле й апелює до здатності «читача-слухача до живого, активного 
сприйняття та необхідних асоціацій, причому асоціацій “вторинного ряду” 
– не з безпосереднім життєвим досвідом, а з мистецтвом минулого» [4, 
с. 93]. В результаті інструментальна творчість Гіндеміта стає багатовимір-
ною, її можна представити як певну енциклопедію з історії музики. З поді-
бним явищем ми зіштовхуємося і в творчості І. Стравінського. Таким чи-
ном, вся існуюча музика, що формується сучасними творами, зразками по-
передніх епох є для  композитора єдиним м е т а - т е к с т о м , з якого він 
вільно черпає будь-яку інформацію. Це ознака історизму мислення, заро-
дження нового, культурологічного методу творчості, який передбачає ві-
льне оперування всім арсеналом багатовікової техніко-стильової системи 
музики [10]. Такий інтертекстуальний спосіб мислення із всезагальністю 
принципу цитування в межах «великого Тексту культури» стане в майбут-
ньому визначальним для композиторів-полістилістів останньої третини 
ХХ ст., які послуговуватимуться ним як усвідомленим прийомом компози-
торської техніки. В творчості П. Гіндеміта, як і І. Стравінського, А. Берга, 
Д. Шостаковича ця тенденція тільки намічається, при цьому «шви» між 
цитованим та нецитованим матеріалом в композитора максимально згла-
джені, тематичні цитати органічно входять в загальний музичний контекст, 
виконуючи певні композиційні та драматургічні функції. 

В переважній більшості випадків цитата трактується композитором 
як першоелемент в побудові частини твору, де важко відділити «чуже» від 
«свого» і значно рідше – як «образ-знак», взятий так би мовити «в лапки» 
для підтвердження певної думки15 (як, наприклад, введення протестантсь-
ких хоралів, католицьких піснеспівів). При цьому, якщо полістилісти часто 
приховують джерело цитування, апелюючи до можливостей відкритої асо-
ціативності [5, с. 19], то Гіндеміт майже завжди вказує в нотах цитовані 
теми. Це, з одного боку, сприяє об’єктивації його музики (те, до чого ком-
позитор завжди прагнув): він наче демонстративно ховається за чужою ма-
скою, підкреслюючи своє співавторство. З іншого боку, така інформація 
розширює інтелектуальний кругозір тих, хто має з нею справу, що цілком 
відповідає просвітницькій натурі Гіндеміта. 

В поводженні композитора з тематичними цитатами можна виділити 
два основні принципи. Перший прослідкуємо на прикладі Сонати для 
труби та фортепіано (1939), де в четвертій частині композитор цитує 

                                                 
15 Про способи введення цитати в художній текст див.: [4; 5, с. 26–31]. 



протестантський хорал «Alle Menschen müssen sterben» («Всі люди мають 
вмерти»)16. 

 
П. Гіндеміт – Соната для труби з фортепіано (1939), IV ч., партія труби 

 
Гіндеміт вкладає тему хоралу в тридольний метр, вносить незначні 

мелодико-ритмічні зміни і, навіть, вводить хроматизм, якого в хоралі звіс-
но ж немає. Як бачимо, він є типовим представником свого часу, адже по-
дібні музичні варіації хоралів стали нормою в ХХ ст. Але композитору бу-
ло важливо зберегти ті параметри хоралу, що є перш за все носіями його 
багатовікової семантики (повільний темп, рівномірний ритм, поступеневий 
рух в мелодії, спокійна манера виконання). Таким чином, в даному творі  
хорал являється з н а к о м , так би мовити взятим в лапки, який Гіндеміт 
застосовує для підкреслення драматургічної ідеї. 

Зовсім іншу мету має цитування тем, які стають основою композиції 
твору чи його частини або розділу. Візьмімо для прикладу середньовічний 
французький танець «Tre Fontane» і марш з XVIII ст., що належить сес-
трі короля Пруссії Фрідріха ІІ принцесі Анні Амалії. В обох випадках ми 
спостерігаємо осучаснення в інструментуванні, що підкріплюються зміна-
                                                 
16 Існують три відмінні мелодії хоралу. В даному випадку наводиться друга за часом 
виникнення мелодія (1681), оскільки перша була втрачена. 



ми в динаміці та інших музичних параметрах. В результаті середньовічний 
танець отримує громіздке симфонічне оркестрування (цитата використову-
ється в п’ятій частині Концерту для фортепіано з оркестром, 1945), яке 
суперечить камерності, властивій йому апріорі. Гучна динаміка, масивні 
унісони мелодії в струнних надають темі грізного звучання. Введення в 
партитуру малого барабану, за яким закріпилася функція воєнного інстру-
менту, в даному випадку тільки підсилює певну агресію музики. 

Подібна робота проводиться і з маршем принцеси Анни Амалії, що 
цитується в третій частині Віолончельного концерту (1940). Тут Гіндеміт 
навпаки зберігає камерність звучання, обмежуючи виконавський склад. 
Проте завдяки зовсім тихій динаміці (р–рр), середньому та високому регіс-
тру, staccato в дерев’яних духових, кришталевому дзвону челести, трикут-
ника, дзвіночків він перетворюється в казковий «ляльковий» марш. 

Такими незначними корективами Гіндеміт змінює характер тем, їх 
семантичне наповнення. Композитор експериментує з чужим матеріалом і 
його експерименти – це своєрідна г р а , часто виконана в манері дотепної 
провокації. В такому ж ключі сприймається робота з темами Вебера, Бет-
ховена та інших композиторів, яких він цитує (див. Додаток 1). 

Які ж висновки можна зробити на основі вищесказаного? 
Пауль Гіндеміт писав інструментальні твори протягом всього життя, 

саме на їх прикладі перш за все простежується еволюція його творчого ме-
тоду. В той же час можна помітити ряд характерних ознак, які зберігалися 
протягом всіх періодів, сформувавши елементи індивідуального стилю ми-
тця. Серед таких елементів – цитування чужого тематичного матеріалу у 
власних творах. 

Стильова різносторонність цитованих джерел в творчості Гіндеміта, 
а також робота композитора з ними не лише репрезентують його індивіду-
альність, але й відображають культурні процеси першої половини ХХ ст., 
споріднюючи П. Гіндеміта з його сучасниками (І. Стравінським, 
Д. Шостаковичем, А. Бергом). В той же час, жанрові пріоритети німецької 
народної музики, протестантських хоралів, звернення до творів 
В. А. Моцарта, Л. Бетховена, А. Вебера, Ф. Мендельсона стали результа-
том виявлення національної свідомості митця. 

Принципи цитування в першій половині ХХ ст., активність цього 
процесу в Гіндеміта як типового представника свого часу стали складовою 
міцного фундаменту для музики постмодернізму, де тематичне цитування 
розглядається як одна із найважливіших естетичних позицій та компози-
ційних технік. 
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Гнатів Наталія. Принципи тематичного цитування в інструмен-
тальних творах Пауля Гіндеміта. У статті розглядаються принципи те-
матичного цитування в музиці на прикладі інструментальних творів Пауля 
Гіндеміта. Відзначаються жанрова і стильова різносторонність цитованих 
джерел. Частота і систематичність їх використання стають ознакою індиві-
дуального стилю композитора. 

Ключові слова: тематична цитата, мета-текст, знак, індивідуальний 
стиль. 



Гнатив Наталья. Принципы тематического цитирования в ин-
струментальных произведениях Пауля Хиндемита. В статье рассматри-
ваются принципы тематического цитирования в музыке на примере инст-
рументальных произведений Пауля Хиндемита. Отмечаются жанровая и 
стилевая разносторонность цитированных источников. Частота и система-
тичность их использования становятся признаком индивидуального стиля 
композитора. 

Ключевые слова: тематическая цитата, мета-текст, знак, индивиду-
альный стиль. 

Nataliia Gnativ. Principles of thematic citing in instrumental works of 
Paul Hindemith. The article examines principles of thematic citing in music 
taking Paul Hindemith's instrumental works as its example. Genre and style ver-
satility of citing sources are noted. The frequency and systematic character of 
their usage becomes a sign of Hindemith’s individual style. 

Keywords: thematic quotation, meta-text, sign, individual style. 


